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~ CAZ GITARDA ARMONIZASYON: o
SOLO VE DUO ICRALARDA ARMONIK OLANAKLARI GELISTIRMEYE
YONELIK BIR METOT CALISMASI

EYLUL BICER

Bu calisma, caz gitar tarihinin farkli donemlerinden gitaristlerin solo ve duo
icralariin transkripsiyonlarindan elde edilen verilerin, armonik olanaklar1 gelistirmeye
yonelik bir caz gitar metoduna doniistiiriilmesini amaclamaktadir. Calisma kapsaminda
oncelikle gitarin tarihi ve caz miizigi i¢indeki yeri agiklanmustir. Caz tarihinde yer edinmis
ve bu calismada eserleri incelenmis gitaristlerin biyografileri ve miizikal kimlikleri ile
ilgili bilgiler verilmigstir. Armonik yaklagimlar baglaminda caz gitar tarihi dort ana
doneme ayrilmig; bu dort donem blok akor kullanimlari, dort sesli armonik uygulamalar,
flizyon yaklagimi ve cagdas donemdeki uygulamalar olarak tespit edilmistir. Her donemi
temsil eden iki gitaristin toplam sekiz icrasinin transkripsiyonlar1 yapilmis ve analiz
edilmistir. Analizler sonucunda icrada kullanimi belirlenen armonizasyon teknikleri,
farkli akor gekilleri ve eserlerin armonik yapisi iizerinde goriilen de8isimler detaylica
aciklanmig, miizikal notasyon ve akor pozisyonlari halinde oOrneklendirilmistir. Bu
bulgularin 15181nda, dort ayr1 baghk altinda toplanmis bir gitar metodu modeli ortaya
konmustur. Bu metot kapsaminda dort farkli donemi temsil eden armonik yaklagimlar

egzersizlere doniistiiriilmiis ve detayli olarak aciklanmugtir.

Anahtar Kelimeler: Caz Miizigi, Caz Gitar, Armoni, Metot, Caz Egitimi
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ABSTRACT

HARMONIZATION ON JAZZ GUITAR:
A STUDY ON A METHOD FOR DEVELOPING HARMONIC POSSIBILITIES
IN SOLO AND DUO PERFORMANCES

EYLUL BICER

The purpose of this study is to transform the data obtained from transcriptions of
solo and duo performances of guitarists from different periods of jazz guitar history into
a jazz guitar method that aims to enhance harmonic possibilities. Within the scope of the
study, the history of the guitar and its place in jazz music are explained. Information about
the musical identities and biographies of the guitarists whose works are examined in this
study are given. With respect to harmonic approaches, the history of jazz guitar is divided
into four main periods: Usage of block chords, four-voice harmony application, fusion
approach and contemporary applications. Performances of two guitarists representing
each period have been transcribed and analyzed, resulting in total of eight transcriptions.
The chord shapes, harmonization techniques, and reharmonization approaches are
explained in detail and presented in chord positions and musical notation. As a result of
the analyses, a guitar method model consisting of four sections, is developed. The findings

are transformed into exercises and explained in detail.

Keywords: Jazz Music, Jazz Guitar, Harmony, Method Book, Jazz Education
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ONSOZ

Gitar, cogu miizik tiirlinde oldugu gibi caz miizikte de Onemli bir armoni
enstriimani olarak kullanilmaktadir. Caz gitar tarihi boyunca da bir¢ok gitarist bu konuda
caligmalar yapmis, hem tek baglarina yaptiklar1 hem de bagkalarina eglik ettikleri icralarda
armonik yaklagimlari ile farkliliklar yaratmiglardir. Gitar calmaya bagladigim ilk yillardan
bu yana bu nokta benim i¢in hep ¢cok dnemli oldu. Profesyonel bir miizisyen olarak
kariyerim boyunca da eslik¢ilik konusuna ve gitar iizerindeki akorlara hep 6zen
gosterdim. Bu konuda eserler vermis, calim stili olarak armonik derinlige 6nem vermis

olan biitiin gitaristleri de ilgi ve hayranlik ile takip ettim.

Hem kendi caz gitar egitim siirecim hem de 2017 yilindan itibaren konservatuvar
biinyesinde devam ettirdigim egitmenlik hayatim sirasinda armonik acidan kapsayici bir
metodun ihtiyacini hissettim. Diinyanin diger iilkelerindeki caz gitar egitimine baktigimda
da bizim kullandigimiz yontemlerin Otesinde farkli yaklagimlar uygulamadiklarini
gordiim. Caz tarihinden 6nemli kayitlarin notaya dokiilmesi, birebir sekilde ¢alinmalari
ve sonra bu icralardan hareketle bazi akor sekillerini ve yaklagimlar taklit etmek olarak
Ozetlenebilecek bu yontem, caz gitar egitiminde aktif olarak kullaniliyor. Ancak bircok
acidan son derece faydali olan bu yontemin gelistirilmesinin, 6grencilerin bir biitiinliik
icinde caz gitar tarthindeki yaklagimlari anlayabilmesi ve ig¢sellestirebilmesi icin bir
gereklilik olusturdugunu diisiindiim. Bu noktada deneyimledigim ve gozlemledigim bu
ihtiyag, caz gitar tarihinin bagindan sonuna kadar gelismesini birbiriyle baglantili olarak

aciklayan bu caligmanin iceriginin belirlenmesinde 6nemli bir faktor olmustur.

Caz tarihinin farkli donemlerinden bircok Onemli ve ilham verici gitaristin
yaklagimlarini, diigiinme sekillerini ve bazi durumlarda yaptiklar1 buluglar: derinlemesine
inceleyebilme firsati buldugum bu ¢aligmanin, bana oldugu gibi, bu konuyla ilgili emek

veren dider gitaristlere de faydali olmasimi umuyorum.
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GIRIS

Caz gitar icrasinda ve egliginde armonizasyon, miizikteki melodi ve dogaclamanin
tizerine kurulacagi bir temel olusturmasi itibariyle son derece 6nemli bir olgudur. Caz
miiziginde en bagta gelen eslik enstriimanlarindan biri olan gitar i¢in, yapisindan ve akort
sisteminden kaynaklanan sebeplerle pozisyon bilgilerini de iceren kendine 0zgii bir
armonik yaklagim ihtiyac1 duyulmaktadir. Caz gitar icrasinda belirleyici rolii olan bu
olgunun, egitim asamasinda da temellerinin saglam bir sekilde atilabilmesi 6nemli bir

konudur.

Universite ve konservatuvarlarda 1940’11 yillarda baglamus olan caz egitimi, miizik
egitimi kapsaminda yer alan bircok diger bransa gore ¢cok daha kisa bir tarihgeye sahiptir!
vermistir (Kearns, 2011). Bu unsur, caz alaninda yer alan enstriimanlar i¢in farkli metot
calismalar1 ve yeni egitim yaklasimlart olusturulmasi konusunda ihtiyaclar ortaya
cikarmaktadir. Egitim tarih¢esi uzun yillara dayanan klasik gitar i¢in bircok pedagojik
kaynak bulunmaktadir; ancak klasik alandaki metot ¢alismalar1 sadece teknik caligmalar
anlaminda bile caz gitar i¢in yeterli olmamaktadir. Sag el tekniginde olusan biiyiik
farkliliklar, pena kullanimi, gitarin orkestrasyon icinde kapladig: yer ve farkli armonik
yaklagimlar gibi sebeplerle klasik gitar metotlar1 caz gitara ¢cok sinirli dl¢iide katkilarda

bulunabilmektedir.

Caz gitar, celik telli akustik gitar ailesinden bir ¢algi olarak degerlendirilmektedir
(Seeger, 2016). Klasik gitardan farkli olarak, gelisimine A.B.D.’de 19.yiizyilda baslamis
ve 20.ylizyi1lda devam etmis olan akustik gitar, bir halk miizigi ¢algis1 olmasidan otiirii
formel bir egitime bircok enstriimana gore daha gec sahip olmugtur. Giinlimiize degin,

armonik alanda, c¢esitli miizisyenlerin transkripsiyonlari?, belli bagli bazi teknik

I Kuzey Teksas Universitesi 1947 yilinda lisans diizeyinde ilk caz boliimiinii agmustir. Ayni yillarda
egitime baglamis olan Berklee School of Music ise ilk lisans derecesini 1966 yilinda vermistir.

2 Transkripsiyon: Miizikte, yazili olmayan bir parcanin notaya dokiilmesi veya bagka bir enstriiman igin
uyarlanmast isi



yaklagimlar ve akor sekilleri gibi bircok spesifik konuyu kapsayan caz gitar metot
caligmalar1 yapilmistir; ancak biitlin donemleri birden ele alan ve bu donemlerin
birbirlerine olan baglantis1 ve evrimsel gelisimi konusunda kapsayici ¢aligmalar ¢ok
kisithdir. Bu durumdan otiirii caz gitar halen, bircok konuda metot ¢alismalar1 yerine
transkripsiyonlara ve usta-¢irak iligskisine dayali bir egitim sistemine sahiptir. Bu ¢alisma,
transkripsiyonlara dayanan bu egitim sistemini baglamindan koparmadan metodik bir

yonteme doniistiirmeyi amaglamaktadir.

Bu tez caligmasinda Oncelikle konunun tarihsel gercevesinin olusturulabilmesi
icin, gitarin tarihgesi ve caz miizigindeki gelisimi agiklanmigtir. Giinimiizde kullanilan
caz gitarm Onciilii klasik gitar ailesi olarak kabul edilmektedir. Buna ragmen celik telli
akustik gitar ve elektrik gitarin icadi ile birlikte bu enstriimanin bambagka kullanimlari
ortaya ¢cikmis, caz gitar klasik gitardan tamamen bagimsizlasmistir. Bu nedenle klasik
gitarin tarihi sadece kisaca aciklanmig, elektrik gitarin gelisimine daha detayl bir sekilde
yer verilmigtir. Caz gitarin gelisimine katkida bulunan 6nemli gitaristler tanimlanmais, caz
miiziginin farkli donemlerinde gitarin rolii anlatilmigtir. Ilk béliimiin sonunda, tez
kapsaminda eserleri incelenen gitaristlerin biyografik bilgileri ve miizikal kimlikleri

sunulmustur.

Bu caligma kapsaminda metot modelinin anlamli bir gelisim sirasiyla ortaya
konabilmesi i¢in, caz gitar tarihi dort ayr1 doneme ayrilmigtir. Bu dort donem belirlenirken
dikkat edilen hususlar ise miizisyenlerin tarihteki kronolojik konumlar1 veya miizik
yaptiklar1 yillar degil, armonik olarak gitara yaklasimlar1 olmustur. Analizler yapilirken
ilk olarak armonik kurgularini blok akorlarla olusturan, ikinci donemde dort sesli armoni
yaklagimini benimseyen, iiciincii boliimde fiizyon doneminde eserler veren ve dordiincii
bolimde c¢agdas donemde yeni yaklagimlar olusturmayr amaclayan gitaristler
incelenmigtir. Her donemde o zaman dilimini temsil eden gitaristlerin solo veya duo

olarak kaydetmis olduklar1 bir caz standardi referans parca olarak secilmis ve bu



parcalarin transkripsiyonlar1 yapilmigtir. Caz standartlari® olarak isimlendirilen parcalar
arasindan yapilmig olan bu secimlerin miimkiin oldugu olciide armonik olarak
birbirleriyle kiyaslanabilecek ve bu kiyaslama sonucunda anlamli veriler iiretebilecek

nitelikte olmalarina dikkat edilmistir.

Yapilan transkripsiyonun yani sira, her boliimiin basinda secilmis olan sarkinin
kisa bir armonik analizi yapilmig, ardindan da bu armonilerin iizerinde gitaristler
tarafindan kullanilmis akor sekilleri incelenmistir. Transkripsiyonlarin i¢cinde yer alan
akor sekilleri ayr1 bir tabloda listelenmis, farkli kok seslerle ¢calinmig olan ayni akor bi¢gimi
ikinci bir kez listelenmemigtir. Bu sayede parca calimirken kullanilan 6zgiin akor
pozisyonlar1 ve farkli donemlerden farkli gitaristlerin kullandig1 sekiller konusunda net

bir fikir olugturulmas1 miimkiin olmustur.

Uciincii boliimde ortaya konan metot modelinde, sekiz farkli gitaristten toplanmis
olan veriler en sonunda, bir gitar 6grencisinin faydalanabilecegi egzersiz Orneklerine
donustiiriilmiigtiir. Calismanin anlagilir bir uzunluk sinirinda tutulabilmesi igin, her
egzersizi Ozetleyecek tek bir ornek verilmis ve konularla ile ilgili agiklayic1 metinler
olusturulmugtur. Bu egzersiz 6rnekleri, analiz boliimiinde oldugu gibi, dort ayr1 ana baglik
altinda bir gitar metodunu meydana getirecek sekilde siralanmiglardir. Sonug olarak temel
gitar akor bilgisi boliimiiyle birlikte toplam 4 bolimden olusan bir metot Onerisi

sunulmustur.

Bu tez ¢aligmasinin tarihsel altyapisi ve miizikal dayanaklar1 olusturulurken, caz
tarihi ve caz gitar lizerinde yaymlanmig bircok ulusal ve uluslararas1 kaynag: iceren bir
literatiir taramas1 yapilmustir. Istanbul Universitesi Kiitiiphane ve Dokiimantasyon Daire
Bagkanlig1i’nin internet sitesindeki E-Kaynaklar sekmesi kullanilarak uluslararasi bircok

akademik kaynaga ve veritabanina erisim saglanmigtir. Bunun diginda caz tarihi ve gitar

3 Cagz tarihinin en bagindan beri diinya tizerindeki bir¢ok iilkede ¢calinmig ve calinmakta olan parca
havuzunun



lizerine kitaplar, uluslararasi tezler ve internet ortamindan erigilen e-kitaplar tarihsel
altyapr icin onemli kaynaklar olusturmusglardir. Analizleri yapilan miizik kayitlarina ise
internetteki miizik dinleme platformlarindan, YouTube ve Vimeo gibi video izleme

sitelerinden ulagilmistir.

Caligma sirasindaki en 6nemli sinirhiliklardan biri, Tiirkce kaynaklarda caz gitar
ile ilgili ¢ok kisith bilgi kaynagi bulunmasindan otiirii bazi kavramlarin Tiirkge
karsiliklarinin bulunmasi konusunda ortaya ¢cikmistir. Bu noktada diinyadaki ¢aligmalarla
paralel bir dil kullanim1 uygulamak adina kelimelerin Ingilizce karsiliklart kullanilmugtir.
Bununla paralel olarak akor isimleri de caz alaninda standart olan harf temsiliyle
kullanilmigtir. Akor pozisyonlarinin gosterildigi orneklerde ise kok ses i¢cin “R”, tam
araliklar i¢in “P”, araliklar i¢in ise “M” ve “m™* simgeleri kullanilmistir. Diger bir zorluk,
caligma kapsaminda ele alinan ve onemli veriler saglayan bazi eserlerin sinirli sayida solo
ve duo icra kayd: bulunmasindan dolayi, aym parcanin farkli donemlerde yapilmis
kayitlarina ulasilabilmesi konusunda yasanmistir. Burada da caz armonisinin II-V-I
kadansi, vekil dominant akorlar ve ilgili ikinci derecelerinin kullanimi gibi temel
yapitaglart dikkate alinarak secilmis benzer parcalarin kullanilmasi yOntemi tercih

edilmistir.

4 Root(R): Kok, Perfect(P): Tam, Major(M): Biiyiik, Minor(m): Kiigiik



BIRINCI BOLUM

GITARIN TARIHI VE CAZ MUZIGINDEKI YERI

Klasik miizikten, caz miiziine, rock miizikten, pop miizige, halk tiirkiilerinden,
ozanlardan, etnik miiziklere diinya iizerindeki miizik tiirlerinin ¢ogunlugunda kullanilan
ve aktif rol oynayan gitar, giiniimiizde halen en onemli armonik calgilardan biri olarak
degerlendirilmektedir. Taginabilir olmasi, ekonomik olarak kolay ulasilabilir olmas1 gibi
nedenlerle her zaman tercih edilmis olan enstriiman i¢in binlerce yila uzanan bir

gecmisten bahsedilmektedir.

1.1. GITARIN KOKENLERI

Gitarn tarihinin tam olarak insanligin hangi caginda basladig1 bilinmemektedir.
Etnomiizikologlarin kullandigi Hornbostel-Sachs Sistemi*ne gore bir chordophone®
olarak isimlendirilen gitarin resmi tarihi orta cag Avrupa’sinda baglamaktadir. Ancak ismi
gitar ile benzer kokten gelmese de, telleri cekmek veya tellere vurmak suretiyle gitara
benzer sekilde ¢alinan bir¢ok enstriimanin, ¢ok uzun zamandir diinyanin neredeyse biitiin
koselerinde bulundugu ve kullanildigi bilinmektedir. Ornegin Anadolu’da Alaca
Hoyiik’te bulunan bir kabartma Hititlerde gitara benzer bir enstriimanin kullanildigini

gostermektedir (Resim 1).

5> Erich Moritz von Hornbostel(d.1877 6.1935) ve Curt Sachs(d.1881 6.1959) tarafindan olugturulmus bir
enstriiman sm1ﬂapd1rma sistemi

¢ Chordophone : Iki sabit nokta arasinda gerili bir telin titresimi ile ses iireten miizik aletlerine verilen
genel isim



Resim 1: Bir Hitit kabartmasinda gitar benzeri calgi

Kaynak: https://www.guyguitars.com/eng/handbook/BriefHistory.html

Antik  Yunan’da Kkitharis kelimesi tanr1 Apollo ile baglantili olarak
kullanilmaktadir. Antik Yunan inaniginda Apollo hem miizigi yapan tanr1 hem de miizik
yapan insanlar i¢in ilham kaynagi olarak gecmektedir (Maas & Snyder, 1989). Kitharis,
gitarin dogrudan atasi olarak kabul edilmese de gitar kelimesinin etimolojik kdkenini bu
kelime olusturmaktadir. Avrupa’da Ispanya’dan ¢ikarak yayginlasan gitar kelimesi,
Latince, Fransizca, Almanca dillerinde ayni sekilde kullanilirken, etimolojik olarak
Fars¢ca ve Hintge sitar kelimesi ile aym kokten gelmektedir’. Bugiin modern anlamda
bilinen gitarin tarih sahnesine ¢ikmasi ise ge¢ orta ¢cag Avrupa’sinda gerceklesmistir.
Daha ¢ok bir halk calgist olarak kabul edilmesi, yazili kiiltiirde ¢ok fazla karsilik
bulamamas1 gibi sebeplerin miizik tarihinde gitarin kapladigi alan konusunda negatif

etkileri olmustur.

“Gitar geleneginin ¢ok genis kiiltiirel ve stilistik alan1 miizik tarihi i¢in hazmedilmesi zor bir
durumdur. Sonug olarak, miizik tarihi sokak yerine kiitiiphanede yazildigindan otiirii, gitar

birkag satira, bir fotografa ve dipnota indirgenmistir.” (Coelho, 2003, s: 3)

7 Online Etymology Dictionary — guitar (https://www.etymonline.com/search?q=guitar) (erigim tarihi :
14.12.2022)



8.ylizyilda Iber yarimadas1 Afrika kitasindan bolgeye gelen Araplar ve Magribiler
tarafindan ele gecirilmigtir. Bu isgal sirasinda, o sirada Arap yarimadasinda ve Afrika’da
kullanimda olan ud da Ispanya’ya gelmistir. Zaman igerisinde enstriimana perdeler

eklenmesiyle bugiin lavta olarak bilinen ¢algi tarih sahnesine ¢ikmustir.

Ronesans doneminin basinda Avrupa’nin cesitli yerlerinde tellerin ¢ekilmesi
yontemiyle ¢alinan bir¢ok enstriiman es zamanl olarak bulunmugtur. Bunlarin arasinda
modern gitara en yakin olan vihuela, Ispanya’da ortaya ¢ikmis, kasasi gitara gore daha
biiyiik olan, 6 veya 7 tele sahip olan ve lavta gibi akortlanan bir ¢algidir. 15.ylizyildan
itibaren ise bugiin gitar olarak adlandirilan ilk ¢algi tarih sahnesine ¢ikmistir. Ronesans
gitar1 4 adet ¢ift telden olusmaktadir ve simdikine gore daha kiiciik bir kasaya sahiptir.
Fransa, Italya, Ingiltere ve Ispanya’da yogun olarak kullanilmis olan gitar igin Alonso
Mudarra, Juan Vasquez, Melchiore de Barberiiss® gibi besteciler eserler yazmistir

(Dobney, 2007)°.

“Ronesans ile birlikte, gitar olduk¢a hacimli ve karakterini yansitan, tabletiir olarak yazilmig
durumda bir repertuvara sahip oldu. Ve gitar ¢ok kisa bir siire i¢inde, yapisal, akortsal ve teknik
acidan 17 ve 18.yiizyl Italya, Ispanya ve Fransa’sinda yapacagi potansiyel patlamay1 miimkiin

kilacak sekilde bir standarda sahip olmustu.” (Coelho, 2003, s: 3)

Barok donem ile birlikte 5 telli olarak kullanilan gitar, Paolo Foscarini'®,
Francesco Corbetta'!, Robert De Visee!?, Francisco Guerau!® gibi gitaristler ve besteciler

sayesinde gelisimini devam ettirmigtir. 18.yiizyilin sonu, 19.ylizyilin bagindan itibaren

8 Alonso Mudarra: Ispanyol besteci (d. 1510 6. 1580), Juan Vasquez: Ispanyol besteci (d. 1500 &. 1560),
Melchiore de Berberiis: Italyan besteci (d. 1500 6. 1549)

° https://www.metmuseum.org/toah/hd/guit/hd_guit.htm

10 Paolo Foscarini: Italyan gitarist (d. 1600 6. 1647)

I Francesco Corbetta: Italyan gitarist (d. 1615 6. 1681)

12 Robert De Visee: Fransiz gitarist (d. 1655 6. 1732)

13 Francisco Guerau: Ispanyol gitarist (d. 1649 6. 1722)



ise, hem 6 telli olarak kullanilmaya baglayan hem de akort sistemi olarak giiniimiizdeki
sisteme gecen gitar; Fernando Sor'4, Mauro Giuliani'> gibi onemli gitaristlerin besteleri

ve performanslariyla geligimini siirdiirmiistiir (Wade, 2001).

19.yiizyi1lda gitar yapimi konusunda da onemli gelismeler kaydedilmistir. Ve
bugiin halen kullanilmakta olan kasa biiyiikliigii ve tel uzunlugu gibi degerler konusunda
da belli standartlara ulagilmistir. Ayrica 6 telli gitarin da bir standart haline gelmesi gitar
teknikleri ve metotlar1 konusunda da yeni gelismeler olmasma olanak saglamistir. O
zamana kadar alisilagelmis bircok yontem terkedilmis ve gitaristlerin 6niinde yeni ufuklar

belirmistir (Alves, 2015).

1.2.20.YUZYIL VE CELIK TELLI AKUSTIK GITAR

Avrupa kitasindaki gelismelerin haricinde, gitar diinyanin diger bolgelerinde de
gelisimini siirdiirmeye devam etmistir. Gitar ve calim stili benzer telli enstriimanlar,

Afrika ve Amerika kitasinda da miizik hayatinda 6nemli yer tutmusglardir.

19.yiizyilin sonlarinda Kuzey Amerika’da gitar telleri konusunda onemli bir
gelisme olmustur. O zamana kadar tel iiretimi i¢in hammadde olarak hayvan bagirsaklari
ve benzeri organik materyaller kullanilmig; ancak hem sanayi alanindaki gelismeler hem
de metal isciligi konusundaki teknolojik gelismelerin de etkisiyle 1843 yilindan itibaren
celik tel kullanan gitarlar iiretilmeye baslanmistir'é. Onceki modellere gore daha parlak
bir tona sahip olan celik teller, akustik gitarlarda daha yiiksek ses tiretilebilmesi
konusunda Onemli bir katki saglamistir. Ayn1 donemlerde A.B.D.’de gelismekte olan

blues miiziginin de Onemli calgilarindan biri olan akustik gitar hem kullanilan tel

14 Fernando Sor: Ispanyol gitarist, besteci (d. 1778 6. 1839)

15 Mauro Giuliani : italyan gitarist, besteci (d. 1781 &. 1829)

16 {lk olarak A.B.D.’de enstriiman yapimcisi Christian Frederick Martin (d. 1796 6. 1873) tarafindan
tiretilmigtir.



materyali, hem calim teknigi, hem de miizikteki kullanimu itibari ile klasik gitardan

biitiiniiyle ayrilmigtir.

Blues, Amerika Birlesik Devletleri topraklarinda, Afrika’daki iilkelerinden kole
olarak calismak i¢in getirilmis Afro-Amerikali topluluklarin kendi kiiltiirleri ile
kargilagmig olduklart miizikleri harmanlayarak meydana getirdikleri bir miizik tiirtidiir.
Kendi iilkelerinden ve inaniglarindan getirdikleri ritiiel miiziklerini, ilahileri, dans
ritmlerini geldikleri iilkenin enstriimanlar1 ve Kkiiltiirliyle harmanlamalar1 iizerine
kurulmug olan blues, 19.yiizyilin ikinci yarisindan itibaren kitanin ozellikle giiney
kistmlarinda iyice yayilmaya baslamistir. Amerikan I¢ Savasi’'min (1861-1865) sona
ermesinin ardindan giiney sehirlerindeki tarima ve kolelige dayali sistemin gevsemesi ve
sehir yasaminin 6nem kazanmasi miizik diinyasinda da bir hareketlenme yaratmigtir.

(Evans, 2001)

Kuliiplerde ve restoranlarda calinmaya devam etse de 1920’lere kadar blues
miizigi, o donemde yayginlagsmakta olan, plak kayitlarinda boy goOstermemistir. 10
Agustos 1920°de Mamie Smith'”’in kaydettigi “Crazy Blues” isimli parca 6nemli bir hit
haline geldikten sonra, blues kayitlar1 donemi de baglamistir. Boogie-Woogie, Delta,
Chicago, Texas'® ve bunun gibi bir¢ok tiirii olan blues miizigi caz miiziginin gelisimine
oncii olmustur. Celik telli akustik gitarin basat enstriiman oldugu bu miizik tiirii gitarin
gelisimine de 6nemli katkilarda bulunmusgtur. Blues miiziginde gitarn bu denli ¢ok
kullanilmas: ise yerel malzemelerle fabrikasyon iiretimine baglanan gitarin, ekonomik
olarak son derece ulagilabilir hale gelmesi sayesinde gerceklesmistir (Seeger, 2016). Unlii

blues gitaristi B.B.King’in de aktardig: gibi:

17 Mamie Smith: Amerikali Blues sarkicisi (d. 1891 6. 1946)

18 Boogie-Woogie: Dans miizigi olarak ¢alinan bir blues tiirii. Delta Blues: Missisipi Delta’sinda ortaya
cikan blues tiirii. Chicago Blues: Chicago sehrinde ¢alinan blues tiirii. Texas Blues: Texas sehrinde
calinan blues tiirii.



“Missisipi Delta’sinda biiyiidiigiim yerde, gitardan bagka bir enstriiman bulmanin imkani
yoktu diyebilirim, gercekten, belki bazen bir harmonika. Ve kimse bagka birinin caldig
harmonikayi tiflemek istemiyordu. Ama miizikle bir sekilde ilgilenen herkesin bir yerlerde bir
gitar1 vardi, genelde. Benim bolgemde, kimse tuslu bir ¢algi satin alabilecek kadar kazanmiyordu.

Bir piyano ya da org gorebildigim tek yer kiliseydi.” (Obrecht, 2003, s: 88)

Onemli blues gitaristleri arasinda Robert Johnson'?, Blind Willie Johnson, Elmore
James, Howlin Wolf, T-Bone Walker, Muddy Waters, Albert King, Buddy Guy, Son
House?, B.B King, John Lee Hooker, Jimi Hendrix ve Eric Clapton gibi isimler sayilabilir

(Resim 2).

Resim 2: B.B. King celik telli gitar ile

Kaynak: https://acousticguitar.com/trekking-the-mississippi-blues-trails-delta-highlights-

b-b-king-museum-parchman-farm-dockery-farms-and-more/

19 Robert Johnson: Amerikali gitarist, sarkici (d. 1911 6.1938), Blind Willie Johnson: Amerikal gitarist,
sarkici (d. 1897 6. 1945), Elmore James: Amerikali gitarist, sarkici (d. 1918 6.1963), Howlin Wolf:
Amerikal1 gitarist, sarkici (d. 1910 6.1976), T-Bone Walker: Amerikal1 gitarist, sarkici (d. 1910 6.1975),
Muddy Waters: Amerikali gitarist, sarkici (d. 1913 6.1983), Albert King: Amerikali gitarist, sarkici (d.
1923 6.1992), Buddy Guy: Amerikal1 gitarist, sarkici (d. 1936)

20 Son House: Amerikali gitarist, sarkici (d. 1902 6. 1988), B.B.King: Amerikali gitarist, sarkici (d. 1925
0.2015), John Lee Hooker: Amerikali gitarist, sarkict (d. 1917 6.2001), Jimi Hendrix: Amerikal1 gitarist,
sarkici (d. 1942 6. 1970), Eric Clapton: Ingiliz gitarist, sarkic1 (d. 1945,

10



1.3. ELEKTRIK GITARIN DOGUSU

1890’]lardan itibaren gitarlarda kullanim1 yayginlasan baslayan metal teller, daha
once kullanilmakta olan bagirsak tellere gére daha dayanikli olmalarinin ve daha ¢ok ses
cikarmalarinin yani sira o zamana kadar hayal edilmemis bir gelismenin Oniini
acmuslardir. Metal tellerin elektrik akimu ile birlikte olusturdugu manyetik alan elektrik
gitarin dogusunun dnemli sebeplerinden biri olmustur. Ote yandan bilim adanmi Lee de
Forest?!’1n 1906 yilinda icat ettigi elektron tiipii ¢ok diisiik elektrik sinyallerinin bile
duyulabilir ses dalgalarina doniistiiriilecek sekilde yiikseltilmesini miimkiin hale
getirmisti. Ayn1 zamanda radyo ve televizyon gibi buluglarin da Oniinii agan bu gelisme

gitar amfisinin iiretiminin de Oniinii agmistir.

Ik olarak 1890 yilinda Amerikali deniz subay1 George Breed®?’in patentini almis
oldugu ilk manyetikli gitar tasarimi ile ilgili ¢alismalar ilerleyen yillarda da devam
etmigtir. Rickenbacker, Beauchamp gibi markalarin girisimlerinin ardindan 1936 yilinda,
o sirada metal telli ve bog kasal1 gitar liretiminde piyasanin en dnemli markalarindan biri
olan Gibson firmasi1 ilk manyetikli gitarlart EH-150 ve ES-150 modelini piyasaya
stirmiistiir. Bu gelisme o zamana kadar akustik olanaklar: ile sinirli olan ve ozellikle
biiylik orkestralar i¢inde bir solist olarak duyulmasi imkansiz olan gitara yeni roller

kazandirmistir (Freeth & Alexander, 2004).

21d. 1873 6.1961
22 George Breed: Amerikali bilim insan1 (d. 1864 6.1939)
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Resim 3: ilk elektrik gitar 6rneklerinden Gibson ES-150

Kaynak: https://en.wikipedia.org/wiki/Gibson_ES-150#/media/File: Gibson_ES-150.png

Bu yeni gitar tasarimini kullanmaya baglayan Charlie Christian?® 6zellikle Benny
Goodman?*’1n orkestrasi ile yaptig1 performanslar ve kayitlar ile bu enstriimanin genis
kitleler tarafindan duyulmasma ve kabullenilmesine onemli katkilar yapmigtir. Ayni
zamanda biiyiik bir caz orkestrasinda solist olarak taninan ilk gitarist olmustur. Elektrik

gitarin kullanimi da bu yillardan itibaren 6nemli bir oranda artmugtir.

1940’11 yillardan itibaren solid body? gitarlarin iiretilmesiyle birlikte, amfilenmig
gitarda olusabilen geri besleme sorunu da ortadan kaldirilmistir. Cok yiiksek kazancli
amfilerin kullanilmasi sayesinde overdrive?® ve distortion?’ gibi efektler de gitar sesine

eklenmigtir. Bu sayede de elektrik gitar 20.ylizyilin en Onemli ve popiiler

2 Charlie Christain: Amerikali gitarist(d. 1916 6.1942)

24 Benny Goodman: Amerikali klarnetgi ve grup lideri (d. 1909 6. 1986)

5 Solid body: Govdesinin i¢in dolu olan gitarlara verilen isim

26 Overdrive: Gitar amplifikatorlerinin kazang seviyesinin normal seviyenin iistiinde a¢ilmasiyla olusan
seste olusan bir nevi bozulma

27 Distortion: ileri seviyede overdrive
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enstriimanlarindan biri olarak rock’n roll ve rock gibi miizik tiirlerinin ana enstriimani

olmus, popiiler miizik tiirlerinin ¢ogunlugunda kendine yer bulmustur.

1.4.CAZ GITAR BAGLAMINDA CAZ TARIHINE GENEL BIR
BAKIS

Caz miizik, cok genis bir perspektiften bakildiginda, Amerika Birlesik
Devletleri’'nde bulunan farkli kiiltiirlerden ozellikle Afrika ve Avrupa kiiltiirlerinin

karigimi olarak nitelendirilmektedir.

“Afrikali performans sanatlarinin Avrupa’dan gelen kompozisyon gelenegini
doniistiiriirken, baz1 elementlerini de asimile etmesi belki de modern miizik tarihindeki en vurucu
ve gii¢lii evrimsel doniisiimlerden biridir. Bu doniigiim bir¢ok miizik tiirii dogurmustur.” (Gioia,

2021, s: 8)

Ozellikle Ispanyol, Fransiz ve Afrikali go¢menlerin yogunlukla yasadig
Louisiana eyaletine bagli New Orleans kenti bu miizigin gelismesi i¢in dnemli bir ortam
saglamistir. Cazin dogumunda en etkili miizik tiirlerinden biri olarak isimlendirilen
ragtime?®, bugiin Scott Joplin® gibi piyanistlerin eserleri ile bilinse de, aslinda bircok
farkli enstriimanla da ¢alinmistir. Ragtime tiiriiniin giiniimiizde bilinen hali uzun bir
gelisme doneminin son hali olarak adlandirilmaktadir (Berendt, 2003). iki dértliik bir
ritim tizerine ve genelde yazili pargalarin ¢calinmasi seklinde icra edilen miizigi ilk olarak

dogaclama ile harmanlayarak bir nevi cazin temellerini atmis 6nemli miizisyenlerden biri

28 Ragtime: Miizigi yiiriitiicii bir sekilde senkoplu olan bir miizik tiirti. Cazin ve Amerikan pop miiziginin
onciillerinden olarak kabul edilir
2 Scott Joplin: Amerikali piyanist (d. 1868 6.1917)
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New Orleans’ta Jelly Roll Morton*”’dir. Kendinden sonra gelecek ve New Orleans tarzi®!

ve dixieland?* olarak isimlendirilen tiire de 6nemli bir ilham kaynag1 olmustur.

“Ilk caz topluluklart New Orleans’ta calmaya basladiginda, caz diye nitelenen seyle, blues
arasinda baglangigta bir fark vardi. Ancak kisa siire sonra halk sarkisi tiiriindeki country* ve blues,
caz miiziginin ana arterine karisti. O zamandan beri blues ve caz Oylesine i¢ ice gecti ki, Ernest
Borneman?®*, cazin Avrupa miizigine uyarlanmig blues ya da tesine, blues’a uyarlanmig Avrupa
miizigi oldugunu yazabilmistir. Giliniimiiziin en modern ve en ‘serbest’ ¢alan caz miizisyenleri
bile kendilerini blues’a bagl hissederler; gercekten de, blues bilinci bugiinkii cazda ¢ogu erken

caz stilinden daha kokliidiir.” (Berendt, 2003, s: 31)

New Orleans’taki bu gelismelerin ardindan kurulan orkestralar ve iinlenen
miizisyenlerin Amerika’nin farkli sehirlerine gé¢ etmeye baglamasi sonucunda, 1920’11
yillarda caz miizik i¢in 6nemli bir merkez daha ortaya ¢cikmistir: Chicago, hem blues hem
de caz i¢in son derece dnemli bir sehir olmugtur. Ayn yillarda baglayan plak iiretimi ise,
bu miizik tiirlerinin ticari boyutlarini da farkli noktalara tasimigtir (Say, 1997). Caz miizik
ise daha 6nce New Orleans’ta calinan ve ragtime etkilerini tagiyan miizik ile blues

miizigin bir karigimi olmaya baglamigtir.

Bu doneme kadar elektrik gitar heniiz gelismemis oldugu icin, biiyiik orkestra
miiziklerinde gitarin duyurulabilmesi miimkiin olmamistir. Bu sebeple akustik gitar ve
banjo biiyilik orkestralarda ritim enstriman1 olarak gorev yapmistir. Armonik

enformasyon da iceren bir cesit perkiisyon gibi gérev yapan gitar nadiren solist olarak on

30 Jerry Roll Morton: Amerikali piyanist (d. 1890 6.1941)

3 New Orleans: New Orleans ve Chicago’da gelisen ve grup halinde dogaclamaya imkan saglayan ilk caz
stillerinden biri

32 Dixieland: Bir caz stili, New Orleans’ta gelisen cazin ilk tiirlerinden biri.

33 Country Miizik: Amerika’nin Giiney ve Dogu bolgelerinden ¢ikmis olan bir halk miizigi. Genelde
Ingiliz, iskog ve irlandali koklerle iliskilendirilmektedir

34 Ernest Borneman: Alman yazar, miizisyen ve miizikolog (d. 1915 6. 1995)
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plana ¢cikmigtir. Johnny St. Cyr* ve Lonnie Johnson?*® caz gitar alaninda ilk ismini duyuran
gitaristler arasindadir. St. Cyr ritim gitar alaninda 6ne ¢ikarken, Lonnie Johnson bir solist

olarak taninmugtir.

Chicago’daki kent yagami ve niifusun farkli irk ve sosyoekonomik kesimlerinden
olusan demografik dagilimi ile birlikte, artik gérece olarak biiyiik orkestralar tarafindan
yorumlanmakta olan caz miizigi 6zellikle bolgede yasayan beyaz gengler tarafindan da
kesfedilmistir. Boylece New Orleans’ta dogup biiyiiyen miizik, bircok farkli kiiltiirel
0geden etkilenme ve degigme firsatin1 bulmugtur. Bugiin Chicago stili olarak adlandirilan
bu stilde, birey ve solo dogaglama eskisine oranla daha 6n plana ¢ikmig ve saksafon bir
enstriiman olarak cazda daha fazla kullanilmaya baslanmistir. Bu donemin 6nemli
miizisyenleri arasinda King Oliver, Louis Armstrong, Bessie Smith ve Bix Beiderbecke®’

gibi isimler sayilmaktadir.

1930°1u yillara gelinirken, bu sefer New York’a dogru, ikinci bir go¢ dalgasi ile
birlikte caz miiziginin diger bir énemli donemi baglamistir: Swing donemi olarak
adlandirilan bu donemde artik big band* ismi verilen biiyiik gruplar bu miizigi ticari
olarak da oldukga bagarili bir noktaya tagimiglardir. Hem biiyiik orkestralarin hem de
enstriimanlardaki solistlerin biiyiik 6nem kazandig1 bu donemdeki orkestra liderlerinden
bazilar1 Benny Goodman, Duke Ellington* ve Count Basie*’dir. Biiyiik talep goren
bir¢ok farkli grubun diizenli miizik iirettigi ve cazin 6nemli bir popiiler dans miizigi olarak
algilandig1 bu donem, olusan ekonomik imkanlardan dolay: siirekli olarak miizisyenlerin

yetistigi ve caz miizigin gelisime katkida bulunduklari bir dénem olmustur. Ozellikle

35 Johnny St. Cyr: Amerikali gitarist (d. 1890 6. 1966)

36 Lonnie Johnson: Amerikali gitarist (d. 1899 6. 1970)

37 King Oliver: Amerikali kornetist ve grup lideri (d. 1881 6. 1938), Louis Armstrong: Amerikali
trompetci ve sarkici (d. 1901 6. 1971), Bessie Smith: Amerikali sarkici (d. 1894 6.1937), Bix
Beiderbecke: Amerikali kornetist, piyanist ve besteci (d. 1903 6. 1931)

38 38 Big Band: Saksafon, trompet, trombon ve ritim sazlarindan olugan biiyiik caz orkestrasi( (Gioia,
2021)

% Duke Ellington: Amerikal1 besteci, piyanist ve grup lideri (d. 1899 6. 1974)

40 Count Basie: Amerikali besteci, piyanist ve grup lideri (d. 1904 6. 1984)
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Coleman Hawkins gibi miizisyenlerin katkilariyla saksafon bu donemde 6nemli bir solist

olarak caz miizikte yerini iyice saglamlastirmistir (Wade-Matthews & Thompson, 2003).

Swing donemi ayni zamanda caz gitarin da bir solist olarak miizik sahnesine
saglam bir sekilde ciktifi donem olmustur. Caz tarihinde ilk Onemli yere sahip
gitaristlerden biri Charlie Christian’dir. Amplifikatorler yardimu ile elektrik gitarin sesinin
yiikseltilmesinden bir solist olarak onemli dl¢iide faydalanmistir. Bu sayede daha 6nce
gitarin duyulmasimnin imkansiz oldugu biiyiik orkestra miiziginden gitarin bir solist
olabilmesini saglamistir ve ¢ok kisa bir siire icerisinde yetigsecek olan bir ¢ok solo gitarist

icin 6nemli bir ilham kaynag1 olusturmustur (Resim 3).

Resim 3: Charlie Christian

Kaynak: https://www.guitarplayer.com/gear/listen-to-jazz-innovator-charlie-christian-

bringing-electric-guitar-to-the-forefront-of-music

Gitarist Charlie Christian, miizik diinyasinda ismini 1939 yilinda Benny Goodman
Orkestrasina katilmasiyla birlikte duyurmustur. Ozellikle bir solist olarak kaydettigi ve
sahnede icra ettigi parcgalar ile dikkatleri ceken gitarist, ¢cok kisa siiren bir kariyerin

ardindan 1942 yilinda hayatin1 kaybetmistir.
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“Charlie Christian o donemde elektrik gitar calan tek gitarist degildi, ilk gitarist de degildi.
Onu Eddie Durham, George Barnes ve Bus Etri gibi diger gitaristlerden ayiran sey, onun gercekten
elektrik gitar calabiliyor olmasiydi. Charlie Christian’in elektrik gitara caz miiziginde otantik bir

varolus bahgeden miizisyen oldugu séylenir.” (Crawford, 2002, s: 6)

Bu donemden itibaren Freddie Green, Eddie Durham ve Allan Reuss*' gibi

gitarisler big bandlerde calmaya devam etmislerdir.

Ayni donemde Avrupa’da da gypsy veya manouche?*? denilen bir caz stili ortaya
cikmistir. Bu akimin en 6nemli temsilcilerinden biri olarak Belgika’da dogan Django
(Jean) Reinhardt, Avrupa kitasinda dogup biiyliyen ancak caz tarihine en biiyiik
katkilardan birini yapan gitarist olarak taninmistir. Cocukluk yillarinda gegirdigi bir kaza
sebebiyle gitarin klavyesi iizerinde kullandig1 sol elinin yalnizca iki parmagin efektif bir
sekilde kullanabilen miizisyen, buna ragmen son derece kendine has ve etkili bir miizikal
dil gelistirmeyi basarmistir. Ozellikle kemanci Stephane Grappelli*® ile birlikte Paris’te
kurduklar1 Quintette du Hot Club de France isimli gruplari ile birlikte manouche veya
gypsy caz olarak anmilan tiirlerin dogmasina sebep olmuglardir. Duke Ellington’in
davetiyle bir Amerika turnesinde ¢ikan gitarist, kitada onemli izler birakmigtir. Bagka
miizisyenlerin ondan etkilenerek veya onun i¢in bestelemis oldugu bir¢ok parca vardir

(Berendt, 2003).

“1930’Iu yillarin Amerikan gitarcilari, 6zellikle akorlarla ¢alma uzmanlaridir. Tek ses

melodi ¢aliminda Atlantik’in 6teki yakasinda Django Reinhardt’la ilk biiytik virtiidziinii tanir.”

(Bergerot, 2004, s. 98)

41 Freddie Green: Amerikal gitarist (d. 1911 6. 1987), Eddir Durham: Amerikali gitarist(d. 1906 6. 1987)
Allan Reuss: Amerikali gitarist (d. 1915 6. 1988)

42 Gypsy: Ingilizce ¢ingene, Manouche: Fransizca ¢ingene

43 Stephane Grapelli: Fransiz kemanci (d. 1908 6. 1997)
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Giiniimiizde halen, manouche ve gypsy caz tiirleri hem melodik hem de armonik
olarak Onemli bir degisime ugramadan calinmakta ve kaydedilmektedir. Django
Reinhardt’in etkisi ¢ok yogun ve giincel bir sekilde caz gitaristliginde ve genel olarak caz

miiziginde devam etmektedir.

Bu donemin ardindan, 1940’11 yillardan baglayarak, bebop donemi gelmistir. Hem
2.Diinya Savast’nin varlifi hem de ekonomik krizler ve ¢okiintiiler sebebiyle biiyiik
gruplar eskisi kadar is yapamaz olmustur. Ancak biitiin bu gruplarda yetigmis olan
miizisyenler kiiciik kliiplerde bir araya gelerek, bu sefer dortlii, begli gibi kiiciik gruplar
halinde konserler diizenlemeye baslamislardir. Bu konserler, caz icracilar1 icin miizikte
yeniliklerin denenebildigi 6zgiirlik alanlar1 yaratmis; virtiioz denebilecek solistlerin
yetismesi i¢in Onemli imkanlar sunmustur. Bebop doneminin 6nemli miizisyenleri
arasinda Charlie Parker, Dizzy Gillespie, Thelonious Monk, Kenny Clarke, Bud Powell,
Max Roach, Sonny Stitt, Sonny Rollins, Lennie Tristano, Charlie Christian, Barney
Kessel ve Kenny Burrell* gibi isimler sayilabilir. Bebop ayn1 zamanda giiniimiizde halen
caz dili olarak gecerliliini korumakta olan bir dogaglama dilinin gelistigi donem olarak
gosterilmektedir. Son derece hizli ritmik ciimleler ve senkoplar kullanarak, akor sesleri,
tansiyon sesleri ve yaklasim seslerinin ¢ok etkin bir sekilde kullanildig1 bu dogaglama

dili, donemin virtiioz miizisyenlerinin katkilariyla olusturulmustur.

1950’lerden itibaren ise caz miizik bir¢ok farkl: tiire ayrilarak gelismeye devam
etmistir. Miles Davis**, Gil Evans* gibi miizisyenler onciiliigiinde ortaya ¢ikan cool jazz

bunlardan biridir. Bebop donemindeki sicak ve hareketli miizikal yaklagima cevap olarak

4 Charlie Parker: Amerikal1 saksafoncu ve besteci (d. 1920 6. 1955), Dizzy Gillespie: Amerikali
trompetci ve besteci (d. 1917 6. 1993), Thelonious Monk: Amerikali piyanist ve besteci (d. 1917 6. 1982),
Kenny Clarke: Amerikali davulcu (d. 1914 6. 1985), Bud Powell: Amerikali piyanist ve besteci (d. 1924
0. 1966), Max Roach: Amerikali davulcu ve besteci (d. 1924 6. 2007), Sonny Stitt: Amerikali saksafoncu
(d. 1924 6. 1982), Sonny Rollins: Amerikali saksafoncu ve besteci (d. 1930), Lennie Tristano: Amerikalt
piyanist ve besteci (d. 1919 6. 1978), Barney Kessel: Amerikali gitarist ve besteci (d. 1923 6. 2004),
Kenny Burrell: Amerikali gitarist ve besteci (d. 1931)

45 Miles Davis: Amerikali trompetci (d.1926 6.1991)

46 Gil Evans: Kanadal1 piyanist, aranjor (d. 1912 6. 1988)
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olusan bu tarz, daha yavas tempolarda, daha kontrollii, aranjmanin bebop donemine gore
daha fazla 6nem kazandig1 bir miizikal yaklasim olarak dikkat ¢cekmigtir. Bu donemde
bebop doneminde sikca goriilen homofoni, yani bir melodik hat ve armonik eglik
mantigimin yani swra, aynt zamanda farkli yonlere hareket eden melodik hatlarin
kullanildig: polifonik yaklagimlarin uygulanmasi da artmigtir. Chet Baker, Dave Brubeck,

Gerry Mulligan*’ gibi isimler de bu dénemin énemli miizisyenleri arasinda yer almaktadir.

Bu dénemde ortaya ¢ikan bir diger tarz da hard bop tiirtidiir. Bu miizik, bebop
tiirliniin devami olarak algilanabilir, ancak miizikal olarak cool jazz’dan da aldig1 miizikal
unsurlar vardir. Hem dogaclama yaklasimi olarak, bir bakima hareketli bebop yaklagimi
kullanilmig, hem de cool jazz ile birlikte daha ¢ok kullanilan polifoni gibi aranjman
teknikleri de miizigin i¢ine dahil olmustur. Bir¢cok miizisyen hem hard bop hem de cool
Jazz akiminda da eserler vermistir. Donemin onemli miizisyenleri arasinda, Art Blakey,
Horace Silver, Kenny Dorham, Clifford Brown, Wes Montgomery, John Coltrane*,

Sonny Rollins gibi isimler sayilabilir.

Hard bop donemi ile birlikte ismini duyuran ve 1923 yilinda Amerika Birlesik
Devletleri’nin Indianapolis kentinde diinyaya gelen John Leslie ‘Wes’ Montgomery, caz
gitar tarihinin 6nemli yap1 taglarindan biridir. Bir solist olarak 6nemli bir bilinirlige ulagan
gitarist, Ozellikle pena yerine bas parmaginmi kullanmasi ile ve kendine 6zgii oktavli calig
stiliyle tinlenmistir. Miizik icin geg¢ sayilabilecek bir yagta gitara baglayan Montgomery,
vibrafonist Lionel Hampton* orkestrasi ile yapti§1 caligmalar ile ismini duyurmustur.
1960 yilinda yayinlanan “Incredible Jazz Guitar” ve 1966 yilinda yayinlanan

“Impressions: The Verve Jazz Sides” gibi albiimlerinde sergiledigi akict melodik

47 Chet Baker: Amerikali trompetgi (d.1929 6.1988), Dave Brubeck: Amerikali piyanist ve besteci (d.
1920 6. 2012), Gerry Mulligan: Amerikali saksafoncu ve besteci (d. 1927 6. 1996)

48 Art Blakey: Amerikali davulcu ve grup lideri (d. 1919 6. 1990), Horace Silver: Amerikali piyanist ve
besteci (d.1926 6.2014), Kenny Dorham: Amerikali trompetgi ve besteci (d. 1924 6. 1972), Clifford
Brown: Amerikali trompetgi ve besteci (d. 1930 6. 1956), Wes Montgomery: Amerikali gitarist ve besteci
(d. 1923 6. 1968), John Coltrane: Amerikal1 saksafoncu ve besteci (d. 1926 6. 1967)

4 Amerikal1 vibrafonist (d. 1908 6. 2002)
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climleleri, akorlar ile olusturdugu melodiler ve ritmik solo fikirleri ile caz gitar tarihine

onemli katkilarda bulunmustur (Cook & Morton, 2004).

Biitiin bu olumsuz durumlara ragmen Wes Montgomery nin bir solist olarak
etkinligi kendisinden sonra gelen kusaklar fazlasiyla etkilemistir. George Benson’dan Pat
Martino’ya, Kurt Rosenwinkel’den Bill Frisell*’e bircok gitarist daha sonra Wes
Montgomery’den fazlasiyla etkilenmis olduklarini roportajlarinda belirtmiglerdir®!

(Resim 4).

Cool jazz ve hard bop ile birlikte caz miizik, diger miizik tiirlerinden beslenerek
polifoni, modalite, farkli enstriimanlarin kullanimi ve katilimi, degisik dogaclama
yaklagimlar1 gibi yenilikleri siirekli olarak biinyesine katmaya devam etmistir. 1950’11
yillarin sonlarinda, o zamana kadar geligsmis ve birbirini takip etmis biitiin alt tiirlere bir
tepki olarak goriilebilecek yeni bir tiir ortaya ¢ikmistir: Ornette Coleman’?, Cecil Taylor>
ve Don Cherry** gibi miizisyenlerin Onciiliigiinde free jazz(serbest caz). Miizisyenler
daha Onceden belirlenmis ve kaliplasmis akor degisimlerini, armonik gidisata gore
kurgulanan dogaglamalar1 reddetmiglerdir. Bu miizikte, form veya chorus® gibi caz
dogaclamasinin ¢ok 6nemli unsurlart kullanilmamig, tamamen o anda kalinarak, diger
miizisyenlerin c¢aldiklar1 fikirler ve izleyicilerden alinan tepkilere gore dogaclamalar
olusturulmustur. Bu tiirlin yenilik¢i yaklasimi daha sonra gelen tiirleri ideolojik ve
miizikal agilardan etkilemistir. Ornegin, free jazz dogaglamasinda siklikla kullanilan
basit melodilerin siirekli olarak farkli tonlara tasginmasi gibi teknikler giiniimiizde bebop
veya hard bop stilinde eserler veren miizisyenler tarafindan kullanilmaktadir. Serbest

dogaclama ile ilgili bircok akademik calisma yapilmaya devam edilmektedir.

30 George Benson: Amerikali gitarist (d. 1943), Pat Martino: Amerikal gitarist (d. 1944 6. 2021), Kurt
Rosenwinkel: Amerikali gitarist (d. 1970), Bill Frisell: Amerikali gitarist (d. 1951)

5L https://www .npr.org/2004/05/17/1896018/intersections-bumpin-into-a-guitar-legend

2 Amerikali saksafoncu ve besteci (d. 1930 6. 2015)

53 Amerikali piyanist ve sair (d. 1929 6. 2018)

54 Amerikali trompetgi (d. 1936 6. 1995)

55 Chorus: Caz miiziginde parganin siirekli tekrar eden formuna verilen isim.
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Caz miizigi 1960’11 yillarda popiiler miizik alaninda olan gelismelerden de biiyiik
Olciide etkilenmigtir. Ayn1 donemde yayginlasan soul ve funk gibi miizik tiirleri, hem
gelismekte olan rock gibi miizik tiirleri caz miizisyenlerini de etkilemeye baslamistir. Bu
noktadan hareketle fusion jazz denilen bir tiir ortaya ¢ikmigtir. Caz miizigin form,
dogaclama ve armoni gibi ana 6zelliklerini, rock veya latin miizik gibi bir¢ok farkli miizik
tiiriinii ritmik, tinisal ve enstriimantal 6zellikleri ile birlestirerek hibrit bir yaklagim ortaya
koyan bu miizik tiirii 6zellikle 1970 ile 1990 yillar1 arasinda son derece popiiler olmustur.
Rock miizik ritimleri ve rifflerinin, synthesizer ve elektronik miizik 6gelerinin, uzun
sololarn stilistik olarak sik¢a kullanildig1 bu donemin One ¢ikan miizisyenleri arasinda
Miles Davis, Weather Report®, Chick Corea®’, John McLaughlin®® ve Jaco Pastorius® gibi

isimler kabul edilmektedir.

1990 yilindan itibaren modern caz akimlari iki farkli kolda devam etmektedir. Bu
iki yon; eski tarzlarda (6zellikle bebop ve hardbop) gibi tiirlerde iiretim yapan ve
gelenegi muhafaza eden miizisyenler ve yeni arayislar icine giren ve farkli tiirlerden
beslenerek modern bir caz arayisinda olan miizisyenler olarak agiklanabilmektedir. Eski
tarzlarda iiretim yapilmaya devam eden miizik tiirline genel olarak Mainstream Jazz
denilmektedir. Diana Krall, Wynton Marsalis, Peter Bernstein® gibi miizisyenler bu
tarzda icra ve kayitlarina devam etmektedirler. Diger alanda yer alan miizisyenler ise, hem
R&B ve hiphop gibi giincel tiirlerin 6zelliklerinden hem diinya miiziklerinden, hem
cagdag klasik miizik yaklagimlarindan faydalanarak kendileri i¢in yeni bir dil liretmeye
caligmaktadirlar. Bu stildeki miizisyenler arasinda Gilad Hekselman, Mark Turner,

Esperanza Spalding ve Robert Glasper®! gibi isimler sayilabilir.

5 Amerikali caz fiizyon grubu

57 Amerikali caz piyanisti ve besteci (d. 1941 6. 2021)

58 Ingiliz gitarist ve besteci (d. 1942)

3 Amerikali caz bascisi (d. 1951 6. 1987)

6 Diana Krall: Kanadali sarkic1 ve piyanist (d. 1964). Wynton Marsalis: Amerikali trompetgi (d. 1961).
Peter Bernstein: Amerikali gitarist (d. 1967)

6! Gilad Hekselman: Israilli gitarist (d. 1983). Mark Turner: Amerikal saksafoncu (d. 1965). Esperanza
Spalding: Amerikali sarkici ve basci (d. 1984). Robert Glasper: Amerikali piyanist (d. 1978)
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1.5. ESERLERI INCELENEN GITARISTLER

Bu bolimde, armonik yaklasimlart agisindan caz gitar tarihinin dort farkl
boliimiinii temsil eden ve bu caligsmada eserlerinin analizleri yapilmig olan sekiz gitaristin
biyografik bilgileri verilmis, miizikal kimlikler aciklanmistir. Ayn1 zamanda caz gitar
tarthine de ©Onemli katkilarda bulunan ve bircok gitariste ilham vermis olan bu
miizisyenler, gitardaki armonik yaklasimlari itibari ile birbirlerinin ardillaridir. Joe Pass
ve Bucky Pizzarelli®? daha ¢ok kok pozisyonunda blok akorlar kullanilan bir ekolii temsil
ederken, George Van Eps ve Jim Hall® bu akorlarin c¢evrimleri ile birlikte
reharmonizasyonlar®* da kullanmaya baglamiglardir. Ardindan fiizyon déneminde miizik
yapmaya baglayan Bill Frisell ve Ralph Towner®, farkli miizik tiirlerinden gelen
yaklagimlar1 ve farkli gitar seslerini caz gitar diinyasina eklemislerdir. Son iki gitarist,
Kurt Rosenwinkel ve Lage Lund®® ise biitiin bu yaklagimlardan ciddi etkiler, izler tagiyan
yeni bir armonik yaklasim ile ¢agdas caz miizigin icerisinde farkli bir ses liretmeye

caligmaktadirlar.

1.5.1. Joe Pass

1929 yilinda New Jersey kentinde Joseph Anthony Passalaqua ismi ile dogan Joe
Pass, ¢cok kiiciik yaslarda ailesinin de etkisiyle miizikle ilgilenmistir. 12 yasindan itibaren
yerel gruplarla sahne almis ve profesyonel olarak ¢alismaya baglamigtir. 18’11 yaslarindan
itibaren New York sahnelerinde bebop miiziginin dogusuna ve gelisimine taniklik etmis,
uzun jam session®’larda yer alarak bu miizige katkida bulunmustur. 1970’lere

gelindiginde ise oOzellikle solo olarak kaydettigi “Virtuoso” albiimleriyle caz gitar

62 Joe Pass: Amerikali gitarist (d. 1929 6. 1994), Bucky Pizzarelli: Amerikali gitarist (d. 1926 6. 2020)
6 George Van Eps: Amerikali gitarist (d. 1913 6. 1998), Jim Hall: Amerikali gitarist (d. 1930 6. 2013)
4 Reharmonizasyon: Bir miizikal eserin tamaminin veya bir boliimiiniin ayn1 melodiye eslik edebilecek
sekilde yeniden armonizasyonunun yapilmasi isine verilen isim

65 Ralph Towner: Amerikal gitarist (d. 1940)

% Lage Lund: Norvegli gitarist (d. 1977)

67 Jam Session: Miizisyenlerin onceden bir hazirlik yapmadan bir araya gelerek yaptiklari icra.
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alaninda 6nemli bir bagariya ve taninirhiga ulagsmistir. Her ne kadar bir solist olarak 6ne
ciksa da eglikci olarak da ¢ok talep goren 6nemli bir gitarist olan Pass, Ella Fitzgerald’dan
Sarah Vaughan’a ve Carmen McRae’ye®® caz tarihinin ¢ok 6nemli vokalistleri ile ¢aligma

firsat1 bulmustur (Marshall, 2000) (Resim 5).

Resim 5: Joe Pass

Kaynak: https://www.ultimate-
guitar.com/articles/features/from_drug_addict_to_jazz_legend_life_and_work_of_joe_pas
s-75663

Joe Pass, kendi ilham kaynaklar1 arasinda Charlie Christian’a yer vermeyen nadir
gitaristlerden biri olarak da dikkat cekmektedir. Fazlasiyla saksafon ve trompet
icracilarindan etkilenerek olusturdugu kendi melodik stili de gitar adina bir yenilik olarak
kayitlara gecmistir. Aym1 zamanda armonik yaklasimi ve akorlari kullanimi ile de

kendisine ve baskalaria eslik ederken ciddi farkliliklar yaratmay1 bagarmugtir.

Biitlin bu ozellikleri ile Joe Pass sadece tek bir caz doneminin i¢inde

degerlendirilmemektedir. Hem bebop doneminin etkilerini tagiyan ve ciddi bir bebop

%8 Ella Fitzgerald: Amerikali sarkici (d. 1917 6. 1996), Sarah Vaughan: Amerikali sarkici (d. 1924 6.
1990), Carmen McRae: Amerikali sarkici (d. 1920 6. 1994)
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yorumcusu olan miizisyen, ayn1 zamanda cool ve hard bop doneminin de 6nemli bir

temsilcisi olarak sayilmaktadir. (Crawford, 2002)

1.5.2. Bucky Pizzarelli

1926 yilinda New Jersey kentinde diinyaya gelen John ‘Bucky’ Pizzarelli,
ailesinde bulunan profesyonel miizisyenlerin katkilariyla gen¢ yasinda gitar dersleri
almaya baglamigstir. 17 yasinda profesyonel olarak calismaya baslayan Bucky Pizzarelli,
1940’lardan 2020 yilindaki 6liimiine kadar neredeyse 80 senelik bir siirecte miizisyenlik
hayatin1 devam ettirmistir. Benny Goodman, Stephane Grapelli ve Frank Sinatra gibi
miizisyenlere de eslik etmis olan gitarist, Count Basie orkestrasinin énemli ritim gitaristi
Freddie Green ile birlikte, caz gitar esliginin giiniimiize ulasmasinda 6nemli isimlerden

biri olarak degerlendirilmektedir®® (Resim 6).

Resim 6: Bucky Pizzarelli

Kaynak: https://guitar.com/news/music-news/bucky-pizzarelli-has-died-coronavirus/

% https://www .usatoday .com/story/entertainment/music/2020/04/02/jazz-great-bucky-pizzarelli-dies-after-
testing-positive-coronavirus/5112393002/
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Ozellikle George Van Eps’ten etkilenerek calmaya bagladig1 7 telli caz gitari ile
kendine ve bagkalarina eslik ederken kullandig1 bas yiiriiyiisleri Bucky Pizzarelli’nin ayirt

edici Ozelliklerinden biridir.

“Pizzarelli, giiniimiizdeki en saglam ritim gitaristtir. Caz camiasinda uzman bir eglik¢i ve
cok swing eden bir zamana sahip olarak bilinir; ayn1 zamanda bir solist olarak da ¢ok bagarilidir.

Ve 7 telli gitarin1 kullanarak siklikla kendine eslik eder” (Enright, 2009, s:34).

1.5.3. Jim Hall

1930 yilinda Amerika’nin New York kentinde diinyaya gelen Jim Hall, Charlie
Christian sonrasinda gitarda tamamen farkli bir konsept onerisinde bulunan ilk gitaristtir.
Cleveland bolgesinde biiyliyen ve Cleveland Miizik Enstitiisii’'nde miizik teorisi egitimi
alan Hall daha sonrasinda klasik kompozisyon da ¢alismustir. ilk olarak Los Angeles’ta
profesyonel miizik kariyerine baglayan miizisyen, Chico Hamilton ve Jimmy Giufre gibi
onemli miizisyenlerin gruplarinda yer almistir. Ardindan yerlestigi New York’ta 6zellikle
saksafonist Sonny Rollins ile birlikte yaptig1 caligmalarla iilke ¢apinda iine ve sayginliga
ulasan gitarist, Bill Evans ve Ron Carter™ gibi isimlerle yaptig1 duo caligmalar ile de tarihe

gecmistir (Marshall, 2000).

Ozellikle o doneme kadar aligilmadik bir sekilde albiimlerde ve konserlerde piyano yerine
eslikci olarak yer almig ve bu anlamda caz tarihinde gitaristler arasinda ¢ok 6nemli bir line sahip
olmugtur. “Jim Hall, yaratic1 akor tansiyonlari, ¢cevrimleri ve sololarinda boslugu kullanimiyla

iinliidiir.” (Feather, 1999, s: 286)

70 Bill Evans: Amerikali piyanist ve besteci (d. 1929 6. 1980), Ron Carter: Amerikali bas¢i (d. 1937)
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Kompozisyon altyapisinin da etkisiyle, caliminda hizli pasajlar kullanim1 yerine
cogunlukla uzun sesleri ve motivik hareketleri tercih eden Jim Hall, bosluga ve sakinlige
miiziginde fazlasiyla yer vermistir. Akorlara olan yaklagimi ise yine kendinden 6nceki
gitaristlerden ve cagdaslarindan oldukca farkli bir yerde bulunan miizisyen, 6zellikle bu
acidan kendinden sonraki jenerasyonlart onemli Olciide etkilemigtir. 1958 yilinda
Downbeat dergisine verdigi bir roportajda “Ben aslinda gercekten bir caz gitaristi degilim,

ben sadece gitar calan bir besteciyim.” demistir (Enright, 2009)(Resim 5).

Resim 7: Jim Hall

Kaynak: https://www.jazzwax.com/2019/05/playing-like-jim-hall.html

1.54. George Van Eps

1913 dogumlu gitarist George Van Eps, akustik caz gitarinda oncii bir uzman
olarak goriilmektedir (Feather, 1999). Kariyeri boyunca bir¢cok 6nemli caz efsanesi ile
caligma firsati da bulmug olan onemli gitarist, 6zellikle bazi kayitlarinda kullandig: 7 telli
gitariyla birlikte bircok solo kayit yapmustir. Ayrica gitarda armoni iizerine yazmis oldugu
kitaplar da vardir. Cogu cagdas gitaristin de referans kitap olarak kabul ettigi ‘Harmonic
Mechanisms For Guitar’ (Eps, 1980) isimli 3 ciltlik gitar metodu, bu ¢alisma icin de

onemli bir esin kaynagi olusturmaktadir (Resim 8).
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Resim 8: George Van Eps

Kaynak: https://secondhandsongs.com/artist/887

Kariyerine babasi gibi bir banjocu olarak baslayan Van Eps, 1920’ler 30’lar
boyunca gelisimine gitar ile devam etmis ve donemin 6nemli isimleri ile ¢alisma firsati
bulmustur. Bir akor uzmani olarak isimlendirilen gitarist, kendinden sonra gelen bir¢ok
jenerasyonu birden etkileyecek olan yeni bir armonik yaklasim gelistirmistir. 16 Temmuz
1964 tarihinde Downbeat dergisine verdigi bir roportajda “Armoniyi blok halinde gelen
akorlar olarak gormektense, devam eden bir hat olarak diisiinmeyi tercih ediyorum; ¢iinkii
blok akor fikri i¢inde kontrpuan iceren herhangi bir devamliligi imkansiz hale getiriyor.”
diyen miizisyen gitara bir Olciide piyano yaklagimiyla bakmakta oldugunu belirtmistir.

(Enright, 2009)

1.5.5. Bill Frisell

1951 dogumlu gitarist Bill Frisell, 1970’lerden sonra gerceklesen fiizyon
doneminden baglayarak onemli izler birakmig bir miizisyendir. Gitar ¢calmaya 11 yasinda
baglayan ve ilk olarak Otis Rush, B.B. King gibi blues gitaristlerinden etkilenen Frisell,
once University of N.Colorado’da ve sonra da Berklee College of Music’te miizik
ogrenimi gormiistiir (Feather, 1999). Ozellikle caz tarihinde 6nemli bir yer tutan ve adeta

bir caz alt tiirli gibi amilan ECM albiim sirketinden bir¢cok albiimii yayinlanan ve yine
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bir¢cok baska miizisyenin albiimiinde de eslik¢i olarak yer alan gitarist, kendine has tarzi

ile caz gitaristler arasinda kendine 6zel bir yer edinmisgtir.

Birgok tiirden etkilenen ve bu tiirler arasinda gecigler yapan yaklasimi ile Bill
Frisell, bu acik ve maceraci yaklasimi ile caz gitar tiirline yenilikler katmigtir. Zaman
zaman kullandig1 ve dagarcigina ekledigi miizik tiirleri arasinda Bluegrass, pop,
americana, avantgarde, blues, bat1 Afrika halk miizikleri, film miizikleri, alternatif rock,

country ve klasik miizik sayilmaktadir (Watson, 2022)(Resim 9).

Resim 9: Bill Frisell

Kaynak: https://thereader.mitpress.mit.edu/guitar-talk-in-conversation-with-legendary-
guitarist-bill-frisell/

1.5.6. Ralph Towner

1940 yilinda Amerika’nin Washington kentinde dogan gitarist Ralph Towner,
miizisyen bir ailenin ¢ocugu olarak c¢ok kiiciik yasta trompet ¢almaya baglamistir. Daha
sonra annesinin de etkisiyle piyanoya baslayan ve Oregon Universitesinde klasik

kompozisyon okuyan miizisyen, liniversitenin son yilinda klasik gitara yonelmistir.
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Viyana iiniversitesinde klasik gitar 6gretimini de tamamladiktan sonra 6zellikle grubu

Oregon’! ile birlikte fiizyon alaninda 6nemli albiimlere ve konserlere imza atmustir.

Bir gitarist olarak, klasik gitar teknigini ve naylon telli gitarlar1 fazlasiyla kullanan
Ralph Towner caz gitara yeni bir yaklasim getirmistir. Ayn1 zamanda, oran olarak daha
az olsa da, celik telli akustik gitarlar1 ve 12 telli akustik gitarlar1 da kullanan Towner, hem
grubu Oregon ile birlikte hem de kendi adina ellinin {izerinde albiim yaymlamistir (Resim

10).

Resim 10: Ralph Towner

Kaynak: https://www.npr.org/2017/04/22/524937829/ralph-towner-an-old-hand-with-a-

foolish-heart-and-an-unmatched-style

Ralph Towner, caz miizikte, bir ¢esit oda miizigi olarak adlandirabilecek olan ve
klasik miizik, folk miizik ve diinya miizigi elementlerinin birlesiminden olusan yeni bir
tiir flizyonun gelismesinde 6nemli bir rol oynamigtir (Feather, 1999). Hem gruplariyla
hem de kendisi solo olarak uzun siireler ECM plak sirketinin katalogunda yer almistir.
Klasik miizisyenlerin yani sira, ¢alim stilini olustururken, en ¢ok piyanist Bill Evans’tan

etkilendigi tespit edilmektedir.

11970 yilinda Ralph Towner ve arkadaglari tarafindan kurulan caz fiizyon grubu
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1.5.7. Kurt Rosenwinkel

1970 yilinda Philadelphia’da diinyaya gelen gitarist Kurt Rosenwinkel, cok kiigiik
yaslarda, ailesinin de etkisiyle, piyano egitimi almaya baslamigtir. 12 yasinda gitara
baglayan Rosenwinkel, iiniversite egitimi i¢cin Boston’da bulunan Berklee College of
Music’e gitmistir. Burada birlikte ¢alisma firsati buldugu hocalar ve diger 6grenciler ile
diizenli olarak calmaya baglayan Rosenwinkel, 90’11 yillardan baslayarak degisen caz
gitarin onemli seslerinden biri olmaya baglamistir. Ozellikle Gary Burton’ ve Paul
Motian” ile calmaya bagladiktan sonra ismini duyuran gitarist, kendi jenerasyonunun en
onemli enstriimancilart arasinda gosterilen Brad Mehldau’*, Larry Grenadier’>, Mark
Turner’® ve Jeff Ballard”” gibi isimlerle birlikte 90’11 yillarda degisen caz miiziginin yeni

seslerinin yaratilmasina katkida bulunmuslardir (Resim 11).

Resim 11: Kurt Rosenwinkel

l' ’

-
——

Kaynak: https://chicagoreader.com/music/jazz-guitarist-kurt-rosenwinkel-sings-and-flirts-

with-brazilian-pop-modes-on-the-new-caipi/

2 Gary Burton: Amerikali vibrafonist (d. 1943)

73 Paul Motian: Amerikali davulcu (d. 1931 6. 2011)
74 Brad Mehldau: Amerikali piyanist (d. 1970)

75 Larry Grenadier: Amerikali bas¢i (d: 1966)

76 Mark Turner: Amerikali saksafoncu (d. 1965)

77 Jeff Ballard: Amerikali davulcu (d. 1963)
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Kendi adina ve eslik¢i olarak bulundugu onlarca albiim kaydina ve sayisiz konsere
imza atmis olan gitarist, siirekli olarak diinyanin ¢esitli noktalarinda konser vermekte ve
ayn1 zamanda egitimcilik de yapmaktadir. Kendi roportajlarinda sdylediklerine gore Keith
Jarrett, Bud Powell, Allan Holdsworth, Jim Hall ve George Van Eps gibi miizisyenlerden
fazlasiyla etkilenen miizisyen, hem bir solist olarak hem de kullandig1 armonik dil olarak
modern bir caz yaklagimi kurmustur. Ozellikle 1990’lardan sonra yetisen biitiin caz
gitaristleri i¢in 6nemli bir ilham kaynag1 yaratmis olan gitarist gliniimiizde de bircok

gitarist tarafindan 6rnek alinmaya devam etmektedir (Kajornkevaekin, 2011).

1.5.8. Lage Lund

1977 yilinda Norve¢’te diinyaya gelen gitarist Lage Lund, 13 yasinda gitar
calmaya baglamigtir. 16 yasindan itibaren kuliiplerde diizenli olarak sahne almaya
baglayan miizisyen, liniversite yillarin1 Boston’daki Berklee College of Music’te tam
burslu olarak gecirmigtir. Ardindan 27 yasindayken Amerika’daki Onemli caz
yarismalarindan biri olan “The Thelonious Monk International Jazz Competition”
yarismasint kazanarak ismini duyuran Lage Lund, giiniimiize dek solist ve eslik¢i olarak

bir¢cok 6nemli albiim ¢alismasina imza atmis, konserler vermistir.

“Baz1 gitaristler son derece karizmatikti ve gayet iyi caldilar. Lage onlar gibi pariltili
degildi. O sadece miizik ve ruhtan ibaretti, hepimiz bunda hemfikir olduk. Harika bir ton ve harika
bir yorumcu. Onun hakkinda en sevdigim seylerden biri, o melodileri gercekten caliyor, onlari

stislemiyor, onlara karg1 ¢ok diiriist davraniyor.””® (Russell Malone”-yarigma jiirisi)

Etkileyici solistliginin yani sira, bircok bagka 6nemli miizisyen tarafindan eglik¢i
olarak da tercih edilen Lund, armonik yaklasim olarak jenerasyonunda fark yaratan

gitaristlerden biri olmustur. Ozellikle sofistike bir armoniyi basitlik vasitas1 ile saglama

78 https://www .allaboutjazz.com/news/three-of-the-worlds-best-young-jazz-guitarists-on-one-stage/
79 Russell Malone: Amerikali gitarist (d. 1963)
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admna yaptig1 calismalar ve bu konuda diizenledigi atolyeler diinya capinda gitaristler

tarafindan ilgi cekmigstir (Resim 12).

Resim 12: Lage Lund

Kaynak: https://www.whirlwindrecordings.com/lage-lund/
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IKINCI BOLUM

CAZ GITAR TARIHININ DORT FARKLI DONEMINDEN ICRA
ANALIZLERI

Bu boliimde, dort ana baglik altinda donemlere ayrilmis olan caz gitar tarihinin her
doneminden baglica iki gitaristin icralar1 ele alinmistir. Bu donemler belirlenirken
kronolojik sira kullanilmamisg, onun yerine armonik yaklagimdaki gelismeler ve yenilikler

baglaminda bir ayrim yapilmigtir.

Her parcanin icrasindaki olasi degisiklik ve farkli yaklagimlarin tespit edilebilmesi
icin, orijinal versiyonlarinin armonik analizi yapilmistir. Bunun yam sira, her pargcadaki
gitar icralarinin tiimiiniin transkripsiyonlar®® yapilmis, tizerlerinde detayli bir analiz

uygulanmig ve akor pozisyonlariyla 6rneklendirilmiglerdir.

Ik caz gitar kayitlarindan bu yana siirekli olarak ¢alinan ve kullanilan blok akor
yontemi bu caligmada da ilk boliim olarak yer almaktadir. Gitarin klavyesinin ve akort
sisteminin miimkiin kildig1 en temel akor pozisyonlarini iceren ve kaliplagsmis akor
pozisyonlarinin perdeler arasinda kaydirilmas: mantiginin kullanildigi bu yontem ile ilgili
olarak, Joe Pass’in Ella Fitzgerald ile birlikte kaydetmis oldugu, 1986 tarihli “Easy
Living” albiimiinde yer alan “The Days Of Wine and Roses” ve Bucky Pizzarelli’nin
kemanci Stephane Grappelli ile birlikte kaydetmis oldugu, 1979 tarihli “Duet” albiimiinde

yer alan “Tangerine” sarkisi secilmisgtir.

Blok akorlarin kaliplasmis ve tekrar eden gekillerini bir adim ileriye tagiyan ve
dort sesli armoni yaziminin kurallarina uygun bir armonik yaklagim benimseyen ikinci

boliimde ise George Van Eps’in 1969 tarihli “Soliloquy” albiimiinde solo olarak

80 Biitiin transkripsiyonlar Ek 2’de goriilebilir.
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kaydetmis oldugu “Nice Work If You Can Get It” ve Jim Hall’un 1971 tarihli “Where
Would I Be?” albiimiinde solo olarak kaydetmis oldugu “I Should Care” pargalarinin
analizi yapilmustir. Iki gitarist de blok akorlari, ¢evrimler, pedal sesler ve farkli armonik
yaklagimlar1 kullanarak genisletmigler, gitar armonisi acisindan farkli bir donemi

orneklemislerdir.

Miizikte elektronik etkilerin, dijital efekt ve kayit aletlerinin artmasi ve
yayginlagmasi ile birlikte ayn1 zamanda caz tarihinde de bir donem olarak degerlendirilen
flizyon donemi, gitaristler i¢in de, 6zellikle timisal agidan, onemli gelismelerin oldugu bir
donem olmugtur. Bu donemde caz gitaristleri de diger miizik tiirlerindeki gitarin
kullanimindan etkilenmis, diger miiziklerdeki stilistik 6zellikleri caz miiziginin i¢ine
katmaya caba gOstermiglerdir. Bu donemi temsilen Bill Frisell’in 1989 yilinda “That
Guitar Show?!” isimli televizyon programu icin solo olarak kaydetmis oldugu “The Days
of Wine and Roses” ve Ralph Towner’in 2009 tarihli “Chiaroscuro’ albiimiinde trompet¢i
Paolo Fresu®? ile birlikte duo olarak kaydetmis oldugu “Blue in Green” analizleri

yapilmustir.

Son olarak 1990’11 yillardan itibaren gelismekte ve halen devam etmekte olan
cagdag caz gitar stilleri incelenmistir. Bu donem caz gitar tarihinin biitiin ddnemlerinin
bir karisimi olmanin yani sira, klasik, popiiler ve diinya miiziklerinden etkilenen bir bagka
flizyon donemi olarak da isimlendirilmektedir. Caz gitarin giincel donemini temsilen Kurt
Rosenwinkel’in 2011 yilinda diizenlenen Tayland Uluslararas1 Caz Konferansinda
yapmis oldugu atdlye calismasinda solo olarak performansini yaptig1 “Darn That Dream”
ve Lage Lund’un 2016 tarihinde yayimnlanmis olan “Inspired” albiimiinde solo olarak

kaydetmis oldugu “Body and Soul” pargalariin analizi yapilmistir.

$! Christian Roebling tarafindan ¢ekilmis olan televizyon programi
82 Paolo Fresu : Italyan trompetci (d. 1961)
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Bu boliimde yapilmis bu analizlerin iizerine inga edilmis oldugu gitar klavyesinin

yapisi, akort sistemi, kok, cevrim, drop akorlarinin 6ncelikle aciklanmasi 6nemlidir.

Gitarda, kalin telden inceye dogru mi - la - re - sol - si - mi seslerinden olusan ve
diinya capinda yaygin olarak kullanilan akort sistemi, bir tanesi hari¢, dortlii araliklardan

olusmaktadir (Ornek 1).

EADGBE

Ornek 1: Gitar tellerinde kullanilan akort sistemi

Sol ve si arasindaki biiyiik liclii aralik ise gitar lizerinde tam bir simetriyi imkansiz
hale getirmektedir; ancak miizikte gitarn bir armonik calgi olabilmesinin de Oniinii
acmaktadir. Bu sayede tam dortliilerden olusan tamamen simetrik bir akort sisteminin
bircok akor tipi ve tansiyonlarin calinmasinda cikaracagi zorluklardan kaginilmig

olmaktadir.

Gitarin iizerinde yedili akorlardan bahsedildiginde c¢evrimleri ve droplari
kullanmadan herhangi bir akor calabilmek, fiziksel sebeplerle, neredeyse imkansizdir.
Baz1 seslerin sol el ile perdelere basmadan, bos teller kullanilarak caliabildigi ¢ok kisitlt
kok sesler haricinde, mindr 7 ve dominant 7 akorlarini ¢calmak fiziksel olarak ¢ok biiyiik

sorunlar yaratmaktadir (Ornek 2).
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Ornek 2: Cevrim kullanilmadan maj7 ve min7 akorlarin cahm sekilleri

Fiziksel olarak kargilagilan bu sorunlar, gitarda pozisyonlara bagl olarak gelisen
blok akor sistemlerini ortaya cikarmuslardir. Ornegin gitara yeni baslayan herkesin ilk
once 6grendigi 1.pozisyondaki akorlar bu sebeple birka¢ seklin basit¢ce ezberlenmesiyle
calmabilmektedir. Bu sebeple de gitar 6grencileri cok kisa bir siirede bir¢ok akoru
calabilir hale gelmektedir. Ancak ilk baglarda biiyiik kolaylik saglayan, sekilleri
ezberlemekten ibaret bu sistem uzun vadede ve armonik bilginin derinlesmesiyle birlikte
tam tersine gitaristlerin Oniine ciddi engeller c¢ikarmaktadir. Bu sekillerden
bagimsizlagsmak adina, bir¢ok farkli sekli 6grenip, biitiin bu sekiller arasindaki baglantilari

i¢sellestirmek gerekmektedir (Ornek 3).
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Ornek 3: Ik pozisyonda C ve Am akorlar:
Bu sekiller olusturulurken kullanilan yontemlerden belki de en 6nemlisi big band

ve yayl orkestralar i¢in aranjman yontemi olarak da one ¢ikan drop sistemidir. Temel

olarak bu sistem bir akorun veya c¢evrimin herhangi bir sesinin bir oktav asagiya
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diisiiriilmesi ile calismaktadir. Dolayisiyla “Drop 27, “Drop 3”7, “Drop 2,4” vs. gibi

versiyonlar1 vardir (Ornek 4).
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Ornek 4: Amin7 akorunun drop cevrimleri

Caz gitarda bu versiyonlarin icinden en fazla kullanilanlar1 drop 2 akorlar1 ve
drop 3’lin bazi ¢evrimleridir. Bu sistemde herhangi bir akor veya cevrimin en tizden 2.
sesi aliarak bir oktav asagiya diisiiriiliir. Ornegin, la-do-mi-sol seslerinden olusan Amin7
akorunun en tizden ikinci sesi olan mi asagiya diisiiriiliir ve bu iglemin sonucunda akor
mi-la-do-sol seklini alir. Daha sonra da ayni islem akorun biitiin ¢evrimlerine uygulanir.
Gitarin tizerindeki bir¢ok akorun en c¢ok kullanilan pozisyonlari ve cogu ilk pozisyon
akoru da drop 2 formunda bulunan akorlardir. Tam olarak da bu sebepten 6tiirii, yaygin
olarak kullanilan drop 2 akorlar1 cazda da ¢ok onemli bir yer kaplar. Bu tarz akorlar
oldukca kaliplagmis sekillerinden 6tiirii blok akorlar olarak da adlandirilmaktadirlar. Belli
pozisyonlarin kaliplar halinde hareket ettirilmesiyle de biitiin akorlarin ¢alinmasi

miimkiin olabilmektedir.
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2.1. BLOK AKORLARI KULLANAN GITARISTLER

2.1.1. Joe Pass: “The Days Of Wine and Roses”

Gitarist Joe Pass’in caz vokalisti Ella Fitzgerald ile birlikte kaydettigi 1986 tarihli
“Easy Living” alblimiinde yer alan “The Days of Wine and Roses”®* isimli caz standardi,
bu boliimde ele alman ilk eserdir. Icranmn analizinden 6nce parganin orijinal halinin
akorlarinin armonik analizi yapilmistir. Kayitta fa major tonunda ¢alinmis olan parcada,
ilk tekrarmm ardindan ise Oonce sol major tonuna ardindan da si bemol major tonuna
modiilasyon yapilmistir. Bu sekilde herhangi bir solo veya orijinalinden farklilik
icermeyen eser, hem tekdiizelikten kurtulmus, hem vokalistin ses alanmin farklh
boliimlerini sergilemesini saglamis, hem de gitariste farkli akor sekillerini ve cevrimlerini

calma firsati tanimugtir.

Ik 6lcii tonun I.derecesi ile baglamaktadir. Ardindan II.derecede yer alan Gm?7
akoruna c¢oziilmek adina iki dominant akor arka arkaya gelmis; 6nce D7 akoruna
coziilmek iizere gelen Secondary Substitute Dominant?* olan Eb7 akoru ve hemen
ardindan da Il.derecenin V’i olan D7 akoru gelmistir. II.derece akorunda iki Olgii
kaldiktan sonra, modal degisim akorlar1®® olarak nitelendirilen IVm7 ve bVII7 akorlarina

gecilmistir (Ornek 5).

83 Henry Mancini tarafindan yazilmis bir caz standardi

84 Secondary Substitute Dominant : Tonun igindeki I.derece hari¢ herhangi bir dereceye kromatik olarak
coziilen dominant akorlara verilen isim

85 Modal Degisim Akoru: Herhangi bir tonun paralel mindr veya major tonlarindan ve paralel modlarindan
0diing aldig1 akorlara verilen genel isim
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Ornek 5: “The Days of Wine and Roses”m ilk 8 élciisiiniin akorlar

Ilk 8 6l¢ii bu sekilde kurgulandiktan hemen sonra, 4lii kok hareketleri kullanilarak,
sirastyla IIIm7, VIm7, IlIm7 ve V7 akorlari ¢calinmigtir. I.dereceye c¢oziilecekmis gibi
kurgulanan bu boliimden sonra ise cazda c¢ok kullanilan ve turnaround®® olarak
adlandirilan bir kadans goriilmiistiir. Once VI.dereceye coziilecek sekilde bir E-7b5 - A7
II-V’1i, sonra V .dereceye ¢oziilecek sekilde gelen bir D-7 — G7 II-V’i gelmis ve I.dereceye

coziilecek olan IIm7 ve V7 akorlar1 parcanin B boliimiine baglanmistir (Ornek 6).

E-7b5 A7 D-7 G7 G-7 C7

Ornek 6: “The Days Of Wine And Roses” Ol¢ii:9-16

B boliimiiniin ilk 8 olciisii, AB formundaki caz stardardinda goriildiigii gibi A
boliimiiniin ilk 8 Ol¢iisii ile ayn1 sekilde gerceklesmistir. Son 8 Ol¢ii ise yine arka arkaya
gelen IIIm7 ve VIm7 akorlariyla baglamig ancak daha sonra turnarounda daha erken
baglanmig ve IIl.dereceye c¢oziilecek bir Substitute II-V?# kullanilmistir. B-7b5 - Bb7
akorlar1 tekrar IIIm7 akoruna baglanmis ve hemen arkasindan gelen VIm7-IIm7-V7

dongiisii I.dereceye ¢oziilerek parca tamamlanmistir (Ornek 7).

86 Turn-around: Caz miizikte II-V-I, I-VI-II-V-I gibi siklikla kullanilan kadanslara verilen genel isim
87 Substitute II-V: Herhangi bir Substitute akorun kendi ikinci derecesiyle birlikte kullanilmasi
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Ornek 7: “The Days Of Wine And Roses” Olgii: 25-32

Joe Pass’in yaklagima genel olarak bakildiginda, kayit boyunca toplam 72 6lciide,
47 farkli akor sekli kullandigi goriilmektedir. Bunlarin ¢ogunlugu ise birbirinin
varyasyonu olarak adlandirilabilecek tansiyon akorlaridir. 5 Olgiiden olusan kisa intro
kismim geride biraktiktan hemen sonra, par¢canin formunun bagladig1 yerde gelen ilk akor
drop olmayan bir major 7 akoru olarak goze carpmaktadir. Daha 6nceki boliimlerde de
gosterildigi iizere, major 7li akor, araliklari itibariyle Ozellikle gitar lizerinde orta tel
grubunda ¢evrim kullanilmadan en rahat calinabilen akordur. Ancak daha sonra gelen
biitliin akor ¢evrimlerinin biiylik bir kismi, drop 2 veya drop 3 olarak adlandirilan ve
istelik bu drop akorlarin kok pozisyonuna denk gelen ilk halleri olarak calimmustir.
Burada gitarist Joe Pass’in biiyiik bir ustalikla kurguladig: bas yiiriiyilisleri ve ritmik
zenginligin de etkisiyle, giinlimiizden bakinca sinirli olarak nitelendirilebilecek bu

armonik yaklasim klasiklegmis bir yapiya doniismektedir.

Joe Pass, icrasimnin en baginda 5 Olciiliik bir giris boliimii tasarlamistir. Introda
calinan C13 akoru, tonik derece olan I.dereceye coziilmek iizere bir vamp®® olarak
kullanilmigtir. Bu akor hemen sonraki olciilerde kendisine ¢oziilecek olan bir tritone
substitution® akoru ile takip edilmis ve dominant akor olan C13’e geri doniilmiistiir.

Burada tek fark daha once do kok sesinin 9. derecesi olan re yerine, b9. derece olan re

8 Vamp: Miizikte tekrar eden figiirler igeren boliimlere verilen isim. Burada bir pedal ses ile kurgulanmis
dominant alan1 anlatmaktadir.
8 Tritone substitution: Substitute dominantlara verilen bir diger isim.
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bemol sesinin kullanilmasi; bu sayede tonik akor olan Fmaj7 akorunda duyulacak olan

besli do sesine bir voice leading® yapilmis olmasidir (Ornek 8).
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Ornek 8: Joe Pass transkripsiyonunun ilk 6 6lciisii

Bu introda kullanilan C13 akor sekli ile kayit boyunca bolca karsilagilmaktadir. A
teli lizerinde kok sesin bulundugu perdeye konulan bu bare®! asagiya dogru sirasiyla kok
sesi, tam dortliiyii, minor yediliyi, dokuzluyu ve besliyi kapamay1 saglamis ve diger
parmaklar da igin i¢ine katildiginda rahatlikla, major iiclii, minér iiclii, altili, bemol ve
diyez dokuzlu ve on iiclii akorlarin ¢alinabilmesini miimkiin hale getirmistir. Bu akor
herhangi bir iiclii icermedigi durumlarda, armonik olarak kullanildigi dereceye bagl
olarak mindr veya dominant olarak degerlendirilebilmektedir. Joe Pass’in ve bircok
gitaristin siirekli olarak kullandig1 bu akor tipi de drop akorlarin arasinda yer alan, bir

sus®? akor tipidir (Ornek 9).
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Ornek 9: C13 akoru

% Voice leading: Simiiltane bir sekilde seslendirilen melodik hatlarin armoniler yaratacak sekilde
birbirleriyle etkilesime ge¢meleri.

o1 Bare: Gitarda herhangi bir perdeye isaret parmaginin biitiin telleri kapayacak sekilde basilmasi
92 Suspended akor
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Parcanin formunun ilk A’siin baglamasiyla birlikte daha 6nce bahsedilen I.derece
major 7 akoru gelmis ve hemen ardindan F/Eb akorunun c¢alindig1 goriilmiistiir. Bu akor
aslinda Eb7#11 akoru yerine kullanilmistir ve tansiyon olarak 6, 9 ve #11 derecelerini
icermektedir. Hemen ardindan gelen b9 ve #9 tansiyonlarimi kullanan D7 akoru da tam
olarak kok sesi la telinde olan bir drop akor ornegidir. II.derece olan G-7’ye ¢oziildiikten
sonra gelen akorlar ise, yine drop 2 pozisyonlarinin bu kez kok sesi kalin E telinde olan

ornekleri olarak goze ¢arpmaktadirlar (Ornek 10).

be

Ornek 10: Pass transkripsiyonu olcii 7-14

Formun ilk 16 olciisii icerisinde bulunan farkli akor sekillerinden biri de bu
boliimiin hemen ardindan gelmistir. D7b9/F# akoru bir G-7 akorunun ¢evriminin bas sesi
yarim ses diisiliriilmiis seklinde calinmis ve ardindan gelen minor 11°li akorlara bir
¢oziilme yapilmigtir. A boliimiiniin sonuna yaklasirken, 21.6l¢clide goriilen ve caz gitar
literatiiriinde 6nemli bir yer tutan, tiz 4 tel grubunda yer alan b9, b13 dominant ¢cevrimleri
ilk A boliimiinii bitirirken farklilik yaratan unsurlardan biri olarak gergeklesmistir (Ornek

11).
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Ornek 11: Pass transkripsiyonu 21.6lciideki Db7 ve C7 akorlar

Ikinci 16 6l¢ii, yani B boliimii, bu kez tonik akor olan Fmaj7 akorunun da drop 2
versiyonuyla baglamis; ve arkasindan intro boliimiinde de goriilen bare seklinde calinan,
normal halinde tam dortliiyii de iceren 13l akor pozisyonu ile Eb13 akoru goriilmiistiir.
Ikinci kez ayn1 akorlarin gelmesi ile varyasyon sayisini arttiran Joe Pass, bu noktada D7
akorunu parcalara bolmiis ve kok, besli ve yediliyi caldiktan sonra kromatik bir gecis

kullanarak akoru normal tansiyonlari olan b9 ve #9 haline ¢ozmiistiir (Ornek 12).
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Ornek 12: Pass transkripsiyonundaki D7 akoru

B boliimiiniin 5.6l¢iislinden itibaren yine onceki boliimle aym sekilde kok sesi
kalin mi telinde olan drop pozisyonlar: calinmaktadir. Bu boliimde kargilagilan en 6nemli
farklilik Bb-7 akorundan hemen sonra gelen Bbsus pozisyonudur. En tiz 4 tel grubunda
goriilen bu pozisyon 6zellikle mindr akorlar icin fazlaca kullanilan ¢cevrimlerden biridir.
I¢inde iigliiyii igermese de tam dortlii derecesinin en yukarida tinlatildig1 icin daha ¢ok

minér 11°1i olarak kullanimi s6z konusudur (Ornek 13).
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Ornek 13: Pass transkripsiyonundaki Bbsus pozisyonu

B boliimiiniin sonuna gelindiginde fa major tonalitesinden, sol major tonalitesine
dogru bir modiilasyona hazirlamldig1 goriilmektedir ancak bu gerceklesirken akor
sekilleri degismemektedir. Daha ¢ok ortak seslerin tutulmasiyla birlikte G majOriin
dominant derecesi olan D7 akoruna ani bir gecis gerceklesmis ve hizli bir sekilde ton

degistirme tamamlanmistir (Ornek 14).
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o]

Ornek 14: Pass transkripsiyonu olcii 35-38

Formun ikinci doniisiinde (caz terminolojisine gore 2.chorus), daha once de
bahsedilmis oldugu gibi sol major tonalitesine gidilmistir. Bu degisim gitar iizerindeki
akor sekillerinde ve pozisyonlarinda dikkate deger bir degisiklik yaratmamustir. Zira
gitarin bir armonik calg1 olarak en biiyilik avantajlarindan biri de, bu tarz yarim ton, tam
ton veya kiiciik licli gibi ton degisimlerinde sadece birka¢ perde yana kayarak ayni
pozisyonlar1 kullanabilmesidir. Bu béliimde yine drop akorlari kullanilmig ve 2.d6niisiin
A béliimiiniin sonuna degin hicbir farkli akor sekli ile karsilagilmamustir. Ik doniisten

farklt olarak bu boliimde daha fazla tritone substitution kullanimi goze carpmustir.
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Bunun sebeplerinden biri de yine ilk boliime oranla daha yogun bir walking bass®
kullanilmas: gosterilebilir. Ornegin, pese dogru kok hareketlerini dominant bir akorla
veya tize dogru olan kok hareketlerini diminished bir akorla siislemek, Joe Pass’in stilinde
sikca karsilagilan bir yaklagimdir. 45.6]¢iliniin sonunda duyulan Fmaj9 akoruna giden
Gb7#9 akoruna bakildiginda hem pese dogru hareket eden bir tritone substitution
dominant akoru goriiliiyor hem de bas yiiriiylisii lizerinde ¢alinan bir aksan akoru tespit
edilmistir. Bu aksanli ¢alinan akorlar da gitar esliginde 6nemli bir unsuru olusturmaktadir

(Ornek 15).

F13 ChTE9 Fmajo

D749 D7h9

Ornek 15: Pass transkripsiyonu olcii 45-46

2.chorusun A’sindan B’sine hareket ederken yeniden bir modiilasyon
gerceklesmis ve boylece toplamda 2 doniisten olusan bu performansta 3 kez ton degisimi
olmugtur. Tam olarak bu modiilasyonun oldugu noktada da C-7 ve F7 akorlar1 kullanilarak

olusturulmus bir II-V hareketiyle Bbmaj7 akoruna ¢oziilme gerceklesmistir.

3.ton olan si bemol major tonalitesine gecildiginde ilk ton olan fa majore gore tam
dortlii bir degisim olmustur ve bu nedenle akor pozisyonlar1 onemli 6lciide farklilagmistir.
Bu durum, 6zellikle bu stil bir eslik ¢caliminda, gitardaki onemli tinisal farkliliklardan
birini yaratmigtir. I.derece kok pozisyonunun c¢alindigi tel grubunun de8ismesi iizerine,
bu noktaya kadar (fa major ve sol major tonlarinda) siirekli olarak la telinde baglayan
pozisyonlarda ve 8. ve 10.perde bolgesinde tonik akorlari ¢alinirken, bu noktadan itibaren
tonik akoru kalin mi telinden baslayan ve 6.perdede bulunan pozisyona taginmustir. Biitiin

bu detaylar, her ne kadar kendi baglarma kiigiik farkliliklarmis gibi goriinseler de,

% Walking bass: Yiiriiyen bas
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parcanin genelinde ciddi degisimler olusmasina katkida bulunmuslardir. Finale ilerleyen
son B boliimiinde dikkat ceken bagka bir yaklasim olarak ise, 59.6l¢iide gerceklesen C-9
akorunun parcgalara ayrilmasi durumu dikkat cekmektedir. Hem Joe Pass’in hem de diger
gitaristlerin sikca kullandigr bu teknik her akor tipinde ve her armoni tiiriinde
varyasyonlarinin calisilmasi gereken bir egzersiz liretimine katkida bulunabilir. Ayni
yaklagimin degisik yonlere degisik sekillerde hareket eden versiyonlari 67.0l¢lide

baslayan ve finale giden turn-aroundun iginde de goriilmektedir (Ornek 16).
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Ornek 16: Pass transkripsiyonu dlcii 67-70

Joe Pass’in kullandig1 bas yiiriiyiiglerinden ayrica bahsedilmesi gereklidir.
Kariyeri boyunca gitar ile akorlar ¢calarken bas yiiriiyiislerinden fazlasiyla faydalanan Joe
Pass bu kayitta da bu becerisini siirekli olarak kullanmaktadir. ilk chorusun baglarinda
once ikilik notalarla baglayan bu yiiriiyiis, kok sesler ve bir sonraki akorun kok sesine
yaklagim sesleri seklinde gerceklesmistir. 11.0lctiden itibaren dortliikler halindeki bas
sesleri dikkat cekmeye baslamis ve yine Oncelikle kok sesler ve ardindan beglilerin
kullanimiyla devam etmistir. Ozellikle birbiri ile uzaklig1 bir tam dortlii olan iki akor
arasinda gecis yaparken ilk akorun kok sesinin ardindan iigliisiiniin kullanildigi da
goriilmektedir. Bu noktada, gitaristin genel olarak caz bas yiiriiylisiine benzer prensipler
izledigini sdylenebilir; akor sesleri ve bir sonraki akora dogru hareket eden diyatonik veya
kromatik yaklasim seslerini kullanarak, akorlar ile birlikte hareket eden bir bas hatt1 inga

edilmektedir (Ornek 17).
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Ornek 17: Pass transkripsiyonu ornek bas yiiriiyiisii, 6l¢ii:39-42

2.1.2. Bucky Pizzarelli: “Tangerine”

Swing gitaristi Bucky Pizzarelli’nin kemanci Stephane Grapelli ile birlikte
kaydettigi “Tangerine”* isimli caz standardi blok akorlar boliimiiniin ikinci 6rnegi olarak
ele alimmustir. Bu kayitta Pizzarelli 7 telli caz gitarini kullanmus; 7.tel kalin mi telinin de
tistiine eklenen daha da kalin bir si teli seklinde yer almistir. Gitarist, bu sayede, Joe Pass
boliimiinde de bahsedildigi iizere, drop 2 cevriminin en kalin sesi la telinde olan ve
ozellikle 6-7.perdeden daha ileride yer alan tonlarda kalin si telinden faydalanarak bas
seslerde bir genisleme yaratmigtir. Bu calisma i¢in yapilan transkripsiyonda si telinde
calinmis olan bas sesler bir oktav yukari alinmig ve gitarin normal ses sinirlarinin igine
cekilmistir. Bu sayede diger Orneklerle birebir bir kargilastirma yapilabilmesi

saglanmugtir.

“Tangerine” parcasinin armonik analizine bakildiginda, bir onceki eser gibi fa
major tonunda oldugu ve A-B formundan olustugu goriilmektedir. Ilk olgiide II.derece
akoru olan G-7 akoru ve hemen ardindan V .derece akoru olan C7 akoru gelmis; Fmaj7’ye
coziilmesiyle birlikte parca bir II-V-I ¢oziilmesiyle baslamistir. 3. ve 4.0l¢iilerde ise,
Fmaj7 akoru 6nce IV.derece olan Bb’e ve hemen ardindan da II.derecenin ilgili II-V’1
olan A-7 ve D7 akorlarma ilerlemigtir. Ardindan I.dereceye c¢oziilen II-V hareketi ile

birlikte ilk 8 6l¢ii tamamlanmustir (Ornek 18).

% J Mercer tarafindan bestelenmis bir caz standardi
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Ornek 18: “Tangerine” parcasmn ilk 8 ol¢iisii
12 .6l¢iide gelen B-7b5 E7 ikilisi ile kisa bir siireligine ton degisikligi gerceklesmis

ve la major tonuna gecilmistir. Hemen sonrasinda fa major tonunun V.derecesinin

dominanti olan A7 akoru D7’ye baglanmstir (Ornek 19).

G-7 C7 F B-7b5 E7#9

A F#-7 |B-7 E7 A7 D7

Ornek 19: “Tangerine” 6lcii 9-16

Bu noktadan sonra B boliimii baglamig ve ilk 8 Olgiisii ilk A boliimii ile benzer
sekilde gerceklesmistir. Burada bulunan tek fark B boliimiiniin 7. ve 8.6l¢iisiinde G-7’ye
coziilmek lizere arka arkaya ¢alinan Eb7 ve D7 akorlarinin bulunmasidir. Eb7 bir tritone
substitution olarak D7’ye ¢oziilmiis ve ardindan D7 ile birlikte G-7’ye geri doniilmiistiir.
Son 8 olcii ise tekrar II.derece ile bagladiktan sonra arka arkaya birgok II-V ¢oziillimii
gerceklesmis; once VI.dereceye giden E-7b5 A7, hemen ardindan V.dereceye giden D-7
G7 ve son olarak I.dereceye gitmek lizere gelen G-7 C7 tonik akor olan Fmaj7’ye
¢oOziilmiis ve parca bu sekilde sonlanmistir. Dolayisiyla, son boliimde genel biitiin II-

V’lerin birbirine ¢oziildiikleri tespit edilmistir (Ornek 20).
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Ornek 20: “Tangerine” 6lcii 25-32

Gitarist Bucky Pizzarelli’nin “Tangerine”e yaklagimina bakildiginda 8 6lgiiliik bir
intro ile basladig1 goriilmektedir. Introda triad® seklinde re, fa ve la sesleri ile bir Dm
akoru calinmistir, burada fa major tonunun ilgili mindriinii tinlattig1 tespit edilmisgtir.
Kemanci Stephane Grapelli’nin ¢aldig1 do, fa ve re seslerinden olusan melodi ile
birlestiginde ikili D-7 akorunu olusturmaktadir. Gitarist, bu intronun sonunda kromatik

yaklagim sesleri kullanarak bir diminished ¢oziiliimii ile birlikte G akoruna dogru hareket

etmistir (Ornek 21).
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Ornek 21: Pizzarelli transkripsiyonu o6lcii 9-16

“Tangerine”, hem real booklarda®® bulunan notalarina bakildiginda, hem de
bir¢ok farkli miizisyenin ¢calimi incelendiginde II.derece mindr yedili akoruyla baglasa da,
Bucky Pizzarelli bu yorumda ¢ogunlukla G veya G7 akorunu tercih etmistir. Bu tercih
ayn1 kokteki major veya dominant bir akorun V.derece olan C7 akoruna dominant bir

¢oOziilme saglamasindan kaynaklanmaktadir.

9 Triad: Ug sesten olusan en temel akor
% Real Book: Caz standartlarinin notalarini iceren kitaplarin genel ad1
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Parcanin 16 oOlcliden olusan A boliimiinii incelendiginde, Pizzarelli’nin,
cogunlukla sadece kok pozisyonunda yer alan drop 2 ve 3 akorlarmi kullandigi
goriilmektedir. 12.6l¢iide normalde yer alan D7 akoru yerine onun tritone substitution:
olan Ab7 akorunun kullanilmas1 gibi kiigiik farkliliklar ya da 21.6l¢lide goriilen Amaj7
akorunun 1.cevrimi olan Amaj7/C# akoru haricinde drop diinyasinin digina ¢ikan higbir

pozisyon kullanmamaktadir (Ornek 22).
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Ornek 22: A boliimiinde kullanilan bazi akor sekilleri

Gitarist bu yorumda, 7 telli gitarinin da yardimiyla, daha sonra detayli olarak
incelenecek bas yiiriiylisleri ile bir farklilik yaratmay: hedeflemistir. Bu bas yiiriiytisii
ozellikle par¢canin formunun B béliimiiniin ortasindan itibaren, yani transkripsiyonun
33.0lciistinden baglayarak daha goriiniir olmus ve 8 0l¢ii kadar neredeyse tek sesli bir

armonik yapi kurulmustur (Ornek 23).
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Ornek 23: Pizzarelli transkripsiyonu olcii 33-40
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Yaratilan bu kontrast 2.chorusta gitaristin tercih edecegi armonik yapinin
vurgusunun artmasi icin tercih edilmigtir. Parcanin formunun 2.doniisii ile birlikte
Pizzarelli, her dortliik vurusta bir akor ¢aldif1 ve bas yiiriiyiislerini basitlestirirken esas
vurguyu kromatik ve diyatonik olarak hareket eden akorlara verdigi bir calim sekline

gecmektedir.

“Tangerine” analizinin belki de en 6nemli kismini, par¢anin 2.doniisiinde izlenen
eslik yontemi icermektedir. Zira, bu eslik bi¢imi caz gitarin ge¢misinden giiniimiize kadar
halen giincelligini korumaktadir. Ozellikle tek gitarin eslik ettigi miiziklerde, hem
yarattig1 giiclii ritmik hissiyat hem de armoninin biitiin ihtiyaclarini kargilayabilmesi
sebebiyle, 6zellikle swing ve manouche gibi caz tiirlerinde olsa da neredeyse biitiin caz
disiplinlerinde bu ve benzeri gitar eslikleri kendilerine yer bulabilmektedir. Bu yontemle
ilgili incelenmesi gereken ilk seylerden biri, genel olarak takip edilen armonik ritim
mantigimin nasil ilerledigidir. Biitiin boliime bakildiginda goze carpan seylerden ilki,
parcanin esas akorlarinin ve onun digindaki diyatonik akorlarin genellikle armonik ritim®’
olarak kuvvetli olan 1. ve 3.vuruglarda gelmesi, kromatik yaklagim akorlariin veyahut
gecis akoru olarak kullanilan akorlarin ¢ogunlukla 2. ve 4.vuruglara denk gelmesidir.
Giiclii zamanlara denk getirilen akorlar, siirekli kullanilan kromatisizmin etkisini
dengeleme gorevini gormektedirler. Bu yaklasimi akorlarla birlikte yapilan bir bas
yiirliylisiine benzetmek miimkiindiir, ayn1 sekilde bas yiiriiylisiinde de armonik olarak
giiclii yerlerde caliman akor seslerinin ardindan kullanilan kromatik sesler ton algisini

sarsmamaktadir (Ornek 24).

7 Armonik ritim: Herhangi bir miizik eserinin akorlarinin geldigi yerlerin ritmik kargilig
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Ornek 24: Pizzarelli transkripsiyonu olcii 41-48

2.doniis detayli incelendiginde, ilk 2 ol¢giide yer alan G-7 ve C7 akorlarimin, G-6
ve C9 olarak ¢alindig1 ve aralarda ilk 6l¢ii i¢cin diyatonik A-6 akoru, ikinci 6l¢ii icin ise
kromatik Db9 akorunun kullanildig: goriilmektedir. Ardindan gelen Fmaj7-Bb-Am7-D7
kadansi yerine ise tiz seslerde kurulan bir voice leading kullanimi tespit edilmektedir.
Burada sirasiyla 6nce Fmaj7 Drop akorunun 1.¢evrimi seklinde gelmis, ardindan tiz ses
mi’den re’ye diismiis ve akor F6/A olmustur. Daha sonra Fmaj7 kok drop ¢evrimi olarak
duyurulmus ve tekrar 1.cevrime hareket ederken gecis akoru olarak G-6 akoru

kullanilmigtir.

4 0lctide ise D7 akoru yerine Db7 ve C7 akorlar1 calinmigtir ancak akorlarin en tiz
seslerinin sirasiyla la ve la bemol olarak gerceklesmesi ile birlikte bu hareket G-7 akoruna
coziilmektedir. Ikinci 4 6lgiiliik kistmda ise bu sefer G-7 her ne kadar kok pozisyonunda
gelse de bu kez voice leading i¢in kullanilan tiz ses akorun 7.derecesi olan Fa sesi olmusg
ve Onceki 4 oOlgiide oldugu gibi Gm — Am arasinda gidip gelmek yerine diyatonik akor
dizisi Bbmaj7’ye kadar devam etmistir. Sonraki Olciide gelen C7 en tizde mi sesini
kullanarak voice leading diizeninin devam etmesini saglamig ve ilk 4 ol¢iideki gibi 2 ve
4 vuruglarda Db7 ile siislenmigtir. Bu chorusun devamindaki yaklagim ise buraya kadar
olan boliimle benzerlik gostermektedir. Burada farklilik gosteren akor sekillerinden biri
50.06lciideki C7b5/Gb ve 57.6l¢iide goriilen G9/D akor kalibinin kromatik olarak hareket
ettirilmesi olarak gosterilebilir (Ornek 25)(Ornek 26).
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Ornek 25: Pizzarelli transkripsiyonu olcii 49-52
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Ornek 26: 50 ve 51.0lciideki Akor Sekilleri

Ozellikle formun B béliimiine gelindiginde, domimant 7 akorlarin ¢ok fazla
kromatik olarak hareket ettigi pasajlar goriilmektedir. Bu sekilde pasajlar 6zellikle caz
gitar literatiiriinde fazlasiyla kullanilan bir tekniktir ve Bucky Pizzarelli de bu akor tipi ile
neredeyse serbest denilebilecek sekilde rahatlikla hareket etmektedir. Bu dominant
hareketi kurgularken gitaristin dikkat ettigi sey ise, eger bas sesler tekrar ediyorsa tiz

seslerde, tiz sesler tekrar ediyorsa bas seslerde varyasyon yaratmaya c¢aligsmak olmustur.

3.chorusa gelindiginde ise Pizzarelli’nin blok akorlar1 kullanarak bir solo ¢almaya
bagladig1 goriilmektedir. Herhangi bir eslik olmadan ¢alinan bu tarz sololar yine caz gitar
geleneginde onemli yer tutmaktadir ve bunu yapabilmek her gitarist i¢in seviye belirten
bir egik olarak goriiliir. Bu solonun mantigi, esasen, daha onceki doniislerde ¢alinmig
esliklerden ¢ok farkli degildir: parcanin armonik gidisatini takip etmenin yaninda gitarist
bir blok akoru almis ve bu akoru kromatik olarak tize ve pese kaydirarak cesitlilik
yaratmistir. Ornegin solonun hemen baslangicinda kok sesi D telinde olan bir Amaj7 drop
2 akoru goriilmektedir, bu akoru kokii olmayan bir F#m7 olarak yorumlamak daha dogru
olacaktir; clinkii hemen ardindan Bbmaj7 yani kokii olmayan bir Gm7 akoru ¢alindigi

goriilmiistiir (Ornek 27).
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Ornek 27: F#-9 ve G-9 akoru

II-V kadansinin V kismina gecildiginde ise bu sefer C13 akoru iizerinde kromatik
hareketler calinmistir. Ardindan devam eden akorlarla birlikte ilk 8 Ol¢giiye genel olarak
bakildiginda ise gitaristin sinirli sayida akor pozisyonu ile degisen armoniye uyum

saglayacak bicimde bir solo kurguladigini tespit edilmektedir.

Solonun ikinci 8 Olciisii ilk 8 Ol¢ii ile tam olarak ayni sekilde baglamaktadir. La
major tonalitesine modiilasyon yapilan 5.6lciliye gelindiginde ise iki adet yeni akor sekli
tanitilmig, climlelemeler devam etmistir. Siirekli olarak benzer akor sekillerinin kullanimu,
stilistik bir yaklasim olmasimin yani sira parcanin yiiksek tempoda calinmasindan da

kaynaklanmaktadir.

Bu boliimde farklilik yaratan yerlerden biri B boliimiinde (93.61¢ii) yer alan C7sus
akoru ile baglayan kisimdir. Tiz sesi sabit tutarak kromatik olarak hareket ettirilen bir
bare akoru olarak tarif edilebilecek sekans, caz gitarda fazlasiyla bagvurulan akor
sekillerinden biri olarak dikkat cekmektedir. Bu sekilde arka arkaya C7sus C#7sus D-11
akorlarin1 calmak hem armonik olarak bir yeniden yorumlamaya imkan vermekte hem de

tizde tutulan ses sayesinde 6nemli bir tinisal zenginlik yaratmaktadir (Ornek 28).
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Ornek 28: 93.6lciide kullanilan sekans

Gitar solonun sona ermesiyle birlikte gitarin yeniden eglik¢i roliine dondiigii
parcanin son 2 chorusu baslamaktadir. Mantik ve yaklasim olarak solodan hemen 6nce
gelen 2.chorustaki eslik ile aym olan bu boliimde yeni bir akor sekli ile
kargilagilmamaktadir, ancak daha 6nceden de kullanilmig olan akor sekilleri farkli bas
notalar1 ile calinmigtir. Bu da tam olarak daha dnceden bahsedilmis olan varyasyonlar
yaratma ve eslik hareketini arttirma acisindan fayda saglayan bir bagka yontem olarak
kullanilmigtir. Finale dogru ilerlerken gitaristin kullandig1 ritmik yapilar, yine soloda
oldugu gibi swing hissini kullanarak egligi hareketlendirmek ve 4 veya 8 oOl¢iiliik
boliimlerinin sonunu vurgulamak i¢in fazlasiyla kullanilmaktadir. Son 2 6l¢iide kullanilan
ve akorlar ile birlikte calinan final melodisi ise caz literatiiriinde Basie ending®® olarak

bilinen finalin bir versiyonu olarak kullanilmistir (Ornek 29).
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Ornek 29: Basie ending

% Basie Ending: Unlii orkestra sefi Count Basie ile 6zdeslesmis bir parca bitirme yontemi.
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Bucky Pizzarelli, “Tangerine” kaydinin 0Ozellikle ilk chorusunda bas
yiiriiylislerinden ¢ogunlukla faydalanmaktadir. Bu yiiriiylis daha sonraki choruslarda da
devam etse dahi, artik her vurugta bir akorun gelmesi sebebiyle varyasyonlarini ve
ozgiirliigiini kaybetmistir. Bu sebepten otlirii gitaristin bas yiiriiyiiglerine yaklagimini
incelemek ve ¢ikarimlar yapmak istendiginde en faydali verileri sunacak olan boliim ilk
chorus olarak goze carpmaktadir. Gitarist, yiirliylisleri konusunda bir 6nceki boliimde
inceledigimiz Joe Pass’e ¢ok benzer prensipleri dikkate almaktadir. Cok biiyiik oranda
kok sesleri, bazi durumlarda akorun diger dereceleri (6zellikle 5 ve 3.dereceler) ve bir
sonraki akora baglant1 olusturacak sekilde kullanilan kromatik veya diyatonik yaklagim
sesleri ile birlikte bas hatlarini olusturmaya 6zen gostermistir. Ozellikle ilk chorusun B
boliimiiniin son 4 Ol¢iisiine bakildiginda, arka arkaya gelen G-7 ve C7 akorlarim bas ile
seslendirirken G minoriin kokii, 2.derecesi ve 3.derecesinin ardindan C7’ye hareket
edecek sekilde kullanilan kromatik yaklagim sesi si, C dominant akorunun kok ve minor
7.derecesi ile devam eden bir yiiriiyiise gotiirmiistiir. Sonunda ise diyatonik bir gidisat

kullanilarak tonun I.derecesi olan Fmaj7 akoruna ¢oziilme gerceklesmistir.
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2.2.DORT SESLIi ARMONI KULLANAN GITARISTLER

2.2.1. George Van Eps: “Nice Work If You Can Get It”

George Van Eps’in 1969 tarihli “Soliloquy” albiimiinde solo olarak kaydetmis
oldugu bir George Gershwin® bestesi olan “Nice Work If You Can Get It”’e genel olarak
bakildiginda, gitaristin, bir Onceki boliimdeki gitaristlerden ¢ok farkli akor sekilleri
kullanmamis oldugu tespit edilmistir. Burada yaratilan farklilik daha ¢ok miizisyenin
kendisinin armoniyi algilama ve yansitma bi¢ciminden kaynaklanmakta; siirekli olarak
kullanilan kii¢iik reharmonizasyonlar, akorlar ve bas seslerin adeta bir yayli dortli

mantiginda ilerlemesini saglamaktadir.

Gitaristin re major tonundan yorumladigi ‘Nice Work If You Can Get It’ isimli
standardin orijinal notasi lizerinden armonik analizine bakildiginda, arka arkaya
birbirlerine ¢oziilen birgok dominant akor kullanildig:r goriilmektedir. Bu dominant
akorlar, gitariste de reharmonizasyon yapmak icin imkanlar saglamistir. Parcanin A
boliimiiniin, en sonunda V.derece dominant akora ¢oziilecek olan bir dominant zinciri ile

basladig1 tespit edilmistir (Ornek 30).

F#7 B7 E7 A7 D7 G7 E13 Fdim

F#-7 F7 E-7 B7 E-7 A7 Dmaj7

Ornek 30: “Nice Work If You Can Get It”in ilk A boliimii

Ilk akor olan F#7, B7’ye, oradan E7’ye ve ardindan A7’ye ¢oziilerek tonik

dereceye dogru hareket etmis, ancak I.derece maj7 akoruna ¢oziilmek yerine gelen D7

% George Gershwin: Amerikal1 besteci ve piyanist (d. 1898 6. 1937)
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akoru IV .dereceye giden bir secondary domimant olarak gerceklesmistir. Ardindan bu
dominant zincir, bir modal degisim akoru olarak isimlendirilecek IV7 akoru olan G7
akoru ile son bulmustur. 4.6lclide de bir bagka modal degisim akoru olan II7 akoru E13,
hemen sonrasinda gelen bir eksilmis akor ile birlikte III.derece akor olan F#-7’ye
baglanmigtir. A boliimiiniin son 4 oOlciisii ise III.derece F#-7 akoru ile baglamis ve arka
arkaya gelen secondary dominantlar'® ile I.dereceye ¢oziilecek olan II-V-I’e hareket

etmisgtir.

B boliimii tonun ilgili mindrii olan B-7 akoru ile baslamig, ardindan IV7 akoru
olan G7 tekrar duyurulmustur; bu akor B-7’ye ¢oziilmek i¢in baglamis bir kadansin
baglangici olarak degerlendirilebilir. Ancak V.derece olan F#7’ye ¢oziilmek yerine B-7
akoruna geri donmiistiir. Sonraki dl¢tide V.derece mindr 7 akoru olan A-7’ye gidecek olan

II-V’i gelmis ve A-7’ye ¢oziilmiistiir (Ornek 31).

B-7 G7 B-7 E7

A-7 B-7 E7 E-7 A7

Ornek 31: “Nice Work If You Can Get It”in B boliimii

B’nin son 3 ol¢iisiinde ise V.derece dominant akor olan A7’ye ¢oziilecek olan bir
II-V calmmistir, hemen ardindan da Il.derece ve V.derece akorlar1 arka arkaya
duyurulmustur. Bu sekilde son A boliimiine ¢oziilme gerceklesmistir. Son A boliimiinde

ise ilk A’dan armonik olarak higbir farklilik gbzlemlenmemistir.

George Van Eps’in yorumuna bakildiginda ise, gitaristin parcanin armonisinde

cesitli degisiklikler yaptig1 tespit edilmigtir. Bu degisiklikler par¢anin biitiin eksenini ve

100 Secondary dominant: Tonun birinci derecesi hari¢ diger derecelerine ¢6ziilen dominant akor
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hissini degistirmemektedirler. Buna ragmen Van Eps bu ufak dokunuglar sayesinde,
melodiyi de es zamanli olarak c¢aldig1 bu aranjmanda, bas sesler, akoru olusturan aradaki
sesler ve melodide bir armonik biitiinlilk yaratmayr amaglamistir. Gitarin yapisindan
kaynaklanan sebeplerle zaman zaman yine paralel hareketler goriilebilse de genel olarak
ses tutmaya, gidilen yone gore basa ve tize dogru ayn1 anda acilmaya ve kapanmaya 6zen

gosterilen bir diizenleme mantig1 da bu kayitta tespit edilmisgtir.

Van Eps’in transkripsiyonu detayli incelendiginde gitaristin, introda parcanin A
boliimiiniin bagina iki dlcii ekledigi ve bu dl¢iilerde I.derece akoru olan D major akorunu
ardindan da ayn1 akorun 3.¢cevrimi olan D/C# akorunu kullandig1 goriilmektedir. Parcanin
orijinal halinde kok sesi IlI.dereceye denk gelen F#7 akoruyla baglayan boliimii ise bir
tritone substitution olan C7#11 ile degistirmis ve arkasindan gelen biitiin akorlar
kromatik olarak ilerletmistir. Sirasiyla C7,B-7,Bb7, A7, Ab7 akorlart ile siirekli kromatik
olarak birbirlerine ¢oziilen bir dominant zinciri, par¢anin orijinal A boliimiindeki dortli
kok hareketlerinden olusan dominant zinciri ile degistirmis olan gitarist, bu sayede bu
boliimde, biiyiik araliklar yerine art arda seslerden olusmakta olan melodi hattinin altina

kromatik olarak asagiya inen bir bas hatt1 saglamustir (Ornek 32).

D D/ct C9#11 B-7 Bb7#11 Al3
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Ornek 32: Van Eps transkripsiyonun ilk 4 6lciisii

Tercih edilen akor voicinglerine bakildiginda, gitaristin yine bundan Onceki
orneklerde de goriildiigii tizere cogunlukla drop 2 ve 3 akorlarini tercih ettigi tespit
edilmistir. A boliimiine re-la-re-fa# seklinde calinan bir D akoruyla baglayan Van Eps,
boliim boyunca devam eden tiim akorlarda drop sekilleri ve o sekillerin iizerine

yapilandirilmis tansiyonlu akor sekillerini kullanmaktadir (Ornek 33).
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Ornek 33: A boliimiindeki akor sekilleri
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Armonik olarak bakildiginda ise, kromatik olarak Ab7 akoruna kadar gelindikten
sonra, arka arkaya birer vurugluk G13 ve F13 akorlar1 kullanilarak E13 akoruna ¢oziildiigii
goriilmektedir. Burada gitaristin, par¢anin orijinal versiyonuyla ortaklastig1 bir noktaya
varilmistir ve bu noktadan itibaren bu sefer de kromatik olarak tize dogru ilerleyen bir
pasaja baslanmistir. E13 akorunun ardindan bir eksilmis yedili akoru, basta {icliisii olan
bir D akoruna ve hemen ardindan basta licliisii olan bir Em akoruna baglanmistir.
Arkasindan bagka bir eksilmis akor bu sefer basta beslisi olan bir D akoruna ¢oziilmiistiir.
Bu sayede de mi sesinden la sesine kadar kromatik olarak ilerleme saglanmis, A

boliimiiniin ilk 4 dlgiisiinde yapilmis olan inis hareketi ters yone dogru ¢ikilmustir (Ornek
34).
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Ornek 34: Van Eps transkripsiyonu olcii 5-12
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Bu kisimin en sonunda ise E-7 ve A7 akorlar1 kullanilarak I.dereceye giden bir II-
V ¢oziilmesi goriilmektedir, [.dereceye ¢oziilmeden hemen Once ise bir reharmonizasyon
ornegi daha tespit edilmistir. D akoruna ¢odziilmeden hemen once bir vurugluk bir Ebmaj7

akoru calinmaktadir.
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Rubato!?! baglayip yavas yavas tempoya dogru hareketlenmeye baglayan bu ilk
A’nin ardindan gelen ikinci A, akor pozisyonlart olarak birebir aymi sekilde devam
etmektedir. Bu iki A arasindaki tek fark ilk A’nin basinda 2 o6lgiiliik bir D major kismi
bulunmaktayken, ikinci A’da ise sadece tek ol¢iiliik bir D boliimiiniin bulunmasidir. B
boliimiinde ise, armonik olarak orijinal versiyondan fazla bir degisik goriilmemistir. Bu
kisimda, B boliimiiniin ilk akoru olan B-7’ye ¢oziilmek i¢in bir tritone substitution akoru
kullanildig: tespit edilirken, ayrica B’nin ilk 4 dl¢iisiinden ikinci dort dlgiisiine gecerken
cevrim akorlar kullanilarak olusturulmusg bir ¢oziilme goriilmektedir. Bu boliimiin detaylt

bir analizi Van Eps’in genel yaklagimini 6zetleyebilmek acisindan énemlidir (Ornek 35).
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Ornek 35: Van Eps transkripsiyonu olcii 17-24

B boliimiiniin ilk 4 6l¢iisiiniin sonuna gelindiginde, A-7 akoruna coziilecek bir
dominant olan E7 akoru tinlatilmigtir. Gitarist bu ¢oziiliimi giiclendirmek adina, tekrar
B-7 ve E7 akorlarii ¢calmis ve bu sayede Am akoruna coziilecek olan bir II-V kadansi
olusturmustur. Burada farklihik yaratan nokta ise bu akorlari tinlatirken kullandigi
cevrimler ve gorevleridir. Bm akoru basta fa diyez olacak sekilde, E akoru ise basta sol
diyez olacak sekilde gelmis ve bu sayede mi sesinden la sesine kadar diyatonik bir bas
hareketi kullanilarak ilerlenmigtir. Bu yaklasim George Van Eps’in biitiin par¢a boyunca

kullandig1 yaklagimin, kiictik ama ¢ok 1yi bir 6rnegi olarak gosterilebilir. B boliimiiniin

101 Rubato : Serbest zamanl
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ikinci 4 Olciisiiniin sonunda ise yine Van Eps’in bu aranjmaninda fark olusturan bir kadans

goriilmektedir (Ornek 36).
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Ornek 36: Van Eps transkripsiyonu olcii 25-27

V.derece A7 akoru gelmeden Once, la sesi pedal olarak kullanilarak arka arkaya
birkag¢ akor calinmis ve stilistik bir kadans 6rnegi sergilenmistir. La pedal lizerine 6nce
subdominant minor'® IV.derece akoru sonra I.derece major akoru Dmaj7, ardindan
I.derece lizerine gelen bir diminished akor ve en son olarak da dominant akoru calinmustir.
Bu sayede buradaki kadans olduk¢a kuvvetlenmis ve yine dominant bir alanda ciddi bir
cesitleme ve varyasyon yapilmistir. Daha 6nceki 6rneklerde de goriildiigii tizere dominant

bolge miizisyenlere ve icracilara ciddi 6zgiirliik alanlar1 sunmaktadir.

Formun son A boliimiine bakildiginda daha 6nceki boliimlerden dikkate deger bir
farklilik olmadig: tespit edilmistir. Ancak 36.6l¢iiye gelindiginde ve tonik akora ¢oziilme
olmasi1 gereken noktada finale gidiliyormus gibi kurgulanmis olan bir turn-around ile
kargilagilmigtir. Burada I.dereceye ¢oziilmek adina gelen tonun II. ve V.derecesinin
hemen ardindan III.derece olan F#-7 akoru ve VI.derece olan B-7 akoru goriilmiistiir.
Finale gitme hissini iceren bu boliim pargcanin rubato olarak calinan ilk chorusunun
bitisini ve tempo icinde calinan ikinci chorusun baglangicini vurgulamak adina

olusturulmustur (Ornek 37).

102 Major bir tonda mindr subdominant akorunun kullanilmasi
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Ornek 37: Van Eps transkripsiyonu olcii 33-40

44 6lclide tempo iginde caliman chorus baglamis ve parcanin formu AABA
seklinde tekrar ¢calinmigtir. Bu ¢alim esnasinda daha dnceden duyurulmamis olan higbir
akor veya ¢evrim kullanilmamuistir. George Van Eps parca i¢in yapmis oldugu aranjmani
bastan sona aymi sekilde seslendirmistir. Ikinci chorusun sona ermesinden sonra tekrar
bir turn-around baslamis ve bu bolimde akor sekillerinde ¢ok fazla olmasa da akor
secimlerinde bazi farkliliklar tespit edilmistir. Ornegin 69.6l¢iide gelen II-V’in ardindan
gidilen III. ve VI.derece akorlarinin hemen ardindan ayni turn-around bu sefer tritone

substitution akorlari kullanilarak ¢alinmistir (Ornek 38).
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Ornek 38: Van Eps transkripsiyonu ol¢ii 69-71

Tritone substitution akorlarinin gelmesinden sonra, turn-aroundun icindeki
derece akorlar1 da zaman zaman dominant akorlara doniigserek secondary dominant
fonksiyonlar1 kazanmiglardir. Parcanin finaline dogru ilerlerken Van Eps’in daha 6nce de
kullanmis oldugu ve parca icinde Onemli farklilik yaratan kadanslardan birini tekrar

caldig1 tespit edilmistir (Ornek 39).

63



. F4-7
D7 Ab7  Gmaj7 G-7
| | | | '4

B-
e
3 R

Ornek 39: Van Eps transkripsiyonu olcii 75-76

7

I.derece akoru olan D ile baglayip ardindan VI.dereceye giden oradan birinci
dereceye coziilecek bir tritone substitution ve ilgili II.derecesine giden kadans daha
sonra da I.derecede kalmamis 6nce IV.derece akoru olan Gmaj7’ye hemen ardindan da
subdominant minor I'V.derece minor yedili akoruna ¢oziilmiistiir. Bu kadansin hemen

ardindan gelen I1l.derece akoru olan F#-7 de kromatik hareketi bir adim 6teye tagimugtir.

George Van Eps’in “Nice Work If You Can Get It” isimli caz standardina yaptig1
bu aranjmanin finali de armonize edilmis sekilde gitarda calinmig bir Basie Ending
ornegidir. I.derece akoru olan D ile baglayan ve sekizlik notalarla son derece hizli hareket
eden akorlar 6nce G7’ye ardindan Ab7-Bb7 ve C7 baglantisini kullanarak sonunda D6/9
akoruna ¢oziilmektedirler. Buradaki ¢oziilme yine bir modal degisim akoru olan bVII7
derecesinin tonik dereceye c¢oOziilmesiyle saglanmistir. Oraya dogru ilerleyiste ise
dominant bir ¢éziilmeden ziyade dominant akorlarla kurulmug bir sekans tespit edilmistir

(Ornek 40).

:
I

Ornek 40: Van Eps transkripsiyonu olcii 82-83

George Van Eps’in iinlii Gershwin bestesine yaptigl bu aranjmana genel olarak
bakildiginda, akor sekilleri ve tansiyonlart agisindan bir Onceki boliimde yer alan

gitaristlerden ciddi bir farkhilik goriilmemistir. Siirekli olarak drop 2 ve 3 olarak
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isimlendirilen akorlarin kullanildig1 bu aranjmandaki en biiyiik farklilik, cevrimlerin daha
cok igin i¢cine girmesi ve armonik yaklasimda cevrimlerin aktif olarak kullanmasidir.
Gitarist buradaki yaklagiminda, dortlii araliklart zaman zaman kromatik araliklarla veya
tam tersi yonde degistirmeyi ve bu sayede gitar ilizerinde bir kompozisyon yaratmay1
amaglamigtir. Bu kompozisyonun genel prensipleri Joe Pass veya Bucky Pizzarelli’de
goriilen blok akorlarla kurulmus yaklagimin, daha fazla reharmonizasyon yardimiyla
kromatik hatlarla, agilan ve kapanan voicing’ler'®® ile zenginlestirilmesi olarak

Ozetlenebilir.

2.2.2. Jim Hall: I Should Care”

Bu boliimde Jim Hall’un 1971 yilinda yaymladig1 “Where Would I Be” isimli
albiimiinde yer alan bir solo icra olan “I Should Care” analiz edilmistir. Bu icra solo bir
icra oldugu i¢in hem melodik materyalin kullanimi hem de armoninin kullanimi ayni anda
olmaktadir. Bu yaklagim incelenirken, tek sesli melodiler ile olusturan armonik kurgular
da dikkate alinmigtir. Jim Hall bu aranjmanin bircok boliimiinde ¢ok sesli akorlarla
kullanimi yerine tek sesli pasajlar araciligiyla akorlar: tinlatmay1 se¢mistir. Bu da caz gitar

teknigi acisindan bir bagka 6nemli yaklagimdir.

Axel Stordahl'®* ve Paul Weston!% tarafindan bestelenmis olan “I Should Care”
form olarak 16 Olciiliik hiicreler ilizerinden degerlendirildiginde AB veya 8 0lgiiliik
hiicreler iizerinden degerlendirildiginde ise ABAC olarak nitelendirebilecek bir sarkidir.
Parcanin orijinal versiyonunun armonisi incelendiginde, A boliimiiniin hemen baginda
I.dereceye coziilmek iizere bir II-V kadansi geldigi ancak I’e gitmek yerine tekrar

II.dereceye coziilecek olan bir secondary dominant ve onun ilgili II’sinin tinlatildig1

103 Voicing: Bir akorun i¢indeki seslerin siralanma bigimine verilen isim
104 Axel Stordahl d. 1913 6. 1963
105 Paul Weston d. 1912 6. 1996
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goriilmiistiir. Ardindan tekrar gelen II-V ile birlikte de I.derece olan Dmaj7 akoruna

¢oziilme tamamlanmistir (Ornek 41).

E-7 A7 F#-7 B7 E-7 A7 Dmaj7

F#-7b5 B7 E-7 G-7 (7

Ornek 41: “I Should Care”’in A boliimii

Ik 4 6l¢iiniin bu sekilde gecilmesinin ardindan, ikinci 4 6l¢ii yine Il.dereceye
coziilecek sekilde bir F#-7 B7 II-V’iyle baglamis ve sonucta Il.derece olan E-7’ye
coziilmiigtiir. I.dereceye ¢oziilmek i¢in bu sefer bazi kaynaklarda backdoor dominant’
olarak da gecen IV-7 ve bVII7 akorlart kullanilmigtir. A boliimiiniin 9.6l¢iisiinde I.derece
akoru olan Dmaj7’ye geri doniilmiis ve hemen ardindan VI.dereceye gidecek olan bir 1I-
V gelmis ancak VI.dereceye ¢oziilmemis onun yerine I'V.derece olan Gmaj7’ye ¢oziilmek

iizere onun ilgili II-V’i duyurulmustur (Ornek 42).

Dmaj7 C#-7b5F#7 |A-7 D7 Gmaj7

C#-7b5F#7 |B-7 B-7 E7 E-7 A7

Ornek 42: “I Should Care”in B boliimii

Son 4 olgiiye gelindiginde ise bu kez VI.derece olan B-7’ye kendi II-V’i ile
¢cOziilme gerceklesmis, sonrasinda da V.dereceye giden bir II-V ve I.dereceye ¢oziilmek

tizere gelen tonun II. ve V.derecesi duyurularak A boliimii tamamlanmugtir.

106 Backdoor Dominant: Arkakapi dominanti
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Ikinci A boliimii, ilk A boliimiiyle ayni sekilde gergeklestikten sonra 9.6lgiide yine
I.derece akoru duyulmustur. Ardindan gelen II-V ile birlikte VI.derece olan B-7 akoruna
¢coziilme gerceklesmistir. Bu akor ayni zamanda V.dereceye c¢oziilecek bir secondary
dominant akorunun ilgili II’si olmaktadir. Dolayisiyla buradaki ¢6ziilme ile birlikte
tonun II. ve V.dereceleri duyurularak tonik derece olan Dmaj7 akoruna gidis

tamamlanmis ve form burada son bulmustur (Ornek 43).

Dmaj7 C#-7b5F#7 |B-7 E7

E-7 A7 Dmaj7

Ornek 43: “I Should Care”’in C boliimii

Bir onceki boliimde incelenen parca ile kiyaslandiginda, ozellikle arka arkaya
gelen ve birbirlerine ¢oziilerek sonunda tonik dereceye dogru hareket eden dominant

akorlarin agirlikta oldugu benzer bir armonik yap1 tespit edilmigtir.

“I Should Care” ilizerine, Jim Hall’un icrasinin transkripsiyonu incelendiginde,
ozellikle A boliimiiniin ilk 8 Olgiisiinde bir pedal nota kullandig1 goriilmiistiir. Tonun
V.derecesi olan la sesini basta sabit tutacak sekilde bir reharmonizasyon yapan gitarist,
bu sayede parcanin armonisini 6nemli 6l¢iide de8istirmis ve tamamen yeni bir yaklagimla
parcay1 yorumlamistir. Parcanin orijinal halinde II-V’ler ve secondary dominantlar ile
kurgulanmig ilk 4 Olciide, gitaristin ¢aldig1 akorlar oncelikle 11°lisi de olan bir A7,
ardindan A6, daha sonra suspended bir akor olarak yorumlanabilecek G/A akoru ve yine

A6 seklinde gelismistir (Ornek 44).
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Ornek 44: Hall transkripsiyonunun ilk 8 ol¢iisii

Burada gitarin bos la teli kullanilarak, melodiyi de ¢almaya imkan taniyacak
sekilde bir armonik kurgu yapilmistir. Bu boliimde kullanilan akorlar yine drop 2
cevrimleri icermektedir, ancak yine de Ozellikle pedal nota kullanimi ve daha sonra
gidecegi noktalar dikkate alindiginda, Jim Hall kendinden 6nceki armonik yaklasimlara

gore 6zgiinlesmistir (Ornek 45).
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Ornek 45: Jim Hall’un ilk dort dlciide kullandig akor sekilleri

Ikinci dort olgiiliik kisma gelindiginde, la pedal devam ederken, armonik olarak
bir tritone substitution olarak adlandirilan, Bb akoruna gidildigi goriilmiistiir. Bb
akorunun 5.derecesi olan fa sesi de ii¢ Ol¢cii boyunca ikilik notalarla ilerleyen bir line
cliche!?” kullanilarak once Bb(b5) akoruna ardindan Asus2, Asus2(b5) ve nihayetinde
G/A akorlarina dogru hareket etmistir. Burada kullanilan akor sekilleri bu zamana kadar

analizlerde kargilasilmamis pozisyonlar olarak dikkat cekmektedirler (Ornek 46).

107 Line Cliche: Bir akorun igindeki herhangi bir derecenin kromatik olarak pese veya tize hareket
ettirilmesi ile bagka akorlar olusturulmasini saglayan teknige verilen isim
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Ornek 46: Jim Hall’un ikinci dort dlciide kullandig akor sekilleri

Hall bu aranjmanda, yayli dortlii mantigin1 andiran bir sekilde, yani miimkiin olan

sekilde ses tutmak ve kiigiik hareketlerle akor seslerini degistirmek gibi prensipleri iceren

bir yaklagim sergilemistir. Bu 8 0l¢iiliik boliimiin ardindan gelen 4 6l¢ii boyunca higbir

akor calinmamustir ancak, Ol¢iilerin icinde belli akorlar: tinlatacak sekilde akor seslerinin

ve kok notalarmin ¢alindig1 anlagilmigtir. Dolayisiyla, Jim Hall’un sirasiyla, A6 akorunu

ardindan Cmaj7#11 akorunu ve G akorunu tinlatmis oldugu anlagilmaktadir. Bu yaklagim

caz literatiiriinde implied harmony’?s olarak isimlendirilmektedir (Ornek 47).

9 A6 Cmaj7411

108 Implied Harmony: Akorlarin melodik ifade ile seslendirilmesi ve bu sekilde bir nevi ‘kastedilmesi’

eylemine verilen isimdir
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Jim Hall’un da 6zellikle A boliimiiniin ikinci yarisinda fazlasiyla kullandigi bu
akor seslerinden olusan 6lciiler, solo ve duo icralarda gitaristlerin kullandi1g1 bagka eglik
mantigim da gozler oniine sermektedir. Armonik olarak modal degisim akorlar1 ve ton
icindeki derecelerde dolasirken, gitarist hem melodiyi ¢alma hem de akor seslerini

duyurma firsatin1 kullanmustir.

B boliimiine gelindiginde yine ayni akorlar ile bir kurgunun bagladig: goriilmiistiir,
ancak bu sefer B'nin 7.0l¢iisline gelindiginde armonik olarak farklilasmis bir sekans
kullanimi izlenmigtir. b6 tansiyonu igeren mindr 7 akorlarinin arka arkaya ¢alindigi bu
kisim 6nce bVII.derece mindr 7 akorunda durmus, hemen ardindan da kromatik bagka bir

minor yedi akoruyla tonik akora ¢oziilmiistiir (Ornek 48).

Bb/A Bb(b5)/A Asus2 Asus2(b5) G/A

Yoghe T == ey
Ornek 48: Hall transkripsiyonu olcii 21-28

Bu bolgenin arkasindan gelen boliimde once VI.derece mindr 7 akoruna gidilip
ardindan da D9#11 akoruyla I'V.dereceye ve V.dereceye gidildikten sonra tonik dereceye
doniilerek ilk chorus tamamlanmistir. Burada II-V-I yerine IV-V-I’den olusan bir kadans

goriilmiistiir, bu da caz miizikte ¢ok daha az rastlanan bir kadans seklidir (Ornek 49).

Dadd9/A

Ornek 49: Hall transkripsiyonu 6lcii 29-32
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2.chorus bir anda gerceklesen bir modiilasyonla baglamistir ve ton merkezi ani bir
sekilde re majorden mi bemol majore degismistir. Ayn1 zamanda bu sefer parcanin, ilk
chorusta duyulmus olan reharmonizasyonu ile degil par¢anin orijinal versiyonundaki
akorlara cok daha yakin bir armoni ile ¢alindig: tespit edilmistir. Adeta bir koprii boltimii
gibi tasarlanmig olan bu ikinci chorus, o noktaya kadar kullanilmis olan biitiin armonik

yaklasimi degistirecek sekilde baglamistir (Ornek 50).

5
F-9 Bbsus4 Bb C749 Bb7sus4

Ornek 50: Hall transkripsiyonu élcii 33-40

Ik 8 6lgiide bir tane tritone substitution kullanim haricinde orijinal akorlardan
fazla ayrilmayan Hall, 9.6l¢iiden itibaren hem akor ¢almadan tek ses iizerinden armoni
betimlemelerine baglamig, hem de melodiden ayrilip dogaglama melodik ciimleler
calmigtir. Bu boliimiin sonlarma dogru gelen ve arka arkaya kromatik dominant

¢oziilmelerden olusan pasaj armonik dogaclamaya bir 6rnek teskil etmektedir (Ornek 51).
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Ornek 51: Hall transkripsiyonu 6lcii 49-55
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Bu boliimdeki akor pozisyonlar1 da tansiyonlu drop akor sekilleri olarak

kullanimugtir (Ornek 52).
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Ornek 52: Hall’un dominant akor sekilleri

Jim Hall 2.chorus’a her ne kadar parcanin orijinal armonik yapisi ile baglamis olsa
da, hem implied harmony kullanimlariyla, hem dogaglamalarla hem de arka arkaya gelen
genisletilmis dominant pasajlarla birlikte bu chorus’u 6zgiir bir sekilde tamamlamistir.
2.chorusun sadece son 3 Ol¢iisiinde tekrar en basta kullandig1 pedal nota iizerine gelen
akorlara donmiistiir. Tonal merkez bu boliimde mi bemol majore gelmis oldugu icin pedal

nota da la sesinden si bemol sesine aktarilmigtir (Ornek 53)
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Ornek 53: Hall transkripsiyonu 6lcii 60-64

Parcanin en basindaki yaklagima kiiciik bir hatirlatma mantiginda olan bu
Olciilerin hemen ardindan ani bir sekilde ton bir kez daha degismis ve yarim ses daha
tizleserek mi major tonuna gelinmigtir. Bu boliim parcanin finalinin olacagi boliim olarak
tasarlanmistir. Tam bir chorus calinmamig olan bu boliim daha cok bir final turn-
around’u olarak adlandirabilecek 16 dl¢iiden olugmaktadir. Buradaki armonik yaklagim
ilk bastaki reharmonizasyondan ziyade ikinci chorus’un baginda oldugu gibi orijinal

yapiya daha yakin olarak gerceklesmistir. Once dominanti olan B7’yi kullanarak
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Emaj7’ye gidilmis, hemen ardindan yine dominanti C#7’den hemen sonra gelen Il.derece
akoru F#-7’yi kullanilmistir. Ardindan bir vurusluguna duyulan Emaj7’nin hemen
sonrasinda iki tane kromatik ilerleyen II-V vasitasiyla tekrar ikinci derece olan F#-7’ye
coziilme yapilmistir. 4 6l¢ii kadar II.derecede kaldiktan sonra da 6nce A/B seklinde gelen
suspended V.derece akoru ve B7 ile tonik dereceye ¢oziilme gerceklesmistir. Son 4
Olciide ise gitarin bos telleri ve harmonikler de kullanilarak final kadansi yapilmistir

(Ornek 54).
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Ornek 54: Hall transkripsiyonu 6lcii 76-80

Bu boliim armonik olarak incelendiginde, mindr tonaliteden 6diing alinmig olan

bVI ve bVIl.derece major akorlarinin, pargay1 I.dereceye gotiirdiigii tespit edilmistir.

Jim Hall, kendisinden Once gelmis gitaristlerden ve cagdaglarindan armonik
yaklagim olarak ayrilmig bir gitaristtir. “I Should Care” transkripsiyonunda da agikca
goriilebildigi tizere, bundan 6nceki boliimlerde incelenmis olan gitaristlerle bir¢ok acidan
farkli ozellikler gostermektedir. Oncelikle bu kaydin solo bir icra olmasi 6zgiirliik
anlaminda Hall’a fayda saglamaktadir, ancak gitaristin bagka ¢aligmalar1 ve duo icralari
da dikkate alindiginda kendisinin bu yaklagimini oralarda da siirdiirdiigii goriilmektedir.
Armonik yaklagim olarak, daha fazla pedal ses kullanimi, akor seslerinde daha fazla
tansiyon kullanimi ilk olarak ortaya konabilecek prensiplerin arasinda yer almaktadir.
Bunun yaninda kullanilan akor sekillerine bakildiginda; yine drop 2 ve 3 akorlari agirlikta
olsa da, bu akorlarin 6zellikle farkli bas notalar1 ve tansiyon notalar1 kullanilarak

ozellesmis versiyonlar1 géze carpmaktadir (Ornek 55).
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Ornek 55: Hall’un kullandig1 Drop sekilleri
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2.3.FUZYON DONEMI GITARISTLERI

2.3.1. Bill Frisell: “The Days of Wine and Roses”

Bill Frisell, solid body elektrik gitar1 ile Amerika’da c¢ekilmis olan “The Guitar
Show” isimli TV programu icin solo olarak kaydettigi ‘“The Days of Wine and Roses’ caz
standardinda delay'® ve swell''° gibi efektlerden faydalanmistir. Parcayi1, Joe Pass ve Ella
Fitzgerald icrasinda oldugu gibi, fa major tonunda calmigtir. Parcanin orijinal halinin

armonik analizi 2.1.1. boliimiinde yapilmistir!'!!.

Gitarist Bill Frisell, performansina 8 6l¢ii boyunca siirecek olan bir pedal intro ile
baglamistir. Tonun V .derecesi olan dominant C akorununun ¢alindig1 bu pedal intro daha
cok tek seslerin ¢calimiyla kurulmustur. Gitaristin icra boyunca sik sik bagvurdugu bu akor
calim yontemi, sesleri ayni anda tinlatti§i akorlar kullanmaktansa, akorlarin arpe;j
seslerinin tek sesler halinde calinmasindan olusmaktadir. Frisell’in kullanmis oldugu
delay efektinin de etkisiyle seslerin uzamasi ve aym: anda calinmiglarcasina birlikte

tinlamas1 da miimkiin olmustur (Ornek 56).
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Ornek 56: Frisell transkripsiyonu olcii 1-8

109 Delay: Gitarin sesini, calindiktan belirli bir siire sonra tekrar eden ve ¢ok kulanilan bir gitar efekti.
110 Swell: Gitarda herhangi bir sesin ¢alindig1 anda sesinin kisilmasi ve yavag yavas tekrar agilmasiyla
yapilan, gitarin sesini yayli bir enstiimana benzetmeye yarayan bir efekt

11 Bkz. Sayfa 38
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Ilk 4 6l¢iide C akorunun arpej seslerini, C blues gamim''? kullanarak siislemis ve
ardindan gelen C6#9’u bu boliime kadar karsilasilanlardan farkli bir veicing ile

tinlatmugtir. Gitarist fazla notali akorlar yerine bu tarz parcalara boliinmiig akorlar: tercih

etmektedir (Ornek 57).
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Ornek 57: C6#9/E akoru

Bill Frisell’in kullandig1 akor tiplerine genel olarak bakildiginda, sadece drop 2
lizerinden veya quartal® akorlardan bahsederek aciklanabilecek bir yapidan soz
edilememektedir. Gitarist zaman zaman biitiin bu akor sekillerini kullansa ve bu
cevrimlerden faydalansa da, genelde akorlar1 bolmeyi ve araliklar iizerinden diisiinmeyi
tercih etmektedir. Ornegin ilk A’nin bagladig1 9.6lciiye bakildiginda, melodi notas1 olan
la’y1 caldiktan hemen sonra, o boliimdeki akor olan Fmaj7’nin geriye kalan seslerini
tinlatti81 tespit edilmigtir. Yani bir akor olarak bir arada caldig1 sesler sadece fa ve mi
notalarindan olugsmustur, ancak dnceden tinlatmig oldugu ve efektlerin de etkisiyle halen
duyulmakta olan melodi notasi1 la (akora gore biiyiik {ii¢lii) ile birlestifinde akor
tamamlanmistir. Hemen arkasindan gelen Eb7 akorunda da ¢ok benzer bir durum soz
konusu olmustur. Once sadece mi bemol ve re bemol sesleri (akorun kok sesi ve minor
yedilisi) duyulmus, ardindan gelen melodi notalar1 ise sol sesinden baglayarak devam
etmis dolayisiyla tonal yapinin da yardimiyla akorlar tamamlanmigtir. Gitaristin bu sade
yaklagimi miizikte oldukga biiyiik bosluklar yaratmaya ve tonal yapiy1 esnetmeye imkan

tanimaktadir (Ornek 58).

112 Blues gami: Mindr pentatonik diziye b5.derecenin eklenmesiyle olugsmus dizi.
113 Quartal Akor: Dortlii araliklarla kurulmus olan akorlara verilen isim
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Ornek 58: Frisell transkripsiyonu olcii 9-12

A boliimiinlin 3.akoru olan D7’ye gelindiginde ise, Bill Frisell’in icralarinda
onemli yer kaplayan bir akor sekli ile kargilasilmustir. Ilk basta sadece akorun yedinci
derecesi, kokii ve bemol dokuzlusunun tinlatildigi bir D7b9 akoru, hemen arkasindan

gelen tek sesli climlelerle birlikte akora tamamlanmugtir (Ornek 59).
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Ornek 59: D7b9 akoru

Re, fa diyez ve la seslerinin hepsi bir ciimlenin pargalari olarak duyurulmustur. Bu
yaklagim hem armonik yapiya bir hareket kazandirmis hem de armonik yapiy1 dikey
olmaktan ¢ikarip yatay bir diizleme yaklastirmistir. D7’ nin ¢oziildiigii Gm9 akoru ise yine

yatay bir sekilde kurulmus bir diger akor olarak tespit edilmistir (Ornek 60).

13 Gm9
0 |

Ornek 60: Frisell transkripsiyonu olcii 13-16
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Bu icranin farklilagsmasini saglayan ve gitaristi ozellestiren yaklagimlardan bir
digeri de Bb-6 akorunun seslendirilme bi¢cimi olmustur. Gitarist akorun {gliisiini
tinlattiktan hemen sonra, si bemol melodik mindér gamim temel alacak sekilde ticli
araliklarla kurulmug bir yap1 olusturmug ve arka arkaya la-do, si bemol-re bemol, do-mi
bemol ve re-fa araliklarmi duyurduktan sonra akorun birinci ve ligiincii derecesi olan si
bemol-re bemol araliginda kalmis ve akorunu kok sesini bu sefer pes oktavdan calmustir.

Bu yaklagim Frisell’in ¢aliminda sik sik goriilen bir yaklasim olarak tespit edilmisgtir.

Bb-6 akorundan sonra gelen D-11 veya Dsus olarak yorumlanabilen akor sekli
daha once Joe Pass yorumunda da siklikla goriilmiis oldugu gibi bareli bir sekilde
calmmustir. Hemen arkasindan gelen E-7 ve A7 akorlarina bakildiginda ise yine akorlarin

parcalara ayrilmis olduklar1 ve iki sesli araliklarin akor yerine kullanilmakta olduklari

goriilmiistiir (Ornek 61).
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Ornek 61: Frisell transkripsiyonu olcii 17-20

A boliimiiniin son 2 akoruna gelindiginde ise arka arkaya G-9 ve C7b9 akorlar1
goriilmiigtiir. Bu akorlarm ilki yine bir bare yardimiyla calinan ve icinde dizonans bir
aralig1 barindiran G-9 akoru olmustur, bu tarz dizonanslarin Bill Frisell tarafindan siklikla
kullanildig: goriilmektedir. Hemen ardindan gelen C7 akorunun i¢inde ise si bemol, do ve
re bemol sesleri bir arada tinlatilmigtir, dolayisiyla li¢ yan yana sesin bir arada ¢alinmasi

ile Frisell stilistik yaklagimini bir adim 6teye tagimistir (Ornek 62).
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Ornek 62: Frisell transkripsiyonu olcii 21-24
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B boliimiiniin ilk iki akoru A boliimiindekiler ile ayni sekilde ¢alimmustir. Uglincii
akor olan D7 akoruna gelindiginde ise yine boliimlere ayrilmig bir akor calimi ile
kargilagilmistir. Tek bagina tinladiginda Dm akoru olarak algilanabilecek bir sekilde fa, la
ve re seslerinden olugan bir D7#9 c¢evriminin hemen ardindan gelen ikinci akor sekli ile
birlikte aslinda D7 akorunun alterasyona ugramis biitlin tansiyonlarmin bir arada

duyuldugu anlagilmaktadir (Ornek 63).
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Ornek 63: Frisell transkripsiyonu olcii 25-28

Sonrasinda bir 6nceki A boliimiine olduk¢a benzer bir sekilde devam eden akor
pozisyonlar1 ve sekilleri 6zellikle 34.6lciide gelen E7b9 pozisyonuyla ciddi bir sekilde
degismistir. Burada hem akorun parcalara ayrilmasi yaklagiminin hem de bos tel
kullaniminin bir arada gériildiigii bir akor pozisyonu ile karsilagilmistir. Ozellikle gitarin
orta perde gruplarini da asan pozisyonlarinda (6rnegin 5.pozisyon veya daha ilerisi) bos
tel kullanimi bagka bir anlam kazanmaktadir. Ciinkii gitar arpejinin dogal yapis1 geregi
teller kalindan inceye veya inceden kalina dogru ¢alindiginda olugsmasi beklenen tize veya
pese dogru hareket arada calinan bos tel vasitasi ile sekteye ugramaktadir. Ornegin E7
pozisyonuna bakildiginda, ince mi teli lizerinde 12.perdede bulunan mi sesinden sonra
gelen bos tel si sesi esasinda ilk calinan mi sesinin iki oktav asagisinda yer aldigi
goriilmiistiir. Bu yontem ile birlikte seslerin kalinlik incelik siralarinda farklilik yaratilmig

ve gitarm aligilmis arpej tinilarmin disina ¢ikilmugtir (Ornek 64).

79



- E7b9 E7b9
- &= R
1 £ [ps

=29
I vi L) (=)
=0 3 3 < s} —

— R

=]

Ornek 64: E7b9 akoru ve cahm sekli

39.0l¢iiniin icerisinde yine tek sesler lizerinden tinlatilan bir C7 akoru goriilmiigtiir
ve bu akorun b9 tansiyonu olan re bemol calindiktan hemen sonra, sol bemol sesi de
tinlatilmistir. Bu sayede ayni George Van Eps Orneginde de goriildiigii gibi bir
reharmonizasyonun bu sefer tek bir nota degisimiyle yapilmig oldugu tespit edilmistir

(Ornek 65).

Ornek 65: Frisell transkripsiyonu olcii 37-40

Bill Frisell’in ¢cok ciddi dlciide bosluklar iceren ve tek seslerle kurgulanan armonik
yaklagiminda, tek bir farkli bas notas1 eklemek veya bos bir teli tinlatmak gibi hareketler
akorun karakterini ve tinisin1 ¢cok hizli ve radikal bir sekilde etkileyebilmektedir. Bu da
dogaclama yapabilmek, eslik etmek veya miizik iiretmek acisindan da oldukg¢a verimli
olabilecek bir yaklagim olusturmaktadir. Ornegin, 39-40.6l¢iideki tritone substitution
akorundan hemen sonra gelen I.derece akoru olan Fmaj7 41.6l¢tide hi¢ tinlatilmamagtir.
Onun yerine sadece arpej sesleri melodik bir hat olarak calinmistir. Hemen ardindan ise
bu sefer Eb7 akoru sadece besli ve iicliisiinden olusan bir aralik olarak, yani si bemol ve
sol sesleri ile duyurulmus ve hizli bir sekilde la ve fa diyez seslerine ¢oziilmiistiir (Ornek

66).
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Ornek 66: Frisell transkripsiyonu olcii 41-44
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Bu sayede artik tanitilmis olan par¢anin armonisi farkl araliklar ve farkli melodik

setler ile duyurulmaya baslamigtir. Ardindan gelen parcanin ikinci chorusu ise genel

hatlariyla ilkine benzer bir sekilde gerceklesmistir.

Toplamda 4 chorus olarak gerceklesen performansmn ilerleyen Olgiilerinde

armonik acidan yaklasim ve genel olarak kullanilan akor sekilleri fazla degisiklik

gostermemistir, fakat dikkat ceken birka¢ Onemli akor sekli ile karsilasildigi tespit

edilmistir. Ornegin 102.6lciide karsilagilan D7#9/F# akoru, daha énce kullanilmamisg bir

pozisyonda gerceklesmistir. En tiz 3 sesine bakildiginda Dm olarak yorumlanabilecek

olan bu akor, daha pes seslerde, re’nin major tigliisii ve minor yedilisini de icerecek

sekilde degisik bir ¢evrim olarak tespit edilmistir (Ornek 67).
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Ornek 67: Frisell transkripsiyonu 6l¢ii 100-103

Ayni sekilde 114.6l¢iide bu kez de tam bareli bir akor gortilmiigtiir. G-11 olarak

tercime edilebilecek bu akor, biitiin tellerde 3.perdenin calinmasiyla olusmustur. Bu da

Bill Frisell’in daha once kullanmamis oldugu bir baska akor tipi olarak karsimiza

cikmustir (Ornek 68).
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Ornek 68: G-11 akoru ve cahmsi

Yorumun en sonunda gelindiginde ise yine bir turn-around goriilmiistiir. Bu
boliimiin daha Once analiz edilmis final boliimlerinden farki ise neredeyse iki sesli
araliklardan olugsmus akorlar ve tek ses iizerinden kurulmus armonilerden olugmus

olmasidir (Ornek 69).
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Ornek 69: Frisell transkripsiyonu olcii 128-135

Bill Frisell’in genel armoni yaklasimi, akorlar1 parcalara ayirmak, tansiyon
seslerini tek baslarina, akor seslerini ayrica tek baglarina seslendirmek veya tek sesleri
birlestirerek akorlar1 tinlatmak gibi prensipler icermektedir. Bu prensipler ozellikle
1980’lerden sonra gitaristler tarafindan siklikla benimsenmis ve gelistirilmis bakis

acilaridir.
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2.3.2. Ralph Towner: “Blue in Green”

2008 yilinda ECM sirketinden yayinlanan “Chiaroscuro” isimli albiimde yer alan
bu parcanin bestesi linlii caz trompetcisi Miles Davis ve iinlii caz piyanisti Bill Evans’a
aittir. Ikilinin kaydin genelinde bir tempoya girmeden, siirekli olarak serbest zamanda icra
ettikleri ‘Blue in Green’ 10 06lgiiliik forma sahip bir ballad olarak tanimlanabilir. Klasik
egitim alan Ralph Towner, bu kayitta da naylon telli klasik bir gitar kullanmis ve 6zellikle
ECM stiidyolarinin en 6nemli 6zelliklerinden biri olan reverb!''* efekti kayit boyunca
duyurulmustur. Ayrica penali bir calim yerine parmaklarimi kullandigr belli olan Ralph
Towner’in bu teknik kullanimi da hem ¢ikardig: ses acisindan hem de akorlarin ve akor
sekilllerinin kullanimi acisindan farkliliklar yaratmistir. Icranin duo olarak gerceklesmesi
ve serbest zamanli olmas1 hem trompetc¢i Fresu hem de Towner i¢in armonik olarak daha

rahat hareket edebilme imkanini saglamigtir.

Towner ve Fresu parcay1 orijinal tonu olam re mindrde kaydetmistir. Parcanin
orijinal versiyonunda yer alan akorlarinin armonik analizine bakildiginda, 10 o6lg¢iiliik
formun, mindr tonaliteye gore bVI.derece olarak isimlendirilen Bbmaj7 akoruyla
bagladig1 goriilmiistiir. Hemen arkasindan da V.derece dominant akoru olan A7 akoru
gelmis ve bu akor I.derece olan D-9 akoruna ¢oziilmiistiir. Ancak ¢oziildiigii yerden
Bbmaj7’ye geri donmek adina bir secondary dominant ve ilgili II’lerden olusan bir
kadans baglamigtir. D-7'nin hemen arkasindan C’ya ¢oziilmek lizere gelen bir tritone
substitution olan Db7 akoru gelmis, ve onun ardindan da Bbmaj7’ye c¢oziilmek iizere

gelen bir II-V olan C-7 ve F7 akorlar tinlatilmustir (Ornek 70).

Bbmaj7#11 |A74#9 D-7 Db7 C-7 F7b9

Ornek 70: “Blue In Green” ilk 4 ol¢ii

114 Kaydedilen herhangi bir ses kaynagiim mekansal olarak farkli bir akustik karakter kazandirmay1
saglayan ses efekti.
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Bbmaj7’ye doniis yapildiktan sonra tekrar A7 akoru gelmis ve bu sefer I.dereceye
¢coziilme gerceklesmistir. Takip eden Olciide bu sefer V.derece mindr yedili akoru olan A-
7’ye ¢oziilmek iizere baska bir secondary dominant olan E7 akoru goriilmiistiir. Son 2
Olclide ise once V.derece mindr akoru A-7 ve ardindan I.derece akoru olan D-7

tinlatilmaktadir (Ornek 71).

Bbmaj7 A7b13 D-6 E7#9

A-7 D-7

Ornek 71: “Blue In Green” olcii 5-10

Ralph Towner’in duo kayitta yaptig1 icranin transkripsiyonunda duyulan ilk akor
G-11 akoru olmugtur. Burada Bbmaj7’nin subdominant karakteri yerine ufak bir
reharmonizasyon yapilarak, I'V.derece minor 7 akorunu kullandig: tespit edilmistir. Bu
ilk akorda drop 2 veya 3 olarak adlandirilabilecek (tansiyon sesinin yerine geldigi nota

belirsiz oldugu icin) bir akor cevrimi kullanildig1 goriilmektedir (Ornek 72).
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Ornek 72: Towner transkripsiyonu olcii 1-3

Sonraki ol¢iide gelen V.derece dominant akoru olan A7b9 ise, daha dnceden de
bagka gitaristlerin analizlerinde de tespit edilmis olan dominant 7 ¢cevrimlerine benzer bir
sekilde calinmistir. Bu ¢evrim sadece dominant akorlarda karsilasilan ve kok sesin kalin
mi telinde 3.parmak vasitasiyla calindigi ve tiz tellere dogru kok sesten daha geride

perdelere basildig1 pozisyon olarak agiklanabilmistir (Ornek 73).
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Ornek 73: Towner’m A7b9 sekli

Tonun I.derecesine coziilme gerceklesen 3.0lgiide ise bog tellerin kullanimi
vasitasiyla iginde dizonanslar da iceren ve ¢alinirken melodik hareketlerin de yapildig: bir
akor pozisyonu goriilmiistiir. Burada goriildiigii lizere bos tellerin de kullamimiyla
hareketlendirilmis akor pozisyonlart Ralph Towner’in c¢alimindaki en Onemli

farkliliklardan biri olarak tespit edilmistir (Ornek 74).
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Ornek 74: Towner’m A7b9 sekli

D-11 akorunun hemen ardindan normalde Db7, C-7 ve F7 olarak gerceklesen
armonik yliriiyiis Towner tarafindan Ab-7 ve G-7 olarak yorumlanmistir. Bu mindr yedili
akorlar b6 tansiyonlariyla calindigi igin, istenirse Db-7 ve C-7 olarak da
yorumlanabilmektedir. Bu anlamda, ilerleyen choruslarda gitaristin de C-7 akorunu bu

sekilde kullandig tespit edilmis, buradaki ¢ift anlamlilik da vurgulanmustir (Ornek 75).
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Ornek 75: Towner transkripsiyonu olcii 4-6

Bu boliimiin hemen arkasindan gelen B7#9/D# akoru ise degisik bir akor sekli
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Daha Onceki analizlerde karsilagilmayan bu dominant 7
akor cevrimi, hem 1.cevrim seklinde gerceklesmistir hem de icinde #9 derecesini
icermektedir. Bu akor hemen kendisinden sonra gelecek olan Bb6/9 akoruna ¢oziilmek

icin gelen bir tritone substitution olarak yorumlanmustir (Ornek 76).
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Ornek 76: Towner’m B7#9/D# sekli

Buradaki Bbmaj7#11 akorundan hemen sonra bu kez dominant degil ama bir
mindr maj7 akoru olarak A-maj7 akoru goriilmiistiir. Ralph Towner ¢ok ufak capli

reharmonizasyonlar yaparak, akor tiplerini degistirmistir (Ornek 77).
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Ornek 77: Towner transkripsiyonu olcii 7

9.0lciide gelen Dm/A akorunda ise yine bos tel kullaniminin 6nemli 6rneklerinden

biri ile karsilagiimigtir. Arkasindan gelen E7#9 daha onceki analizlerde 6rnegi fazlaca
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goriilmiis olan bir drop 2 akoru olarak tinlatilmistir. Arka arkaya gelen A-11 ve D-maj7

akorlari ile de ilk chorus son bulmustur (Ornek 78).
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Ornek 78: Towner transkripsiyonu olcii 9-13

Gitarin tek bagina c¢aldig: ilk boliimiin ardindan, ikinci chorus trompet ile birlikte
baglamistir. Akor tiplerine ve sekillerine bakildiginda, 18.6l¢iide karsilagilan Bbmaj9#11
ve A7b9 akorlarina kadar 6nemli bir degisiklik goriilmemistir. Bbmaj akoru gitar iizerinde
1.pozisyonda calinan bir akor olarak calinmistir ve bu pozisyonda bos teller de

kullanilmugtir (Ornek 79).
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Ornek 79: Towner transkripsiyonu olcii 18-21

Ayni Olgiide gelen A7 akoru ise bu kez, daha 6nce Bill Frisell boliimiinde de
goriilmiis oldugu gibi, akorun belli bir boliimiiniin calinmast seklinde icra edilmistir. Yine
1.pozisyonda calinan bu akor, bos la telinin ardindan, si bemol, sol, fa ve mi seslerinin
tinlatilmasiyla tamamlanmigtir. Dolayisiyla sadece kok ses, bemol dokuzuncu derece,

minér yedili ve son olarak da beslinin tinladig1 bir akor olarak duyurulmustur (Ornek 80).
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Ornek 80: Towner’mn Bbmaj9#11 ve A7 pozisyonlar:

Ikinci ve iigiincii chorus da benzer sekilde devam etmistir. 35.6lciide bu sefer
bagka bir akor ile karsilagilmistir. Bu akor G-7 akorundan hemen sonra gelen Gbdim
akoru olarak tespit edilmigtir. Gbdim akoru parcayr G-7 akorundan, burada yine
reharmonizasyon ile kullanilmis olan F6 akoruna baglamistir. F6 akoru da hemen
ardindan gelen E7 akoruna dogru hareket ettiginden burada da bir kromatik yiiriiyiis elde

edilmistir (Ornek 81).
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Ornek 81: Towner transkripsiyonu olcii 34-37

Uciincii chorusun ardindan trompetin sustugu ve gitarin kendi dogaglama
solosunu caldig1 bir boliim goriilmektedir. Ancak bu boliimde de bir iki ufak detay
haricinde Ralph Towner ayn1 akor gidisatlarini ve sekillerini kullanmigtir. Burada farklilik
olarak gosterilebilecek durumlar: 64.6lclideki A-7/G gibi akorlarin parcalara ayrilmasi,
sadece en tiz boliimlerinin ve bas boliimlerinin ayr1 ¢alinmasi durumu veya 65.6lciideki
D7/C akoru gibi, 10.pozisyon civarinda melodik olarak gitaristin geldigi bolgelerdeki

akorlarin tinlatilmasi gibi kiiciik hareketler olarak dzetlenebilmektedir (Ornek 82).
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Ornek 82: Towner transkripsiyonu olcii 65-68

Son chorusta ise trompet ile birlikte son kez melodi calinmistir. Gitarist burada
finalde kullandig1 Eb-11 akoru diginda hicbir farkli akor kullanmamustir. Eb-11 akoru ise
kendinden sonra gelecek ve tonal merkez olarak nitelendirilen D-11 akoruna ¢oziilmek
icin kullamlmugtir. Buradaki akor sekli ise yine daha onceki boliimlerde de sik¢a goriilmiis
olan, biitiin tellerde ayni perdenin calinmasiyla olusan, 11°li veya sus4 akoru olarak

adlandirilan akor pozisyonu olarak tespit edilmistir (Ornek 83).
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Ornek 83: Towner’m Eb-11 posizyonu

Biitiin bu bilgilerin 15181nda Ralph Towner’in yaklasimi konusunda genel bir 6zet
yapildiginda, gitaristin sik sik arpejleri kullandig1 ve akorlar1 galarken tansiyonlarini
degistirmeyi sikca tercih ettii sdylenebilmektedir. Ayrica, parcanin bazi bolgelerinde
caldig1 akorlar1 parcalar halinde tinlattig1 ve bir¢ok durumda akorlarin iiclii, yedili gibi
temel seslerini calmamay1 tercih edip bunlarin yerine tansiyon seslerini kullandig: tespit

edilmistir.
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2.4. CAGDAS DONEM GITARISTLERI
2.4.1. Kurt Rosenwinkel: “Darn That Dream”

Gitarist Kurt Rosenwinkel’in 2011 yilinda gerceklesen Tayland Uluslararas: Caz
Konferansinda diizenledigi atdlye ¢alismasinda solo olarak performansini yaptig1 “Darn

That Dream” isimli caz standardi bu boliimde incelenmistir.

AABA formunda ve sol major tonunda olan “Darn That Dream”, I.derece tonik
akoru olan Gmaj7 akoru ile baglamis ve hemen ayni dl¢iiniin i¢cinde II.dereceye ¢oziilmek
lizere gelen bir tritone subtstitution II-V goriilmiistiir. Bb-7 ve Eb7 kullanilarak, A-7’ye
dogru hareket edilmis ancak gelmesi beklenen D7 akoru yerine ise, VI.dereceye ¢oziilecek
olan bir secondary dominant akoru olan B7 akoru goriilmiistiir. 3.6l¢ti VI.derece akoru
olan E-7 ile basladiktan sonra kok hareketi olarak sirasiyla re ve do sesleri kullanilarak
4.0lgiide Il.dereceye c¢oziilmek iizere gelen bir II-V olan B-7b5 ve E7 ikilisi ile
karsilagilmistir (Ornek 84)

G6  Bb-7Eb7 |A-7 B7b5 E-7 D7 C-6 |B-7b5 E7

Ornek 84: “Darn That Dream” 6lcii 1-4

5.0lcii tekrar II.derece akoru olan A-7 ile bagladiktan hemen sonra daha once ilk
Olciide goriilen tritone substitutiona benzer bir sekilde B-7’ye hareket edecek sekilde bir
F7 akoru goriilmiigtiir. 6.0lcliden itibaren ise sirasiyla IIl.derece mindr 7 akoru B-7,
kromatik bir hareketle Bb-7 ve hemen ardindan tonun II-V hareketi olan A-7 D7 akorlar1
gelmistir. Son Ol¢iiniin i¢cinde ise her vurusa bir akor gelecek sekilde sirasiyla B-7 Bb7 A-

7 ve D7 kullanilarak I.dereceye geri doniilmiistiir. Yani kisaca once Ill.derece, sonra
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II.dereceye giden tritone substitution akorlar1 ve hemen ardindan da tonun II. ve

V .derecesi goriilmiistiir (Ornek 85).

A-7 F9 B-7 Bb-7 A-7 D7 B-7 Bb7 A-7 D7

Ornek 85: “Darn That Dream” 6lcii 5-8

Ikinci A boliimii ilki ile ayni sekilde gerceklesmis, sadece bu sefer son dlgiide
I.derece olan Gmaj7’ye gittikten hemen sonra Eb major tonuna yapilacak olan
modiilasyonu duyurmak i¢in, o tonun II-V’i olan F-7 ve Bb7 akorlari gelmis ve B

boliimiine gecis yapilmistir (Ornek 86).

A-7 F9 B-7 Bb-7 A-7 D7 G6 F-7 Bb7

Ornek 86: “Darn That Dream” 6lcii 13-16

B boliimii ise yeni ton olan Ebmaj7 akoru ile baglamis ve ilk 2 ol¢ii I-VI-II-V
seklinde ifade edilen, caz miizikte ¢ok¢a kullanilan bir akor dizilimi ile devam devam
etmigstir. Ardindan gelen B boliimiiniin 3. ve 4.0l¢iilerinde ise bu sefer dnce Ill.derece
akoru olan G-7 akoru ardindan tonun II. ve V.derece akorlarina ¢oziilecek olan tritone
substitution II-V’i F#-7 ve B7 akorlari, sonrasinda da F-7 ve Bb7 akorlar1 goriilmiistiir

(Ornek 87).

Ebmaj7 C-7 F-7 Bb7 G-7 F#-7 B7 | F-7 Bb7

Ornek 87: “Darn That Dream” 6lcii 17-20

B’nin ikinci boliimiinde Ebmaj7°nin hemen arkasindan VI.derece akoru olan C-7

ve III.derece akoru olan G-7 goriilmiistiir. Bu noktada A bdliimiindeki ton olan sol majore
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dogru bir hareket baglamis, 6nce sol majoriin II-V’i olan A-7 D7 akorlar1 gelmis ve hemen
ardindan da Bb-7 Eb7 tritone substitution akorlar1 parcay1 tekrar A-7 ve D7 akorlarina
baglamistir. Bu sekilde de son A boliimiine gelinmistir (Ornek 88).

Ebmaj7 C-7 |G-7 A-7 D7 Bb-7Eb7A-7D7

Ornek 88: “Darn That Dream” 6lcii 21-24

Son A boliimiinde ise daha onceki A’lardan farkli bir armonik kisim tespit

edilmemis ve I.derece akoru olan Gmaj7’ye ¢oziilerek par¢a tamamlanmustir (Ornek 89).

A-7 F9 B-7 Bb-7 A-7 D7 G6

Ornek 89: “Darn That Dream” 6lcii 29-32

Kurt Rosenwinkel’in parcaya yaptig1 icraya genel olarak bakildiginda 6zellikle ilk
chorusta cok fazla reharmonizasyon yapmadig1 ve par¢canin akorlarini genel olarak takip
ettigi goriilmiistiir. Akor sekillerine de genel olarak bakildiginda yine biiyiik cogunlukla
drop 2 ve 3 akorlarim tercih eden Rosenwinkel esas farkliligi neredeyse her vurusta
caldig1 akorlar ve cevrimleri ile yaratmistir. Yiiksek bir armonik ritim kullanilarak,
akorlarin kendilerini, belli boliimlerini veya ¢evrimlerini ¢alma stili Kurt Rosenwinkel’in
ozellikle farklilagtig1 bir alan olusturmaktadir. Oncelikle en tizde re sesi bulunan G69
akoruyla baslayan icra daha sonra yine en tiz ses melodiyi alacak sekilde Bb-11 ve A-7

akoruyla devam etmistir (Ornek 90).

GS Bb-11  A-7 B7#11  B7/D§ E-7 D-S
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Ornek 90: Rosenwinkel transkripsiyonu ol¢ii 1-4
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Tam bir drop pozisyonunda gelen B7#11 akorundan hemen sonra gelen re# ve
fa# sesleri ise Kurt Rosenwinkel’in stiliyle ilgili ilk ipuglarindan birini vermektedir.
Gitarist akorun tamamini tinlattiktan hemen sonra sadece liglii ve besli seslerden olugan
bir gecis alam1 kullanmigtir. Bastaki re# sesi de hemen sonra gelecek olan E-7 akoruna

kromatik olarak hareket etmis ve ¢oziilme kuvvetli bir sekilde duyurulmustur (Ornek 91).
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Ornek 91: B7#11 akoru

Ayni sekilde B-7b5 E7 akorlarmin geldigi yerlerde ise D/F# ve F-69 akorlari
kullanilmig ve o boliimde de kromatik bir hareket yakalanmistir. Kurt Rosenwinkel bu
icranin genelinde hem akorlarin farkli c¢evrimlerini kullanarak hem de ufak
reharmonizasyonlar yaparak bas hareketlerini ve baz1 durumlarda da melodik hareketi
ozgiir bir sekilde diizenlemistir. Melodik yaklasimda ise genelde, parcanin melodisini
takip ettigi durumlar ve gitaristin kendi dogaclamasini yaptig1 kisimlar haricinde, akor
degisimlerinde en tiz sesi sabit tutmanin prensip olarak kullamildig: tespit edilmistir.
Serbest zamanl olarak calinan ilk A’nin sonlarma gelindiginde sekil olarak farklilagan
akorlar ile kargilasiimaya baglanmistir. Oncelikle 9.6lciide goriilen C-6’nin 2.cevrimi
olarak isimlendirilebilecek sol, mi bemol ve la seslerinden olusan akor pozisyonu ve
ardindan gelen D7b9b13 akor pozisyonu bu dikkat ¢eken iki onemli sekil olmaktadir
(Ornek 92).
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Ornek 92: C-6 ve D7b9b13 akorlari

A boliimiiniin en sonunda ise, en tiz notay: sabit tuttugu 4 akor goriilmiistiir. Bu
akorlar sirastyla B-7, Bb7, Ebmaj ve Ab7#11 seklinde ¢calinmis ve A’nin ilk akoru olan
Gmaj7’ye ¢oziilmiiglerdir, bu da Kurt Rosenwinkel’in kullanmay: tercih ettigi armonik

hareketlerden biri olarak tespit edilmisgtir (Ornek 93).

C-7 1i-maﬂ c-6 B-7 E-7 Bb7411A.11 D7b913 B-7 Bb7 Ebmaj7 Ap7#11
- # - | | # | | |

l :*i | H—!—f—%y—ﬁ—g:m—d—‘—l

—] — = Fe——"—" : —

s = = - b 0 b

Ornek 93: Rosenwinkel transkripsiyonu olcii 9-12

O
q

Ikinci A boliimii ilk A’ya benzer sekilde baglamistir. Son 6l¢iiniin iginde ise Kurt
Rosenwinkel’in, daha once de bahsedilen, bas ve tiz hareketlerini devam ettirmek icin
kullandig1 ¢evrim hareketlerinden biri goriilmiistiir. Once E-7 akorundan baslayarak,
normal sartlarda, si kok sesine hareket edecek olan bas hareketi do# notasindan fa’ya bir
atlama yapmis, hemen sonrasinda ise bu kez sirastyla D akorunun 1.cevrimi olan D/F#
akoruna, F-69 akoruna, onun arkasindan ise E7 nin birinci ¢cevrimi olan E7/G# akoruna
ve A-7 akoruna coziilecek olan secondary dominant fonksiyonundaki E7#9 akoruna
gitmigtir. Buradaki hareketler hem bir 6nceki A boliimiine gore bir farklilik yaratmig hem

de bu devamlilik aranjmana farkli bir derinlik katmistir (Ornek 94).
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Ornek 94: Rosenwinkel transkripsiyonu olcii 13-16

Ikinci A boliimiiniin devamia bakildiginda 6zellikle 18.6lciide bir kez daha
kargilagilan B-7 akorunun hemen ardindan gelen B-7/F# ¢evrimi dikkat ¢cekmektedir.
Gitarist bu hareketi hem siklikla kullanmakta hem de gittik¢ce gelistirmektedir. Bu akorun
hemen ardindan ise yine ¢ok kiiciik bir reharmonizasyon gerceklesmis ve bir diminished
akor kullanilarak A-11 akoruna ¢oziilme gerceklesmistir. A boliimiiniin en sonunda ise

yine en tiz ses olan sol sesi sabit tutularak modiilasyona gidilmistir (Ornek 95).
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Ornek 95: Rosenwinkel transkripsiyonu olcii 17-20

B boliimii drop akor olmayan bir Ebmaj7 akoruyla baglamistir. Bu boliimde
reharmonizasyon adina ciddi bir degisiklik tespit edilmemistir, ancak daha Once de
ornekleri goriilmiis olan ¢evrimler ve akorlarin pargalar: kullanilarak yaratilan hareket bu
boliimde de devam etmistir. Ornegin 22 .6l¢iide tonun II. ve V.derecesinin gelmesinden
hemen sonra, VI.dereceye gidecek bir Ab13 akoru goriilmiistiir, hemen ardindan ise
Eb-69 olarak isimlendirilebilecek bir akor gelmistir. Bu akor, aynm1 zamanda, Ab7
akorundan hemen sonra geldiginde onun bir versiyonu olarak da yorumlanabilmektedir.
La bemol kokiine gore beslinin basta oldugu ve sirasiyla biiyiik i¢lii, on birli ve on
ticliiden olusan bir akor olarak da diisiiniilmesi miimkiindiir. Miizisyen bu akor seklini

kullanmay ilerleyen olgiilerde de tercih etmektedir (Ornek 96).
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Ornek 96: Rosenwinkel transkripsiyonu olcii 21-23

| PT

Buna benzer bir bagka yaklasim ise B bdoliimiiniin 3.6l¢iisiinde, yani 23.0lcilide
gelmektedir, Once 7.pozisyonda goriilen F#-9 akoru bir sonraki vurusta 2.pozisyonda iki
farklr versiyon ile goriilmiistiir. B boliimii sonuna gelindiginde, 28.6l¢iide karsilagilan ve
Sol major tonuna geri donmek i¢in kurgulanmig olan kadans 6rne8i Kurt Rosenwinkel’in

genel armoni algst ile ilgili 5nemli gostergeler barmdirmaktadir (Ornek 97).
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Ornek 97: Rosenwinkel transkripsiyonu olcii 28
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Miizisyen, bu oOlgiide ilk basta mi bemol major tonunun IV .derecesi olan Ab6
akorunu ve hemen ardindan V.derece olan Bb9 akorunu seslendirmigtir. Bu akorlarin
sonrasinda gelen G/B akoru ise kromatik yaklasimin bir 6rnegi olarak gbze carpmaktadir.
Son olarak Eb-maj7 olarak yorumlanabilecek bir akor tespit edilmistir. Bu akor ayni
zamanda sol major tonunun V.derecesi olan D7 akorunun bir varyasyonu olarak
yorumlanabilmektedir. Kokii en tizde calinmis halde li¢lii ve bemol dokuzludan olusan
bir V.derece dominant akoru olarak gérev yapan bu akor I.derece olan G69 akoruna

¢Oziilmiistiir (Ornek 98).
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Ornek 98: Rosenwinkel transkripsiyonu 28.6lciideki akor sekilleri

Melodinin c¢alindig1 son A boliimii daha 6nce gelen A boliimlerine benzerlik
gosterecek sekilde seslendirilmistir ve ardindan parcanin ikinci chorusu dogaglama bir
solo ile icra edilmistir. Bu boliim ile ilgili sdylenebilecek en 6nemli sey, melodi sirasinda
iki vurusta bir veya her vurusta gelen akorlarin sikliginin burada sekizlik notalara kadar
ulagmas1 olmustur. Gitarist bu noktada hem diyatonik akorlarin hem kromatik yaklagim
akorlarinin hem de cevrimlerin kullanimi ile ¢cok yogun bir armonik Orgii yaratmigtir.
Dolayisiyla olgiiler ve hatta vuruslar i¢inde kiigiik kiiciik yeni ve bagka armonik alanlar
yaratmaktadir. Ornegin solo boliimiiniin hemen 1 .6lciisiine bakildiginda Gmaj7 ile
bagladiktan hemen sonra melodik hatt1 da takip edecek sekilde bir yukariya dogru hareket
bagladig1 goriilmektedir. Bu ¢ikisin igerisinde hem kromatik (Gbmaj9-Gmaj9) hareketi
hem de diyatonik (F-11 — G-11) hareketi 6rneklemek miimkiin olmaktadir (Ornek 99).

Gmaj7 A7  Gbmaj9/B, Gmaj9/B
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Ornek 99: Rosenwinkel transkripsiyonu olcii 37-38

Bb13 7
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Rosenwinkel, ardindan A-7’ye ¢oziilecek olan boliim i¢in 6nce G-11 akoru ile bir
II-V olusturacak sekilde C akorunu duyurmus, B-7’ye coziildiikten sonra yine diyatonik
olarak A-7’ye hareket etmigtir. Biitiin bu Ornekler gitaristin armonik yaklagiminin ne

kadar esnek hatta bir bakima elastik oldugunu gostermektedir (Ornek 100).
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Ornek 100: Rosenwinkel transkripsiyonu olcii 39-41

Gitaristin dogaglama boliimii boyunca korumaya calistigi melodi ve armonideki
elastik yaklasim miizige akiskanlik hissi kazandirmaktir. Boliimiin tamamina
bakildiginda gitaristin miizige yeni akor sekilleri eklememis oldugu, ancak var olan ve o
noktaya kadar tanitmig oldugu akor pozisyonlarmi kullanarak akigkan ve yogun bir
armonik Orgii olusturdugu anlagilmaktadir. Bu boliimde ozellikle iizerinde durulmasi
gereken noktalardan ilki, daha once de bahsedilmis olan herhangi bir akoru ¢evrimleri ile
ileriye tagima ve bunu melodik bir hareket olarak kullanma durumu olmustur. Ornegin
50.06lciide gerceklesen B-7 akoruna bakildiginda Once basta akorun kok sesi olacak
sekilde gelen Drop pozisyonu goriilmektedir. Hemen sonraki sekizlikte kokte beslisi
olacak sekilde ayni1 akorun cevrildigi, bir sonraki sekizlikte ise akorun yine cevrilerek bu
sefer bir iist oktavda, basta kok ses olacak sekilde, calindig1 tespit edilmektedir (Ornek
101).

A-7

Ornek 101: Rosenwinkel transkripsiyonu olcii 49-52

Bu yaklagim, gitaristin kendi atolye caligmalarinda ve roportajlarinda bahsettigi
bir armonik egzersizin Onemli bir uygulamasi olmustur. Daha Onceki boliimlerde
bahsedilen gitarist George Van Eps’in yazmis oldugu “Harmonic Mechanisms For
Guitar” isimli gitar metodunun icinde de yer alan egzersizlerden etkilenerek olusturulan

bu ¢alisma, gitar klavyesi iizerinde her akor tipinde tekrarlanarak gitaristlerin armonik
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hakimiyetini arttirmayr amaclamaktadir. Bu caligmanin, Kurt Rosenwinkel analizi
tizerinden incelendiginde hem c¢evrimler iizerinden hem de diyatonik olarak ilerleyen

akorlar ile desteklendigi anlagilmaktadir.

Bu yaklagimin bir benzeri de 57.0lclide, yani dogaglamanin B bdliimiinde
goriilmektedir. Eb69 akorundan hemen sonra gelen pasajda bu kez C- akorunun
cevrimlerinin sekizlik notalar halinde geldigi ve bu kez ¢evrimlere dortlii ve dokuzlu

tansiyon seslerinin de eklendigi goriilmiistiir (Ornek 102).
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Ornek 102: Rosenwinkel transkripsiyonu ol¢ii 57-58

Yine B boliimiinde armonik orgii gittikce karmasiklagsmis ve her vurusta gelen
akorlar bazi durumlarda tamamen gitarin dogal yapisindan kaynaklanan akiglara
doniigmiistiir. Ornegin 56.6l¢iide E-7 akorunun hemen ardindan Bb13 akorunun geldigi
goriilmiistiir. Burada birbirleri ardina gelebilecek olan iki tane kromatik II-V akorunun

bir tanesinin Il.derecesinin ardindan digerinin V.derecesi gelmektedir (Ornek 103).
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Ornek 103: Rosenwinkel transkripsiyonu olcii 56
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Gitaristin icrasi, son A boliimiinde benzer yaklagimlarin tekrar edilmesi ve farkl

melodik hareketler ile devam ederek sona ermistir.
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2.4.2. Lage Lund: “Body and Soul”

Bu calismanin son bdliimiinde kendisinin Rale Micic''*’in “Inspired” isimli
albiimiinde bulunan solo “Body and Soul” yorumu incelenmisgtir. Bilinen bir caz baladi

olan parga, gitarist Lage Lund tarafindan rubato olarak seslendirilmistir.

1930 yilinda Johnny Green'!® tarafindan bestelenmis olan caz standardi “Body and
Soul” neredeyse 100 yila varan émrii boyunca bir¢ok onemli miizisyen ve caz efsanesi
tarafindan seslendirilmigtir. Real Booklarda bulunan hali re bemol major tonundan olan
standardi gitarist Lage Lund da ayn1 tondan yorumlamigtir. Toplamda 32 6l¢iiden olusan
ve AABA formunda olan sarki II.derece akoru olan Eb-7 ile bagliyor ve hemen ardindan
ayni Olcilinlin i¢inde kendi secondary dominant akoruna hareket etmektedir. Bb7
akorundan tekrar Eb-7 akoruna dondiikten hemen sonra da gelen tritone substitution

akoru D7 ile tonik akor olan Dbmaj7’ye ¢oziilmektedir (Ornek 104).

Eb-7 Bb7 Eb-7 ADb9 Dbmaj7Gb9  |E-7 Edim

Ornek 104: “Body And Soul” 6lcii 1-4

3.0lcliniin sonunda gelen Gb9 akoru vasitasiyla III-7 akoruna coziildiikten sonra
II.dereceye giden bir diminished akor olan Edim7 akoru parcay: 5.6l¢iiniin basinda yine
II-7 akoruna gotiirmektedir. Sonra gelen 3 Ol¢ii ise arka arkaya II-V coziilmelerinden
olusmaktadir, 6nce VI.dereceye giden C-7b5S F7, ardindan V.dereceye giden Bb-7 Eb7
akorlar1 ve son olarak da I.dereceye ¢oziilecek Eb-7 Ab7 akorlar1 8.6l¢iiniin baginda tonik

akor olan Dbmaj7’ye ¢oziilmektedir (Ornek 105).

115 Rale Micic : Sirp gitarist (d. 1975)
116 Johnny Green : Amerikali besteci, s6z yazart, piyanist ve gef (d. 1908 6. 1989)

100



Eb-7 C-7b5 F7 Bb-7 Eb-7Ab7|Dbé6 F-7Bb7

Ornek 105: “Body And Soul” 6lcii 5-8

Bu sekilde ilk A tamamlandiktan sonra ikinci A boliimii birebir aym sekilde
gelmektedir. Sadece ikinci A boliimiiniin son Olciisiinde B boliimiine ¢oziilmek iizere

gelen A7 akoru goriilmektedir.

Parcanin B boliimiinde yarim seslik bir modiilasyon yapilmakta ve tonal merkez
re majore tasinmaktadir. B nin ilk 6l¢iisiinde tonik derece olarak Dmaj7 akoru goriilmekte
ve hemen ardindan diyatonik bir sekilde akorlar tize dogru ilerlemeye baslamaktadirlar.
Sirasiyla E-7 ve D/F# akorlarindan sonra, VI.dereceye ¢oziilecek bir substitute II-V olan
G-7 C7 ikilisi tinlatilmaktadir (Ornek 106).

Dmaj7 E-7 F#-7 G-6 F#-7 B-7 E-7 A7 | Dmaj7

Ornek 106: “Body And Soul” 6l¢ii 17-20

B boliimiiniin 3.0l¢iisiinden itibaren ise her vuruga bir akor gelecek sekilde III-7
VI-7 1I-7 V7 akorlar ile I.dereceye ¢oziilme gerceklesmektedir. B’ nin ikinci yarisinda ise
yine bir modiilasyon goriilmekte ve ton bu sefer do majore tasmnmaktadir. Once D-7 G7
seklinde bir II-V ile I.derece olan Cmaj7’ye ¢oziilme olmakta ve hemen ardindan Ebdim?7
akoruyla tekrar Il.dereceye gidilmektedir. B’nin 7.6l¢iisiinde yine D-7 G7 akorlari
goriilmekte ancak bu sefer Cmaj7 yerine bir tritone substitution akor zinciri ile C7 B7

ve Bb7 kullanilarak A’nin ilk akoru olan Eb-7"ye geri doniilmektedir (Ornek 107).

D-7 G7 E-7 Ebdim7 |D-7 G7 C7 B7 Bb7

Ornek 107: “Body And Soul” 6lcii 21-24
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Son A béliimii de ilk A ile ayni sekilde tamamlanmaktadir. Armonik yapiya daha
genis bir agidan bakildiginda parcanin bir acidan biiyiik bir II-V-I kadansi oldugu
sOylenebilmektedir. Siirekli olarak geriye donecek sekilde yapilan II-V-I kadanslar biitiin
A boliimlerinde devam etmekte, B boliimiinde ise once D majore ardindan da C majore
yapilan modiilasyonlar yine bu tonlardaki II-V-I’ler ile siirdiiriilmektedir. Sonug¢ olarak

neredeyse tonal olarak baska hi¢bir dereceye gitmeden parca tamamlanmaktadir.

Gitarist Lage Lund’un “Body and Soul” yorumuna bakildiginda ise bu zamana
kadar incelenmis olan analizlerin ¢ogunlugundan farkl bir yaklagim dikkat cekmektedir.
Sadece bir ol¢iide Bill Frisell’in yaklagimina benzetilebilecek bir sekilde akorlarin genel
olarak arpejlerle veya tek sesli pasajlarin armonik acidan anlamlandirilmasiyla ¢alindigi
goriilmektedir. Ancak Bill Frisell’den farkli olarak ozellikle akorlarin veicinglerinde
ciddi farkliliklar bulundugu tespit edilmistir. Transkripsiyonun en baginda ilk akorun iki
parca halinde calindig1 goriilmektedir. Eb-11 akoru 6nce 11 ve 9.derecenin ¢calinmasiyla,
ardindan da akorun iicliisii ve kok sesinin ¢alinmasiyla tinlatilmigtir. Hemen arkasindan
gelen Bb7 akoru ise, 6nce akorun iicliisii ve beslisinin bir arada seslendirilmesi sonradan

tek ses seklinde yedili ve kok sesin ¢alinmasiyla olugmaktadir (Ornek 108).

J= 713_11 Bb/D Eb-7/D) D641/

N - | — b.A_ m’% b.'-
- 1 } - 1 llb r ] | 1 Ib;
| C—— v =< -
-

let ring ---1

let ring ----- 1

Ornek 108: Lund transkripsiyonu olcii 1-4
Bu yaklagim sonra gelen Eb-7 ve D6 akorlarinda da devam etmistir. Boylece

melodiyle es zamanli sekilde yiirliyen ve akorlarin orta seslerinden olusan bir bagka

melodik hat olugtugu tespit edilmistir. Tinisal anlamda veya vurgular acisindan melodiden
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pek asagida kalmayan ancak tizlik ve peslik durumundan melodinin One ¢ikti1 bir

armonik orgii de gitarist Lage Lund tarafindan bu sekilde kurulmustur (Ornek 109).

3
5 Dbmaj7 Db-maj7 r: ,I;é F-7b6 Y b J\
0 . be [fl’f'-f oo [b be =°= ke br =
% 1 = : 1 | S| Alrj : E r ] o vr : |
DL.—--—' let ring: L4 :I ¢ !
let ring ----- 1 let ring -------- 1

Ornek 109: Lund transkripsiyonu olcii 5-7

Reharmonizasyon acisindan parcanmn ilk A’sinda onemli bir degisiklik
gozlemlenmese de, 6zellikle F-7(b6) akorunda ve hemen arkasindan gelen D-7(b6) ve
Eb-7(#11) akorlarinda arpej olarak tinlatilan akor sesleri dnce biiyiik ii¢lii sonra kiiciik
ticlii olarak tinlatilmigtir. Bu akorlardan hemen sonra gelen C#m/E akoru ise Cm akoruna

gecebilmek igin bir kromatik gegis akoru olarak islev gormiistiir (Ornek 110).

Eb-7(411)
8 D-76 bd = CénvE b C- C7sus
9 < s t bd P2 b e P LPhe L NJ—J
Ih T { HI | | T bl Il 0] }bcl | L 5 r I
S e ———
L’ I V let ring - 3 D
let ring -1 let ring---1 let ring -1

Ornek 110: Lund transkripsiyonu 6lcii 8-11

Ik A’nin sonuna gelindiginde ise orijinal akorlardan farkli olarak Ab7 akorundan
baslayarak sirasiyla Ab-11, G6, Gb6 ve F6 akorlar1 gelmistir. Buradaki F6 olarak
isimlendirilen bu iki sesli akor ayni zamanda Bb major akorunun basta Fa sesi olacak
sekilde ¢alinmig hali olarak yorumlanabilmektedir. Bu da tekrar Eb- akoruna gétiirecek

olan dominant ¢oziilmeyi saglamaktadir (Ornek 111).
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Ornek 111: Lund transkripsiyonu olcii 12-17

Ikinci A boliimiinde ise yine melodik hatt1 tekrar edecek sekilde motivik bir

sekilde gelen altili araliklar goriilmiistiir. Bu altili araliklar ayn1 zamanda akorlarin

pargalarmi da olusturmaktadirlar (Ornek 112).

Eb-9 Bb7b949 b Eb-9 3
18 *
N e a bd Lp_i_@‘
1N T VA T he J
1y e 1 4 I I e ) 1
be @ T Rl Lybe & 1 ¥V o, !
Jd [ = = » e . " a
let ring let ring ----------- |

Ornek 112: Lund transkripsiyonu 6lcii 18-20

Lage Lund’un akorlar1 parcalara ayirirken en ¢ok tercih ettigi yaklagimlardan biri

de, kok ses yerine b9 veya #9 gibi araliklar1 kullanmak ve bu sayede armonik olarak bir

disaridalik hissini besleme mantig1 olmugtur. 19.6l¢ciide de Bb7 akorunun en kalin sesi

olarak si sesini kisa bir siire tinlatmayi tercih etmis ve bu sayede bir anda bir

reharmonizasyon yapmakta oldugu veya bir modiilasyona gidildigi hissini yaratmustir.

Hemen sonrasinda gelen Eb-9 ve D7 akorlarinda ise bu kez tek sesli hatlar calmayi tercih

etmis ancak iki akorda da once do-re(kendi akoruna gore altili ve major yedili) sonra si-

la(kendi akoruna gore besli ve altili) gibi araliklar1 tekrar ederek bir nevi bu dizonans

araliklara vurgu yapmustir (Ornek 113).
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Ornek 113: Lund transkripsiyonu 6lcii 21-23

Daha sonra ikinci A’nin devaminda yine arpej sesleri calinarak ve sesler ayni anda
degil tek tek calinarak akorlar tinlatilmigtir. A’nin sonunda ise yine A7 ve Ab7 akorlari
arka arkaya duyulmus ve son olarak gelen do# sesi bir acidan A7 akorunu tekrar

hatirlatmis ve B boliimiindeki D major tonuna ¢oziilmiistiir (Ornek 114).
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Ornek 114: Lund transkripsiyonu A béliimiinde kullanilan akor sekilleri

B boliimiine D major tonunun I.derece akoru ile baglanmis ve Lage Lund bos telli
ve icinde ikili araliklar barindiran akor pozisyonlarini tercih etmistir. Gitaristin bu noktaya
kadar caldig1 akorlara bakildiginda kendisinin daha onceki analizlerde sik¢a karsilasilan
Drop 2 ve 3 akorlarina daha az bagvurdugu goriilmiistiir. Akorlar: siirekli olarak pargalara
boldiigii ve tek sesli pasajlarla caldigi i¢in pozisyon simirlarindan gorece olarak
kurtulabilen gitaritst, bu sayede caldig1 akorlarda cok daha fazla yan yana sesleri
kullanabilmektedir. Ayrica bir¢ok tansiyon sesini de siirekli olarak kullandig1 ve tinlattig1

icin, aligilmig akor pozisyonlarindan uzaklasabilmeyi de bagsarmistir. B boliimii ise Lage
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Lund’un Drop akor pozisyonlarmma en c¢ok yaklastigi ve kullandigi kisim olarak
goriilmiistiir. Bog tellerle bagladigi bolimi F#-7 ve G-7 akorlarindaki alisildik
pozisyonlarla devam ettirmistir. B’nin ikinci kismina yaklagildiginda ise ilk kez yogun
anlamda reharmonizasyon kullanildigr goriilmiistiir. Normalde C majore olan
modiilasyonu tam olarak oldugu yerde tinlatmak yerine b6 tansiyonlu Dmaj akorlarini
kullanan Lund, ancak kadansa basladiginda IV .derece F akorunu ve V.derece G7 akorunu

tinlatmus ve o noktada tonun do major oldugunu netlestirmistir (Ornek 115).

Dmaj7h6 F/A

Fé G7
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Ornek 115: Lund transkripsiyonu olcii 44-51

Son A boéliimiinde ise iizerinde ayrica durulmasi gereken bir bolim goze
carpmaktadir. Burada gitarist tamamen araliklarla bir yapi kurmustur. Ozellikle ikinci
A’da tanittif1 ve parcanin ilk melodik motifini kullanip gelistirmek seklinde kurguladigi
bu miizikal fikir, son A’da kendi zirve noktasina ulasmistir. Melodiyi tinlattiktan hemen
sonra, akorlart da benzer motiflerle ve parcalara ayirarak bir soru cevap yapisi igerisinde
calan Lage Lund, ayn1 tek sesler ile akorlar1 tinlattig1 daha onceki boliimlere de yeni bir
katman eklemistir. Ozellikle bu tek ses ve aralik yaklagimi gitaristin farklihk yarattig:

noktalar1 6zetlemek acisinda énemli bir yerde bulunmaktadir (Ornek 116).
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Ornek 116: Lund transkripsiyonu olcii 52-58
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UCUNCU BOLUM

GITAR METODU MODELI

Bu boliimde, caz gitar tarihinin dort farkli doneminden analizi yapilan eserlerden
edilen bulgular, bir metot kapsaminda formiilize edilmistir. Bu ¢alisma, gitardaki temel
armoni konularini ele alan bir giris ile birlikte dort ayr1 donemin armonik yaklagimlarimni
iceren dort ana bagliktan olugmaktadir. Analiz boliimiiniin en basinda yer verilmis olan
temel akorlar ile ilgili kisim, sonrasinda sunulacak bilgilerin anlam ifade edebilmesi

acisindan bir zorunluluk olusturmaktadir.
Metot modelinin i¢inde yer alan biitiin egzersizler, 8 olciiliikk bir 6rnek parca
iizerinden drneklenmislerdir. Ornek akorlar yazilirken, caz miiziginde sikca karsilagilan

II-V hareketlerinin, secondary dominant ve tritone substitution gibi unsurlarin

kullanilmasina 6zen gosterilmistir (Ornek 117).

:D-7 A7 D-7 G7 Cmaj7 F7 E-7b5 A7

D-7 A7 D-7 Db7 |Cmaj7 (A7)

Ornek 117: Ornek parcanin akorlar

Bu metot c¢alismasmin baglangicinda, gitar ilizerindeki temel akor sekilleri ve
cevrimleri hakkinda bilgi verilmektedir. Bu noktada kapsayici olmak adina, araliklardan
baglayarak, Once triad akorlar, ardindan kok pozisyonundaki yedili akorlar ve

tansiyonlari, son olarak da drop sistemi ve biitiin cevrimleri detayl olarak agiklanmistir.
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Bu konularla ilgili 6rnek egzersizler, bu ¢alismada tek bir kok ses lizerinden, major ve

mindr akorlar lizerinde 6érneklenmislerdir!!” (Ornek 118).

217 C Cm
| |

B == EI’ .l
te g bg g 'lg bg

Ornek 118: Triad akorlar ve cevrimleri

Bu egzersizin uygulamasi, tek bir tondan orneklenmis olan triad akorlarin, kok
pozisyonlarinda ve biitiin ¢evrimlerinin gitar iizerinde olasi tiim pozisyonlarda icra
edilmesi seklindedir. Ayrica bu egzersiz tiim tonlara uygulanmalidir. Bu boliimden sonra
ise triad akorlarin drop 2 versiyonlar ile ilgili 6rnek egzersizler bulunmaktadir. Bu
egzersizler biitiin triad akorlar ile her tonda ve gitarin her bolgesini kapsayacak sekilde

planlanmuglardir (Ornek 119).
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Ornek 119: Triad akorlarin drop érnekleri

Ayni yaklagim bu kez yedili akorlar ve onlarm ¢evrimleri i¢in uygulanmigtir. Kok
pozisyonunda olan bu akor tiplerinin gitar iizerindeki miimkiin olan yerlerde c¢alimlari

gosterilmis, konuyla ilgili egzersizler iiretilmistir (Ornek 120).

117 Metot boliimiindeki biitiin 6rneklerin ses kayitlarina ulagmak igin : https://on.soundcloud.com/WZhGu
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Ornek 120: Yedili akorlar

Yedili akorlarin gitar iizerindeki pozisyonlarmin ardindan, bu bdliimiinde en
onemli yeri tutacak olan yedili drop akorlar boliimiine gegilmektedir. Bu boliim temel
olarak drop 2, drop 3 ve drop 2&4 akor tiplerini icermektedir. Boliimde, bu akorlarin
biitiin cevrimleri ile birlikte, biitiin tonlarda ve gitarin biitiin tel gruplarinda ¢alinmasi icin

egzersizler yer almaktadir (Ornek 121).
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Ornek 121: Drop akor ornekleri
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3.1. Blok Akorlar

Hem Joe Pass’in hem de Bucky Pizzarelli’nin ilk choruslar1 dikkate alindiinda,
genel armonik yaklasim su sekilde gelismistir: Kok pozisyonundaki drop 2 ve 3 akorlar
ile temel bir yap1 kurulmustur, bu yapida bas sesler birbirlerine kromatik veya diyatonik
baglant1 sesleriyle ¢oziilmiistiir, voice leading sesleri ise genel prensip olarak birbirlerine
yakin seslerden secilmigtir. Bu yakinlik sayisal olarak ifade edildiginde, akordan akora
gecerken en fazla 3’lii araliklarin kullanilmasi seklinde tanimlanabilmektedir. Ayni
akorda kalma durumunda ise, tiz ses istedigi kadar atlama yapabilmektedir. Bu acidan
bakildiginda genel olarak klasik armonide kullanilan 4 ses yazim kurallarina benzer bir
yaklagimla armoninin kuruldugu tespit edilmistir. Metodun bu bdliimiinde kullanilacak
ilk egzersiz bu prensipleri takip etmektedir. Bu prensipler madde madde bu sekilde

Ozetlenebilmektedirler:

1. Drop 2 ve 3 akor pozisyonlar1 kullanilir.

2. Voice Leading ile ilgili bir ihtiyac olustugu durumlarda kok akor pozisyonlari
kullanilir.

3. Akor degisimler esnasinda en tizde yer alan ses major 3’liiden biiyiik bir hareket
yapmaz.

4. Akorun sabit kaldig1 durumlarda atlamalar yapilabilir.

Metodun biitiin boliimleri i¢in kullanilmakta olan 6rnek sarkinin akorlar: tizerine
yukaridaki prensiplerin uygulanmas: sonucunda ilk egzersiz 6rnegi ortaya ¢ikmistir. Bu
ornekte tamamen temel drop pozisyonlar1 ve onlarin iizerine eklenmis tansiyon sesleri
kullanilmigtir, herhangi bir ¢cevrime yer verilmemistir. 3.6l¢iide, kokii kalin mi telinde
1.perdede olan F7 akoru, sonrasinda gelecek E-7b5 akoruna gecerken en tiz seste biiyiik
bir atlamadan kac¢inmak adina, dortliik notalar olarak gerceklesen bir ritimle la telinde

8.perdedeki pozisyona tagmmustir. Ikinci fa akoru ise 9’lu bir tansiyonla kullanilmis, bu
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sayede hemen sonra gelecek olan akor ile aym tiz sesi paylasmalari saglanmistir (Ornek

122).
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Ornek 122: Ornek parca Drop egzersizi

Hall ve Pizzarelli transkripsiyonlarinin analizinde bu genel prensiplerle kurulan
ana yapinin 0zellikle dominant bolgelerde hareketlendigi tespit edilmistir. Daha 6zel bir
ifade ile 8 veya 16 Olciiliikk her boliimiin sonunda, uzunlugu degisen dominant bolgeler
goriilmiis ve bu bolgelerde hem ritmik hem de melodik olarak, tansiyon sesleriyle
olusturulmus, serbest alanlar tespit edilmistir. Ornegin Joe Pass’in ilk A’sinmn sonuna
bakildiginda Fmaj7 akoruna coziilecek sekilde arka arkaya C7 ve Db7 akorlarinin geldigi
ve hatta bu akorlarin tansiyon sesleri iizerinden melodik motiflerin ¢alindigi

goriilmektedir (Ornek 123).

L | roro

Ornek 123: Pass transkripsiyonu dominant béliim

Bucky Pizzarelli’nin “Tangerine” yorumuna bakildiginda ise, her 8 Ol¢iiniin
sonunda benzer bir alanin kullanilmis oldugu ve Gm veya G akoruna ¢oziilecek sekilde
arka arkaya Eb7 ve D7 akorlarinin ¢alindig1 goriilmektedir. Bu 6rneklerden hareketle,

daha Once belirtilmis olan presiplere ek olarak, dominant alanlarin bu gitaristler icin eglik
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esnasinda dogaglama alanlar1 olarak kullanilabildigi anlagilmigtir. Dominant alanlarin,
tonal yapinin en rahat esnetilebildigi yerlerden biri olmasi sebebiyle bu ¢ikarim daha 6nce
bahsedilmis olan prensipler ile celismemektedir. Dolayisiyla bu konuda ortaya konacak
olan egzersiz caligmalarinda dominant alanlarda daha 6zgiir hareketler kullanabilmek
miimkiin olacaktir. Ornek 122’de goriilen egzersizin 6.6l¢lisiindeki dominant alanda bu
tarz bir uygulama yapildiginda hemen sonrasinda gelen D-7 akorunun da farkli bir sekilde
calmabilmesine olanak saglanmis olacaktir. Bu tarz eklemeler ile, drop akorlarin

herhangi bir cevrim kullanilmayan bu ilk egzersiz bigimi cesitlendirilebilir (Ornek 124).
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Ornek 124: Dominant alan egzersizi 1

Iki analizin de ikinci choruslarina bakildiginda iki farkli konu baghigi ortaya
cikmaktadir. Joe Pass icrasinda bas yiirtiyiistiniin 6zellikle agirlik kazandigini ve akorlarin
parcalara boliinerek bu bas yiiriiyiisiinii destekleyecek sekilde bazen vuruglarin iistiinde,
bazen ise vuruglarin arasindaki sekizliklere denk gelecek sekilde calindigi goriilmektedir.

Bas yiiriiyiisii analizinden elde edilen bazi prensipler su sekildedir:

1. Bas sesleri olarak, oncelikli olarak kok sesler ve begliler kullanilmagtir.
2. Bir sonraki akora ¢oziilecek sekilde kromatik yaklagim sesleri kullanilmigtir.
3. Eger diger akor sesleri ayn1 zamanda yaklasim sesi olarak kullanilabiliyorsa tercih

edilmislerdir.
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Bu temel prensipler ile ortaya bazi yiirliyen bas egzersizleri ¢ikarilabilmektedir.
Bu egzersizler herhangi bir parca i¢in ve herhangi bir armonik yiiriiyiis i¢in uygulanabilir.
Ornek akorlar iizerinden iiretilen bir bas egzersizi de bu konuda yol gosterici olmaktadir

(Ornek 125).
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Ornek 125: Bas egzersizi

Ayrica kirik akor olarak da isimlendirilebilen, once bas sesin ¢alindigi ardindan
da akorun geri kalanin1 swing sekizliklere denk gelecek sekilde ¢alindig1 egzersiz asagida
orneklendirilmistir. Bu tarz bir gitar ¢calimmnin en 6nemli stilistik hareketlerinden biri
yiirliyen bir bas sesi iizerine kirik akorlarin ¢alinmasidir. Kirik akorlar1 farkli melodik

varyasyonlar ve siislemeler icin de kullanmak miimkiin olmaktadir (Ornek 126).
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Ornek 126: Kirik akor egzersizi

Bucky Pizzarelli’nin 2.chorustaki yaklagimina bakildiginda ise her dortliik vurusa

bir akorun geldigi, kromatik-diyatonik akor yiiriiyiigleri, yaklagim akorlariyla
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sekillendirilen ve ritmik a¢idan son derece kuvvetli olan bir calim dikkat cekmektedir. Bu
konuda iiretilmis olan egzersizde de benzer prensipler kullanilmigtir. Yine bu ¢calimda da

dominant bolge her tiirlii 6zgiir hareketin yapilabildigi bir alan olarak dikkat cekmektedir
(Ornek 127).
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Ornek 127: Pizzarelli egzersizi 1

Joe Pass’in “The Days of Wine and Roses” performansi 2.chorusun ardindan sona
ererken bir final turn-around’u kullanilmistir. Buradaki kadansin i¢inde daha Once
incelenmig bas yiiriiyiisleri, kirik akorlar ve droplar haricinde bir akor kullanimi tespit

edilmemesi nedeniyle 6rneklendirilmemisgtir.

Bucky Pizzarelli ise icrasinin 3.chorusunda blok akorlarla kurgulanmig bir gitar
solosu calmaktadir. Burada drop akorlarin ozellikle en tiz 4 tel grubundaki
pozisyonlardan faydalanarak ritmik c¢esitlemeler kullanilmigtir. Ayrica voice leading
notalar1 vasitasiyla ¢cok genis ¢apli olmasa da melodik bir kurgu da ortaya konulmustur.
Bunun benzeri ¢alismalar hem solo fikirleri olarak hem de degisik eslik imkanlarini

arttirabilmek adina 6rneklenmistir (Ornek 128).
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Ornek 128: Pizzarelli egzersizi 2
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Son olarak iki performansin giris akorlarma bakildiginda, iki gitaristin de
I.dereceye coziilecek sekilde kurgulanmis pedal introlari tercih ettikleri goriilmiistiir. Joe
Pass V.derece akoru olan C7sus akorunu ve ona coziilecek bir tritone substitution
akorunu merkeze almistir. Bucky Pizzarelli ise ilgili mindr olan Dm {izerinden
kurguladig: bir introyu daha cok ritmik ogelerle I.dereceye gotlirmiistiir. Bu introlardan
hareket ederek Ornek parcanin I.derecesi olan C akoruna c¢oziilecek sekilde sol pedal

sesinin kullanan bir intro egzersizi iiretilmistir (Ornek 129).
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Ornek 129: Intro egzersizi
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3.2. Dort Sesli Armoni

Ikinci béliimde incelenen George Van Eps’in bir 6nceki boliimdeki gitaristlerden
ayristigi nokta kullandigi cevrimler olarak tespit edilmistir. Gitarist, benzer drop
pozisyonlarin1 belirli yonlerde hareket eden bas notlar1 ve cevrimlerle birlikte

calmaktadir. Bu yaklagim ilk egzersiz alanini olusturmaktadir (Ornek 130).
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Ornek 130: Van Eps egzersizi 1

Bu armonik yaklasim icranin akisi siiresince, sadece bas seslerin ve akorlarin
cevriminin kullanimindan ozgiirleserek yepyeni armonilerin kullanimi seklini almistir.
Ornek akorlarin son dort 6lgiisii iizerinde bu yaklagimin bir 6rnegi tiiretilmistir (Ornek

131).
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Ornek 131: Van Eps egzersizi 2

D-7 akorundan itibaren agagiya dogru inen bas sesler, ikinci dl¢iide akor tiplerini

degistirmeye baslamistir. A7 akoru yerine, sirasiyla, once B-7 ardindan da Bb-7 akorlari
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gelmis, hemen sonrasinda ise A-7 ve Ab7 akorlar1 kullanilarak tonik dereceye ¢oziilecek
olan V.derece akoruna gidilmistir. Bu tarz bir yaklasim George Van Eps’in icrasinda
zaman zaman kullandig1 ve bas ses ile melodi notalarinin birlesiminden yeni akor tipleri
yarattig1 yontemin bir tekrar1 olarak diigiiniilmiistiir. Dolayisiyla bir¢ok parca veya akor

dongiisii iizerine bu yaklagimda egzersizler liretmek miimkiin olmustur.

Van Eps’in icrasinin sonunda, Joe Pass’in yapmis olduguna benzer bir turn-
around goze carpmaktadir. Burada bazi akorlarin kendi dominant versiyonlar: ile yer
degistirmesi seklinde gerceklesmis reharmonizasyonlar haricinde degisik bir yaklagim
bulunmamaktadir. Finalde ise bu kez Pizzarelli icrasinin sonunda kullanilana benzer bir

ritmik yaklasim goze carpmaktadir (Ornek 132).
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Ornek 132: Van Eps transkripsiyonunu finali

Jim Hall’un “I Should Care” transkripsiyonunda ise iki ana madde 6n plana
ctkmaktadir. Bu maddelerden ilki bir reharmonizasyon yontemi olarak kullanilan pedal
bas notasi sistemidir. Jim Hall’un parcanin girisindeki ilk chorus boyunca ¢almis oldugu
bu pedal notas1 yaklasimi, iizerine caligilmasi gereken ve armoniye farkli bir derinlik

katabilecek bir tekniktir (Ornek 133)
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Ornek 133: Jim Hall’un pedal kullanim

Hall’un yaklagimmin bir benzeri diigliniilerek ©Ornek akorlar {izerinden
gerceklestirilen asagidaki egzersiz caligmasinda, dnce bir bas nota secilmigtir. Bu bas
nota, tonal merkezin do major olmasi ve biitiin akorlara rahatlikla uygulanabilir olmasi
sebebiyle, ilgili minor olan la sesi olarak belirlenmistir. Daha sonra biitiin akorlar, eger
miimkiinse akor ¢evrimi ile, eger miimkiin degil ise la sesini bir tansiyon sesi olarak basa
alacak sekilde uyarlanmistir. Bu egzersiz, farkli sekillerde ve farkli bas sesleri ile tekrar

edilebilir (Ornek 134).
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Ornek 134: Hall egzersizi 1

Jim Hall’un icrasinda 6nemli bir farklilik yaratan ikinci teknik ise, analizde de
belirtildigi lizere implied harmony olarak isimlendirilmis tekniktir. Akorlarin ayn1 anda
tinlatilan sesler yerine, tek sesler vasitasiyla melodik olarak seslendirilmesi seklinde
Ozetlenebilecek bu teknik, caz gitar i¢in Onemli armonik yaklagimlardan birini
olusturmaktadir. Bu konuyla ilgili sonsuz sayida olasilik ile sonsuz egzersiz iiretmek

miimkiin olacaktir, ancak hepsinin temeli ayn1 mantiga dayanmaktadir. Arpej sesleri ve
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tansiyon seslerinin kullanimu ile, bir bas yiiriiyiisii gibi hem armoniyi yiiriitecek ayni
zamanda melodiyi destekleyecek ama herhangi bir sekilde melodinin iizerine ¢cikmayacak

ve sabote etmeyecek hatlar yaratmak bu teknigin onemli prensiplerini olugturmaktadir.

Armoniye melodik yaklasimdaki bu egzersizleri temel olarak ikiye ayirmak
miimkiin olabilir. Ilk tip egzersiz daha ¢ok arpej sesleri ile kurulmus olan bir melodik
yaklagimi icermektedir. Dolayisiyla genel olarak iiclii araliklar iizerine kurulmus bir

hareket barindirir (Ornek 135).
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Ornek 135: Hall egzersizi 2

Ikinci bir yaklasim tipi ise gam mantim iceren melodik hareket olarak
isimlendirilmistir. Burada akorlar degisirken ¢alinan melodi de o akorlara uygun sesleri
icerecek sekilde giincellenmektedir. Dolayisiyla bu calismaya genel olarak bakildiginda

siirekli degisen seslerle bir gam calismasi olarak isimlendirilebilir (Ornek 136).

Ornek 136: Hall egzersizi 3

120



Bu konuyla ilgili son ¢alisma ise, ayn1 gam ¢alismasinin sadelestirilmesi seklinde
olusturulmugtur. Burada gam calismas: igerisinde Ozellikle bazi tansiyon seslerinin
elenmesi ile farkl: ritmik ve melodik olasiliklarin miimkiin hale getirilmesi amaclanmustir.
Bu sayede armonik eslik ayn1 zamanda tekdiizelikten kurtularak tek basina da anlami olan

bir melodik yap: haline gelebilmektedir (Ornek 137).
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Ornek 137: Hall egzersizi 4
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3.3. Fiizyon Donemi

Bill Frisell ve Ralph Towner’in analizleri iizerinden incelenmis olan fiizyon
donemi gitaristlerinde, Jim Hall’un armonik yaklagimina ve akor sekillerine benzerlikler
bulunmaktadir. Ancak Hall’dan farkli olarak daha komplike ve sofistike akor kullanimi
yerine, akorlarin parcalara boliinmesi yontemi ile iiretilmis hiicrelerinin kullanim tespit
edilmistir. Bu kullamim hem melodik bir doku yaratmaya hem kullanilan akorlarin
parcalarindaki tansiyon sesleri sebebiyle bambagka bir armonik algiy1r da beraberinde
getirmektedir. Ornegin Bill Frisell’in “The Days of Wine and Roses” icrasinm ilk 8
Olciisiine bakildiginda, gitaristin dominant derece olan C akorunda bir pedal intro yaptig1
goriilmiistiir. Bu intronun 5.0lciistinde C6#9/E olarak isimlendirilebilecek bir akor
calmmustir, ancak gitarist burada C akorunun parcalarin1 do blues gami ile birlikte
seslendirmektedir. Dolayisiyla olusan bu tansiyon bu analiz ile birlikte anlamh

olmaktadir.

Bill Frisell yaklasimina benzer bir egzersiz iiretilirken, ilk bagsta akorlarm kok
sesleri ve 7.derecelerinin tinlatilmasi, daha sonraki vurusta ise diger derece veya
tansiyonlarin seslendirilmesi prensip olarak kullanilmigtir. Buradan hareketle 6rnek

parganin akorlari iizerine ilk egzersiz iiretilmistir (Ornek 138).
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Ornek 138: Frisell egzersizi 1
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Bu konuda hazirlanan bir diger egzersiz ise yine ayni yaklasima sahip olan ancak
biitiin akorlarin kok pozisyonlarinda ¢alinmadi81 ve biitiin seslerin kendilerine yakin
seslere ilerleyerek gevrimleri olusturdugu bir ¢alismadir. Iki farkli calisma da iki sesli
akorlardan olustugundan dolayi, sol el icin rahat pozisyonlar icermektedir. Bu durumda

otiirii melodi eklemeye ve dogaglama solo ¢calimina uygun calismalardir (Ornek 139).
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Ornek 139: Frisell egzersizi 2

Bill Frisell analizinden ¢ikarilabilecek bir diger ¢alisma da icranin 15.6l¢iisiinde
kargilagilan Bb-6 akorunun seslendirilmesi ile ilgilidir. Burada gitarist, akoru tinlatmak
icin alisilmig bir akor ¢calimi yerine, icinde yer aldig1 si bemol melodik minor gamini tigli
araliklarla diyatonik olarak ¢almistir. Gamin icinde yaptig1 bu melodik hareketin ardindan
ise basta kok sesi tinlatarak akoru calmayr tamamlamigtir. Bu ¢alisma 6zellikle bir 6l¢ii
stiren akorlarda tekrarlanabilir. Bu konudaki bir egzersiz i¢in 6rnek akorlari son 4 dl¢iisii

uygun olmaktadir (Ornek 140).
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Ornek 140: Frisell egzersizi 3
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Ayni analizden c¢ikarilabilecek son ¢alisma ise daha 6nce Jim Hall boliimiinde de
bulunan melodik hatlar yoluyla armoniyi duyurma caligmasidir. Burada Bill Frisell, Jim
Hall’a ¢ok benzer bir yaklagim kullanmakta ve ciddi bir farklilik yaratmamaktadir.

Dolayisiyla bu konu i¢in ayr1 bir 6rnek egzersize ihtiya¢ duyulmamugtir.

Ralph Towner’in “Blue in Green” icrasinin analizine bakildiginda ise en onemli
farklilik Oncelikle biitiin akorlarin arpej olarak calinmasi olarak dikkat ¢ekmektedir.
Parcanin tonu do major oldugu i¢in bu arpejlerin igerisinde bos tellerin kullanimi da
miimkiin olmaktadir. Bu analiz iizerinden iiretilen ilk egzersiz arpej seslerinin kullanimi

ile ilgili bir calisma olmustur (Ornek 141).
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Ornek 141: Towner egzersizi 1

Arpej caligmasini  gelistirmenin  cesitli  yollar1  vardir. Ralph Towner
transkripsiyonunda da tespit edildigi lizere bos tel kullanimina yer verilmesi 6nemli bir
calismadir. Ornek par¢anin tonu do major oldugu icin bu arpejlerin igerisinde bos tellerin
kullanim1 da miimkiin olmaktadir. Ozellikle ince mi telinin siirekli tekrar eden bos tel
olarak kullanilmas1 Dm akorunu bir dokuzlu akor haline getirmekte, onun disindaki diger

akorlarda da akor sesi veya tansiyon olarak gorev yapmaktadir (Ornek 142).
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Ornek 142: Towner egzersizi 2

Towner analizinde genel olarak farklilik yaratan arpej yaklagimi diginda birkac
farkli akor pozisyonundan bahsedilebilir. Bunlar daha 6nce analiz boliimiinde detaylica
incelenmis olan A7b9, D-11 ve B7#9 gibi akorlardir ve bu boliimde bulunan egzersizlerde

bu akor sekillerine de yer verilmektedir.

Fizyon donemi gitaristleri, akor sekilleri acisindan Onemli bir farklilik
gostermeseler de gitar miizigindeki armonik yaklagimi, akorlar1 ve tansiyonlar1 pargalara
bolme teknigini gelistirmek suretiyle, dnemli Ol¢giide gelistirmislerdir. Frisell’in country
ve blues miizikten etkilenen melodileri ve Towner’in klasik gitar kullanimi da isin icine
eklenince, o zamana kadar duyulmamus bir gitar tinisi ile karsilagilmaktadir. Bu stilistik

yaklagim egzersizlere de yansitilmaktadir.
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3.4.Cagdas Donem

Caz gitar tarihinden yapilan analizlerin son boliimiinde Kurt Rosenwinkel’in
“Darn That Dream” ve Lage Lund’un “Body and Soul” analizleri incelendiginde, iki
gitaristin de kendilerine kadar gelmis olan caz gitar armonik yaklagimina bir nevi yapi
sokiim uygulamis olduklar tespit edilmistir. Bunu yaparken fiizyon donemindeki temel

mantik olan, akorlar1 parcalara bolme tekniginden de faydalanilmustir.

Rosenwinkel analizinde one ¢ikan bagliklardan ilki, armonik ritmin ciddi bicimde
yogunlagmasi ve bazi bolgelerde her dortliik vurusa, zaman zaman ise sekizlik notalara
bile akorlarin gelmeye baglamis olmasidir. Bunu saglayabilmek icin gitarist hem drop
cevrimlerinden hem de reharmonizasyonlardan faydalanmigtir. Ayn1 zamanda bu teknigi
uygularken yaptig1 dogaclamalarda voice leading seslerinde gam i¢inde ¢ikis ve inig gibi
yaklagimlar kullanmigtir. Biitiin bu teknikler ayr1 ayr1 egzersizlerin konusu olabilecegi

gibi, hepsinin birlikte islendigi egzersizler yazmak da miimkiin olmustur (Ornek 143).

Ornek 143: Rosenwinkel egzersizi 1

Egzersizin ilk kisminda her dortliikte ¢cevrim akorlar gelerek birbirlerine hareket
etmekteyken, ikinci kisimda en tiz ses do notasindan baglayarak bir oktav boyunca asagiya
inilmis ve son iki Olgiide tekrar tizlesmeye baglayarak do notasina geri doniilmiis

olmaktadir. Rosenwinkel’1n icra sirasinda kullanmis oldugu bircok tansiyonlu akor ile de
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ayn1 egzersiz tekrarlanabilir. Bu egzersizdeki en 6nemli nokta, Rosenwinkel yaklagiminin

mantiginin anlagilmasidir.

Rosenwinkel analizinde dikkat ¢eken diger nokta, gitaristin daha once kendi
atolye caligmalarinda da detayli olarak anlattig1, akorlart bolme teknigi olmustur. Bu
teknik en temel sekilde once her akorun kokii ve yedilisinin ardindan, iiclii ve beglisinin
calinmas1 mantigina dayanmaktadir. Bu teknik sayesinde, normal sartlarda gitar klavyesi
tizerinde akor calarken erisilemeyecek olan perdelere erismek ve dolayisiyla degisik
tansiyonlar1 veya melodi notalarim1 ¢almayr miimkiin hale getirmek amaglanmaktadir.
Once en temel ve kok akor pozisyonlarindan baslanarak, birgok farkli parca ve armonik
ilerleyis tlizerinde ayni calisma devam ettirilebilir, ardindan da caligmaya tansiyonlu
akorlar ve reharmonizasyonlar eklenebilir. En sade haliyle 6rneklenmesi i¢in metodun
ornek parcanin akorlar1 boliimlere ayrilarak dortliik notalar halinde bir caligmaya

doniistiiriilmiistiir (Ornek 144).
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Ornek 144: Rosenwinkel egzersizi 2

Jim Hall ile ilk 6rnekleri goriilen ve fiizyon donemi ile birlikte gelismeye baslayan
akorlar1 parcalara ayirma isinin bu noktada Rosenwinkel tarafindan metodize edildigi
anlasilmaktadir. Bu yaklasim bir acidan bakildiginda cift sesli bir bas yiirliylisii teknigi
olarak da diistiniilebilir. Ayni1 zamanda parcalara ayrilmig haldeki akorlar, kendi baslarina
da zaman zaman reharmonizasyon hiicreleri gibi tinlamaktadirlar. Buna sebep olan durum
stirekli olarak iki sesli halde tinlatilan akorlardan olugsmus armonik yapidir. Kurt

Rosenwinkel kurmus oldugu bu yapinin olanaklarindan siirekli olarak faydalanmaktadir

127



ve bu konuda yapilacak ciddi egzersizler ve ¢aligmalarin ardindan gitaristlerin bu teknigi

kendilerine gore 6zellestirmeleri miimkiindiir.

Kok-yedili, iiclii-besli seklinde isimlendirilebilecek olan egzersiz, bir onceki
caligmada oldugu gibi tizde asagi veya yukari yonlii hareket eden bir melodi hatt1 ile

cesitlendirilebilir. Bu konuda 6rnek bir egzersiz yazilmistir (Ornek 145).
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Ornek 145: Rosenwinkel egzersizi 3

Lage Lund’un “Body and Soul” yorumuna bakildiginda ise gitaristin caz gitar
tarihinin biitiin boliimlerinden teknikler kullandig1 ve bunlar1 birbirleri ile harmanladigi
tespit edilmistir. Oncelikle reharmonizasyon ve cevrimler konusunda daha onceki
gitaristlere gore daha radikal tercihler yaptig1 pasajlar mevcuttur. Ornek olarak 4.6lgiide
kullandig1 Ab7b9#9/C akoru gosterilebilir. Do notasi ile {i¢liiniin bas seste oldugu, kok ve
ticlii disinda da sadece b9 ve #9 tansiyonlarin iceren bir akor olarak tespit edilmistir
(Ornek 146). Lund, bu tarz tercihleri ile hem armoninin gidisatinda biiyiik kesintiler

yaratmadan, yeni armonik tinilar yakalamay1 amaclamaktadir.
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Ornek 146: Lund reharmonizasyon ornegi

Ozellikle dominant akorlara uygulanan bu tarz ¢evrim 6rnekleri Lund analizinden
iiretilen egzersizlerden birini olusturmaktaidr. Ornek akorlarm 6zellikle ilk 4 6lgiisii

dikkate alinarak benzer bir egzersiz 6rnegi olusturulmustur (Ornek 147).
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Ornek 147: Lund egzersizi 1

Bu ornekte orijinal akorlara Lage Lund’un yaklasimina benzer ¢evrim akor
pozisyonlar1 yazilmig ve tmisal olarak bir benzerlik yakalanmistir. Ornegin ilk 6lciide yer
alan A7 akoru yerinde basta do diyez sesi olan ve b9 ve #9 dereceleri iceren bir akor
cevrimi tercih edilmistir. Bir benzeri de 3.6l¢lide yer alan F7 akoru i¢in uygulanmistir.
Akorun b6 derecesi en basta olacak sekilde tize dogru yine iiclii ve kok ses yer almistir.
Bu tarz bir mantik ile olusturulmus egzersizler Lage Lund’un c¢evrim yaklagimini

icsellestirebilmek acgisindan 6nemli yer tutmaktadir.

Lage Lund kulland1g1 degisik ¢evrimleri calarken, daha Onceki egzersizlerde ve
bagka gitaristlerin boliimlerinde calisilmig olan, akorlar1 parcalara bdélme ve arpej
tekniklerini de kullanmaktadir. Dolayisiyla ayni ¢evrim egzersizinin bu hareketleri de
iceren versiyonlarinin bulunmas: gerekli olmaktadir. Bir onceki oOrnekte kullanilan
akorlarin pargalara ayrilmig ve arpej ile calinmisg hali i¢in bagka bir 6rnek de hazirlanmigtir

(Ornek 148).
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Ornek 148: Lund egzersizi 2

Lund’un icras1 boyunca sik¢a kullandigi tekniklerden bir digeri ise, ozellikle
melodik yaklagimlar i¢in, altili ve yedili araliklar ile olusturdugu ve hem akor seslerine
gore hem de diyatonik olarak ilerlettigi iki sesli akorlardir. Bu iki sesli yaklagimla ilgili
olarak akor seslerini ve diyatonik ilerlemeyi kapsayan iki 6rnek egzersiz hazirlanmistir.
Bu oOrnekleri diger aralik setleri ile de calismak ve hakimiyet kazanmak Lund’un
yaklagimina hakim olabilmek adina onemlidir. Akor seslerini temel alan ilk egzersiz altili
ve yedili araliklarin akor seslerine uyum saglayacak sekilde tercih edildigi bir sekilde

olusturulmustur (Ornek 149).
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Ornek 149: Lund egzersizi 3

Diyatonik olarak devam eden seslerden olusan ikinci egzersizde ise, arka arkaya
gamin i¢cinden sesler secildigi icin her durumda akor seslerini tinlatabilmek miimkiin
olmamuistir. Ancak Lund’un icrasinda da ayni durumu s6z konusu oldugu icin bunun, bu

yaklagimin dogal bir sonucu oldugu sdylenebilir. Bu tarz bir egzersiz, akorlar ¢cevresinde
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araliklar tizerinden diyatonik bir hakimiyet saglamada gitaristlere yardimci olacaktir

(Ornek 150).
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Ornek 150: Lund egzersizi 4
Biitiin bunlarin yaninda, Lund’un armonik materyale tek sesli melodik bir doku

gibi davranmasi, soru cevaplar kullanmasi da yaklagiminin 6nemli noktalar1 olarak tespit

edilmistir.
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Bu calismada caz gitar icin tarihsel perspektif iizerinden hareket eden ve caz
miiziginin tiim donemlerindeki gitar icra stillerini kapsayan biitiinciil bir metot modeli
ortaya konmustur. Metot caligmasinin olusturulabilmesi yolunda oncelikle gitarin tarihsel
gelisimi ve caz miizigindeki yeri ac¢iklanmistir. Daha sonra tarih boyunca caz gitar
armonisini sekillendirmis gitaristlerin icralarinin transkripsiyon ve analizleri yapilmis; bu

analizlerden elde edilen bulgular 15181nda farkli ¢calisma sekilleri belirlenmistir.

20.yiizy1lin baslarinda baglayan caz gitar tarihi, caz tarihi ile paralel olarak bir¢cok
doneme ayrilmistir. Her donemi birbirinden ayiran bircok farkli miizikal unsur
bulunmaktadir. Bu ¢alismanin bulgularini belirleyen analiz boliimiinde, caz gitar tarihi
yalnizca armonik yaklagimlar agisindan degerlendirilmis ve temel armonik gelismeler
dikkate alinarak dort donem belirlenmistir. Oncelikle en temel blok akorlari ve
varyasyonlarint kullanarak caz icralar1 yapan gitaristler incelenmis, ardindan ikinci
donem altinda ¢evrimler ve reharmonizasyonlarin kullanimlar1 ele alinmigtir. Fiizyon
doneminde, caz dig1 miiziklerin caz gitar armonisi lizerindeki etkileri incelenmis ve son
olarak cagdas donem gitaristleri ile giiniimiizde armonik yaklagimlarin gittikleri yon tespit

edilmistir.

Caligmada incelenen transkripsiyonlar sonucunda; akor sekilleri, akor ¢evrimleri,
armonik  yaklagim, armonik ritim, bas yiirliyligleri, ritmik varyasyonlar,
reharmonizasyonlar ve bunlarin kullanim yontemlerine dair ¢esitli sonuglara ulagilmigtir:
Akor sekilleri baglaminda, oncelikle gitarin dort sesli araliklardan olusan ve yakin
notalarin ayni anda icra edilmesine izin vermeyen akort sisteminden kaynaklanan sebepler
ile drop akorlarin biitiin gitaristler tarafindan sistematik olarak kullanmildig1 tespit
edilmistir. Drop akor kullaniminin caz gitar tarihinin biitlin donemlerinde stilden ve

degisen armonik yaklagimlardan bagimsiz olarak kullanildig1 belirlenmigtir. Bu nedenle,
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drop akorlarin biitiin pozisyonlarda ve biitiin varyasyonlartyla birlikte kullaniminin

icsellestirilmesi caz gitar egitiminin en biiyiik 6nceliklerinden biridir.

Ilk olarak analizi yapilan, blok akorlar iizerinden bir armonik yaklasim gelistirmis
olan Joe Pass ve Bucky Pizzarelli; agirlikli olarak drop 2 ve 3 akorlarinin digina
citkmamiglar ve akorlar1 da biiyiik ¢ogunlukla kok pozisyonlarinda kullanmiglardir. Bu
temel prensibi takip eden icralarini yer yer kullandiklari bas yiirtiyiisleri, ritmik hareketler
ve armonik varyasyon islevindeki gecis akorlar: ile ¢esitlendirdikleri anlagilmigtir. Bu
donemi temsil eden gitaristlerin kullandiklar1 kisith sayida armonik materyal, akor
pozisyonu ve dolayisiyla icrada gereken minimum sol el hareketi, eslik yontemini son

derece akici bir hale getirmisgtir.

Caz gitar tarihinin ikinci doneminden itibaren drop akor kullanimi sistematik

olarak devam etmis, ancak kullanim sekilleri bir¢ok farkli yontemle genisletilmisgtir.

Dort sesli armoni yaklagimini benimseyen George Van Eps’in, ¢cevrim akorlari ve
akorlarin altinda degisen bas notalariyla birlikte melodiyi her iki vurusta bir degistirdigi
akorlar ve reharmonizasyonlariyla takip ettigi, bas sesler agisindan bakildiginda asagi ve
yukartya hareket eden diyatonik veya kromatik hatlar olusturmayi tercih ettigi
gozlemlenmistir. Ote yandan Jim Hall’un reharmonizasyonlarida daha ¢ok pedal bas
notalarimi ve tansiyonlu akorlari kullandig1, bu sayede par¢canin boliimleri arasinda 6nemli
kontrastlar yakaladig1 goriilmiistiir. Baz1 doniislerde blok akorlar: tercih eden Hall, bazi
doniiglerde ise tek sesli melodiler ve arpej sesleri vasitasi ile armoniyi duyurmustur. Iki
gitarist de kullandiklar: teknikler yoluyla, bir 6nceki donemde armonide yaygin olarak
kullanilan paralel hareketleri gelistirerek, caz gitar armonisinde voice leading kullanimini

yansitmislardir.

Fiizyon donemi gitaristleri olarak ele alinmig olan, Bill Frisell ve Ralph Towner

ise bagka miizik tiirleriyle yogun bir etkilesim icindeki yaklagimlar: ile tinisal ve ¢alim
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teknikleri agisindan onemli farkliliklar yaratmiglardir. Country, blues, rock’n roll ve rock
gibi miiziklerin etkisini donemin caz miizigi ile harmanlamis olan Bill Frisell, daha 6nce
cazda ¢ok fazla kullanilmayan bir elektrik gitar tonu ve efektlerin de yardimiyla degisik
bir armonik yaklagim olusturmugstur. Bazi durumlarda temel akor seslerini dahi
tinlatmay1p onlarin yerine tansiyonlar: kullanan gitarist, efektlerden de faydalanarak
sesleri uzatabilmesi yoniiyle yayl calgilara benzeyen bir tim1 yaratmayi tercih etmistir.
Akorlardaki seslerin uzatilabilmesi, daha az ses ile daha rafine armonik yapinin
olusturulmasint miimkiin kilmistir. Bu uygulama caz gitar icrasinda énceki donemlerde
kargilasilmamus bir kullanimdir. Icrasi sirasinda naylon telli klasik gitar kullanan, cagdas
klasik miizik ve diinya miiziklerinin etkisini de miiziginde yansitan Ralph Towner ise
ozellikle bos tel kullanimi ile 6ne ¢ikmistir. Kullandig1 akorlari, gitarin bos tellerini de
akor sesleri arasina ekleyebilecek sekilde reharmonize eden veya cevrimlerini kullanan
miizisyen, bu sayede sik sik bagvurdugu arpejler ile kendine 6zgii bir armonik yaklagim
olusturmustur. Bog telin kullanimi, arpejlerin genis bir registera yayilmasini miimkiin

kilarak gitara tinisal bir derinlik kazandirmustir.

Cagdas caz donemini temsilen Kurt Rosenwinkel ve Lage Lund’un analizleri
yapilmistir. 1990’lardan baslayarak giiniimiizde halen devam eden bu donem cazda yeni
arayiglarin siirdiigii bir donem olarak diisiiniilebilir. Cagdas klasik miizikten, diinya
miiziklerinden ve rock, r&b, hiphop gibi popiiler miizik tiirlerinden de etkilenerek yeni
flizyonlarin yapildig1 bu donemde eser veren iki gitarist, onceki donemlerden gelen caz
armonisi birikimini yeni tekniklerle harmanlamiglardir. Akorlar: pargalara bolme isini son
derece metodik bir sekilde yapan, Rosenwinkel son derece basit bir akorun parcalarina
ekledigi melodi notalariyla biiyiik bir armonik zenginlik yaratmay1 bagsarmistir. Yiiksek
bir armonik ritim kullanan gitarist, reharmonizasyon konusunda da son derece 6zgiir bir
yaklagim sergilemigtir. Triad cevrimleri, ¢ift ve tek sesli soru cevap yontemlerinden
yararlanan Lage Lund ise armoniye farkli bir yonden yaklagmaktadir. Reharmonizasyon
konusunda triadlar ve ¢cevrimlerinden ciddi ol¢iide yararlanmig olan Lund, armonik ritim

konusunda daha esnek bir yol izlemistir. Triad ¢evrimlerini farkli fonksiyon gorevlerinde
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kullanarak, akor dongiilerini her gelisinde 6zgiin bir armonik yapiya donistlirdiigi
belirlenmigtir. Kimi zaman parcaya birebir bagli kalan; bazi akorlar1 c¢almayarak
sadelestiren miizisyen, kimi zaman ise dortliik ve sekizlik notalarda ¢ift sesli armoniler
tinlatmigtir. Bu kullanim igaret ettigi bas yiiriiyiisii fonksiyonuyla caz gitar icrasina farkl

bir uygulama katmustir.

Tarihin farkli donemlerinde kullanilan yontemlerin, ilgili miizikal yaklagimlarin
kavranmasi, caz gitar icracisina genis bir bakis acis1 kazandiracak; farkli calim teknikleri
tizerinde hakimiyet ve genis bir tin1 zenginligine sahip olabilmesine katkida bulunacaktir.
Bunun yam sira, caz gitarin en onemli iglevlerinden biri olan armoniyi olusturma
konusundaki yetkinlik bir gitar icracisi i¢in elzem bir kavramdir. Bu nedenle bahsedilen
tim bu kavramlarin sistematik bir yontem icerisinde caz gitar Ogrencilerine
aktarilabilmesi egitimin verimlilifine ve cok yonliiligiine fayda saglayacaktir. Bu tez
calismasi kapsaminda yapilan analizler ve elde edilen ¢ikarimlar ile caz gitar tarihinde
kullanilmig olan armonik yaklasimlarin detayli bir dokiimii ortaya konmustur. Biitiin bu
bulgularin 15181inda olusturulan, caz gitar tarihinin biitiin donemlerinden armonik
uygulamalari iceren bir metot yoluyla, 68rencilere bu evrimsel gelismenin aktarilmasi
faydali olacag: diisiiniilmiistiir. Tarihsel bir bakis ac¢isina sahip olan bu metot caligmasi,
caz gitar tarihinin biitlin donemlerindeki armonik uygulamalar1 tek bir cati altinda

toplamasi itibari ile 6grencilere bir kullanim kolaylig1 saglamaktadir.

Metot ¢aligmasi, gitar lizerindeki biitiin temel akor pozisyonlarini ve bu akorlarin
biitiin ¢evrimlerini anlatan, bu konulardaki egzersizleri gitar klavyesinin biitiin
boliimlerine yayan egzersiz drnekleri ile baglamigtir. Ornek egzersizlerin olusturabilmesi
adina 8 olciiliik bir ornek akor dizisi yazilmig ve biitiin egzersizler bu akorlarin lizerine
kurulmugtur. Metodun giris boliimiinde temel akor bilgisi verilmigtir. Bu bolim daha

sonra gelen tiim armonik yaklagimlar icin bir referans olugturmaktadir.
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Metodun ilk boliimii, blok akorlar ile ilgili olarak tanimlanmistir. Bu boliimde
analizlerden elde edilen verilere dayanarak, drop akorlar ile egzersizler olusturulmustur.
Bu egzersizler, 6rnek sarkinin akorlari ilizerine, ritmik varyasyonlari, kirik akorlari, bas
yiirliylislerini ve ayrica girig ve final fikirlerini icermektedir. Bu caligmalar 6grenciye,
kisith armonik materyal ve akor pozisyonu kullanarak akici bir eglik yapma nosyonunu

kazandirmay1 amaclamaktadir.

Metodun ikinci boliimii, dort sesli armoni yaklagimini baz alarak olusturulmus
egzersizlerin lizerine kurulmugtur. Bir onceki boliimde yer almis olan blok akor
egzersizleri bu boliimde genisletilerek, Van Eps’in yaklagimina paralel bir sekilde, ¢cevrim
ve bas ses degisimleriyle cesitlendirilmistir. Jim Hall analizinden hareketle iiretilmig olan
egzersizlerde ise pedal ses iceren reharmonizasyonlar kullanilmigtir. Implied harmony
egzersizleri ise akorlarin tek sesli hatlar araciligiyla tinlatilmasi lizerine ortaya konmustur.
Bu boliimde sunulan caligmalar, Ogrencilerde gitar klavyesinde yakin pozisyonlar
tizerinden ekonomik hareketle armonik zenginlik olugturabilme yetisini gelistirebilmeye

yonelik hazirlanmugtir.

Fiizyon donemini inceleyen iiclincii boliimde akorlarin parcalara ayrildigi
calismalara dncelik verilmistir. Ilk olarak biitiin akor seslerinin simetrik sekilde vuruslara
boliindiigii egzersizler iiretilmis, ardindan en yakin seslere hareket eden ve dort sesli
armoni kurallarina da benzer bir yaklagim sergileyen c¢aligmalar ile devam edilmisgtir.
Frisell yaklagimina referansla kurulmus olan son egzersiz ise akorlarin iizerine araliklar
ile melodik ciimleler olusturma mantigina sahiptir. Bu ¢aligmalar, armonide sadelesme
yoluyla daha az ses kullanilarak akorlarin duyurulabilmesine katkida bulunmaktadir.
Towner analizleri sonucunda iiretilmis calismalarda ise 6zellikle bog telleri iceren arpe;j

sesleri kullanilmugtir.

Metodun dordiincii ve son boliimii, Rosenwinkel analizinden hareketle, yogun bir

armonik ritim ile drop cevrimleri egzersizi ile baglamigtir. Ardindan yine her vurusa bir
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akor gelecek sekilde akorlarin kok-yedili ve iiclii-begli sesleri olarak ikiye boliinmesi
tizerine kurulmug bir bagka calisma ile devam edilmistir. En son egzersiz ornegi ise,
akorlarin boliinmesi ile es zamanli olarak melodi calmak iizerine yogunlagmistir. Bu
yontem akorun pargalar1 ve melodi notalarinin eg zamanl ele alinarak farkli armonizasyon
teknikleri iiretilmesine katkida bulunmaktadir. Lund egzersizleri ise gitaristin kullandig1
akor cevrimlerine odaklanarak baglamigtir. Lund’un triad ve drop c¢evrimlerini
tansiyonlar acisindan efektif bir bicimde kullandig: tespit edilmis oldugundan, 6zellikle
tansiyon seslerini calinan c¢evrimlerin odak noktalarina yerlestirmek gibi tekniklerden
faydalanan caligmalar iiretilmistir. Aym yaklasim arpej sesleri kullanilarak da
cesitlendirilmigtir. Son olarak begli-altili-yedili araliklar kullanilarak akor seslerinin

calinmasi ve bu araliklar ile devam eden diyatonik dizi ¢aligmalarina yer verilmistir.

Caz gitar tarthinden hareketle, biitiinciil bir yaklasim iceren, cesitli donemlerden
onemli gitaristlerin armonik kurgulariin analizlerini ve uygulamalarini da kapsayan bu
tez calismasi ile caz gitar e8itimine katkida bulunulmasi ve bu caligmaya paralel yeni
tiretimlerin ortaya konmasi i¢in bir temel olusturulmas: amag¢lanmigtir. Bu caligmalar caz
gitar armonik kullanimlarinin farkli donemleri temsil eden referans bir repertuvar
olusturulmas1 ve metotta yer alan armonik yaklagimlarin baz alindig1 aranjmanlar
yapilmasi olarak Orneklendirilebilir. Bunlarin yam sira giincel gitaristlerin armonik
yaklasim ve uygulamalar1 akademik bir diizlemde ele alinarak caz gitarin gelisimini

yansitan kaynaklar olusturulabilir.
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The Days Of Wine and Roses

Bill Frisell

J=110

=

b

r——3'_“|
1

-3

C6H/E

e

»

o

D7b9

3 jlli——

T3

2

#

L —

Fmaj7

»

b e

Bb-6
The o
-

13

1

o

4~ =

C79

eres

bE-7

.

—

”

o F
1
1

-

D-11

A

21

G-9

D7b9/A

D749 D7p9p13

—

Fma7

I'h

)

29

Bbm

Pe ™

Gmll

bo_o

G-7

E7b9

'™

I_?_I

1|
1

o

bhe o
Vo—@

o o o9

158



=

¥ 3

B~

o
]

D79
=

V]

> o

o

4o
#

Eb/B, D/A
}

=====
Ll

41
D)

Bb-7

o
i
T
—3

IS
=g
Al
o
L}
L JAY JAPN
o
il
L}
il
2 M)
O [l
RU

G13/F

D-11

Eb7 D7 D/a

—

57

Gm7

61

b

b &

Thg = |
Vi

[=2]
-1 -
WIWJ.
IS
=
o
w Y
(S
A
N
A | |
=
9
< ||
L )
/]
L.b.aul
o Yelell
=, (/)
) YN
Ao__ v
mr__

D7b9b13/A

D749
-2 %

-

Eb7

69
¢

-
1 ]
—

2he o

;3_! \_3;

G-7

—
T

o
VA

159



*/-\

D-11

|

C74#9

I"—b'

Gh7411

=

o
Vi

bﬁ-fc

4
Bb-9
1/

h
C7add13

N

v

l’ﬂ' - o

i

£ 4
— 3 _Il
D7h9b13/A

bE

a

- b

G-11

Ve

HISTS
ol

~—

G-9
v
D749/F4
G-11/F

G13

S

r 3

s e e & @

=

Eb7/c DT/F#
Am

|

- P

Dsus4

G-9

i
D-11
o ——

oy

1

I'h

—~

D-11

Eb7
be

&

|

|

Em7 A7
|
ha
Ve

»

3_,_J \3

l———u‘\_

>
Gm
Fmaj7
£

L—

—_—

1

8
=
85

89

93

97

100

108

112

160

L—3—

D7h9b13/A

D74#9/r4




(En

o

4
124

7
| 4

1T

C7b9

Am
pr—

D749 G-
. 0 o ® P P ﬁ
E l
\_3_1

ETgEEs

oo

13%
&—
D) #;

Fmaj7/g

136

1 |

6

e

e

161



Blue in Green

Ralph Towner
D-11
e aas L ',£i
— 5
3 [ 4
let ring -4
let ring ----4 4
B749/D4  BhS@11
, Ab-7(:6) G-7:6) ~ o1
N be e ﬁ_ﬁ.bﬁ' P e. ® 4
I | 1| T 1 I Il } IVI = ? }
LA 1 1
~ Ve 1 iy 1
6 = == T
let ring ---------- { let ring ----------- q let ring ----------- 1
;,  A-maj7 . -
e . 1 b ~—F |
] ——— » 1 z f i
J g 3 ' o
let ring -—- - - m oo e e e e e 1
3
, Dma 4 £ . ET#9 Al
;‘g oroponrtiZEE E . ===
—1 I =i ¥ ol I T
t T |
;. 1 — o & } 1 — I Il H Iul 1
let ring ----------=---mmmmmmmmmo oo | -;t S let ring -------------------- |
D-maj7
12 i o .
P | ]
% Il Il P ] Il Il P ‘Jl i [ : - i
let ring === === mm oo oo |
Ab-706) G706
G-11(add6) AT7b949 D-11
. ® |
I
5 é e | =
1 Ld 1 [ 1
let ring 4 let ring -1

162



2

2 Bbmajo11 AT7h19 D-11 E7b9
T fo ofe o 3 —o—" ;:;
I ! s i I D@ I 3 s 1 it =
ber. | = o ;:_'aa I =
let ring ------ let ring ----=-========ccnuuu- | L4 L4
30 A9 D-maj7 G-11 A7/G
I » Py 3 - »
* o r
?ﬂ?:ﬁ?:!:t#r L = b - |
— - I N 1 — l.l 1 —+
= B — E=E N
let ring ----------- let ring ------------- 1 let ring ---------- 4
2 D-11 Ab-7(b6) G-7/h6 Gbdim13 F6add1l E7b589 A7
<7 T l. ]
IAY
be - =Y=—=N==|
. et L 3
let ring  let ring -1 let ring let ring ------
E749 D-mai7
D-11 maj
38 A-9
s G-11
N
11
4 Bbo#ll

ﬁ_

let ring --------ooooeme LD VS — . =F
D-9 ﬁ let ring -----
A-maj7 K =9
51 j
’ '/‘ | & I,
=e— i E=ET=S |
J 3 | ' =3 3
let ring ---------nossooooooooses g
b D/
Ab-T s
e = | Ir) — T 1 :
=N P = i
- 2z —
bj 3 -I..t ing - let ring 4
let ring -1 let ring --4 et ring
s BhORLL , ATOHI3
I - T ﬁ—] iR ) i ."_q 0
! 11
let ring ------------- J

163



60
e T e e e =
[t T
1 (—
_ o =
vy 3
let ring ------- 1
o A G-6 D-11
65 e Lo > e -6/F -11
) o helerff (T e 22 Preh,., et
) F ] ¥ - H Y
Vi } [y 1 I & v [y }
. ——
let ring let ring -1
s C-T Gbdim13 Fmaj7add11 A7b13
ﬁgl | J e - bA._.,'.:! p—
$ :W — ] be i ﬁi:l'
— ba g { — I | - — I AL 1
- = =+ ==
ing ———————- L & *
let ring | letring———| ot P— | — let ring —
D-mai
73 E7b9/G# maj7
e
__________ = R o

let ring

Ab-(b6) G-7(b6)

let ring -

T ATh13 D-11 F6addll p o oou
et . Lle | s
o @1 &1 T o 21 ]
e e I L
I 1 - r I L4 I L 1 il,. Vl 1
bd . let ring ----1 be . o blet rin.
let ring ------- i letring---------- let ring let ring let ring g
E7b9
s ATH D-HJ 3 A9
r t »
e e e e e 7
— o o 1 # :W 1t I [ &
1 | ! I = = I o | — 1 I = 1
. ot ring-- == lj = 3 P
let ring ------------- 4 ‘etrng L let ring ----------------
let ring ----------------
6
D-maj7 G-11 ATb13 Bbg Eb-11 b
89 ) o
— ”m_"' "m_»,. I b"‘ e
ra— o1 A S S S 2. R >
Il r . his T e | ] r N D@ T A ]
Il I IVI 1 1 I 1 I ll‘,l | Il 1}
= 2 o ==
let ring ------ 1 letring------- | letring------ b et T L — 4
o4 D-11
g = =5 : 1
nd ® i f
=¥E \r iy
Jet ring —----------- - - - I

164



Darn That Dream
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KURT ROSENWINKEL - DARN THAT DREAM
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OZGECMIS

Kabatas Erkek Lisesi yillarinda miizige basladi. Yildiz Teknik Universitesi Miizik
Topluluklari Lisans Programi’ndan mezun olmasinin ardindan Bahgesehir Universitesi
Ses Teknolojileri Anabilim Dali Caz Yiiksek Lisans programini “Calgi Gruplar1 Arasinda

Projeksiyon” baslikli teziyle tamamladi.

Okul yillarinda ve 6zel olarak Miimtaz Solmaz, Sevket Akinci, Onder Focan,
Kalle Kalima ve Dave Allen gibi gitaristlerle caligma firsati buldu. Kendi kurdugu ve
dahil oldugu gruplarla Istanbul Caz Festivali, Istanbul Miizik Festivali, Akbank Caz
Festivali, EUROPAFEST Biikres, Berlin Fusion Festivali, Berlin MyFest, Juu Jaab
Estonia gibi bir ¢cok festivalde defalarca yer aldi. Tiirkiye’de yer aldig1 konserler haricinde
Almanya, Isveg, Ispanya, Bulgaristan, Romanya, Polonya, Avusturya, Estonya, Liibnan

gibi tlilkelerde de performanslarina devam etmektedir.

Gitarist olarak Tamer Temel, Timucin Esen, Cagil Kaya, Volkan Topakoglu,
Jehan Barbur gibi isimlerin albiimlerinde yer aldi1. Bunlar haricinde Ulkii Aybala Sunat’in
“Artiz Kahvesi” alblimiinde prodiiktorliik ve aranjorliikk gorevlerini de iistlendi, ayni
albiimde besteleri de yer aldi. Jehan Barbur, Ezgi Aktan, Selin Stimbiiltepe gibi isimlerin

albiimlerine yaptig1 aranjmanlarla katkida bulundu.

Biger ilk solo albiimii “Byblos”u 2020 yilinda SiMU Records etiketiyle ¢ikartti.
2017 yilinda itibaren Istanbul Universitesi Devlet Konservatuart Caz Anasanat Dali’nda

gorev yapmaktadir.
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Katkida bulunulan albiimler:

e Timugin Esen, “Mayhos”, Babajim Records, 2011

e Mutant, “Blues in Z”, AK Miizik, 2011

e Tamer Temel Quintet, “Bir Kedi Kara”, AK Miizik, 2013

e Volkan Topakoglu, “Birdenbire”, Kalan Miizik, 2015

o Ulkii Aybala Sunat, “Artiz Kahvesi”, Kabak&Lin Records, 2016
e Esra Kayikei, “Bozgun Hatira”, Kabak&Lin Records, 2016
e Tamer Temel Quintet, “Serbest Diisiis”, AK Miizik, 2016

e FEzgi Aktan, “Gece”, Ada Miizik, 2017

e Cagil Kaya, “Simdilik Her Sey Yolunda”, AK Miizik, 2017
e Jehan Barbur, “Evim Neresi”, Ada Miizik, 2017

e Selin Siimbiiltepe, “Cizgan”, Kabak&Lin Records, 2017

e Jehan Barbur, “Kuzgun’u U¢mak”, Ada Miizik, 2018

e Jehan Barbur, “Urkerek Soylerim”, Ada Miizik, 2019

e Eyliil Biger, “Byblos”, SIMU Records, 2020
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