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SCHENKER ANALIZI ISIGINDA OZGUN CAZ
KOMPOZIiSYON, iICRA VE DOGACLAMA TEKNIiKLERIi

MUHARREM ISMAIL CAN CANKAYA

Cagdas klasik batt miizigi besteciligi ve icraciligt ile ilgili yeni ydntem
arayislart ve teknik arastirmalardan dogan ekol cesitliligine ragmen, cazda, bireysel
caligmalar disinda agirlikli olarak geleneksel caz miizik teorisi ve klasik bat1 miizigi
notasyonu giiniimiize kadar iglevini siirdiirmiistiir. Bu tezin amaci, Schenker analizi
1s181nda bigim, yap1 ve notasyon baglaminda besteciye 6zgiin ifade imkanlari, icractya
ise eser i¢inde anlik gelisen yorum, dogaclama ve genis 6zgiirliik alanlar1 tantyacak
Ozgiin bir miizik besteleme ve icra teknigi sunmaktir. Bu dogrultuda, oncelikle 20.
yiizy1l klasik bat1 miizigi ve caz alanlarindaki miizikal ifade bigimleri genis bir bakis
acistyla aciklanacaktir. 20. yiizyildan itibaren gegerliligi akademik cevrelerce kabul
gormiis olan Schenker analiz metodu detayli bir sekilde incelenip, sagladigi
perspektiften yola ¢ikilarak yeni yontemler oOnerilecektir. Edinilen bulgulardan
olusturulacak teknikler besteledigim ‘Umut’ (2022) adl1 eser lizerinde uygulanacaktir.
Bu eserin icracilar tarafindan yorumlanan birbirinden bagimsiz versiyonlar1 notaya
dokiiliip, transkripsiyonlar1 analiz edilerek, onerilen 6zgiin teknigin yansimasinin ve
uygulanabilirliginin, ¢alismanin amacinda sozii edilen Olciitlerle uyumlulugu tetkik
edilecektir. Besteciye genis bir cerceve, icraciya ise zengin yorum Ozgiirligl
saglamas1 ongoriilen bu tekniklerin Tiirkiye’de ve diinyada bestecilik ve icracilik

sanatina katki saglamasi1 amaglanmigtir.

Anahtar Kelimeler: Dogaglama, 20. Yiizy1l, icra, Teknik, Miizik Analizi, Caz,

Miizik Teorisi, Notasyon, Schenker Analizi, Bestecilik.
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ABSTRACT

ORIGINAL JAZZ COMPOSITION, PERFORMANCE AND
IMPROVISATION TECHNIQUES IN THE LIGHT OF
SCHENKER ANALYSIS

MUHARREM ISMAIL CAN CANKAYA

Despite the variety of research that have emerged from the exploration for new
methods and techniques in contemporary Western classical music composition and
performance, jazz has largely continued to rely on traditional jazz theory and Western
classical music notation—apart from a few individual works. The aim of this thesis is
to present new methods for music composing and performance that, in the light of
Schenkerian analysis, offers the composer unique possibilities of expression in terms
of form, structure, and notation, while allowing the performer broad interpretive
freedom, improvisatory space, and opportunities for spontaneous expression within
the written music. To this end, this thesis will first survey the significant musical
approaches of 20th-century Western classical and jazz music from a wide perspective.
Schenker’s analytical method which gained broad recognition in academic circles
during the 20th century will be examined in detail and new methods will be proposed
drawing from the perspectives it offers. Based on the findings, original techniques will
be developed and applied to my composition titled ‘Umut’ (2022). Independently
interpreted versions of a written tune will then be transcribed and analyzed to evaluate
how the proposed original techniques are reflected in performance and to what extent
they meet the criteria outlined in the objectives of this study. Ultimately, this research
aims to contribute to the art of music composition and performance both in Turkey and
internationally, by providing composers with a broader creative framework and

performers with an extended interpretive freedom.

Keywords: Improvisation, 20" Century, Performance, Technique, Music Analysis,

Jazz, Music Theory, Notation, Schenkerian Analysis, Composition.
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ONSOZ

’

“‘Organik olan sanat, organik insan ruhuna ¢ekilir.’
Heinrich Schenker
Free Composition (1979).

Her caz miizisyeni iyi bir ansambl ve organik etkilesimin miizikal iletisimde
ne kadar degerli oldugunu bilir. ‘Happening’ denen seyin biz caz miizisyenlerini bu
miizige baglayan anlik, sezgisel iletisim olduguna inaniyorum. Tempo, 6l¢ii birimi ve

notalar degil, sadece akis.

Yiiksek lisanstan mezun oldugum giinden bu yana miizikal ifadeyi ve aktarimi
sinirlandiran 6gelere karsi bir yol ariyor, lizerinde diisiiniiyordum. Schenker analizi ile
o donemde karsilastim ve bir analizini ¢alinca aslinda bestelenen miizigin 6zilinii hi¢
kaybetmedigini fark ettim. Schenker’in 6nerdigi sistemin ne kadar kuvvetli oldugu
tartisilmaz bir olgu. Caz miizisyenlerinin ve hatta Ronesans kilise orgcularinin bile
benzer bir yaklagimi dogal olarak uyguladiklarmi diisiinliyorum. Anlik miizikal
fikirlerin bir kaliba sokulmadan (ya da olabildigince az), esnekligini kaybetmeden
kagida dokiilebilmesi ve rahat yorumlanabilmesi i¢in yazili, yeni bir dile ihtiyacim

vardi.

Bu ihtiya¢ beni miizikal analizde bestecinin algisi ile derinlemesine ilgilenen
ve Onerdigi kavramlar ile yapiyr anlamayi hedefleyen Schenker analizi metodu
dogrultusunda bir besteleme ve icra yontemi gelistirmeye yoneltti. Burada amag
sadece icracinin degil bestecinin de anlik fikirlerini aktarirken sinirlanmamasiydi.
Ayn1 zamanda hedefledigim, bestelenen eserlerin siirekli ayni sekilde ¢alinmasinin
online gecerek icracinin algist ve tercihlerini 6n plana ¢ikaracak bir yontem
gelistirmekti. Bu silirecte Onerdigim yontemin gelisime agik bir kaynak ozelligi
tagidigini belirtmek isterim. Yani yontemin kendisinin de sinirlamalardan uzak olmasi
gerektigini diisinliyorum. Bu yaklagim ile onerdigim yontemin akademi, besteci,
icract ve tiim miizisyenlere katki saglayacagina inaniyorum. Bu ydntemin, miizikte
besteleme ve icra arasindaki mesafenin azaltilmasi i¢in bir adim oldugunu

diisiiniiyorum.
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GIRIS

Bir klasik bat1 miizigi eseri, bestecisinin son halini belirlemesinin 6tesinde, icra
esnasinda farkli ton rengi, tempo ve dinamikler ile yeniden yorumlanabilmektedir. Bu
alanlarda icraciya o6zgiirliik taninsa da yorumunda donemin ve bestecinin miizikal
dilini yansitmas: beklenmektedir. Klasik bati miiziginde performans, eserin ve
donemin 6zelliklerini 6ne ¢ikarmak i¢in en iist seviyede bir miizikal sunuma ulasmay1
hedeflemektedir. Caz miiziginde ise icracit eserin yorumunda daha etkin bir role
sahiptir. Bu esneklik, caz miiziginde geleneksellesmis olan stilistik bi¢imin yeniden
yorumlanabilmesi ve dogaglama alanlar1 sayesinde gergeklesmektedir. Icracinin
belirleyici rolii nedeniyle yorum, bestecinin miizikal dilini yansitmayabilmektedir.
Bunda en 6nemli etkenlerin basinda caz miizigindeki eser ve performansa bakis agisi
gelmektedir. Caz miiziginde eser performans ile sekillenmekte ve bireysel olarak
icracinin dogaglama ve 0Ozgiin ifade imkanlarina ulagsmasi i¢in bir vasita olarak
goriilmektedir (Cugny, 2019). Bu 6zerkligin gelisiminde en 6nemli unsurlardan biri

caz miiziginde ortak repertuvar olarak goriilen caz standartlari’dir.

1930’1u yillardan itibaren caz miizisyenleri Broadway miizikalleri, televizyon
ve radyo gibi iletisim araglari ile popiiler olmus eserleri yorumlamaya baslamislardir.
Genellikle bu eserlerin nakarat kisimlarini orijinal enstriimantasyondan farkli olarak
kiigtik gruplar ile galarken, eserlerin ana yapilart olan melodi ve temel akorlari,
dinleyicinin ¢alinan eseri taniyabilmesi i¢in koruyup, formun tekrar eden boliimlerinde
ana yapinin lizerine dogaclamalar yapmislardir. Bu uygulama zamanla bir performans
pratigine doniiserek, caz miizisyenlerinin farkli ortamlarda 6n hazirlik veya prova

ihtiyac1 duymadan beraber calabilecekleri bir repertuvarin olusmasini saglamistir.

Caz miizisyenine bu alanda 6zerklik saglayan diger bir etken ise besteci ve
icraciin ayni kisi oldugu durumlardan kaynaklanmaktadir. Bu da caz literatiiriine
donemsel olarak orijinaller olarak ge¢mistir. Cazin performans odakli olmasindan
dolay1 bestecinin kendi eserini bile degisik kayitlarda farkli ¢caldig: sikca karsilagilan

bir durumdur. Bestecinin amagladig1 hedeflerden farkli olan yeniden yorumlamalar



orijinal eserlerin tarih boyunca evrim gec¢irmesine neden olmustur (Gioia, 2020).
Ayrica bazi orijinallerin miizisyenler tarafindan ¢ok¢a ¢alinmasi ve igsellestirilmesi
sayesinde zamanla caz standardi repertuvarina dahil oldugu gorilmiistir. Caz
tarihinde besteci ve icraci arasindaki mesafe Duke Ellington!’un bestelemeye
yaklasimi ile azalmistir. Ellington c¢algt miizigini icracinin bireysel miizikal

ozelliklerine gore bestelemeye baslayan ilk caz bestecilerindendir (Berendt, 2019).

Caz standartlar1 repertuvar: kendi notasyonunu beraberinde getirmis, klasik
miizikte kullanilan detayli notasyonun aksine daha basit ve eserin genel hatlarini iceren
tek porteli bir notasyon tarzi olugsmustur. 1970’lerde ortaya ¢ikan bu notasyon tarzi,
caz standartlarinin kayit altina alinmasini ve bir caz antolojisinin olugmasin
saglamistir (Gioia, 2020). Caz miiziginde yaygin olarak kullanilan notasyon tarzi olan
leadsheet?, icraciya eserin ritmik, melodik ve armonik temel yapisini vermektedir. Bu
sayede her icraci eseri kendi miizikal dagarcigi ve teknik donanimi ile farklh
yorumlayabilmektedir. Leadsheet yazisi caz tarihinde o kadar geleneksellesmistir ki
bunlardan olusan fakebook® ve realbook* olarak adlandirilan repertuvar kitaplari
yaymmlanmistir. Ancak bu notasyon besteci ve icracty1 sinirlandirarak miizigi sadece
melodi ve akorlardan olusan bir alana sikistirmaktadir. Sifre olarak adlandirilan
sembollerle tanimlanan akorlar, tansiyon seslerinin hareketsiz olarak yazilmasi veya
sifrelenmesi, melodi ve akorlar arasinda zaman anlaminda esnekligin sinirlanmasi bu

duruma 6rnek olarak gosterilebilir.

Bir eserin icerdigi miizikal araglart ve bu araglarin miizigin yatay/dikey
boyutlarinda birbirleri ile etkilesimini anlamak i¢in sistematik bir analiz modeline
ihtiya¢ duyulmaktadir. Tonal miizigin hiyerarsik yapisi tiim unsurlarinin tek bir analiz
modeliyle, ayn1 ¢at1 altinda incelenmesini zorlagtirmaktadir. Schenker analiz metodu
ana hedef olarak tonal miizigin unsurlarini incelemek iizere gelistirilmistir. Eseri farkl

katmanlara ayiran ve grafik sembollerle ifade eden bu analiz metodu 80°1i yillardan

! Duke Ellington: (d. 1899 — 6. 1974) A.B.D.’li besteci, orkestra sefi ve piyanist. Caz tarihinin en énemli
bestecilerindendir.

2 Leadsheet: Sadece melodi ve akorlar igeren popiiler sarki notalaridir.

3 Fakebook: 1940’larda ortaya ¢ikan farkli miizik stillerinden birgok bestenin leadsheet notalarinin
oldugu repertuvar kitabidir.

4 Realbook: Caz standartlari repertuvarina odaklanan repertuvar kitabidir.



itibaren tiim diinyaya yayilmistir. Matthew Brown, “Explaining Tonality: Schenkerian
Theory and Beyond’’ adli kitabinda “Fonksiyonal tonalitenin dogasini agiklamaya
vonelik bir¢ok girisimden belki de en kapsamli olani Heinrich Schenker tarafindan

’

tistlenilmistir’’ iddiasinda bulunmustur (Brown, 2005). Schenker’in 06nerdigi
sembolizmin de dahil oldugu grafik analiz metodu tonal miizigin tiim bilesenlerini ayni

cat1 altinda bulusturmay1 basarmaktadir.

Schenker analizinin temelini olusturan, her tonal eserin farkli 6l¢eklerdeki
yapisal 6zelliklerine, Ana Yap1 (6z) ve Ana Hat’larina analiz seviyeleri ve indirgeme
yontemleri ile ulasilabilecegi diisiincesi tersine isletildiginde de gegerliligini
korumalidir. Yani eserin yapisal Ozelliklerinin bu calismada belirlenen o6lgiitlerle
bestelenmesi eserin 6ziinli korumakla birlikte eser ve kompozisyon eylemini sabit
kaliciliktan icracinin genis alanlara sahip oldugu bir agik yapiya dontstiirecektir. Bu
durum cazda yukarida agiklanan diizeylerde halihazirda uygulanan genel performans
pratigi ile ortlismektedir. Schenker’in grafik analiz metodu sundugu kavramlar ile
besteci ve icracinin i¢ i¢e gegtigi bir miizikal organizmanin tizerine insa edilebilecegi
en tutarli ve kapsamli uygulamadir. Bu ¢alismada Schenker analizi 1s181inda 6nerilen
Ozgiin yontem ile eseri ve icrasini iiretken bir performans siireci pratigine doniistiirmek

hedeflenmistir.

Sistematik bir besteleme ve performans modeli ihtiyaci, cazda bahsi gegen
notasyon tarzinin miizigi kaliplastirmasi, melodik ve armonik yapiy1 duragan bir alana
sikigtirarak eserde miizigin i¢sel hareketini kisitlamasindan dogmustur. Bu ¢aligmanin
amaci, Schenker’in, miizige farkli bir bakis agis1 getirdigi grafik analiz metodunun
sundugu imkanlar1 caz miizigi alaninda gelistirerek orijinal bestede miizigin temel
yapisinin korundugu ancak icracinin ritmik, melodik ve armonik organizasyonda

Ozgiir alanlara sahip olacag1 yeni bir performans pratigi olusturmaktir.



BIiRINCi BOLUM

CAZ MUZiGi PERFORMANSINDA GELENEKSELLESMIS
IFADE ARACLARI

1.1. Dogaclama

Latince improvisus yani ‘beklenmeyen’ kelimesinden tiireyen dogaglama,
sanatin diger bir¢cok alaninda kullanilmaktadir. Orta Asya ve Afrika miiziklerinde
dogaclama alanlar1 Onemli yer tutmaktadir. Dogaglamanin kokenlerine miizik
performansinin en eski donemlerinde rastlanmig, miizisyenler notasyonun gelisip
yayginlagsmasindan once sozlii gelenek ile ritmik ve melodik yapilar kurmuslardir
(Ustinskovs, 2013). Caz miizigi disinda da tiim diinya cografyas1 miiziklerinde
karsilasilan dogaclama olgusu halen Hindistan ve Arap yarimadasindaki yerel
miiziklerde uygulanmaya devam etmektedir (Ferand, 1940). Genellikle melodik

sekanslar, ¢esitlemeler ve tekrarlar en 6nciil uygulamalardan bazilaridir.

Dogaclamanin bestecilikten temel farki anlik olarak gelisen miizikal fikirlerin
ifade edilmesidir. Bach ve Beethoven gibi bestecilerin eserlerinin dogaglama olarak
dogmus olmasi fikri dogal bir siire¢ olarak kabul edilebilse de besteci, eseri iizerinde
genis bir zaman araliginda ¢alisip karar alabilmektedir. Bu ¢alismalar, yaziya dokiiliip

kalicilastig1 i¢in bir miizik eserine donilismiislerdir. (DeVeaux, 1997).

15. yy’a kadar dogaglama ve bestelenen miizik birbirinden ayr1 alanlar olarak
goriilmemistir. Dinsel ayin miizikleri, liturjik dogaglamanin ilk ornekleri olarak
goriilebilir. Cantus supra librum® (kitap tistii sarki) ve Contrappunto Alla Mente®
(zihinsel kontrpuan), dogaclama iceren cok sesli yaklasimlarin teknik anlamda

gelismesini saglamigtir. Zarlino’ ti¢ sesli kontrpuan yazisinda dogaglama dgesine yer

5 Cantus supra librum: 15. ve 16. yy Avrupa miiziginde yaygin olarak kullanilan bir dogaglama
kontrpuan teknigidir. Melodi {izerine kurulan dogaclama hatlar olarak tanimlanir.

¢ Contrappunto alla mente: Miizisyenlerin zihinlerinde olusturarak ¢aldigi bir dogaglama kontrpuan
teknigidir.

7 Gioseffo Zarlino: (1517 — 1590) italyan miizik teorisyeni ve bestecisidir.



vermistir. Bu gibi gelismeler sayesinde dogaglama teorik bilgi ile harmanlanmus,
siisleme sanatinin olusmasina vesile olmustur. Motet, chanson ve madrigaller
donemlerinden farkli olarak tekrar yorumlanmig, Palestrina® ve Lassus’ gibi onemli
bestecilerin eserleri dogaglama alanlariyla farkli sekillerde icra edilmistir. 15. yy’a
kadar organistler cantus firmus!? {izerine fiig!! stilinde ¢ok sesli dogaglama yapmuslar,
cantus firmus’un cergevesinde anlik olarak gelisen bir performans stilini icra
etmiglerdir. 16. yy’da miizik teorisyeni Tomas De Santa Maria’nin yazdigi L’Arte de
tafier Fantasia!? gibi ¢alismalar dogaglamanin egitim miifredatina girdigini agikga
gostermektedir. Bu durum cazda ritmik, melodik ve armonik yapilarin iizerine
dogaclama yapilmasina benzer bir performans pratiginin tarihin erken dénemlerinden
itibaren gelisen, evrimlesen bir olgu oldugunun kaniti niteligindedir. Icracinin bu
alanlardaki miizikal hakimiyeti caz miizisyeninden beklenen armonik ve melodik
farkindalik ile paralellikler gostermektedir. Caz miiziginin doga¢lamaya yaklasimi
ilkel ve dogu miiziklerinde uygulanan teknikleri bat1 gelenekleri ile birlestirip tarih

icinde evrimlesen bir olguya doniismesini saglamistir (Ferand, 1940).

Cazda dogaglama, icracinin eser iizerindeki bireysel yorumunu dinleyiciye
aktariminda geleneksellesmis ifade araglarindan biridir. Dogag¢lama, icracinin bireysel
miizikal tercihlerini yansittig1 bir sanat pratigi olarak yayginlasmistir. Genel olarak
onceden tasarlanmamus, gelisim silirecinde, akista olan bir miizikal yolculuk olarak
tanimlanmaktadir. Miizikal anlati olarak kavramsallasan dogaclama olgusu farkl
teorik ve felsefi yaklagimlar icermektedir. Anlik miizikal hikaye anlatimi veya anlik
soyut ifade bicimleri olarak da tamimlanmaktadir. Icraci dogaclamada yillar icinde
geleneksellesmis motif ve tema gelistirme, degisken dinamikler, gerilim-¢oziiliim gibi

teknikleri siklikla kullanmaktadir. Her ne kadar bu teknikler zaman iginde islevsel

8 Giovanni Pierluigi da Palestrina: (1525 — 1594) italyan Rénesans bestecisidir. Kilise miizigi alaninda
verdigi eserler ile taninir.

° Orlande de Lassus: (1532 — 1574) Geg Ronesans bestecilerindendir.

10 Cantus Firmus: 13. yy baslarinda ortaya ¢ikmus, ¢ok sesli kompozisyonun temelini olusturan var olan
sabit melodileri ifade eder.

' Fiig: Bestenin baginda tamitilan miizikal bir yapi iizerine, iki veya daha fazla sesle uygulanan
kontrapuntal ve polifonik bir kompozisyon teknigidir.

12 L’Arte de tafier Fantasia: Tomas de Santa Maria tarafindan yazilmis ve 1565 yilinda yayimlanmis
olan miizik teorisi kitabidir.



ozelliklerini korusa da cazda dogaglamayi belirlenmis formlara sikistirmak icracinin

ifade bi¢imlerini kaliplastirma riskini tagimaktadir.

Dogaclama sadece cazda karsilagilan bir ifade araci olmayip etkilesimin ve
yaraticiligin insan hayatindaki dnemli bir pargasidir. Onemi ise, toplumlarin sosyal ve
kiiltiirel yapilarina gore degisiklik gostermektedir. Gilbert Ryle, Elliot Eisner ve
Stephen Nachmanovitch gibi filozof ve teorisyenler dogaglamay1 insan yasaminin
ayrilmaz bir pargasi olarak nitelendirmektedir (Alperson, 1994). Ryle, anlik se¢imlerin
ve yeni durumlara karsi verilen tepkilerin dogaglamaya dayandigimi iddia etmis,
Bresler ise dogaglamay1 mekanikligin karsisinda organik yasamin bir varolus bigimi
olarak degerlendirmistir. Cazda ise bu varolus sanatsal form kazanip kolektif anlik
etkilesimleri iceren bir iletisim bi¢imine donilismiistiir (Burnard, 2012). Alperson
dogaclamay1 bilingli bir etkinlik olarak goriip dinleyicinin icracinin anlik tercihlerinde
yadsimnamaz bir rolii oldugunu iddia etmis ve dinleyicinin icracinin yaratim siirecine
sahitlik ettigi, siire¢ ile sonucun i¢ ice gectigi bir olgu olarak gérmiistiir. Dogaclama
olgusunun dogasindaki ongoriilemez degiskenler tiim bu tanimlamalardan kesin bir
analitik sonuca ulagsmanin zorlugunu ortaya koymustur. Paul Berliner gibi
aragtirmacilar dogaglamay1 bireysel ve kolektif bir slire¢ olarak tanimlarken Derek
Bailey gibi teorisyenler dogaglamanin 6zii geregi belgelenmeye imkan tanimayan bir
olgu oldugunu savunmustur. Caz tarih¢isi Ted Gioia ise caz ve dogaclamay1 sabit
tanimlamalarin tamamen disinda tutmus, onlart anlik fikirlerin risk alinarak ifade
edildigi bir miizikal platform olarak gormistiir. Bu baglamda her ne kadar bir
tanimlamaya gerek goriilmese de dogacglama olgusunu agiklarken ‘kusurun estetigi’

gibi kavramlardan yararlanilabilecegi goriisii de ileri stiriilmektedir (Bjerstedt, 2014).

Klasik Bat1 miiziginde nota yazimi ve bestecilik zamanla dogaclamadan daha
onemli hale gelmistir. Bunun baslica nedenleri arasinda basim ve yayim imkanlarinin
geligsmesi ve bestecinin eseri hakkinda sahip oldugu haklar gdsterilebilir. Ancak bu
durum yazili ve sozlii gelenek arasindaki ayrigsmanin onlinii agmistir. 19. yy’da
Avrupa’da eserlerin basili notalar1 yayginlastik¢a icranin eserin bestecisinin miizikal
hedeflerine sadik kalinarak yorumlanmasi gerektigi fikri genel bir kani olarak

yerlesmistir.



Sozli gelenekle aktarilan ve dogaglamanin 6nemli bir parcasi olan miizik
stilleri fikri miilkiyet anlaminda bestecinin roliine meydan okumaktadir. Bu agidan her
ne kadar bestecinin haklari korunsa da dogaglamanin miizikal olarak icraciya tanidigi
imkanlar ve eserin icrasindaki rolii yeni haklarin tartisiilmasini kaginilmaz hale
getirmektedir. Caz gelenegi miizikal fikirlerin zaman iginde gelismesini ve sozlii
gelenek ile doniismesini saglamistir. Bu bakis acisina gore dogaclama pratigi miizik
icrasinin vazgecilemez bir 6gesi olmanin yaninda yaratict siiregte kapsayici bir
anlayisin olugsmasinin geregini de ortaya koymaktadir. Dogaglama icraci agisindan

miizikal 6zgilirliigiin 6niinii agmistir (DeVeaux, 1997).

Dogaglamada hikiye anlati bigimleri énemli kabul edilmektedir. Ozellikle
geleneksel cazda dogaglamanin kendi icinde bir biitiinsellik ve konusmaya dayali
anlatim icermesi kritik 6neme sahip olarak goriilmektedir. Caz efsanelerinden Lester
Young'*’in sololarindaki konusma akiciligi ve motifsel gelisim Afro-Amerikan
retoriginin temel Ozelliklerini barindirmaktadir (Bjerstedt, 2014). Her ne kadar
miizisyenin anlik tercihleri dogaclama eylemini gergeklestirse de 6nceden kavranmig
motifsel gelisim ¢alismalar1 yani kiigiik motiflerin gelistirilip doniistiiriilmesi miizikte
eser ile iliskilendirilebilecek miizikal tutarliligin saglanmasinda Onemli rol
oynamaktadir (Sato, 1996). Dogaclama anlik anlatim 6zelligi sayesinde Onceden
planlanmis ¢aligmalarin aksine risk alma ve aktif diistinme gibi 6zellikleri sanatsal
ifadeye doniistiirdiiglinden miizisyene dinamik bir egzersiz deneyimi de sunmaktadir

(Deliege, Wiggins, 2006).

Dogaclama yapan miizisyene ayni formda eslik eden bir yapi ile sikca
karsilagilmistir. Bu model solo ¢alan icraciya bir dongii ve varis noktasina ilerleyen
bir akis sunmakta ve eslik¢ilerin takip ettigi bir yap1 olusturmaktadir. Bu yapilarin
bagsinda gelen modalite Kuzey Afrika, Asya ve Endonezya miiziklerinde sikg¢a
kullanilmaktadir. Giiney Asya’da raga, Bati Asya’da makam, Endonezya Gamelan
miiziginde ana melodi lizerine cesitlemeler ve siislemeler, Afrika’da call and

response!* gibi modeller, ilizerine anlik miizikal fikirlerin inga edilebilecegi bir

13 Lester Young: (d. 1909 — 6. 1959) "Pres" lakapli A.B.D.’li caz tenor saksafon ve klarnet sanatcisidir.
14 Call and Response: Cazda karsilikli etkilesim olarak tanimlanir. Miizikal ifadenin baska bir ifade ile
yanitlanmasidir.



platform islevi gérmiistiir. Christopher D. Azzara ‘‘Improvisation’” adli makalesinde
dogaclama siirecindeki etkenleri anlik miizikal fikirlerin iyi anlagilmis bir yap1 ya da
rehber hat tizerinde miizikal bir iletisim yolu ile ifade edilmesi olarak tanimlamaktadir
(Colwell, Richardson, 2002). Burada bir diger onemli etken de miizisyenlerin
birbirleriyle olan miizikal etkilesimidir. Belirli bir kalip lizerinde dogaclama yapan
miizisyen, eslik¢ilerin farkli ritmik aksan veya siislemeleri ile yeni bir motifsel figiirii
isleme ve gelistirme imkanina sahip olmaktadir. Bu etkilesim sayesinde grup iginde
calmanin getirdigi ritmik ve melodik zenginlik icrada tek diizeligin ortadan kalkmasin

saglamaktadir.

Her ne kadar dogaclama caz miizigi ile diinya capinda formasyon kazanmig
olsa da gecmiste klasik bati miiziginde dogaglamanin erken tiirleri tema ve
cesitlemeler formunda ve kadanslarda goriilmiistiir. Tiim bunlara ragmen dogaglama
olgusu klasik miizik miifredatinda gereken 6nemi gérmemistir (Colwell, Richardson,
2002). Bu durumda yazili ve sdzsel materyalin etkisi 6nemlidir. Klasik bat1 miizigi
notasyonu zaman i¢inde degismeyen kalicilik ile sabittir. 16. yy’da gelisen basim ve
cogaltma teknikleri ile yeni bir liretim alani ortaya ¢ikmis, bu durum besteciye eserleri
tizerinde hak sahibi olma imkanin1 kazandirmistir. Ancak beraberinde sozlii gelenek
ve yorum ¢esitliligi kisitlanmistir. Oysaki sozlii gelenek caz tarihinde énemli bir yer
tutmaktadir. Radikal degisimlere ugrasa bile miizigin tiim bilesenleri tekrar yoruma ve
dogaclamaya agik kalmis ve bu 6zgiirlikk yorumcuya taninmistir. Caz miizisyeni yazili
materyale bagl kalmaktan ¢ok eserin melodik, ritmik ve armonik haritasi tizerinde

kendi miizikal fikirlerini ifade etmektedir.

Cazda hedeflenen miizik ideali notada degil, performansin kendisinde
gerceklesmektedir. Bundan dolay1 cazda icracinin kendisini gelistirmesi gereken
konulardan en 6nemlisi caz miizigi gelenegi ve dili ile baglantili 6zgiin ifade bigimleri
olmustur. Icract dogaglama olgusunun etkisiyle par¢anin yorumunda bestecilik
nitelikleri kazanmigtir. Dogaglama caz miizigi egitiminde de yillar i¢inde belirli bir
forma kavusmustur. Ayrica ana stillerin alt dallarinda farkli metotlarla uygulandigi da
goriilmektedir. Farkli miizik stillerinin kullandiklar1 teknikler zamanla i¢ ice ge¢mis

ve cesitlilik artmistir. Bu durum beraberinde ¢agin miizisyeninin ¢ok ¢esitli miizik



tekniklerini ve araclarini kullanma ve gelistirme sorumlulugunun artmasina neden

olmaktadir. Dogaclama diger tekniklerle birlikte bunlarin basinda gelir (Sarath, 2009).

Dogaclama dinleme, taklit etme ve uygulama ile ifade etme pratigini
olusturmaktadir. Kayit teknolojilerinin gelismesi ile bu prosediiriin dinleme ve taklit
etme adimlar1 caz miiziginde baska miizisyenlerin performanslarindaki sololarinin
notaya dokiilmesi ve tekrar ¢alinmasi olarak egitim miifredatina dahil olmustur.
Transkripsiyon olarak adlandirilan bu ¢alisma, solo ¢alan kisinin/icracinin miizikal
fikirlerinin melodik, armonik ve ritmik olarak iliskilendirilmesi, anlasilmasi ve
enstriimanda farkli bir miizisyenin yaklasimlarinin 6grenilmesi agisindan kritik 6nem
arz etmektedir. Bu ¢aligma sayesinde miizisyenler caz tarihindeki efsane icracilarin ve
cagdaslarinin miizikal kelime haznesini kavrama ve gelistirme sansi1 bulmaktadirlar.
Performanslarda miizikal fikirler 6diing alinarak génderme yolu ile caz efsanelerine
atifta bulunulmaktadir (Bjerstedt, 2014). Bu da icracilarin ortak sosyal bir gelenek

olusturabilmesinin Oniinii agmaktadir.

1.2. Ritim, Melodi ve Armoniye Yaklasim

Tarih boyunca cazda bebop gibi alt stillerin gelenege getirdigi ¢cagdas gerceve
ritmik, melodik ve armonik anlamda bilesenlerin ayni anda islendigi bir dogaclama
yaklagimini ortaya ¢ikarmistir. Bu durum cazda miizisyenlerin bireysel ve kolektif
katkilariyla siirekli gelisen ve doniisen bir dilin olugsmasinin 6niinii agmistir. Miizigin
temel bilesenleri olan ritim, melodi ve armoninin caz miizik performansinda pratik
uygulanabilirligi ve yaklasimdaki deneysellik 6zgiirliigii ¢aga uygun ve yenilik¢i bir

performans kalitesinin olusmasina imkan vermektedir.

Cazda eserler sozli ve sozsiiz olarak ikiye ayrilmaktadir. Broadway
miizikallerinin nakarat boliimleri caz standartlar1 repertuvarini olusturmakla birlikte
miizikal bestecilerinin caz miizisyenleri ile ortak ¢aligmalarla iirettikleri eserler de
repertuvara dahil olmustur. Genellikle sozli eserler sarki, sézsiiz eserler ise parca
olarak tanimlanmistir. Melodinin rolii doga¢lamanin yapisini direkt etkilemekte ve

solonun eser ile biitlinliigii acisindan 6nem arz etmektedir. Buna ek olarak ana tema



yani melodi icraci tarafindan farkli yorumlanabilmektedir. Icraci melodiyi genisleterek
(augmentation) veya daraltarak (diminution) zaman iginde ritmik yapiy1
sekillendirebilmektedir. Melodinin icerdigi motifleri kullanarak farkli ifadeler
olusturmak da sik bagvurulan tekniklerden biridir. Dogaglama i¢inde ana tema ile bu
anlamda iletisimde kalmak gii¢lii bir ifade ve tutarlilik disinda dinleyiciye eser ile
baglant1 kurabilecegi bir ipucu vermektedir. Melodi ve dogaclamada icracinin 6zgiir
ifadesini bu araglarla yonlendirmesi geleneksel caz dogaglamasinda basarili bir
solonun gerekliliklerinden biri olarak goriilmektedir. Motifsel gelismeler melodik
dogaclamanin bi¢imsel tutarliliginda en temel prensiplerden olup biitiinliik ve temalar
aras1 baglam ac¢isindan kullanigh araglardan biri olarak goriilmektedir (Sato, 1996).
Ayrica ana melodinin ilerleme hatti, adimsal veya atlamali yapisi dogaglamanin
iceriginde kullanilabilecek etmenlerdendir. Diyatonik yapi1 disinda kullanilabilecek
kromatik yaklagim notalar1 bebop stilinde 6ne ¢ikmistir. Bir yatay hareket olarak
tanimlanabilecek melodik hareket kromatik yaklasim tonlar1 ile akorlarin birbirine
gecislerinde akicilig1 saglayip icracinin tonal merkezde daha esnek miizikal ciimleler
kurmasina imkan tanimaktadir (Sarath, 2009). Buna ek olarak farkl: artikiilasyonlar da
ozellikle enstriimantal dogaclamada icraciya vokal benzeri efektler sunmaktadir.
Ornegin ses kaydirma ve vibrato gibi teknikler icracinin 6zgiin sesini ifade etmesinde

etkili olmaktadir.

Eserin armonik yiirliylisii icraciya dogaclamasi i¢in sunulan en gegerli
verilerden biridir. Caz armonisi i¢erdigi ¢esitli farkli yaklasimlarla karakterize edilmis
ve kendi teorisini zaman iginde gelistirmistir. En temel armonik hareket sub-
dominantin diyatonik vekil akoru olan ii. derece, dominant V. derece ve tonik I. derece
armonik yiiriiyligiidiir. Bu yiiriiyiis kadanssal bir etki barindirip klasik bat1 miizigindeki
miikemmel kadansin cazdaki versiyonudur. Ton merkezlerini belirlemede 6nemli olup
icractya dogaclamasinda ihtiyaci olan tonal veriyi klasik miizige kiyasla daha kisa
Olgekte sunmaktadir. Ayrica icracinin armonik yiirliytisii takip edebilecegi bir harita
niteligindedir. icracidan eserin ritmik, melodik ve armonik yapisim gelistirirken ayni
zamanda baglami koruyarak 6zgiin ifade bi¢cimleri sunmasi1 beklenmektedir (Nettles,

Graf, 1997).
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Caz armonisinde diger bir esneklik unsuru eserin temel akorlarinin yeniden
armonileme teknigi ile degistirilmesidir. Etkili bir yeniden armonileme i¢in eserin
orijinal yapisi ile denge saglanmasi ve ana melodi ile uyumu onemli kabul

edilmektedir.

Dogaglama tekniklerinin bir digeri ise tonal merkezlerin g¢ergevesi disinda
modlar1 temel alan bir yaklasimdir. Modal dogaglama Miles Davis'®’in Kind of Blue
(1959) alblimiindeki sololart ile popiilerlik kazanmis ve cazin ifade bigimlerinden biri
olarak tarihte yerini almistir. Bu yaklasim armonik yiirliyligiin yerine belirli modal
dizilerin etkisinde bir dogaglamay:1 gerektirmektedir. Akor yiirliytislerindeki sik
degisimler yerini daha uzun zamanli sabit akorlara ve icracinin ritmik ve melodik
olarak kendini ifade edebilecegi genis alanlara evrilmistir. Ritim, melodi ve armoni
cazda icracitya bilesik bir yap1 sunmaktadir. Miizikal ciimlenin ritmik yapist anlik
olarak armonik hareketin ritmik yapisint veya armonik yiiriiyiisiin duraganlig
melodinin ritmik yapisini interaktif anlamda etkilemektedir. Bu bilesenler birbiriyle i¢
ice gecip akic1 bir sekilde iligkilendirildiginde icracinin dogaglamasina etkileyici bir
alan tamimaktadir. Icracinin bu alanda anlik kompozisyon yaklasimi ile eserle uyumlu
dogaglamalar c¢almasi cazin Oziinii tanimlamaktadir (Rawlins, Bahha, 2005). Bu
sebepten dolayi1 cazda icracinin ritmik, melodik ve armonik anlamda yetkin bir pratige
sahip olmast beklenmektedir. Ritim zamanin eser i¢inde nasil islendigini, melodi
temalarin yapisini, armoni ise alanlarin akorsal ilerleyisini olusturmaktadir. Caz

miizisyeninden eserin performansinda bu unsurlari iliskilendirmesi beklenmektedir.

Her ne kadar anlik miizikal tercihler caz dogaclamada 6nemli olsa da siireg
gelenegin tamamen disinda degildir. Armonik ve ritmik yapilar gelenekten aldiklar
ilkeler ile gelisip sekillenmektedir. Icracinin 6zgiin ifadesinde kendi igerisinde
mantikl1 ve tutarli bir baglam i¢inde olmasi 6nemlidir (Small, Durant, Prévost, 1984).
Cazda icraciya tanman 6zgiirliik alanlarinin yapr ile iligkisi bu miizigin tarih ig¢indeki

yonii agisindan da belirleyicidir. Hagberg!'® cazda dogaglamanin organik olarak

15 Miles Dewey Davis I1I: (1926 — 1991) 20. yy miizik tarihinin 6nemli figiirlerinden, A.B.D.’li caz
trompetgisi ve bestecisidir.

16 Anders Hagberg: (1958 —) Fliitcii, saksafoncu, besteci ve egitimci. Caz ve diinya miiziginde yenilikgi
bir dogaglama sanatgisidir.
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evirildigini savunmus, Gould!” ve Keaton'® ise bu evrimin klasik bati miizigi ve caz
miizigi arasinda bir ayrimdan daha ¢ok, iki miizik tiiriiniin icerik agisindan farkli
seviyelerde esneklik barindirdigini iddia etmistir. Sonu¢ olarak caz miiziginde
dogaclama biitlinligiin korundugu yaratici detaylarla oriilmiis bir hikdye anlatis

olarak kabul edilmektedir (Bjerstedt 2014).

1.3. Swing ve Ciimleleme

Genellikle ritim seksiyon olarak adlandirilan piyano, kontrbas ve davul
enstriimanlar1 dogaglama yapan icraci i¢in tempo, form, akor yiirliylisleri ve stilistik
ogeleri barindiran bir eslik yapist hazirlamaktadir. Ritim, cazda esligin ve
dogaglamanin devinimini saglayan zemini (nabiz) olusturmakla birlikte, melodik ve
armonik ifadede vurgular sekillendiren zamansal akisin ana bilesenidir (Sarath, 2009).
Eslik eden davul ziller ve cesitli aksanlar, kontrbas yatay bas yiiriiyiisii, piyano ise
ritmik ve armonik varyasyonlar ile soliste esnekligi, anlik miizikal etkilesimi olan bir
akis ve nabiz saglamaktadir. Swing kavrami bu yaklagimin bir sonucudur. Notalarin
ve akorlarin ritmik anlamda asimetrik ifadesiyle saglanan esneklik icraciya ¢esitleme

yapma imkan1 tantyan ivmenin Oniinii agmistir (Rawlins, Bahha, 2005).

Dogac¢lamanin en belirgin 6zellikleri miizikal ciimleleme ile saglanmaktadir.
Icracimin  kendisine ait, &zgiin miizikal ciimleleri ayni zamanda kimligi ile
biitiinlesmekte, miizikal kimligini 6zgiin ciimleleriyle ifade etmektedir. Cazda climle
hattinin ritmik Ozellikleri ve nabiz lizerindeki baslangic noktast yani vuruslar
tizerindeki pozisyonu klasik bati miiziginde rastlanilmayacak kadar esnek ve

kisiseldir. Her caz miizisyeninin swing anlayis1 farkliliklar gostermektedir.

Cazda climleleme dogaglamanin anlatimsal yoniinii vurgulamaktadir. Lick
olarak adlandirilan kisa melodik ciimleler, caz dilinin aktarim yoluyla gelismesini ve

icracinin dogaclamasinin kisisellestirilmesini saglamaktadir. Konusmadaki kelime

17 Carol S. Gould: A.B.D.’li bir filozof ve teorisyendir.
18 Kenneth Keaton: (1953 — 2019) A.B.D.’de klasik gitar ve miizik tarihi alanlarinda egitmen olarak
gorev yapmis, dogaclama ile ilgili makaleler yayimlamugtir.
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haznesinin 6nemi gibi caz miiziginde de /ick’ler bir icracinin ifadesinin derinligine etki
etmektedir. Ayrica miizik Ol¢li ve vuruslarimin zayif zamanlarinin vurgulandig
senkoplar, ¢ok ritimli yapilar ve melodik yer degistirmeler dogaglama pratiginde
gerilim ve ¢ozilim etkilerinin ifadeyi giiglendirmesine imkan tanimaktadir (Sato,

1996).

Sven Bjerstedt'®, swing ve climlelemenin cazdaki hikdye anlatiminin
merkezini olusturdugunu savunmus ve caz miizigi egitiminde bu unsurlarin dneminin
altin1 ¢izmistir. Ayrica, caz miizigi egitiminin grencinin 6zglin kimligini ortaya
cikarmasina imkan taniyacak sekilde tasarlanmasi gerektigini belirtmistir. Bjerstedt,
Paul Ricoeur’”’iin anlati kuramindan yola ¢ikarak caz miiziginde dogaglamay1 6n-
bigimleme, bigimleme ve yeniden bigimleme olarak iige ayirmistir. On-bicimlemeyi,
kiiltiirel ve bigimsel arka plani, bigcimlemeyi dogaglama yapan icracinin hikaye anlatim
stireci, yeniden bicimlemeyi ise dinleyicinin performansi algilamasi olarak ifade
etmektedir. Bu siirecte swing bi¢cimlemeyi hareketlendirip anlatiya alan agarken
cimleleme hareketin bi¢iminde etkili olup gerilim-¢o6ziilim etkisini saglamaktadir.
Saksafoncu David Liebman?! bahsi gecen yapiyr “Besteler birer boliim, icindeki
dogaclamalar ise paragraflardir. Iyi bir solo giris, gelisme ve sonu¢ boliimlerinden
olusur” seklinde ifade etmistir. Swing ve ciimleleme bir teknikten daha ¢ok caz
miizisyeninin 6zgiin anlati stili olarak gortilmektedir. Bu anlatiy1 ifade etmeye olanak

saglayan enstriiman hakimiyeti teknik olarak goriiliirken, gelenekten edinilmis bilgi

ise miizisyenin kelime haznesi olarak kabul edilebilir (Bjerstedt, 2014).

1.4. Notasyon

Miizikte notasyon seslerin belirli sembollerle ifade edilmesinin yaninda
kiiltiirel ve estetik agidan donemin anlayisini yansitan bir aragtir (Taruskin, 2005). Bu

acidan bakildiginda ¢agdas miizikteki yeni notasyon arayislarinin temelinde yatan

19 Sven Bijerstedt: Isvegli miizik egitimcisi ve caz piyanisti.

20 Paul Ricoeur: (d. 1913 — 6. 2005) Fransiz filozof. Felsefe, hermenotik, fenomenoloji ve teoloji
alanlarinda eserler vermistir.

21 David Liebman: (d. 1946 —) A.B.D.’li caz tenor saksafoncu, fliit¢ii ve bestecidir.
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motivasyonlardan birinin yeni bakis agilarini doneme daha uyumlu sekilde ifade
edecek bir uygulama ihtiyaci oldugu goriilmektedir. Ancak dénemin getirdigi bireysel
ve ¢ok disiplinli ortam tek bir notasyonun hakimiyetine olanak tanimamakta, besteciler
kendi dilini en iyi aktardigima inandigt karma bir anlayis ile eserlerini
yayinlamaktadirlar. Geleneksel notasyon 11.yy’da Guido d'Arezzo?*’nun ¢izgili
sisteminden 17.yy’a kadar gelisimini siirdiirmiistiir. 20. yy’dan itibaren besteciler
gelisen yeni besteleme tekniklerinin etkisiyle farkli notasyonlar kesfetmeye

girigmiglerdir.

Miizik yazis1 farkli cografyalarda farkli sekillerde gelisim gostermis ancak
giintimiize kadar Avrupa kitasinda gelisen notasyon hakimiyetini korumustur. Miizik
notasyonunun gelisimi yazinin keskinlik kazanmasi, nota degerleri ve ritimlerinin
daha belirgin sekillerde ifade edilmesi ile sonuglanmistir. Avrupa'dan tiim diinyaya
yayllmis ve geleneksellesmis giiniimiiz notasyonu, 9.yy’dan itibaren gelisen
Gregoryen neumatik sistemine dayanmaktadir. Ortacag’da 9-13. ylizyillar arasi
kullanilan neumatikler tarihte kayith ilk miizik yazilaridir. Neuma Yunanca ‘isaret’
anlamina gelir. Neumatik notasyon, Ortacag Hristiyan dinsel miiziginin en 6nemli
orneklerinden olan Gregoryen sarkilarinda, sesleri grafik sekillerle gdsteren bir
notasyon ¢esidi olup, icractya melodinin yonii hakkinda fikir vermektedir. Icrac, ritim
ve seslerin kesin olarak siniflandirilmadigi bu notasyonla, sdzel aktarimla 6grendigi
eserlerin bir ¢esit sembolik haritasina ulagsmaktadir. Neumatikler melodinin akigini
gosterirken daha sonralar1 porte, seslerin kesin yerleri, vuruslar ve ritimlerin de

eklenmesi ile geleneksellesmis notasyona doniismiistiir.

Notasyon ve basim tekniklerine kadar sozel aktarim ve dogaglama miizik
sanatinin gelisiminde lokomotif olmustur. Notasyonun ilk drnekleri dinsel miizikte
goriilse de 11-14. yy arasinda sokak miizisyenleri sdzel aktarimla dogaclama yapmaya
devam etmistir. Eski caglarda nota yazisinin gelismemis olmasi sozel aktarim ile

aktarilan miizigin yorumunda melodik varyasyonlarin 6niinii agmaistir.

22 Guido d'Arezzo: (d. 991 — 6. 1050) 11. yy’da italya’da yasamis miizik teorisyeni ve dgretmendir.
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Geleneksel notasyonda notalar diyatonik sistem iizerine inga edilmistir. Diyez
ve bemoller bu seslerin yanina koyulan isaretlerle belirtilmektedir. Ancak Cornelis
Pot?® tarafindan gelistirilen Klavarskribo notasyonunda piyano klavyesi 6lgek alinmig
ve siyah ve beyaz tuslarin konumuna gore bir sistem olusturulmustur. Bu notasyon
gorsel anlamda calan kisiye kolayliklar saglamaktadir. Gitar ve akordeon gibi
enstriimanlarin kullandig1 tabulatura sistemi ise enstriimanin yapisina uyumlu bir
notasyon olup perde ve tel konumlart ile ilgili bilgi vemektedir. Giiniimiizde
teknolojinin gelismesi ile bilgisayar diinyasinda miizik enstriimani dijital ara yiizii
(Musical Instrument Digital Interface- Midi) gibi veri aktarimin ¢esitli versiyonlari
ortaya c¢ikmaktadir. Midi protokoliinde seslerin dinamik araliklari, siddetleri ve
uzunluklar islenebilmekte, ayrica transpozisyon ve analiz gibi islemler geleneksel
notasyondan ¢ok daha pratik hale gelmektedir. Bu durum ayni zamanda grafiksel bir
ozelligin islevselligini ortaya ¢ikarmigtir. Tiim bunlara ek olarak biikme ve kaydirma
gibi efektlerin kullaniminda seslerin dogru yazimi igin ekstra semboller
gerekmektedir. Bundan dolay1 grafik semboller cazda ve cagdas miizikte giderek
yayginlasmaktadir. Yeni notasyon cesitliligi teknik imkanlar1 genisletip 6zgiin
ifadenin Oniinii actigindan geleneksel notasyonun yaninda besteciye 6zgii alternatif

notasyonlarin desteklenmesi gerekmektedir (Gaare, 1997).

1950’lerden itibaren grafik notasyon etkili bir sekilde kullanilmaya
baslanmistir. Ozgiin ifade cesitliligi ve deneysellik bu tip bir notasyonu zorunlu
kilmigtir. Farkli ritmik yapilar, mikro-tonalite ve tinisal arayislar dogrultusunda
geleneksel sabit semboller yeterliligini yitirmis, ihtiyaglar dogrultusunda mekansal
notasyonlar iiretilmistir (Cope, 2000). Bu tip notasyonlar dogaglama yapan icracilarin
zamani Ozgiir sekilde kullanmasma olanak tanimaktadir. Ornegin cluster olarak
adlandirilan ve grafik notasyonla gosterilen ses kiimeleri serbest caz gibi stillerde sik¢a
kullanilmaktadir. Aleatorik miizik?* gibi stillerde ise icraci eserde daha genis ifade
imkanlarina sahiptir. Kullanilan simgesel notasyon icracinin tekrar eden yapilarin ne
zaman c¢alinacagina karar verme gibi alanlarda 6zgiir olmasini saglamis, bdylelikle

performansin bireysellesmesinin 6nii agilmistir. Ornegin Belgika’da gerceklesen

23 Cornelis Pot: (d. 1885 — 6. 1977) Hollandali miizik notasyonu sistemleri gelistiricisi, mucit.
24 Aleatorik miizik: Miizikte bazi1 6gelerin rastlantiya ya da icraciya birakildig1 bir ¢agdas miizik stilidir.
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Ghent Konferansi’'nda (22-25 Ekim, 1974) miizik teorisyenleri yeni semboller
gelistirirken, notasyon anlaminda cogulcu yapinin korunup ozellikle caz gibi
dogacglama iceren miizik stillerine bir ¢erceve sunulmasi amaci giidiilmiistiir (Stone,

1976).

Cazin en 6nemli bilesenlerinden olan dogaclamanin etkisiyle yazili ve isitsel
olarak aktarilmig gelenek tamamlayici anlamda beraber islemektedir. Yazili gelenek
enstriimantal anlamda gelismeyi hizlandirirken isitsel anlamda icracinin konfor
alanina girmesine sebep olmaktadir. Isitsel ve hafiza temelli bir aktarim ile dogan caz,
Afro-Amerikan kiiltiiriiniin New Orleans’ta Avrupa bando enstriimanlari ile birlesmesi
sonucu ortaya ¢tkmistir (Southern, 1997). I1k 6rnekleri Blues ve Ragtime gibi stillerdir.
Cazin erken donem gelisiminde genellikle siyahi miizisyenler isitsel aktarim ve
dogaclama yolunu izlerken, klasik bati egitimi almis beyaz miizisyenlerin
caligmalarinda notasyon sik¢a kullanilmistir (Gioia, 2011). Big band gibi biiyiik
orkestralarin 1930’lu yillarda yayginlagmasi ile cazda nota yaziminin kullanim
kacinilmaz hale gelmistir. Kalabalik orkestralarin ¢aldigr aranjmanlar Swing
doneminin yapisinda biiyiik etki saglarken big band orkestralarinin dénemin dans
orkestralar1 haline gelmesi ile cazin popiilerligi artmistir. Duke Ellington, Benny
Goodman?® gibi orkestralar biiyiik bolimii yazili olan aranjmanlar ¢almiglardir
(Schuller,1989). Bu aranjmanlarda dogaglama bdliimleri sinirlanmig ancak yerini

korumustur.

Bebop miiziginin etkisiyle dogaclama eski 6nemine kavusurken yazili miizik
parcanin melodisi ve akor yiiriiyiisleri ile sinirlandirilmistir. Bebop stilinin mucitleri
olan Charlie Parker?® ve Dizzy Gillespie?’ egsiz enstriiman teknikleri ile hem melodi
caliminda hem de dogaglamada var olan seviyeyi yiikseltmislerdir (DeVeaux, 1997).
Bu noktada nota yazisina ihtiyag¢ giderek azalirken bebop stili isitsel aktarim ve jam
session kiiltlirlinlin getirdigi sosyal paylagim sayesinde yayginlasmistir (Berliner,

1994). Alabama State University, Northern Texas University ve Berklee College of

25 Benny Goodman: (d.1909 — 6.1986) A.B.D.’li klarnetgi ve orkestra sefi.

% Charlie “Bird” Parker Jr.. (d. 1920 — 6. 1955) A.B.D.’li alto saksafoncu ve Bebop akiminin
kurucularindandir.

27 John “Birks” Dizzy Gillespie: (d. 1917 — 6. 1933) A.B.D.’li trompetgi, Bebop akiminin
kurucularindan ve Afro-Kiiba cazinin énciilerindendir.
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Music gibi kurumlarda caz boliimlerinin agilmasi ile caz egitiminde birgok teorik
yaklagim ortaya ¢ikmistir. 1950’°lerden itibaren bir¢ok caz egitimi metodu basilarak
okullarda Ggretilmeye baslanmig, ayrica Realbook ve Fakebook gibi kaynaklar

popiilerlesmistir.

Caz sozlii gelenekten dogan bir miizik stili oldugundan &tiirii yazil ifadesi bir
anlamda tarifin 6tesine gegememektedir. Aksanlar, mikro-tonlar, biikkme ve kaydirma
gibi 6zellikler yazili notaya aktarilamamistir. Ayni sekilde dinamikler de caz notasinda
stk rastlanan bir olgu olmamustir. Bu durumlar genellikle icracinin yorumuna ve
duyusuna birakilmaktadir. Nota yazisinin belirleyiciligi cazin 6ziinde olan ©6n
goriilemez anlik siirecleri kisitlama riski tasgimaktadir. Glinlimiizde gelisen nota
yazilim programlar1 analitik anlamda yeni imkanlar sunsa da cazin genis ifade
alanlarinin geregini karsilayamamaktadir. Bu da besteciyi yeni notasyon arayislarina
iten onemli faktorlerdendir (Cook, 1998). Cazda yazili miizik ve notasyon icraciy1
siirlasa da enstriimantal miizigin gelisiminde biiyiik rol oynamaktadir. Bestecinin
rolii caz notasyonunda bir rehber, notanin ise bir harita olma 6zelligini yitirmesi

icracinin bireysel tercihlerinin miizige yansimasinin oniine set ¢ekecektir.

1.5. Temel Formlar

Cazda form yapisal Ozelliklerinin yaninda dogaclamaya alan tanimasi
acisindan icracinin igsellestirmesi gereken bir gerceve sunmaktadir. Icraci temel
formlara olan hakimiyeti ile 6zgiin ifadesini anlik etkilesimi sinirlayabilecek metrik
hesaplamalara girismeden yapabilmektedir. Gridley bu durumu “Bir caz miizisyeni
icin form, yalnizca akorlarin swrast degil, zamanmin icinde yaratici anlatimin
sahnesidir” (Gridley, 2006) sozleriyle tanimlamakta, formu caz miizisyeninin anlatim
araci olarak gormektedir. Blues ve AABA sarki formu gibi temel caz miizigi formlar
tekrar tekrar yorumlanip icracinin dogaclamasinda kendi miizikal hikayesini

anlatmasina olanak saglamaktadir.

Cazda en temel formlardan biri 12 dlgiiden olusan Blues formudur. En tipik

hali [-I-I-I / IV-IV-I-1 / V-IV-I-V derecelerinden olusan akor yiiriiyiislerini
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icermektedir. Caz miizisyeninden beklenen bu form i¢inde blues geleneginin dgelerini
tastyan sololar inga etmesidir. Ted Gioia, blues’un duygusal yanina deginmis, onu
ironi, ac1 ve neseyi barindiran bir yap1 olarak tanimlamistir (Gioia, 2011). Caz tarihi
boyunca blues, Louis Armstrong’dan giiniimiiz caz miizisyenlerine kadar temel yapis1
degismeyen ancak geligip farkli alternatif akor yiirliyligleriyle yorumlanan bir olgu
olarak islevini siirdiirmiistiir. Bu formun igsellestirilmesi caz miizisyeninin gelisimi
icin ¢ok 6nemlidir. Sade armonik hareket yapisi lizerine miizikal fikirlerin niteliginin
gelismesi i¢in uygun bir kaynak olmustur. David Baker, caz egitiminde blues’un
Oonemini vurgulamis ve gen¢ miizisyenlerin gelisebilmesi i¢in ideal bir form oldugunu

savunmustur (Baker, 1988).

Cazda 6nemli formlardan bir digeri ise Tin Pan Alley?® geleneginin sonucunda
gelisen otuz iki Olgiiliik sarki formudur. Bu form sunum temasi, temanin tekrari,
gelisme ya da karsi tema ve temaya doniisten olusan AABA yapisindadir. Her tema
sekiz olgiiden olusmaktadir. Caz standartlarina dahil olmus Cole Porter?®, Jerome

Kern?® gibi bestecilerin ¢ogu eseri bu formdadir.

Rhythm Changes formu ise Gershwin’in “I Got Rhythm’’ adli sarkisinin akor
yiirliylisinden tiiremistir. Yiiksek hizda ve siirekli degisen akor hareketleri ile icracinin
yiiriiyiisleri kuvvetli bir tonal yap1 sunar. Bebop déneminde Parker’in Anthropology
gibi parcalart ile caz miizisyeni i¢in hizli tempolarda teknik bir yetkinlik araci haline
gelmistir. David Baker, bu formu “bir caz miizisyeni i¢in teknik olgunlugun siandig:
alan” olarak tanimlamistir (Baker, 1988). Bebop doneminin sonlarina dogru caz
miizisyenleri klasik bati miizigindeki biiylik formlardan esinlenerek siiit ve rondo
formlarinda eserler yazmaya baglamiglardir. Mingus?! alt1 boliimden olusan The Black

Saint and The Sinner Lady (1963) albiimiinii siiit formunda bestelemistir. Ugiincii

28 Tin Pan Alley: 19. yy’in sonlarindan 20. yy’1n ortalarina kadar Amerikan miizik endiistrisinin merkezi
olan New York’taki bir miizik yaymcilig1 ve bestecilik gelenegini ifade eder. Popiiler sarkilarin
bestelenip yayimlandigi, yaymecilar, besteciler ve soz yazarlarinin bir araya geldigi yerdir.

29 Cole Porter: (d. 1891 — 6. 1964) A.B.D.’li s6z yazar1 ve bestecidir.

30 Jerome David Kern: (d. 1885 — 6. 1945) Miizikal tiyatro ve popiiler miizik alaninda Amerikal bir
besteci.

31 Charles Mingus: (d. 1922 — 6. 1979) A.B.D.’li kontrbas¢1. Post-bop, iigiincii akim (third-stream),
avangart caz etkileri tagiyan stillerde eserler vermistir.
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Akim’1n dnciisii Gunther Schuller ise klasik bat1 formlarinin caz miizisyeni tarafindan
iyi kavranmasiin dogaglamadaki ifadeyi gili¢lendirecegini iddia etmistir (Schuller,

1986).

Bebop doneminden sonra modal caz yine bir bebop kokenli miizisyen
tarafindan popiilerlik kazanmistir. 1959 yilinda yayinlanan Miles Davis “Kind of
Blue’’ albiimiinde 6zellikle Davis ve piyanist Bill Evans®?’in sololar1 bu formun
etkisindedir. Diger formlara gore daha duragan akor cesitliligine sahip olan par¢alarda
icracilar tonal gamlarin disinda kalan modal diziler {izerine sololar ¢calmislardir. Bu
formun yapisit akor ylirliylislerine dayanmayip modal degisimlerin yonlendirdigi
zamansal araliklarla geligir. Modal cazin teorik anlamda en yetkin kaynaklarindan biri
olan “‘Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization” adli kitabinda George
Russell*® bu formu “Modlar hem sinirli hem de sinirsizdir. Sinirlar yaratir ama sonsuz
varyasyon tiretme imkani da sunar” olarak tanimlamistir (Russell, 1953). 1960’lardan
itibaren caz daha deneysel ve es zamanli arayislar donemine girmistir. Ornette
Coleman**, Cecil Taylor®>, Albert Ayler’® gibi miizisyenlerin Onciiliigiinii yaptigi
serbest caz akiminda belirsiz formlar, es zamanli dogaglamalar ve yapinin yikilip
tekrar yapilandirildig: bir icra pratigi gelismistir. Geleneksel form ve miizigin diger
bilesenlerine alternatif yaklagimlar deger kazanmistir. Dogaglama gibi form olgusu da
anlik olarak icracilar tarafindan inga edilmeye baglanmistir. Ekkehard Jost’’, serbest
caz donemini su sekilde ozetler: “Serbest cazda form énceden belirlenmez. Par¢anin

icindeki etkilesimlerle olusur yani form ¢alindik¢a var olur” (Jost, 1975).

Giliniimiiz caz formlarinda ise ¢ok farkli akimlarin birbirleriyle etkilesimi
sonucu eklektik bir anlayis ortaya ¢ikmistir. Form yatay diisiinlisten siyrilmis st iiste

gelen farkli yapilar ile yeni uygulamalar olusturulmustur. Teknoloji de bu tip bir

32 Bill Evans: (d. 1929 — 6. 1980) Caz tarihinin en énemli piyanistlerinden biridir. Armoni anlayis1 ve
trio miizigindeki yenilik¢i yaklasimi ile caz miiziginin gelisimine biiyiik katkilar1 olmustur.

33 George Russell: (d. 1923 — 6. 2009) A.B.D.’li caz teorisyeni, piyanist ve besteci.

34 Ornette Coleman: (d. 1930 —6. 2015) A.B.D.’li alto saksafoncu, serbest caz akiminin 6nciilerindendir.
3 Cecil Taylor: (d. 1929 — 6. 2018) A.B.D.’li piyanist, avangart cazda klasik miizik tekniklerini
kullanarak dogaglamalar yapmistir.

3 Albert Ayler: (d. 1936 — 6. 1970) A.B.D.’li saksafoncu, spiritiiel serbest caz dogaglamalar ile
taninmigtir.

37 Ekkehard Jost: (d. 1938 — 6. 2017) Alman miizikolog, saksafoncu ve caz aragtirmacisidir.
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ilerlemenin sebeplerinden ve lokomotiflerinden biridir. Ayn1 zamanda grup liderinin
farkli jestlerle yonlendirdigi, performansin her icrasinda farkli sonuglar verdigi agik
formlar siklikla kullanilmaya baslanmistir. Cazda form gittik¢ce daha serbestlik igeren
ayni zamanda miizisyenlerin anlik etkilesimleri ile ansambl 6zelligini kaybetmeyen bir

hale evrilmektedir.

1.6. Caz Standartlar

Literatiire “The Great American Songbook” olarak gecen caz standartlar
popliler miizik alaninda gelisen sektoriin ana merkezi olan Tin Pin Alley’de, sahne
sanatlarmin 6nemli bir mabedi haline gelen Broadway’de ve film endiistrisinin
baskenti Hollywood’da iiretilmis miizik eserlerinin i¢inden segilen sarkilardan olusan
bir repertuvardir. Bu sarkilar caza uyarlanabilmesine olanak saglayan basit yapilara
sahip olmakla birlikte zengin akor yiirtiyligleri ve genis melodik yapilar icermektedir.
Gioia’ya gore sarkilarin caz miizigine uyarlanabilir olmasi formlarinin esnekliginden
kaynaklanmaktadir (Gioia, 2020). Caz standartlar1 repertuvar1 Broadway
miizikallerinin sahne gorselliginin de etkisiyle sarki sozlerinde yiiksek dramatik
anlatim icermektedir. Repertuvarin biiyiik bolimii yukarida bahsi gegen sektor
merkezleri i¢in c¢alisan s0z yazari ve bestecilerin eserlerinden olugmaktadir. Bu
besteciler George ve Ira Gershwin, Cole Porter, Irving Berlin, Richard Rodgers,

Lorenz Hart ve Jerome Kern gibi alanlarinda donemin popiiler olmus isimleridir.

Melodide diyatonik yapmin agirlikta olmasi ve genis alanlar, ii-V-I tipi
kadanslar ve kesitler arasindaki modiilasyonlar dogaclama i¢in elverisli bir platform
olusturmaktadir. Ayrica bu sadelik ve esneklik jam session’lar ve caz egitimi i¢in de
kaynak saglamaktadir. Icractya melodi yorumu, armonik kaliplar ve form bilgisi
alanlarinda c¢aligma imkani sunmakla birlikte ayni1 sarkilarin farkl stillerde tekrar
yorumlanabilmesine de olanak saglamaktadir. Her ne kadar caz1 gelenekg¢i bir yapiya
sikistirma riski tagisa da icraciya eserleri yeniden bigimlendirme olanag: saglayan caz
standartlar1 repertuvart modernite ile gelenegin arasinda bir koprii niteligindedir

(Nicholson, 2005).
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Caz standartlar1 bir repertuvar kiiltlirinlin gelismesini saglamakla birlikte jam
session’larda ortak bir dilin olusmasinda lokomotif olmustur. Swing déneminde bu
repertuvara Duke Ellington ve Count Basie®® gibi bestecilerin eserleri eklenmistir. Bu
besteciler sayesinde daha yaratici ve armonik acidan daha zengin bir dil gelismistir
(Berliner, 1994). Bebop doneminde ise Parker ve Gillespie, caz standartlarinin ana
melodilerini kullanmadan akor yiiriiylislerinin tizerine yeni melodiler bestelemisler, bu
yaklasim tarihe ‘contrafact’ olarak ge¢mistir. Bu teknikte yazilmis eserlere ornek
olarak: “Ornithology-How High The Moon”, “Donna Lee-Back Home Again In
Indiana” ve “Groovin’ High-Whispering” verilebilir. Ayrica yeniden armonileme,
farkli ritmik ve form gibi tekniklerle icraci caz standartlarini kendi miizikal stilinde
yorumlayabilmektedir. Buna en bilinen 6rnek degisen pedal noktasi ve ritmik yapisi

ile John Coltrane®*’in “My Favorite Things’’ yorumudur (DeVeaux, 1997).

1950’lerden itibaren yayimlanmaya baslanan Fakebook notalar1 telif
yasalarindan kagmmmak amaciyla korsan olarak basilmistir. 70°1i yillardan itibaren
Berklee College of Music yasal olarak ilk Realbook’u yayimlamistir. Caz
standartlarinin  jam session’larda ortak bir repertuvar olarak kabul gormesi
Realbook’larin pedagojik roliinii de ortaya g¢ikarmaktadir. 60’11 yillardan itibaren
Herbie Hancock*’, Wayne Shorter*! gibi caz miizisyenlerinin eserlerinin bu repertuvar
kitaplarina dahil olmas1 ile modern caz standartlari olusmus ve bu sayede modalite,

asimetrik form yapilar1 ve sarki s6zii icermeyen eserler de literatiire girmistir.

Her ne kadar icerdikleri senkoplar ve stilistik 6geler klasik bat1 miiziginden
farkli olsa da caz standartlar1 eserleri tonalite anlaminda temel ilkelere bagl kalmistir.
Ornegin, Schenker analizinin temellerini olusturan ana hat (Urlinie), ana bas hatti
(Bassbrechung), orta plan (Mittelgrund), ve kontrpuan gibi d6geler caz standartlarinda

mevcut olup, bu tip bir analiz i¢in uygundur. Form anlaminda simetrik yapilar melodik

38 William James “Count” Basie: (d. 1904 — 6. 1984) A.B.D.’li caz piyanisti, orkestra sefi ve besteci.
Kendi orkestrasini kurmustur. Swing déneminin onciilerindendir.

39 John Coltrane: (d. 1926 — 6. 1967) A.B.D.’li saksafoncu ve bestecidir. Bebop, modal caz ve serbest
cazin gelisiminde 6énemli rol oynamistir.

40 Herbie Hancock: (d. 1940 — ) A.B.D.’li piyanist, besteci ve prodiiktordiir. Modal caz, post-bop, caz-
fiizyon, funk ve elektronik miizik alanlarinda dncii olmustur.

41 Wayne Shorter: (d. 1933 — 6. 2023) A.B.D.’li saksafocu ve bestecidir. Caz ve flizyon’un
onciilerindendir.
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ve tonal acilardan analize imkan tanimaktadir. Sik kullanilan formlar: AABA (otuz iki
olgii), ABAC ve Verse/Nakarat’tir. On iki 6l¢ti Blues ve Rhythm Changes formlar1 bu
repertuvarda cazin temel yapilart olarak islevini siirdiirmektedir. AABA formunda
kesitler arasinda tonik ve diyatonik-kromatik modiilasyonlar goriilmektedir. “All The
Things You Are’’ gibi eserlerde ise degisen tonal merkezler armonik ve melodik
hareketi saglamaktadir. Ayrica yedili akorlarin seslerinin sagladigi yatay hareket
Schenker’in Uzatma (Prolongation) ilkesi ile uyumludur. Bu melodik yatay hareket
ana hattin (Urlinie) 5-4-3-2-1 vb. ¢oziimlenmesini saglamaktadir. Caz standartlari
melodi ve armonik iliskiler baglamina indirgenmis bir notasyon yapisi ile ifade
edilmektedir. Bu durum caz standartlari1i dogaglama alanlari igin, eserin
performansiyla ilgili detayli ve kesin yonlendirmelerde bulunan miiziklerden daha

uygun hale getirmektedir (Larson, 2009).

1.7. Jam Session

Dogaclama alanlar1 ve caz standartlar1 repertuvarindaki eserlerin
performanslarda yeniden farkli sekillerde yorumlanabilmesi gibi o6zerklikler,
miizisyenlerin ¢alinan eserleri Onceden planlamadigi veya prova yapmadan
calabilecekleri jam session kavraminin olusmasini ve kurumsallagmasini beraberinde
getirmistir. 20.yy’in ikinci yarisinda yaygin olarak donemin caz kuliiplerinde
uygulanmaya baslanan bu disiplin daha sonra tiim diinyada kabul gormiis ve
yayginlagmistir. Bu durum cazin sosyal anlamda yasayan ve gelisen bir dil olmasinin
onlinii agmis, jam session’larda caz dili ve bigimlerinin siireklilik halinde evrilmesine
sebep olmustur. Jam session aktiviteleri caz miizisyenlerinin miizikal gelisimlerini
taze ve dinamik tutmalarinda 6nemli bir ara¢ olarak geleneksellesmis kolektif bir
miizikal bulugsmadir. Belirli bir sistem i¢inde bireylere enstriimanlar: ile kendilerini
ifade etme imkan1 taninmaktadir. Miizisyenlerin konser veya provalar diginda toplanip
beraber g¢aldiklar1 jam session’lar ilk olarak Kansas sehrindeki caz kuliiplerinde
uygulanmaya baglamig, daha sonra New York’ta Minton’s Playhouse gibi kuliiplere
sigramistir. Bebop akiminin temeli Minton’s Playhouse’daki jam session’larda atilmig

ve burasi bir anlamda bebop’un laboratuvari haline gelmistir (DeVeaux, 1997).

22



Cazin gelisiminde siirekli performans olanag: saglayan caz kuliiplerinin etkisi
cok Onemlidir. Bu ortamlarda sergilenen onceden planlanmamis performanslar
miizisyenlerin caz standartlarina hakim olmasini gerektirmektedir. Ayni zamanda
miizikal duyum ve sosyal becerilerin de smandigi bir performans platformu
niteligindedir. Bu miizikal bulusmalar miizisyenlerin birbirleriyle rekabet ettikleri,
teknik ve miizikal kapasitelerini gosterdikleri bir alan islevi gormektedir. Jam
session’larda miizisyenlerin performanslarina gore miizikal sosyal bir hiyerarsi
olusmus, ¢ok farkli tecriibelerden ¢esitli miizisyen ayni sahnede beraber c¢alabilmis,
gen¢c miizisyenlere kendilerini ispatlamalar1 i¢in olanak saglanmistir. Jam

session’larda genellikle caz standartlarindan pargalar yorumlanmaktadir (Berliner,

1994).

Cazin egitim kurumlarinda yayginlagsmasindan once usta-¢irak iligkisiyle
miizisyenlerin kendilerini gelistirdikleri en Onemli yapilardan biri olan jam
sessionlarda c¢alinan pargalar sozlii aktarim ya da anlik dikte yolu ile 6grenilmektedir.
Charlie Parker ve Dizzy Gillespie gibi efsaneler gengliklerinde caz miizigini jam
sessionlarda 6grenmis, ustalastiklarinda ise gen¢ miizisyenlere jam sessionlarda
rehberlik etmiglerdir (Owens, 1995). Jam sessionlar kadar onlarin gerceklestigi
mekanlar da 6nem kazanarak diizenli bulusma noktalar1 olmuslardir. Caz egitiminin
yayginlagmasi, festivallerin cogalmasi sayesinde jam sessionlar rekabet¢i yapisindan
egitici ve paylagimci bir yapiya evirilmistir. Cazin tiim diinyada dinlenen bir miizik
olmasi ile jam session kavrami da yayginlasmis ve c¢ok farkli kiiltiirlerden
miizisyenlerin bir arada g¢alabilmesine olanak saglayan bir platform halini almistir

(Nicholson, 2005).

1.8.  Yorum ve Aranjman

Cazda icractya taninan o6zerklikler besteci ve yorumcu arasindaki mesafeyi
azaltmaktadir. Anlk ifade Ozgirliigli icracinin calinan eser lizerinde miizikal
tercihlerde bulunmasina olanak saglamaktadir. Eserin yapist icracinin yorumuyla
sekillenip ortak bir forma kavugsmaktadir. Caz standartlarinin ortak bir dil igin

araclagmasi ile icracinin bireysel yorumlar1 caz miiziginin temel olgularindan biri
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haline gelmistir. Yorum, eser icrasindan ¢ok klasiklesmis bir eserin yapisinin tekrar
kurgulanmas1 sayesinde soyut bir ifade bigimine doniismiistiir (Gioia, 2020). icraci
yorumunda kendi 6zgiin sesi ve estetik tercihlerini kullanarak kolektif bir miizik dilini

sekillendirebilmektedir.

Erken donemde miizikal topluluklar genellikle enstriimantasyona gore
sekillenen partiler ile bir eseri kolektif olarak yorumlayip dogaclamislardir.
Trompetlerin melodileri, klarnetlerin varyasyon ve siislemeleri ve trombonlarin ¢agri
ve yanit yontemleri ile kolektif bir biitlinlik saglanmaktadir. Swing doneminde ise
biiyiik orkestralar i¢in yazilan aranjmanlar caza 6nceki donemlerden farkli bir disiplin
ve miizikal zenginlik katmistir. Aranjman bestecinin yarattig1 miizikal ifadenin aranjor
tarafindan farkli bir atmosferde yeniden olusturulmasi olarak Gzetlenebilir. Swing
donemi ile aranjman bir kompozisyon niteligine kavusmus, biiyiik orkestralar sanatsal
anlamda zirveye ulasmistir (Schuller, 1989). Bebop akimi ile soloist kavrami 6n plana
cikarken, Cool Jazz akimi sayesinde aranjmanlar kontrpuan ve tinisal arayislarla evrim
gecirerek popiilerligine tekrar kavusmustur. Bu donemde yazili caz aranjmanmi Gil
Evans*? ile Miles Davis’in Birth of the Cool (1949) albiimii ile modernite anlaminda
zirveye cikmistir. Bu alblimle birlikte aranjmanin rolii artarak timisal tercihler
cesitlenmistir (Gioia, 2011). 1960’larda besteci ve piyanist Gunter Schuller
onciiliigiinde gelisen Ugiincii akim ile klasik bati miizigi enstriimantasyonu caz
aranjmanlarinda kullanilmaya baslanmis ve bu alanda senfonik ¢aligmalar yapilmstir.
Post-modern donemin getirdigi en Onemli etkilerden biri ise tiirler arasi ayrimin
bulaniklagmasi ve elektronik enstriimanlarin aranjmanlara dahil olmasidir. Bu durum
ayn1 zamanda yazili1 ve dogaglama alanlarinin i¢ ice gegtigi daha bilesik bir yapinin

olusmasina onciiliik etmistir (Nicholson, 2005).

Cazin farkli dénemlerinde yorum da miizik dili gibi evrimlesmistir. Erken
donemde toplu dogaglama alanlar1 uygulanirken, Swing dénemi Louis Armstrong ile
bireysel solo olgusunu olusturmus, ayni déonemde biiyiik orkestra aranjmanlari ise

yazili miizigin i¢inde sinirh Ol¢ii sayilariyla icraciya dogaclama imkani tanimistir.

42 Gil Evans: (d. 1912 — 6. 1988) Kanada’l1 aranjor, besteci, orkestra sefi ve piyanist. Oda miizigi ve
klasik miizik ile cazin birlesimini denemistir. Fliit, tuba ve korno gibi klasik miizik enstriimanlarini caz
aranjmanlarinda kullanarak caz orkestrasyonuna yenilik getirmistir.
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Bebop akiminda icracinin ifade bigimleri bireysellesirken, eserin melodik yapisi
dinleyicinin yakinlik kurabilmesi agisindan ayni1 ¢alinip solo bdliimleri soyut anlamlar
kazanmigtir. Ayrica teknik yeterlilik ve kromatisizm caz dilinde Onemli

belirleyicilerden biri haline gelmistir (DeVeaux, 1997).

Notalar diginda miizikal yorumda en 6nemli etkenlerden biri de notalarin ritmi
ve zamanidir. Bu anlamda swing saliniminin getirdigi vurusun iizerinde ¢almama
aliskanlig1 melodilerin farkli karakterlerde insasina yardimer olmaktadir. Melodinin
ifadesi sozlii aktarimin da etkisiyle notanin iizerindeki zaman ve ritmin disinda
esneklesmistir. Miizikal yorum da repertuvar gibi dinleyerek 6grenilen bir olgu olup,
caz egitiminin temelini olusturan taklit ve alint1 ile aktarilmistir. Giinlimiizde cazin
global anlamda yayginlasmasi, caz diline farkli yaklasimlarin kaynagmasii ve
sentezlenmesini saglamaktadir. Ayni sahneyi paylasan farkli kiiltiirlerden bir¢ok
miizisyen ortak bir dil olarak caz platformunda birlesseler de kendi kiiltiirel yapilarini

da miizige aktarma sansina kavugmaktadirlar (Nicholson, 2005).
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IKiNCi BOLUM
20. YUZYIL CAZ VE KLASIK BATI MUZiGi AKIMLARININ
BICIMSEL OZELLIKLERI

2.1. Post Romantisizm’den Ekspresyonizm’e

Miizik tarih¢isi Donald Jay Grout “A History of Western Music’’ adli kitabinda
Birinci ve Ikinci Diinya Savasi arasindaki donemde artan ekonomik depresyon ile
boldiigiinii diistinmektedir. Bu donemleri savas Oncesi ve savas sonrasi olarak
tanimlayan Grout, savas sonrast yapilmis besteleri isyankarlik ile karakterize etmis,
1910-1930 yillar1 arasinda yeni miizik olarak adlandirilan eserleri ise radikal ve
deneysel eserler olarak tanimlamistir. Bu eserlerin tonalite, ritim ve formu tamamen
reddettigini iddia etmis ancak 50’ler ve 60’lardaki yeni miizigin dnceki donemi bile
aratacak kadar radikallestigini savunmustur. Grout’a goére 20.yy’m ilk yarisim
sekillendiren ii¢ ana yon vardir; ilki artan miizik stillerinin halk miizigi unsurlarini 6ne
cikarmasi, ikincisi ¢esitli akimlarin yiizyilin yeni kesiflerini 6nceki form ve
tekniklerden bagimsiz olarak uygulamasidir. Ugiincii ve son olarak, Alman post-
Romantik akiminin dodekafonik ya da Schoenberg, Berg ve Webern’in 12-ton stiline
doniismesidir. Grout, Messiaen ve Stravinsky’nin ise donemden bagimsiz olarak
degerlendirilmesini 6nermistir. Schoenberg ekolu hari¢ bahsi gegen {i¢ yonii bir okul
olarak nitelendirmemistir. Her birinin merkezi bir otorite tarafindan yonlendirilmedigi
icin farkli yontemler kullandigin1 ama zaman iginde iist liste geldigini savunmustur.
20. yy’daki ulusalcilik hareketinin ise bir 6nceki yiizyildan farkli oldugunu ve genis
Olgtide bilimsel bir metot ile gelistirildigini iddia etmis ve bu gelismenin

etnomiizikoloji disiplininin olusmasina imkan sagladigini belirtmistir (Grout, 1973).

1894-1945 yillar1 aras1 genel olarak duygu aktariminda sezgisel (izlenim ve
atmosfer odakli), varolussal (nesnelligin oOtesinde) ve ironik (Romantisizm’in
formlarindan uzak) ifade bi¢imlerinin gelistigi bir donem olarak karsimiza ¢ikmaktadir

(Grout, 1973).
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“Eger modern miizigin kesin bir baslangict oldugu séylenebilirse, bu baslangi¢
Debussy 'nin 1894 yilindaki promiyerinde “Bir Kir Tanrisimin Ogleden Sonrast” adli
eserinin agilisindaki fliit melodisi ile olmustur” (Griffiths, 2010).

Debussy miizikte empresyonizmin vazgegilmez simgelerindendir. Bu alanda
ona en yakin isim ise Ravel’dir. Debussy ve Ravel empresyonist yaklasimlariyla
armonik belirsizlik donemini baglatmiglardir. 1800’lerde Alman senfonik stili ile
gelisen bigimleri gelistirmislerdir. Bunu motifsel gelisim ile tematik malzemenin
islenmesi ve stirekli modiilasyonlar kullanmadan daha ¢ok renk ve tin1 arayislariyla
Ozglin bicimler olusturarak basarmislardir. Debussy armonik ¢ekimin dislandigi bir
estetik anlayis getirmistir. Romantik donemin dramatik dili Debussy sayesinde
atmosferik bir ifadeye yonelmistir. Tonalite yerini modaliteye ve daha belirsiz ton
merkezlerine, paralelizme birakmistir (Rosen, 1996). Program miiziginin getirdigi
betimleyici ifade Debussy miiziginin sezgisel anlatisini gii¢lii kilmaktadir. Diger bir
yandan tonalitenin hiyerarsisini en ¢ok tehdit eden besteci ise kullandig1 kromatisizm
ile Wagner’dir. Bu yaklagim erken donem 20. yy. bestecilerini ikiye bolmiis;
Wagner’in genis ifade alanlari, disonant akorsal yiiriiytisleri, organik devamliligi ve
Debussy’nin aniden kesilen formlar1 ve duragan akor yiiriiytisleri ile karakterize edilen
post-Wagner’ciler ve post-Debussy’ciler erken donemin ilk eserlerini vermislerdir

(Crocker 2014).

Genel olarak 20. yy’in ilk yarisindan itibaren tonalite olgusunun kati
hiyerarsiden kurtuldugu, farkli ritmik yaklagimlar igeren ve tinisal anlamda onceki
doneme gore daha deneysel ve gerilim-¢oziiliim etkilerinin farkli degerlendirildigi bir
doneme girilmistir. Gerilim ve ¢oziiliim etkisinin esnemesi kromatik armoni ve
modalitenin 6nlini agmistir. Armonik ritim gelismis, ses araliklar1 daha Ozgiirce
kullanilmis, disonant akorlar ¢6ziiliime gitmeden kullanilmig ve ses kiimesi olusturan
(cluster) akor tipleri kurulmaya baglanmistir. Bi-tonalite, poli-tonalite sikca
uygulanmustir. Uclii ses araliklarindan olusan (tertian) akorlar disinda dortlii ve besli
araliklardan olusan akorlar kullanilmaya baglanmistir. Yine ayni donemde
Almanya’da gelisen ekspresyonizm disonant araliklarin sik kullanimi ve tonalitenin

terki ile gerilim unsurlarinm estetik anlamda zirveye ¢ikarmistir. Farkli cografyalarin
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halk miiziklerinde rastlanan diziler besteciler tarafindan sik¢a kullanilmistir. Ornegin
bunlarin en eskisi bes sesten olusan pentatonik dizidir. Bu diziye Debussy, Ravel ve
Bartok’un eserlerinde rastlanir. Bartok ile halk miizikleri tekrar deger kazanmig ve
geleneksel literatlir halk ezgileriyle zenginlestirmistir. Modal yaklasim ve ritmik
cesitlilik yerel melodilerin evrensel anlamda kimlik bulmasina fayda saglamistir
(Whittall, 2008). Ayrica 20. yy’in basindan itibaren dogal armonik sesler armonik
yapiya dahil edilmeye baglanmistir. Ses bir¢ok farkli frekansin titresimi ile
olustugundan ana ses bir enstriiman tarafindan seslendirildiginde iist ve alt bilesenleri
sesin ton ve karakter igerigini meydana getirmekte, ancak temel ses yogunlugunda

duyulmamaktadirlar. Bu sesler doguskanlar olarak adlandirilmaktadir.

Doguskanlardan yapay olarak arindirilmamis her sesin iist ve alt doguskanlari
bulunmaktadir. Bu seslerin olusturdugu diziler iist ve alt dogal armonikler olarak
tanimlanmaktadir. Doguskanlar serisindeki yarim ses araligindan kiiciik (koma) sesler
mikro-tonalitenin ve spektral agilimlarin 6niinli agmistir. Tam ses araliginin dorde
veya alt1 aralifa boliinmesiyle sistematize edilen mikrotonlar 20. yy’in ilk yarisinda

Italyan besteci Busoni tarafindan énerilmistir (Aldwell, Schachter, 1989)

Bu gibi gelismelerin yani sira, artmis, eksilmis ve altere akorlar1 kullanimina
ve akorlarda 9-11-13’lii tansiyon seslerine yer verilmistir. Ornegin Scriabin kadans
kaliplarint kirarak atonaliteye kadar varan eserler vermistir. Scriabin’in eserlerinde
dortlii dongiisii gibi paralel iligkiler iceren armonik yapilara da rastlanmaktadir.
Tonalite savunucular1 bile donemde fonksiyonel iliski igeren tonalite anlayigini terk

etmislerdir (Deri,1968).

Miizik, diger sanat dallar1 gibi soyutlasirken, bu dogrultuda icracinin karsisina
ifade bi¢imleri anlaminda da yeni teknikler ¢ikmistir. Ezgisiz ritmik kaliplar ile
miizigin nabzi belirginlesmis, sikisik araliklarla olusturulan salkim akorlar armonik
ritmin On plana ¢ikmasina sebep olmustur. Bu baglamda 6rnegin Stravinsky bi¢imsel
anlamda duygularin tarifinde primitivizm ile ritmik 6gelerin ve kontrastlarin 6n plana
ciktig1 bir dil olusturmustur (Taruskin, 1996). Stravinsky, Prokofiev ve Milhaud poli-
tonalite (¢cok tonluluk) teknigini gelistirmislerdir. Stravinsky ayrica melodinin ritmik

yapisini gelisime ugratip zayif zamanlar aksanlayarak dramatik etkiyi artirmistir.
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Bunun en 6nemli 6rnegi promiyerinde tim miizik diinyasini etkilemis olan Bahar

Ayini adl1 eseridir.

Yine bu donemde 6l¢ii ¢izgileri sorgulanmis, caz miiziginin etkisi ile aksanlarin
yer degistirdigi farkli gruplamalar ortaya ¢ikmis ve poliritim alisilagelmis bir arag
haline gelmistir. Bu gelismelerden etkilenen Stravinsky cazin karmasik senkop ve
bakir nefesli etkisini Avrupa miizigine tagimistir. Ayrica ¢esitleme, sonat ve rondo gibi
formlar yeniden yorumlanmistir. Kontrpuanda ses partileri bagimsizlik kazanmig ve
bu teknik ¢ok tonlu ya da tonsuz miizikler i¢in de kullanilmaya baslanmistir

(Kiitahyali, 1981).

Schoenberg, Berg ve Webern’in temsil ettigi Ikinci Viyana Okulu
ekspresyonizmin Onciilerindendir. Melodinin bu doénem miizigindeki rolii onceki
donemlerden farkliliklar gosterir. Ornegin sarkilanabilirlik yapisal 6zellikleri arasinda
degildir (Kiitahyali, 1981). 12 ton miizigi ve tiirevleri de Ikinci Viyana Okulu
sayesinde ortaya ¢ikmistir. 12 ton miiziginin mimar1 olan Schoenberg bu teknigi yeni
bir dil olugturmak amaciyla kurallara baglamistir. Bunu yaparken tonal miizik tarihini
yadsimamig, Wagner ve Strauss gibi bestecilerin kromatisizmi tonal merkeze baglh
kalmaksizin kullandig1 eserlerinden etkilenmistir. Atonalite deyimi Schoenberg
tarafindan elestirilmis ve atonal deyimi yerine pantonal deyiminin kullanilmasini
onermistir. Kiitahyali, 12 ton tekniginin ilk 6rneklerinin Schoenberg’den 6nce Joseph
Matias Hauer®® tarafindan gelistirildigini, Hauer’in 12 sesi “Tropes” adi verdigi bir
teknik ile kullandigin1 ancak bu teknigin tutulmadigini iddia etmektedir. (Kiitahyali,
1981). 12 ton teknigi donemde her ne kadar elestiri alsa da Alban Berg’in Wozzeck
gibi eserleri miizik elestirmenlerinin ve miizikologlarin takdirini toplamistir. Bu eser
tonal boliimler icermekle birlikte genel olarak tonal yapida degildir. Berg tonalite ve
atonaliteyi bir ifade bi¢cimi olarak serbestce kullanmistir. Schoenberg’in
ogrencilerinden Webern’in 12 ton sistemi ilizerine gelistirdigi seriyalizm ise miizikte

melodinin ritmik dgesini sistematik anlamda zirveye ¢ikarmistir (Deri, 1968). 12 ton

3 Joseph Matias Hauer: (d. 1883 — 6. 1959) Avusturyali besteci, miizik teorisyeni ve yazar. Atonal ve
seriyal miizigin Onciilerindendir. Gelistirdigi "trope sistemi" ile miizigi matematiksel bir diizene
oturtmay1 hedeflemistir.
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sistemine mesafeli duran Ives ve Ravel gibi besteciler bitonalite (¢ift tonluluk) teknigi

ile eserler bestelemislerdir.

20. yy’in ilk yarisinin ritim, melodi, armoni ve form anlaminda getirdigi
yeniliklerin bir¢cogu miizik sanatina hizla dahil olmustur. Buna ragmen bu yeniliklerin
icsellestirilmesi ic¢in nitelikli bir zaman araligi yakalanamadigindan deneysellik
smifina girmeyen teknikler bile radikal gortilmiistiir. Klasik Bat1 miizigi bu déonemde
Romantik donemin etkisinden siyrilarak dramatik dili terk etmistir. Modernitenin
getirdigi perspektife ragmen Mahler ve Strauss gibi besteciler 19. yy Romantik
donemin kazanimlarini yok saymamaistir. Opera sanati gergek¢iligin etkisi ile evrilmis,
Cavallo ve Puccini gibi besteciler ile doruga ulasmistir. Bartok bilimsel ¢aligmalarini
Balkan ve Ortadogu iilkelerine kadar genisletmistir. Villa Lobos ve De Falla Latin
miizik dagarcigini ¢cagdas miizik dili ile birlestirmede basarili olmuslardir (Kiitahyals,
1981). Fransa’da Erik Satie’den ilham alan Darius Milhaud, Francis Poulenc, Arthur
Honegger, Georges Auric, Louis Durey ve Germaine Tailleferre (Les Six)**, Alman
ekspresyonizmine karsi gelisen avangart stilinin Onciileri olarak ironi ve deneysel
yaklasim ile sinematik bir miizikal atmosferin destekledigi kabare, sirk gibi farkl

estetikleri birlestiren bir dil sunmuslardir.

20. yy’da modern toplumda giinliik yasamin hizlanmasi ve sanayilesmenin
getirdigi yenilikler bestecileri derinden etkilemistir. Bu donem ayni zamanda miizik
tarihinde ilk olarak popiiler miizik kavraminin ortaya ¢iktigi yillardir. Sebepleri
arasinda radyo ve televizyon gibi iletisim araglarin ortaya ¢ikmasi gosterilebilir. Savag
aras1 donemde c¢ogu lilke bu araglarla miizigi daha fazla insana ulastirmistir. Popiiler
miizik; Blues, Caz, Folk ve Country tarzlar1 olarak siniflandirilip iletisim araclarinda

yayimlanmustir.

4 Les Six: 1920’lerde Fransa’da Darius Milhaud, Francis Poulenc, Arthur Honegger, Georges Auric,
Germaine Tailleferre ve Louis Durey adli alt1 besteciden olusan bir topluluktur. Fransa’da miizikte
sadelesme ve ulusal kimlik arayisinin simgesidir.
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2.2. Erken Caz ve Swing Donemi

20. yiizyilin en 6nemli miizik dillerinden biri olan caz miizigi, 19. yy’in
sonlarinda Amerika’nin New Orleans kentinde, Fransa’dan getirilen bando ¢algilarinin
Afrika poliritim ve 6zgiin ritiielleri ile birlesmesi sonucu ilk drneklerini vermistir. Bu
orneklerden Ragtime* klasik miizik bestecilerinin de ilgisini ¢ekmistir. Gershwin,
Copland gibi besteciler caz miizigini iceren iinlii yapitlar vermislerdir. ikinci kusak
Viyana okulu bestecilerinden Krenek tonsuz miizik ile caz miizik dilini birlestirmeye
calismistir. Amerikan besteci Gunther Schuller caz ve ¢agdas miizigi birlestirme
cabalarinda bir sonraki asamaya gecip ‘Ugiincii akim’ gelenegini baslatnustir

(Kiitahyali, 1981).

Cazda Erken donem 1890-1930 yillar1 arasinda ilk olarak New Orleans’ta
ortaya ¢ikmis, daha sonra Chicago ve New York’a yayilmistir. Kokeni Blues ve
Gospel’a dayanmaktadir. New Orleans’in Fransiz ve Afro-Amerikan topluluklarin
yasadig1 ¢ok kiiltiirlii yapist Congo Square*¢ ve Fransiz opera miizigi orneklerinin ayni
cografyada barmabilmesini saglamistir. Bu donemde agirlikli piyano miizigi olarak
gelisen ragtime, vokal ve bakir nefeslilerle sekillenen Blues miiziklerinin karigimi
olarak cazin ana omurgasini insa etmistir (Gioia, 2011). Yiksek teknik hakimiyet
gerektiren ragtime piyanosunun en 0nemli icract ve bestecilerinden Scott Joplin’in
eserlerinde rastlanan zengin ritmik senkoplar ve Delta Blues tarzinin gii¢lii vokal
ifadesi cazin temel ritmik ve ifade yapisin1 olusturmaktadir. Blues formunun 12 6l¢ii
ile smirlandirilmis armonik (dikey) yiirliylisii dogaglamanin i¢in gerekli platformu,
kolektif dogaglama ise polifonik kontrpuan (yatay) oOzelliklerini caz miizigine
kazandirmustir. Bu kolektif dogaglama 1920’lerde King Oliver*’ ve Creole Jazz

Band’in caza getirdigi formasyon ile ilk temellerini atmigtir. Louis Armstrong® ise

*Ragtime: 1895 ve 1918 yillar1 arasinda popiiler olmus piyano i¢in yazilmig miiziklere verilen isimdir.
46 Congo Square: 18. ve 19. yy’da New Orleans'ta Afro Amerikalilarin toplandiklari, dans edip ¢aldiklar
meydandir.

47 Joseph Nathan "King" Oliver: (d. 1881 — 6. 1938) A.B.D.’li, caz kornetgisi. Kolektif dogaglama ile
erken caz stilinin Onciisii olmustur.

8 Touis Armstorng: (d. 1901 — 6. 1971) "Satchmo" lakapli A.B.D.’li trompetgi ve sarkici. Cazin en
onemli isimlerindendir.
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scat ve bireysel solo anlaminda ilk kayitli 6rnekleri vermistir (Berliner, 1994). Daha
sonra Chicago’ya yayilan caz, Bix Beiderbecke*’, Earl Hines*° ve Jimmy Noone®! gibi
miizisyenlerin katkilartyla armonik ve melodik anlamda zenginlesmistir (Gridley,

2006).

Tarihte ilk caz kaydi olan Original Dixieland Jazz Band 1917 yilinda
gerceklestirilmistir. Buradan yola ¢ikarak caz, Armstrong, Jelly Roll Morton®? ve King
Oliver gibi miizisyenlerin kayitlar1 ve radyolar araciligi ile tiim Amerika ve Avrupa’ya

yayilmaya baslamistir.

Sozli gelenegin agirligini korumasimin yaninda Jelly Roll Morton’in yazil
aranjmanlar1 cazda form 6gesinin disipline edilmesinde Oncii olmustur. Morton
dogaclama ve yazili alanlarin dengesini Onemseyerek bigband aranjmanlarinin
gelismesine vesile olmustur (Gioia, 2011). Erken donemde Swing anlayisinin ilk izleri

Louis Armstrong ve Sidney Bechet™’

in vuruslarin 6ncesi ve sonrasinda c¢aldiklari
esnek ritmik ifadelerinde goriilmiistiir. Berliner, bu esnekligi swing duygusu olarak
tanimlamakta ve bireysel olarak her caz miizisyeninin ifadesinin 6zgiin bir dil
olusturdugunu savunmaktadir. Bu dénemin dogag¢lamalarinin form anlaminda disiplin
kazandigi, melodinin ise sozlii anlatimin izlerini tagidig1 goriilmektedir (Berliner,

1994).

Klasik Bat1 miizigi ve caz, 20. yy’in baglarinda Amerika ve Avrupa’nin 6nemli
sehirlerinde birbirleri ile etkilesim i¢ine girmeye baslamistir. Milhaud’un “La création
du monde” (1923) adli eseri bu etkilesimin onciil 6rneklerindendir (Whittall, 2008).
Her ne kadar cazin dogaclama 6gesini barindirmasa da stil ve form agisindan caz
unsurlari iceren Stravinsky’nin “Ragtime” (1918) ve “Ebony Concerto” (1945) adli
eserleri Avrupa Klasik miizik ¢evrelerine caz esintilerini duyuran ilk ¢aligmalardir

(Taruskin, 2005). Bu etkilesimin Amerika’daki en 6nemli temsilcisi ise hi¢ kuskusuz

%9 Leon Bismark "Bix" Beiderbecke: (d. 1903 — 6. 1931) A.B.D.’li caz kornetgi.

*0 Earl Hines: (d. 1903 — 6. 1983) A.B.D.’li bir caz piyanist. Caz piyanosunun gelisimine 6nemli katkilar
saglamustir.

51 Jimmy Noone: (d. 1895 — 6. 1944) A.B.D.’li bir caz klarnetgisi.

%2 Ferdinand Joseph "Jelly Roll" Morton: (d. 1890 — 6. 1941) A.B.D.’li caz piyanisti ve besteci.

53 Sidney Joseph Bechet: (d. 1897 — 6. 1959) A.B.D.’li caz klarnetgisi ve soprano saksafoncusudur.
Soprano saksafonu caz miizigine kazandiran isim olarak bilinir.
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George Gershwin’dir. “Rhapsody in Blue” (1924) ile caz unsurlarini klasik miizik
orkestrasyonuyla seslendirmigstir. Buradaki 6énemli konu bu eserin cazin bir siisleme
sanatindan ¢ok miizik akimi olarak Avrupa’da kimlik kazanmasini saglamasidir
(Gioia, 2011). Jelly Roll Morton ve James P. Jones>* gibi piyanistler Chopin gibi
romantik donem bestecilerinden etkilenmistir. Paul Whiteman> klasik miizik ile cazi
sentezlemek amaciyla senfonik caz yaklagimini benimsemis olsa da cazin anlik gelisen
dogaglama yapisina aykiri bir deneme olarak elestiri almistir. Bu donemdeki
dogaglama sanat1 ifade anlaminda ge¢ romantik donemin enstriimantal kadanslarinin
izlerini tagimaktadir. Schumann ve Brahms gibi 6nemli bestecilerin eser yorumlarinda
anlatimsal ifadeye verdikleri 6nem cazin hikdye anlatimi ilkesiyle paralellikler
gostermektedir. Ayrica romantik donemde gelisen rubato®® kavrami da cazdaki
‘vurusun iizerinde ¢calmamak’ gibi ifade bi¢cimleriyle benzerlikler igermektedir (Gioia,
2011). Klasik miizikteki tinisal arayislar kendini blue note®” ve farkli ses renkleriyle
cazda gostermistir. Klasik miizikteki siislemeler ise cazda kaydirma, sallama gibi

artikiilasyonlara evirilmis ifade araglari olarak kullanilmistir (Berliner, 1994).

Swing donemi Bigband orkestra ve diizenlemelerinin ortaya ¢iktigi, donemin
iletisim araglari ile cazin popiilerlestigi bir donemdir. Artik cazin melodik, ritmik ve
armonik bilesenleri biiyiik orkestralar i¢in gereken yapiya kavusmustur. Bu durum her
ne kadar dogaglama alanlarini smirlandirsa da caza tinisal ve yapisal zenginlikler
katmistir. Bes saksafon, dort trombon, dort trompet, piyano, gitar, bas ve davuldan
olusan Bigband, cazda yazili miizigin zirve noktasina ulagmasinda kullanilan en
yaygin enstriimantasyonu olusturmaktadir. Donemin en Onemli besteci ve
aranjorlerinden Duke Ellington’in “Mood Indigo” (1930), “Harlem Air Shaft” (1940)
ve “Concerto for Cootie” (1940) adli eserleri Swing doneminin ifade bigimlerinin

rafine bir 6rnegini olusturmaktadir (Gioia, 2011). Dogaglama alanlarinin kiigiilmesine

>4 James P. Jones: (d. 1894 — 6. 1955) A.B.D.’li piyanist, stride piyano stilinin kurucularindan biridir.
>5Paul Whiteman: (d. 1890 — 6. 1967) "Cazin Krali" linvaniyla anilmis A.B.D.’li bir orkestra sefidir.
S5Rubato: Italyanca “calmak” anlamindaki rubare fiilinden tiiretilmistir. Tempoda bilingli olarak
genisletme anlamina gelir. Eserin ritmik yapisini bozmadan, miizikal anlatima 6zgiirliik kazandirir.
>’Blue note: caz, blues ve soul gibi Afro-Amerikan miizik tiirlerinde yer alan notalardir. Genellikle
gamin 3., 5. ve 7. derece seslerinden birinin yarim ya da geyrek ton peslestirilmesiyle elde edilir.
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ragmen Lester Young®® ve Coleman Hawkins®® gibi icracilar 6zgiin seslerini
bulabilecekleri bosluklar yazili diizenlemelerin i¢inde bulmuslardir. Swing donemi ve
klasik bati miizigindeki Neoklasisizm donemi eserlerinde ritmik yapilar 6n plana
cikmistir. Cazdaki yiiriiyen kontrbas esliginin klasik bati miizigindeki ostinato ile
iliskisine bakildiginda, her ikisinin de {lizerine miizikal fikirlerin insa edilebilecegi
platform 6zelligini tasimalar1 ve ayni zamanda armoninin akisi ve temel yapisini
sekillendirmeleri dikkat ¢ekicidir. Bu iki miizik stilinde de ritmik yapilar ifadenin
onemli araclarindan olmustur (Taruskin, 2005). Ornegin, Berendt’e gore Duke
Ellington’in “Harlem Air Shaft” gibi eserlerinde orkestranin tinisal ses paletinin
kullaniminda Debussy izlerine rastlanmaktadir. Bu anlayis enstriimanlarin melodik
hattin disinda tinisal efektler olarak da kullanilmasinin 6niinti agmistir. Swing dénemi
ve Neoklasisizm’de ritim ve form onceki donemlerdeki esnekliginden ¢ikmus, yapisal
disiplin ve miizikal dongiisel kaliplarin kullanimi giderek yayginlasmistir. Dogaglama
ve tlim orkestranin ¢aldigi tutti béliimlerinin gegisleri klasik bati miizigindeki kongerto

formu ile benzerlikler gostermektedir (Berendt, 2019).

2.3. Neoklasisizm ve Seriyalizm

Birinci ve lkinci Diinya savaslari arasindaki donemde izlenimcilik, post-
romantisizm ve ekspresyonizm gibi akimlar giderek marjinal goriilmeye baslanmis ve
ortaya ¢ikan estetik anlayis Neoklasisizm’in 6niinii agmistir. Klasik donemin bigimleri
ve formlart yeniden uygulanmaya bagslanmis, 6zgiin armonik arayislar yerini klasik
donemin oturmus timilarimin yeniden yorumlanmis hallerine birakmistir. Bu alanin
onemli bestecileri Reger ve Busoni’dir. Bu yeni akim 6nceki akimin bestecilerini de
derinden etkilemistir. Stravinsky ve Prokofiev, Neoklasisizm alaninda eserler
vermislerdir. Hindemith, Roussel ve Poulenc, bu akimin diger 6nemli bestecileri

arasidadir.

8 ester Young: (d. 1909 — 6. 1959) A.B.D.’li tenor saksafoncu, lirik melodi yorumlariyla dne ¢ikan bir
miizisyendir.
*9Coleman Hawkins: (d. 1904 — 6. 1969) A.B.D.’li tenor saksafoncu, cazin éncii miizisyenlerindendir.
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Romantik dénemin agir1 dramatik ifadesine tepki olarak Neoklasisizm sadeligi
on plana ¢ikarmistir. Bu donemde tonaliteye geri doniilmiis ve kontrpuan ifade
bicimleri tekrar kullanilmaya baglanmistir (Whittall, 2008). Shostakovich’in eserleri
donemin politik durumunu yansitirken, yiizeyde ideolojik uyum ancak alt katmanlarda
deforme edilmis yapilarla bir anlamda protestonun yeni ifadesi olmaktadir. Bu
donemde Messiaen da Katolik mistik inaniginin etkisiyle donemin en modern ancak
ayni zamanda en spiritiiel Orneklerini sunmustur. Ayrica Hint ritimlerini de

cesitlendirmistir (Hill, Simeone, 2005).

Schoenberg 1908’de sergilenen ikinci dortliisiiniin son boliimiinde tonaliteyi
terk etmistir. 12 ton tekniginin ana temeli Schoenberg’in “Style and Idea” adl1 kitab1
ile atilmistir. Schoenberg’e gore bu teknik ihtiyactan dogmus ve Wagner’in
kromatisizmi ve Debussy’nin fonksiyonsuz armonisinin dogal bir sonucudur. Ikinci
Diinya savasi sonrasinda Schoenberg’in 12 ton sistemini temel alan seriyalizm en
onemli akimlardan biridir. Seriyalizmin gelismesinde Almanya ve Fransa Oncii
iilkelerdir. 12 ton sistemi artikiilasyon, ritim ve dinamikleri de igeren bir
organizasyona evirilmistir. Schoenberg sonrasinda 6grencileri Webern ve Berg tartim
ve dinamik anlaminda 12 ton sistemini gelistirmislerdir. Bu ekolden Webern en
karmagik ritmik yapiya sahip bestecilerdendir. Bu ritmik anlayis Amerika’da Elliot
Carter’in metrik modiilasyonu icat etmesinde etkili olmustur. Burada modiilasyon,
metrik yapmin siirekli degisimini ifade etmektedir. Carter’in calismalarindaki
deneysellik geleneksellesmis notasyon disina ¢tkmasina sebebiyet vermistir. Ornegin,
Stockhausen, Schnell Werlangsamen (yavas¢a hizlanma) olarak tanimladigi, bazi
enstriimanlarin  hizlanirken digerlerinin  yavaglayarak c¢aldig1 teknigi sikca
kullanmistir. Avangart akimda ise ritmik gruplamalar 6n plandadir. Buna 6rnek olarak
dort zamanl bir dl¢lide bes veya yedi notanin esit degerde ¢alinmasi verilebilir. Coklu

ritimlerin disinda capraz ritimler de bu donemde siklikla kullanilmistir (Deri, 1968).

Genel olarak bu donemde ses araliklari, konsonant ve disonant 6zellikleri
bakimindan eskiye gore daha Ozgiirce kullanilmistir. Doguskanlar serisi onem

kazanmig, akor yapilandirilmalarinda ve melodik hatlarda kullanimi artmistir.
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Konsonant ve disonant algist esneklesmis ve enstriimanlarin yapilarina gore farkli ton
ve tin1 kullanimlar artmistir (Persichetti, 1961). Akor kurulumlarinda ses araliklar
tonal hiyerarsinin yapisal 6zelliklerinden bagimsiz olarak kullanilmig ve yeni aralik
kaliplarinin onilinii agmistir. Akor baglantilarinda gerilim ve ¢dziiliim yerini tinisal
ozelliklere birakmis, yatay yazida araliklar sarkilanabilir olmaktan ¢ikmistir. Bu
durum armonik yiiriiyiise kok hareketleri ve ton iliskileri disinda da esneklik
kazandirmistir. Bu ylizyilda akorlar onceki kullanimlarindan farkli olarak tonik,
dominant ve sub-dominant’in armonik varisa ¢ekimi ile degerlendirilmemistir. 18 ve
19. yy’larda kullanilan dortlii ve besli dongiileri yerini yeni simetrik veya asimetrik

dongiilere birakmastir.

Dokusal iligkiler miizikte hatlarin yogunlugu ve tinisal renkler olarak ifade
edilebilir. Bu yogunluk monofonik, homofonik ve polifonik olarak gerceklesmektedir.
Bu doénemde bu ti¢ tipin de kullanimi goriilmektedir. Yani kati, tek tip bir dokusal
yapiya rastlanmamistir. Bu donemde kontrpuan yeniden yorumlanmis, paralel ve
bagimsiz, fonksiyonsuz armonik yiiriiytlisler 5nem kazanmistir. Disonant kontrpuan ise
eksilmis aralik kullanimini daha miimkiin hale getirmistir. Donemin estetik anlamda
getirdigi perspektiflerden bir digeri de miizigin kulaga hos gelme baskisindan
kurtulmasidir. Bu durum deneysel enstriiman kombinasyonlarinin kullaniminin 6niinii
acmustir. Tinisal arayisin sonucu olarak elektronik ses kaynaklari sonorite diinyasina

dahil olmustur.

2.4. Bebop, Cool Jazz, Hardbop ve Modalite

Bebop akimi ile cazda bireysellik agirhik kazanmis, icracilar virtliozite
gosterebilecekleri hizli  tempolar, yogun melodiler ve armoniler ¢almaya
baslamiglardir. Bu akimin dnciileri olan Parker ve Gillespie donemin teknik kapasitesi
yiiksek besteci ve icracilarindandir. Bu dénemde her iki stilde de teknik beceri duygu
aktariminda kritik oneme sahiptir. Bu durum, ornegin, klasik bati miiziginde aym
donemdeki Bartok ve Prokofiev sonatlarindaki teknik zorluklarla paralellikler
gostermektedir. Ayn1 donemde senkoplar ve farkli aksanlar ritmik tansiyon igin sik¢a

kullanilmistir. Armonide tansiyon seslerinin kullanimi yayginlagmig, melodi
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kromatiklesmis, Bebop dili cazin geneline egemen olmustur. 1940’lardan itibaren
bebop’in yogunluguna alternatif olarak Cool Jazz akimi Miles Davis, Lee Konitz®® ve
Gerry Mulligan®' gibi isimlerin onciiligiinde baslamistir. Cool caz, koklerinin Swing
donemindeki esnek ve genis Lester Young sololarina dayandigi bir dili benimsemekte
ancak bebop akiminin getirdigi 6zellikleri yadsimamaktadir. Cool Jazz dénemindeki
ses rengi tercihleri klasik miizikte yeni klasik¢ilikteki arayislarla ortiismektedir. Gil
Evans’in orketrasyonlarinda kullandig1 enstriimantasyonlarda bu arayislarin izlerine
rastlanmaktadir. Ornegin Lenny Tristano®? eserlerinde kontrpuan yazismna yer
vermistir. Yapinin deneysellikten uzak olmasi, timmisal anlamda disiiniilmiis
enstrumantasyonlar ve yatay hareketin baglica bir ifade unsuru olarak kullanilmasi
cool jazz akiminin temel karakteristik 6zellikleridir. Bu akimdaki mikro dinamikler
klasik bati miizigindeki post romantik akimin dinamik tercihleri ile benzerlikler

gostermektedir (Whittall, 2008).

Hardbop akimi cool jazz’in karsisinda cazin Afro-Amerikan koklerine
doniisiinii temsil eder. Onceki doneme gore daha disavurumcu ve tansiyonlu ritmik,
melodik ve armonik yapilar igermektedir. Drama etkisi yiiksek tematik malzemeler,
halk miizigi gobndermeleri ve modalitenin 6zgiirce kullanimi hardbop’in atmosferinin

olusmasinda etkilidir (Gioia, 2011).

Modal caz stilistik 6zellikler bakimindan modlar1 ve yatay hareketi temel alan
bir yaklasima sahiptir. Zamansal anlamda akor yiirliyliglerinin getirdigi armonik
hareketi formun sadelesmesine doniistiirmiistiir. Modal yaklasim Miles Davis’in
“Kind of Blue” ve John Coltrane’in “Impressions” albiimleriyle yerini
saglamlagtirmistir. Sagladigi zamansal esneklik transandantal ifade bigiminin
geligsmesini saglamistir. Fonksiyonel armoni tamamen terk edilmistir. George Russell
“Lydian Chromatic Concept of Tonal Organizations” ¢aligmasiyla bu akimin genel
hatlarin1 ¢izmistir. Miles Davis bestesi “So What” modal caza iyi bir 6rnektir. D

dorian ve Eb dorian modlarinda olusturulmus form icractya bu modda genis alanlar

80 Lee Konitz: (d. 1927 — 6. 2020) A.B.D’li alto saksafoncu, Cool Jazz akimimin 6nciilerindendir.

51 Gerry Mulligan: (d. 1927 — 6. 1996) A.B.D.’li caz saksafoncusu, klarnetgi, piyanist, besteci ve
aranjor.

82 Lenny Tristano: (d. 1919 — 6. 1978) A.B.D’li caz piyanisti, besteci ve egitmen. Tristano ekoliiniin
kurucusudur.
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sunmaktadir. Bu akim ayni zamanda cazda motifsel diisiincenin de oniinli agmigtir

(Gioia, 2011).

John Coltrane’in “A Love Supreme” adli albiimii modal spiritiiel yaklagimin
en 6nemli eserlerindendir. Transandantal yogunlagma icin gerekli bosluklari saglamasi
ve icractya dongiisel bir platform sunmasi modal yaklasimin 6zelligidir (Berliner,
1994). Yatay hareket sadece tek sesli melodik yapilar i¢in degil modlardan olusan akor
seslendirmeleriyle piyano ve gitar gibi enstriimanlara da gerekli kazanimi getirmistir.
Bu donemde McCoy Tyner®’in dortlii araliklarla insa ettigi akor seslendirmeleri
piyaniste dogaclama yapan icracitya tonal etki yaratmadan eslik etme imkanini
tanimaktadir (Griffiths, 2010). Miles Davis’in cool jazz doneminden modal caza
tasidigr ifadede rafinelik ve sadelik gibi ifade bigimleri klasik bati miizigindeki
minimalizm ile ortakliklar barindirmaktadir. Buna 6rnek olarak Erik Satie ve Morton
Feldman’®*in eserlerindeki yapilar verilebilir. Tonal hiyerarsiden arinmis modlarin
kullanimi1 Debussy (La Mer) Messiaen (Turangalila-Symphonie) ve Bartok (akustik

modlar) gibi bestecilerin de eserlerinde kullandig1 araclardandir (Taruskin, 2005).

2.5. Minimalizm ve Postmodernizm

Seriyalizme karsi gelen akim miizigin akisini sisteme tercih eden Aleatorik
miiziktir. Bu akimin Onciisii John Cage®® rastlantisallik kavramimi miizikal dile
uyarlamistir. Bu akimda miizigin yorumcu ve dinleyici tarafindan sekillendirildigi
ornekler bestelenmistir. Ayrica teknolojinin gelisimi sayesinde kompozisyon
evrelerinde kayit teknolojisi kullanilmaya baslanmistir. Buna en iyi 6rnek Pierre
Schaeffer®®’in gelistirdigi musique concréte®” akimidir. Bu akimda sesler gesitli

tekniklerle manipiile edilip kompozisyon i¢in yeni bir enstriiman degeri kazanmistir.

8 McCoy Tyner: (d. 1938 — 6. 2020) A.B.D.’li caz piyanisti, John Coltrane Quartet’in iiyesidir.

4 Morton Feldman: (d. 1926 — 6. 1987) A.B.D.’li ¢agdas miizik bestecisi ve dncii figiirlerdendir.

65 John Cage: (d. 1912 — 6. 1992) A.B.D.’li ¢agdas miizik bestecisi, teorisyen ve yazardir. En bilinen
eserlerinden biri olan 4’33 te icract sessizlik ile ¢evredeki sesleri 6n plana ¢ikarmaktadir.

6 Pierre Schaeffer: (d. 1910 — 6. 1995) Fransiz besteci ve miizikolog, Musique Concrete kavramini
gelistirmistir.

7 Musique Concréte: 1948 yilinda Pierre Schaeffer tarafindan ses kayitlarinin kurgusundan miizik
olusturmay1 hedefleyen elektronik miizik akimidir.
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Ayrica Stockhausen®® gibi besteciler eserlerinde sentetik sesler kullanmiglardir
(Griffiths, 2010). Bu gelismeler sayesinde -elektro-akustik miizik dogmustur.
Kompozisyon nota kagidindan ses kayitlarina ve elektronik enstriimanlara yonelmistir.
Timsal arayiglar Fransa’da IRCAM®® adli merkezde spektral anlayisin dogmasina
sebep olmustur. Grisey’® ve Murail”!, sesin fiziksel spektrumunda tinisal arayiglara

giriserek frekansa ve ses davranisina yonelik eserler vermislerdir (Whittall, 2008).

Cardew’? gibi besteciler grafik notasyonun imkanlari ile yorumcuya yeni

alanlar agmig, Kagel”

gibi besteciler ise beden ve jestleri kullanarak miizigi
performans sanatlari ile gorsellestirmistir. 1960’11 yillardan itibaren Riley’*, Reich”
ve Glass’® gibi besteciler Amerika’da tekrarsal dongiilere dayanan minimalist akimin
onctileridir. Sehir yasaminin ve makinelesmenin miizikal ifadesi olarak goriilebilecek
minimalist miizik, doneminin ses diinyasina katki saglamistir (Potter, 2000). 1980’li
yillarda Brian Ferneyhough’” ve Michael Finnissy’® gibi besteciler teknik anlamda

enstriimanlarin kapasitelerini zorlayarak ¢ok katmanli yapilar ve teknik zorluklar

iceren yeni karmasiklik akiminin’ onciileri olmuslardir (Griffiths, 2010).

Anton Webern seriyalizmin alanim1 genisleten eserleriyle Boulez ve
Stockhausen gibi bestecilere ilham kaynagi olmustur. Cage’in “4°33°” (1952) eseri
sessizligin ¢evresel farkindaliga alan agan bir ifade araci olabilecegini gostermektedir.
John Cage’in aleatorik calismalariyla bestecinin otoriter kimligi sorgulanmistir.

George Rochberg®®, Alfred Schnittke, Sofia Gubaidulina®! gibi besteciler ise post-

68 Karlheinz Stockhausen: (d. 1928 — 6. 2007) Alman besteci, 20.yy’in en yenilik¢i bestecilerindendir.
89 TRCAM: ‘Institut de Recherche et Coordination Acoustique/Musique’ 1977 yilinda Paris’te kurulmus,
oncii cagdas miizik arastirma ve iiretim merkezlerindendir.

70 Gerard Grissey: (d. 1946 — 6. 1998) Fransiz ¢agdas klasik miizik bestecisi, Spektral akimin dnciisiidiir.
" Tristan Murail: (d. 1947 -) Fransiz ¢agdas klasik miizik bestecisi, Spektral akimin dnciisiidiir.

72 Cornelius Cardew: (d. 1936 — 6. 1981) Ingiliz besteci, Avangart akiminda eserler vermistir.

3 Mauricio Kagel: (d. 1931 — 6. 2008) Arjantin asilli Alman avangart besteci ve miizik teorisyenidir.
4 Terry Riley: (d. 1935 —) A.B.D.’li minimalist besteci ve icract

75 Steve Reich: (d. 1936 —) A.B.D.’li minimalist bestecidir.

76 Philip Glass: (d. 1937 —) A.B.D.’li besteci, minimalist akimin énciilerindendir.

77 Brian Ferneyhough: (d. 1943 —) ingiliz ¢cagdas klasik miizik bestecisi, Yeni Karmagiklik akimimin
onciisiidiir.

78 Michael Finnissy: (d. 1946 — ) Ingiliz besteci, piyanist ve egitimcidir.

" Yeni karmagiklik akimi: 20. yy’da gelisen gok katmanli genellikle atonal ve disonant araliklarn yer
aldig1 cagdas klasik miizik kompozisyon ekoliidiir.

80 George Rochberg: (d. 1918 — 6. 2005) A.B.D.’li ¢agdas klasik miizik bestecisidir.

81 Sofia Gubaidulina: (d. 1931 — 6. 2025) Sovyet-Rus ¢agdas klasik miizik bestecisidir.
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modern yaklasimla gelenek ve yeni arasinda estetik bir bag kurmaya girismislerdir
(Kramer, 2002). Bu donemde yeni estetik anlayiglar 6n plana ¢ikmistir. Bir tarafta
Cage ile yapilar rastlantisallik kazanirken diger tarafta seriyalizmin etkisi miizigin tim
bilesenlerine yayilmis, spektral yaklasim ile sesin davranisi incelenmeye baslanmis,
minimalizm ritmin dongiisel etkisini degerlendirmis ve post- modernizm birbirinden
farkli yaklagimlar1 ayn1 platformda birlestiren bir estetik anlayis1 sunmustur. Bu yeni
estetik anlayisin bir getirisi olarak dramatik anlatinin yerini kavramsal ifade bi¢imleri

almis ve sistematik yapilar ifade araglar1 arasinda 6n plana ¢ikmistir (Griffiths, 2010).

Spektral miizik anlayis1 ile bestecinin ses spektrumundaki estetik tercihleri
armonik hareketin yerini almigtir (Whittall, 2008). Berio ** “Un Re In Ascolto” (1979-
1983) adli eserinde miizige bir performans sanati biitiinliigiinde yaklasarak insan
bedeninden ¢ikan ¢iglik ve nefes gibi sesleri miizikal anlamda degerlendirmistir.
Alfred Schnittke®® ve George Rochberg gibi besteciler gegmisteki donemlerin miizikal

araglarini modern bir bakis agisiyla ifade etmislerdir (Kramer, 2002).

2.6. Serbest Caz, Fiizyon ve Post-bop

Serbest caz akimi besteci ve icracilarinin baginda Ornette Coleman
gelmektedir. The Shape of Jazz to Come (1959) ve Free Jazz (1960) albiimleri bu
akimin mihenk taglar1 olarak goriilmektedir. Serbest caz, dncesindeki tiim form ve
armonik yapilar1 reddetmektedir. Dogaglamayi ansambl {iiyelerinin olusturdugu
kolektif biling ile gelisen bir olgu, formu ise anlik, sezgisel bir siire¢ olarak
degerlendirmektedir. Serbest cazin klasik miizikteki cagdaslar1 aleatorik miizik ve
deneysel eserler olarak gosterilebilir. Performans pratiginde sinirsizlik, dogaglama ve
formun belirli bir yapr tarafindan yonlendirilmemesi, ansambl ve tinisal olarak
deneysel yaklasimlar serbest caz akiminin en belirleyici O6zellikleridir. Ornette

Coleman ve Cecil Taylor gibi isimlerin dnciileri oldugu bu akim gergevesinde Sun

82 Luciano Berio: (d. 1925 — 6. 2003) italyan besteci, elektronik ve deneysel ¢agdas klasik miizik
bestecisidir.
8 Alfred Schnittke: (d. 1934 — 6. 1998) Sovyet-Rus besteci, ¢ok disiplinli yaklagimi gelistirmistir.
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Ra®* ve Alber Ayler da farkli calismalariyla dikkat cekmektedir. Ozellikle Ayler’in
saksafonda yakaladigi ton ve Archie Shepp®®’in sololarindaki timisal deneyler akim
icin Onemli referans noktalaridir; ses sadece notalar ile ilgili degil ayn1 zamanda
fiziksel frekans oOzellikleri ile efekt olarak da kullanilmaktadir (Griffiths, 2010).
Notasyonu reddederek tamamen dogaclamaya dayali bir akim olan serbest caz, nadir
de olsa belirli jestlerden veya grafik sembollerden olusan yo6nlendirmeler

kullanmaktadir.

Serbest cazda miizikal yorum, icracinin enstriimanini bedeninin bir parcasi
olarak kullandig1 alanlar da icermektedir. Icracinin tercihleri miizikal estetik
secimlerden daha ¢ok varolussal disavurum etkileri gostermektedir. Buna 6rnek olarak
Cecil Taylor’in piyanodaki ifade bigimleri, John Coltrane’in uzun sololar
gosterilebilir. Bu donemde miizikte zaman kavrami esneklik kazanirken, nota yerine
tin1 ve ses odakli bir yaklasim 6n plana ¢ikmistir. Form, bigim ve yapilarin esnemesiyle
beste ve dogaglama arasindaki mesafe azalmistir. Albert Ayler, miizikte zaman
olgusunu dogrusal bir yapidan ¢ikarip bir enerji alani olarak degerlendiren ¢aligmalar
sayesinde ¢agdaslar1 Ligeti ve Xenakis ile paralellikler gosteren 6rnekler vermistir

(Griffiths, 2010).

Cazda Fiizyon akim1 Rock miizigin etkisiyle sekillenerek kiiltiirel anlamda da
sentez etkisi yaratmistir. Miles Davis bu donemde elektronik enstriimanlar kullanarak
Afrika ve Latin Amerika ritmik ve melodik yapilarmi da caz literatiiriine
kazandirmigtir. Cazdaki senkoplu ve asimetrik ciimle yapilarinin rock miizigi
cagristiran sabit miizikal kaliplarla sentezlenmesi sonucunda ¢ok katmanli ritmik
yapilar ortaya ¢ikmistir. Flizyonda miizikal zamanin genisleyip daraldigi ornekler
Stravinsky’nin ¢oklu ritimleri ile ortiismektedir. Ayrica cografyanin miizige olan etkisi
artmistir. Dogu ve Bat1 sentezleri Miles Davis, John Coltrane ve donemin klasik miizik
bestecileri George Crumb ve Henry Cowell’in eserlerinde goriilmektedir (Berendt,

2019).

8 Sun Ra: (d. 1914 — 6. 1993) Avangart caz miizisyeni, Arkestra grubunun lideridir.
85 Archie Shepp: (d. 1937 —) A.B.D.’li saksafoncu, Blues kokenli Avangart akimi miizisyenlerindendir.
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Postbop doneminde Miles Davis’in “Ikinci Beslisi” 6ncii gruplar arasindadir.
Eseri yorumlamak yerine onunla ilgili dogaglama yapmak bu grubun miizige olan
zengin yaklagimlarindan sadece bir 6rnektir. Hancock ve Shorter’in performanslari ve
besteleri yapiyr esnetirken sezgisel anlik kararlarin verilmesine de olanak
tanimaktadir. Postbop dénemi tonal ve modal armoninin hibrid bir sekilde kullanimi
acisindan ¢ok carpict ornekler icermektedir. Modalite sabit dizisel bir unsurdan ¢ok
serbestge sekillenebilen bir ses paleti olarak degerlendirilmistir. Ifade bigimleri
melodik, armonik ve ritmik yapilarin 6tesinde dinamik olarak da ¢esitlenmis, dramatik
kontrastlar ve ¢dziilmeyen gerilim unsurlar1 yapida yogunlugu saglamustir. icraci,
besteci kimligini istlenerek kolektif performansta karar verici bir rol tistlenmistir.
Teknik anlamda icracity1 zorlayabilecek pasajlar, daha i¢ ice akor yiiriiyiisleri,
modalite, dramatik dinamik degisimler ve ritmik zenginlik donemin baglica

ozelliklerindendir (Berliner, 1994).
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UCUNCU BOLUM
SCHENKER ANALIZI

3.1. Heinrich Schenker’in Miizik Analizi Perspektifi

Heinrich Schenker II. Diinya Savasi Oncesi Avusturya ve Macaristan
Imparatorluguna ait olup 1945°ten sonra Ukrayna ve Polonya sinirlarinda yer alan
Galigya’da dogmus, genglik yillarinda Viyana’ya tasinarak burada hayatim
tamamlamistir. Egitmen, besteci ve icraci olarak hayatini siirdiiren Schenker’in 1953
yilinda basilan “Der Freie Sarz’’ (Serbest Kompozisyon) adli kitabi 1979 yilinda Ernst
Oster®® tarafindan Ingilizce’ye ¢evrilmis ve bu sayede dzellikle A.B.D.’de akademik
cevrelerde iin kazanmistir. Schenker’in dgrencisi Hans Weisse®” Mannes School of
Music’te ve Columbia Universitesi’nde bu teorileri greterek Schenker’in fikirlerinin
A.B.D.’de taninmasini saglamislardir. Diger 6grencileri Felix Salzer®3, Oswald Jonas®®
ve o donemde New England Konservatuvari’nda 6gretim gorevlisi olan Ernst Oster,

Schenker’in fikirlerinin yayilmasinin oniinii agmistir (Damnschroder, 2018).

Schenker “Neue Musikalischen Theorien und Phantasien’’, “Harmonielehre
(1906)’, “Kontrapunkt (1910, 1922)*’ adl1 kitaplarinda sesin dikey ve yatay hareketini
incelemis, Onerdigi analiz modelinin nasil calistigini gdstermis ve bu modeli
“kompozisyon eylemini en temel yapisindan baslayip, karmasik ve spesifik olanlara
kadar izlemek ve temel yapimin kompozisyonunu ¢itkarmak’’ olarak nitelendirmistir.
Analizde en temel organizasyonu anlamaya yonelik olan bu sistemi Oneren

Schenker’in metodu kaginilmaz olarak indirgeme eylemini kullanmistir. Sundugu

8 Ernst Oster: (d. 1908 — 6. 1977) Alman piyanist ve miizik teorisyenidir.

87 Hans Weisse: (d. 1892 — 6. 1940) Alman asilh miizikolog.

8 Felix Salzer: (d. 1904 — 6. 1986) Avusturya asilli A.B.D.’li teorisyen, miizikolog.

8 Oswald Jonas: (d. 1897 — 6. 1978) Avusturyali miizikolog ve teorisyen. Viyana Schenker Enstitiisii
kurucusudur.
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analiz metodu sadece miizik teorisyenleri tarafindan degil, besteciler ve icracilar

tarafindan da kullanilmaktadir® .

Schenker’in miizik analizine yaklagimi bir binanin tiim i¢ tasarimlarini eleyip,
tastyic1 kolonlarina ulagana kadar belirli bir sistematik i¢inde indirgeme yapmak
olarak orneklendirilmektedir’!. Yapinin iskeletine ulasmak mimarin tasarimi igin
temel teknik ve artistik ¢oztimleri belirli bir alan igerisinde nasil uyguladig1 hakkinda
fikir vermektedir. Onerdigi yaklasimda ¢oziimleme, bestecinin hedefledigi miizigi
anlamaya yardimci olmaktadir. Cogu teorisyene gore Schenker analiz metodu ancak
klasik donemin eserleri i¢in uygulandiginda basariya ulasabilmektedir. Her ne kadar
donemin teorisyenleri tarafindan ilgi goéren bir metot olsa da Jonathan Dunsby®?,
Schenker'in argiimanlarini mantiksiz bulmus, William Benjamin®? ise tutarsiz olmakla
nitelendirmistir  (Damnschroder, 2018). Diinyanin o6nde gelen Schenker
teorisyenlerinden Carl Schachter” bir roportajinda, Schenker’in dehasinin miizik
dilinin dogasiyla iligkili oldugunu, 1600-1920 yillar1 arasinda miizik
kompozisyonunda ¢ok 6zel bir donem yasandigini ve Schenker’in bu donem i¢indeki
dahi besteciler hakkindaki ¢aligmalarinin saygiy1 hak ettigini savunmustur. Aktif bir
icracinin analizi performansin diger etkenleri ile nasil dengelemesi gerektigi ile ilgili
ise “analizin zaman aldigini ancak bunu pratik hale getirmenin yollar: oldugunu, en
basit sekliyle iizerine gam derecelerinin yazilacagr bir notanin bile icraciya faydali
olacagini” belirtmistir (Schachter, 2016). Schenker analiz metodunun temel iddiast,
her tonal eserin analizinde kompozisyonun ana yapisina ulasilabilecegidir. Grafik
analiz notasyonu ile, tonal organizasyonu ortaya ¢ikaran pratik bir ara¢ sunmay1

hedeflemektedir (Beach, 2019).

%Jacob Gran — “Introduction to Schenkerian Analysis in Western Art Music”, (Cevrimigi)
https://youtu.be/Y6R5C4iy1Qg?si=qmB{BzGi2xxz1 CAc, (Erisim tarihi: 10.04.2025).

! Dr. Mehmet Yiiksel, Gazi Universitesi — “Schenker Analizi Konferansi (I/ VII)”, (Cevrimigi)
https://youtu.be/V8gADvQp2DY ?si=j61XL97w6hM_mdj8, (Erisim tarihi: 10.04.2025).

%2 Jonathan Dunsby: (d. 1953 —) Ingiliz piyanist ve miizikolog.

9 William Benjamin: (d. 1944 —) Kanadali teorisyen, miizikolog ve bestecidir.

9 Carl Schachter: (d. 1932 — ) A.B.D.’li miizik teorisyeni ve egitimci. Schenker analizi konusunda
onden gelen otoritelerdendir.
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3.2. Tonal Miizik

Tonal miizigi anlamak i¢in tonalite teriminin nasil ortaya ¢iktigini anlamak
gerekmektedir. Bu terim ilk olarak Alexander-Etienne Choron®? tarafindan “Sommaire
de I’historie de la musique” (1810) adli kitabinda kullanilmis ve 1830-1840 yillari
arasinda Frangois-Joseph Fetis’® tarafindan yaygmlastirilmigtir. Choron, kitabinda
tonalite terimini tonik {i¢liisti ile fonksiyon olarak iligkili diger akorlar ifade etmek
icin kullanmis, bu terim daha sonra “fonksiyonel tonalite” olarak anilmistir (Brown,

2005).

Tonalite, miizikte bir eserin genel veya belirli boliimlerinde varis ve kalig
duygusunu barindiran, diger ton merkezleri ile iliskileri ve ge¢isi saglayan ana merkez
olarak kabul edilmektedir. Avrupa’da 18.yy’da gelisen tampere sistem en kiiciik ses
araliginin yarim ses oldugu (kromatik dizi) ve bir oktav arasindaki seslerin on iki sese
boliindiigii bir ses paletidir. Miizigin temel bilesenleri ritim, melodi ve armoni bu ses
paletinin lizerine uygulanmaktadir. Tonalite kavrami sundugu hiyerarsik yap: ile
algisal bir deneyim olarak tanimlanmakta ve tonik sesin merkez olarak algilandig: bir
duyma deneyimi olarak kabul edilmektedir (Rings, 2011). Igerdigi hiyerarsik yapida
diyatonik akorlar ve yatay hatlar bu merkezin odagini giiglendirmektedir. Bunlarin
yaninda gerilim-¢oziiliim ve kadanslar da bu etkiyi desteklemektedir. Kontrpuan ve
ses ilerletme ise tonal miizikte merkeze ¢ekim yolculugunu gerceklestiren teknik

araglardir.

Tonal miizikte tonun merkezi tonik olarak adlandirilmaktadir. Ton merkezleri
dikey olarak akorlar, yatay olarak ise diziler ile tamamlanmaktadir. Her ton belirli akor
ve diziler icermektedir. Tonal yapida bu dizilere gam adi verilmektedir. Diyatonik
deyimi major ve mindr gamlarin (armonik ve melodik dahil olmak iizere) seslerinden

olusan dizi ve akorlar1 tanimlamak i¢in kullanilmaktadir. Kromatik deyimi ise ton

95 Alexander-Etienne Choron: (d. 1771 — 6. 1834) Fransiz miizikolog, besteci ve egitimcidir. 1817
yilinda ‘Institution Royale de Musique Classique et Religieuse’ okulunun kurucusudur.

% Frangois-Joseph Fetis: (d. 1784 — 6. 1871) Belgikali besteci, miizikolog ve egitimcidir. 1827 yilinda
‘Revue Musicale’ dergisini kurmustur.
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merkezinin disinda kalan seslerin kullanim1 anlamina gelmektedir. Tonal merkezinin
gam seslerinde olusan her akorunun organizasyonda bir fonksiyonu bulunmaktadir.
Fonksiyonlar bu hiyerarsinin olusmasi i¢in derecelere verilen Onem sirasini
belirlemektedir. Fonksiyonlar Romen rakamlari ile gosterilmektedir. Bu
organizasyonda tonun merkezi olan tonik ve onun diger ton merkezleri ile iliski
kurmasini saglayan sub-dominant (IV. derece) ve dominant (V. derece) tonal yapinin
ana siitunlarint  olusturmaktadir. Bu dereceler temel fonksiyonlar olarak
adlandirilmakta ve bir tondan baska bir tona geciste armonik iliskileri kurmak igin
kullanilmaktadir. 1. derece tonik akoru tonun ana merkezi olup melodik, ritmik ve
armonik harekette onem tagimaktadir. I, IV ve V. derecelerden kurulan akorlar major
tonalitede tonun tiim seslerini barindirmaktadir. Bu dereceler fonksiyonlar1 geregi
tonal dereceler, iii ve vi. dereceler ise tonal cekime daha az etkileri dolayisiyla modal
dereceler olarak adlandirilmaktadir. ii. derece armonik olarak IV. derecenin alanina,
vii. derece kok sesinin (sansibl) tonik sese olan ¢ekimi nedeniyle V. derece akorunun

alanina dahil edilmektedir.

3.2.1. Armoni ve Ses ilerletme

Miizikte iki ses arasindaki mesafe ‘aralik’ olarak tanimlanmaktadir. Araliklar,
duragan ve aktivite ya da gerilim olusturan araliklar olarak iki gruba ayirilmaktadir.
Duragan etki olusturan araliklara konsonant, aktivite olusturan araliklara ise disonant
ad1 verilmektedir. Duragan araliklar; oktav, {inison, tam begli, tam dortlii (bazen),
major ti¢lii, mindr li¢ll, major altili ve minér altililar, hareketli araliklar ise tiim artmis
ve eksilmis araliklar (augmented, diminished), tiim ikili ve yedili, tam dortlii (bazen)
araliklar olarak siiflandirilmistir. Cikici kromatik dizide diyez, inici kromatik dizide
ise bemollerin kullanilmasindan dolay1 ayni ses i¢in iki farkli isim kullanilmaktadir.
Ses ayni tinlasa da sesin ismi degigsmekte ve bu duruma anarmonikler denmektedir. Bu
durum araliklar i¢in 6nemli olup, artmis (augmented) ve eksilmis (diminished)
araliklarin ortaya ¢ikmasina imkan tanimaktadir; +1: yarim ses araligi, +2: 1,5 ses

araligi, +4: 3 ses aralifi, +5: 4 ses aralif1, +6: 5 ses aralifidir (Kostka, Payne, 1995).
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Armoni, akorlardan olusan dikey yapilardir. Tonal armoni tonun ve iliskili
diger tonlarin akorlarinin ana merkeze yani tonige ¢ekimi ile degerlendirilmektedir.
Tonal armonide rehber sesler (akorlarin {i¢lii ve yedilisi) tonal veriyi sagladiklari i¢in
onem tagimaktadir. Bir akorun major, mindr veya dominant olup olmadig: akorun tiglii
ve yedilisinden anlagilabilmektedir. Akorun iicliisii major veya mindr, yedilisi ise
dominant olup olmadigin1 gostermektedir. Rehber seslerin akorun cinsini

belirlemelerinden dolay1 alterasyonlart miimkiin degildir.

Seslerin iist liste gelmesi ile akorlar olusmaktadir. Araliklar iki sesli, akorlar
ise en az lg¢ seslidir. Gamin tiim dereceleri kok ses pozisyonlarmma gore
isimlendirilmislerdir. Bunlar; I. derece tonik, ii. derece supertonik, iii. derece medyant,
IV. derece sub-dominant, V. derece dominant, vi. derece sub-mediant, vii. derece
sansibl’dir. Diyatonik armonide ise tiim dereceler tonik, sub-dominant ve dominant
fonksiyonlar1 ¢ergevesinde degerlendirilmistir; tonik ailesi: I, iii ve vi, sub-dominant
ailesi: IV ve ii, dominant ailesi V ve vii. (eksilmis) derecelerden olusur. Klasik Bati
miizigi armonisinde dominant derecesi yani V. derece ton merkezinin diger tonlar ile
iliskisini saglayan organizasyonun ana formunu olusturmaktadir. igerdigi sansibl sesi

(dominant akorunun ti¢liisii) ile gerilim ve ¢oziiliim iligkisinin yoniinii belirlemektedir.

Akor kurulumlarinda ilk karsilasilan akorlar ti¢ sesli akorlardir. 5°li akorlar kok
ses ile ist ses araliginin besli aralik olmasindan dolay1 bu sekilde adlandirilmaktadir.
Besli akorlar ve ¢evrimleri en temel akor yapilaridir ve Major 5°1i, mindr 5°1i, artmis
5’li ve eksilmis 5’liden olugmak iizere dort ¢esidi vardir. Akor ¢evrimleri ise en kalin
sesin bir oktav yukar1 alinmasi ile elde edilmektedir. 5’1i akorlarin birinci ¢evriminde
6’11, ikinci ¢evriminde 6/4 akorlar1 elde edilmektedir. Akor ¢evrimleri klasik miizik
disinda caz ve tiirevlerinde sifrelenmemekle birlikte icracinin kontroliine

birakilmaktadir.

Tonal miizikte major, dogal, armonik ve melodik mindr gamlardan akorlar elde
edilmektedir. Major gamdan; 1. derece major, ii. derece mindr, iii. derece mindr, IV.
derece major, V. derece major, vi. derece mindr, vii. derece eksilmis 5°1i akorlari,
dogal mindr gamdan; 1. derece mindr, ii. derece eksilmis, iii. derece major, iv. derece

mindr, v. derece mindr, VI. derece major, VII. derece major 5’li akorlari, armonik
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mindr gamdan . derece mindr, ii. derece eksilmis, I11. derece artmis, iv. derece mindr,
V. derece major, VI. derece major, vii. derece eksilmis 5°1i akorlar1 ve melodik mindr
gamdan; i. derece mindr, ii. derece mindr, III. derece artmis, IV. derece major, V.

derece major, vi. derece eksilmis, vii. derece eksilmis 5°1i akorlar tiiretilmektedir.

Tonal miizik tiim akorlarin isitsel ve sembolik olarak tanimlanmasinda armoni
ve ses ilerletme (voice leading) tekniklerini kullanmaktadir. Miizikal hareket seslerin
birbiriyle iligkisi ve mesafesi anlaminda kullanilmaktadir. Bir sesi tekrar etmek veya
uzatmak i¢in melodik hattin adimsal ilerlemesine bilesik hareket (conjunct), melodik
hattin ses atlayarak ilerlemesine ise ayrik hareket (disjunct) denir. Miizik teorisinde
yillar i¢inde gelisen yeni uygulamalarin yaninda ses ilerletme seslerin yatay ve dikey
boyutlarini sistematize etmis en etkin yontem olarak gecerliligini slirdiirmiis, tonal
miizigin melodik ve armonik dilinin olusmasin1 saglamistir (Kostka, Payne, 1995).
Armoni akorlar ile, ses ilerletme ise partilerin melodik hatlar1 ile ilgilenmektedir.
Armoninin hareket kazanmasi1 ve her partinin ayni1 zamanda yatay melodik bir hat

olusturmasi ses ilerletme (VL) teknigi ile saglanmaktadir.

Ses ilerletme uygulamasi insan sesini temel alarak bas, tenor, alto ve soprano
partilerinden olusan koro yapis1 iizerine kurulmaktadir. Soprano partisi, {ist sesleri ve
melodiyi ihtiva eder. Bas partisi, en kalin sestir, asagidan yukar1 dogru isleyen akor
kurulumlarinda akorun kok ses ve cinsini belirlemektedir. Bas ve soprano hatlari
akorlarin ¢eperlerini olusturduklarindan dolay1r dis sesler olarak adlandirilmaktadir.
Tenor ve alto partileri armoninin i¢sel hareketinde 6nemli rol oynamaktadir. Melodik
hattin bu partilere ge¢isi de miimkiin olmaktadir. VL, akorlarin birbirlerine
gecislerinde partiler aras1 devamlilik ve baglantisallik ile ilgili olup akor seslerinin
yatay hareketlerinin belirli bir sistematik ile insa edilmesini saglamaktadir. Bu

baglamda, akor kurulumlarina ek olarak seslerin ¢esitli hareket tiirlerini 6nermektedir.

Akorlarin ses ilerletme teknigi ile birbirine baglantilarinda miimkiin olan dort
hareket tiirli vardir. Egimli (oblique) hareket ortak sesi tutar digerlerini hareket ettirir,
ters (contrary) harekette sesler ters yone hareket etmektedir. Paralel (parallel)
harekette ise sesler ayn1 yone ve ayni ses araliklariyla hareket etmekte, direkt (similar)

harekette ise sesler ayn1 yone ancak farkli ses araliklartyla hareket etmektedir. Tonal
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miizik analizi ise bu hareketlerin ritmik, melodik ve armonik yapisini incelemektedir

(Piston, DeVoto, 1978).

Armonide akorlar1 birbirine baglarken paralelligi 6nlemek ve orgiisel bir yap1
olusturmak adina iki temel kural onerilmektedir. Bitisik dereceler bas partisine gore
ters hareket ile, bitisik olmayan dereceler ise akorlarin ortak seslerinin
uzatilmasi/tutulmasi ile baglanmaktadir. 5°1i akorlarin partilerdeki yayiliminda temel
alt1 pozisyon vardir. Bunlardan iicii kapali diger iicli ise agik pozisyon olarak
adlandirilmistir. Partilerin kullanim sinirlart ve i¢ ice girmemeleri alanlarini kontrol

etmek icin onem arz etmektedir.

Akor yapilandirmalarina ek olarak ses ilerletme, birbirinden bagimsiz dort
sesin yatay hareketini igerirken ilk karsilasilan hareket tiirii tek sesin melodik
hareketidir. Iki ve bircok sesin hareketinde armonik kurallar uygulanir ve kisitlamalar
s0z konusudur. Partiler arasinda armonik olarak art arda besli ve sekizli araliklar,
inisona paralel/direkt hareket, iinisondan sonra sekizli veya tersi ve linisondan {inisona
hareket paralelligi ve bloklagmay1 engellemek adina kisitlanmaktadir. Temel amag
dikey ve yatay olarak miizigin akiciligini, baglantisalligini ve partilerin kendi i¢indeki
miizikal akisin1 saglamaktir. Partiler arasinda melodik yani yatay harekette biitlin
artmig, eksilmis ve yedili araliklarin kullanimi kisitlanmakta, eksilmis besli ve
eksilmis dortlii araliklara ise soprano partisinde bulunmasi ve sansiblin tonik sese
cozlilmesi sarttyla izin verilmektedir. Ayrica ayn partide yedili aralik atlamalarinda,
notalardan birinin bitisik hareket etmesi gerekmektedir. Artmis dortli araligini
olusturan notalar arasinda bitisik ses olmal1 ve artmis dortliiniin ilerleyis yoniine gore

sonraki nota yarim ses ¢ikmakta ya da inmektedir.

Uc sesli akorlarin dért sesli koro partisi adaptasyonunda bir sesin tekrar
kullanilmas: gerekmektedir. Bunun i¢in en iyi ¢6ziim bas sesin katlanmasi yani
tekraridir. Tonal miizikte dominant-tonik, gerilim-¢oziilim ilerleyisi sansibl sesin
tonik sese ¢Oziilmesiyle saglanmaktadir. iii. derecenin beslisi tonige ¢ekimi V.
derecenin tgliisii kadar barindirmadig1 ve fonksiyon iliskilerinde iii. derece tonik

akorunun vekil akorlarindan biri oldugu i¢in tonik ¢oziiliimii gerekmemektedir. Tonal
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armonideki konsonant aralik etkisi yiiziinden ti¢lii ve altili paralel hareketlere izin

verilmektedir.

6’11 akorlar ise 5’li akorlarin birinci ¢evrimidir. Derecelendirilirken dérdiincii
sese rastlayan 6’l1 akor hari¢ hepsi akorun esas haline ¢evrilip 5’li akor gibi
derecelendirilmektedir. Armoni kurallarina gore 6’li  akorlarin bas sesi
katlanmamaktadir. Yalniz gam sirasina gore dordiincii sese rastlayan (fonksiyon IV)
6’11 akorda, vii. derece akorunda ve gecitlerde bas sesinin katlanmasina izin
verilmektedir. 6’11 akorlarin bitisik seslerde art arda gelmesi durumunda ise akor

pozisyonuna gore birinin ti¢liisii, digerinin altilis1 katlanmaktadir.

6/ 4’11 akorlar 5’li akorun ikinci ¢evrimidir. Siklikla isleme, gegit ve apojatiir
olarak kullanilmaktadir. Akorun kok sesine gore dortlii ve altili araliklardan kurulup,
akorun kok sesi veya bazi formiillerde dortliisii katlanir. Mindr tonlarin ise ii.
derecesinde bas ses katlanmamaktadir. 6/4 akorlar disonant (duragan olmayan) veya
konsonant (duragan) araliklar icerebilmektedir. Dominant ses lizerine (accented),
isleme (neighbouring) ve gecit (passing) olarak kurulan {i¢ farkli sekilde
karsilasilmaktadir. Dominant {izerine kurulan 6/4’li akorlar kadansal tipte olup,
(V6/4-5/3) sifrajinda, isleme tipinde kurulan 6/4’°1i akorlar ise aksansiz kalict bir bas
ses lzerine 5/3-6/4-5/3 sifrajinda kurulmaktadirlar. Gegit tipinde karsilasilan 6/4
akorlar 5/3 ve 6/3 pozisyonlarin ile baglanmaktadir. Akor yliriiylisii ise V6/4 1 veya
16°dir. Uzayan, devam eden bir akorun bas sesi degistiginde ¢evrimi de degismektedir.
Akorun sifrajinin yaninda goriilen ¢izgi akor seslerinin uzamasi anlamina gelmektedir.
Bas ses degisiyorsa akor yerinde kalir, fakat cevrimi degisir. Bas ses degismeyip akor

degisiyorsa bas pedal sesi niteligindedir.

Yedili akorlar kok ses ve iist sesin araligindan dolay1 disonant kategorisindedir.
Armonide tonik sese varig gerilimini dominant derecesinin {igliisii olan sansibl sesi
barindirirken, dominant 7 akorunun yedilisi bu etkiyi kuvvetlendirmektedir. Bu etki
Barok donem bestecileri tarafindan oktav sesini akorun yedilisine c¢ekerek
saglanmistir. Miizikte bu uygulama ‘contraction’ (daralma) ya da ’elision’ (eksiltme)

olarak adlandirilmaktadir (Aldwell, Schachter, 1989).
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Dominant yedili akorunun sembolii 7°dir. Major 5’li akorunun {izerine mindr
ticli araligr ile kurulur, major ve mindr gamlarin V. derece akorudur. Temel hareket
olarak disonant yedili yarim ses inerek tonik akorunun ti¢liisiine ¢oziilmektedir. Yedili
akorlar gamlarin tiim derecelerinde bulunurlar ve ¢evrimleri dort ses icerdigi igin {i¢
tanedir. i1k gevrimde akorun {i¢liisii, ikinci cevrimde beslisi, iiciincii cevrimde yedilisi
en alttaki sestir. Klasik bati miizigi armonisinde sifraji ise 7/5/3, 6/5/3, 6/4/3, 6/4/2
olup 7, 6/5, 4/3 ve 4/2 ya da 2 olarak yazilmaktadir.

Major gamdan tiireyen yedili akorlar; I. derece major 7 (M5 + M3), ii. derece
mindr 7 (m5 + m3), iii. derece mindr 7 (m5 + m3), [V. derece major 7 (M5 + M3), V.
derece dominant 7 (M5 + m3), vi. derece mindr 7 (m5 + m3), vii. derece yar1 eksilmis
7 (-5 + M3), armonik mindr gamdan tiireyen 7°1i akorlar, i. derece mindr - major 7 (m5
+ M3), ii. derece yar1 eksilmis 7 (-5 + M3), III. derece major 7#5 (+5 + m3), iv. derece
mindr 7 (m5 + m3), V. derece dominant 7 (M5 + m3), VI. derece major 7 (M5 + M3),
vii.derece eksilmis 7 (-5 + m3), melodik minér gamdan tiireyen 7’li akorlar ise i.
derece mindr - major 7 (mS + M3), ii. derece mindr 7 (mS + m3), I1I. derece major 7#5
(+5 + m3), IV. derece dominant 7 (M5 + m3), V. derece dominant 7 (M5 + m3), vi.
derece yari eksilmis 7 (-5 + M3), vii. derece yar1 eksilmig 7 (dim5 + M3) olarak
gerceklesmistir.

Dominant yedili akoru iizerine bulundugu ton merkezine gére major veya
mindr licli eklenmesi ile dominant dokuzlu akoru kurulmaktadir. Dominant yedili
akorunun temel hareket prensibi olan sansibl sesinin ¢ikip yedilisinin inmesi kurali
korunmakla birlikte dokuzlu da inmektedir. Sifraji esas pozisyonda 9/7 veya
mindrlerde b9/7, birinci ¢cevrimde 7/6/5 veya -7/6/5, ikinci ¢evrimde 5/6/4, tiglincii
cevrimde ise 3/4/2 veya mindr tonda 4/3/2°dir. Bes ses iceren bu akorlar1 dort sesli
armoniye indirgemek icin akorun beslisi ¢ikarilmaktadir. Koksiiz dominant dokuzlu
akorlarinin ise sansibl yedili ve eksilmis yedili akoru olarak iki tiirii vardir.
(Coziilimleri dominant dokuzlu akor ile aynidir; sansibl ¢ikmakta, yedili ve dokuzlu
inmektedir. Sifraji; esas pozisyonda 7/5, birinci ¢evrimde 5/6, ikinci ¢evrimde 3/4,
ticlincii cevrimde ise 4/+2 dir. Kok sesi olmayan dominant dokuzlu minor akoru ise

eksilmis yedili akorudur. Sifraji esas pozisyonda -7, birinci ¢evrimde +6/-5, ikinci
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cevrimde +4/b, liclincii gevrimde ise +2 dir. Bu akor mindr tonlarin vii. derece akoru
olmasina ragmen major tonige de ¢oziilebilmektedir. Dokuzlu akorlarin dominant
olmayan tiirleri major gamda I. ve IV. derecelerden major 7/9, ii ve vi. derecelerden
mindr 7/9, iii. dereceden ise mindr 7b9 akorlari, melodik minér gamda i. dereceden
mindr major 7/9, ii. dereceden mindr 7b9, III. dereceden major 7/9 artmig 5°li, vi.
dereceden mindr 7/9 eksilmis 5°1i, armonik mindér gaminda ise i. dereceden mindr
major 7/9, ii. dereceden mindr 7b9 eksilmis 5°li, III. dereceden major 7/9 artmis 5°1i,
iv. dereceden mindr 7/9, VI. dereceden ise major 7 artmig 9’lu akorlarindan

olusmaktadir.

Tonal miizikte tonik derecesi ritmik, armonik ve melodik olarak ¢esitli gerilim
ve ¢Oziillimler ile varilan karar noktasidir. Kadans deyimi bu hedefi gergeklestirirken
kullanilan akor yiirliylislerini ifade etmektedir. Tonal miizikte ¢esitli kadans tiirleri
vardir. Bazi kadans tiirleri karar/varis noktasina ulasirken daha belirgin akor
yiirliylsleri igerirken digerleri icermeyebilir. Kadans siniflandirmalart major ve mindr
tonlar i¢in gecerlidir. En 6nemli kadans tiplerinden biri, tonik derecesine ¢oziilmeden
once dominant akoru veya ¢evrimlerinin (V, vii eksilmis, V7 ve ¢cevrimleri) gelmesiyle
olusan ‘Otantik’ kadanslardir. Kadanslar tonik akoruna ¢oziilenler (Otantik ve Plagal)

ve tonige ¢oziilmeyenler (Kirik ve Yarim) olarak iki sinifa ayrilmaktadir.

Miikemmel Kadans (Perfect Authentic Cadence) V veya V7 — 1 esas
pozisyonda ve tonik ses I. derecede soprano partisinde olmalidir. Az Miikemmel
Kadans (Imperfect Authentic Cadence) lige ayrilmaktadir. Esas Pozisyonda, (Root
Position) melodide akorun ti¢liisiiniin veya beslisinin oldugu, Cevrilmis (Inverted), V
veya . derece akorlarinin ¢evrim olarak geldigi ve Sansibl, (Leading Tone) vii
eksilmis- I derecelerinden olusan kadanslardir. Kirik Kadans (Deceptive Cadence) V.
derece I. dereceye ¢oziilmek yerine vi. dereceye ¢oziilmektedir. Her ne kadar vi. derece
tonik akoru olmasa da tonik akorunun diyatonik vekil akoru oldugu (sub-mediant) i¢in
coziillim Ozellikleri tasimaktadir. Yarim Kadans, (Half Cadence) bitis niteligi
tasitmayan bir kadanstir, ¢ozlilmeden V. dereceyle bitmekle birlikte Oncesinde
herhangi bir akor gelebilmektedir. Phrygian Yarim Kadans mindr tonda V. dereceden

once iv. derece 6’l1 akorunun gelmesiyle olugmaktadir. Her ne kadar ismi Phrygian
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Yarim Kadans olsa da Phrygian modu ile dogrudan iliskili degildir. Plagal Kadans I'V-

I akor diziliminden olusur ve en 6nemli 6zelligi dominant akoru igermemesidir.

Diyatonik dizide olmayan akorlarin kullanim1 ana tonun diger ton merkezleri
ile iliski kurmasim saglayan bir uygulamadir. Ornek olarak ikincil dominantlar ana
tonun barindirdig1 derecelerin (vii. derece hari¢) dominant akorlaridir. vii. derece
koksiliz dominant olarak kabul edildigi i¢in V. derece akoru bulunmamaktadir. Do
major tonunun ii. derecesi olan Re mindriin dominant akoru La dominant, ikincil
dominantlar siifina girmektedir. Do major tonunda ikincil dominantlar; V7/ii = A7,
V7/ii= B7, V7/IV= C7, V7/V= D7, V7/vi= E7’dir. Ikincil dominantlarin temel
ozellikleri diyatonik dizide bulunan sesler iizerine kurulmalari, en az bir diyatonik

olmayan ses icermeleri ve bir diyatonik akora ¢oziilmeleridir.

Ton merkezinin sesleri disinda farkli ton veya modlardan akorlarin kullanim
mod karisimi olarak adlandirilmaktadir. En sik karsilagilan mod karisimi major tonda
ilgili minérden akorlarin kullanilmasidir. Napoliten 6’l1 akoru ise major veya mindr
gamlarin yarim ses peslesmis II. derece major akorunun (bIl) 1. ¢cevrimidir. Bas sesi
ana tonun IV. sesine denk geldigi i¢in fonksiyon IV 6zelliklerini tasimaktadir. Ornek
olarak Do major tonunda bIl major akoru Re bemol majoriin 1. ¢evrimi Fa-La bemol
-Re bemol akorudur. Bu akor V. dereceye baglanirken kromatik hareketi
saglamaktadir. V. derece 6/4 ¢evriminde dominant akora baglanip en sonunda da I.

dereceye ¢oziilmektedir. Sembolii ise N6’dir.

Sik kullanilan diger bir uygulama ise Odiing alinan akorlardir. Major I
derecenin mindr gelmesi ve bVI, bl ve bVII karsilagilan 6diing akorlardir. Armonik
yiirliyliste gegici duraklar ile modiilasyon birbirinden farkli degerlendirilmektedir.
Tonik triad1 kontroliinde olmayan alanlar herhangi bir kadans ile bu yeni ton alanina
karar vermemigse ‘gecici ton alanlar’’ olarak adlandirilmaktadir. Tonun gam
derecelerinde olmayan yani diyatonik olmayan akorlardir. Bu akorlar ayn1 zamanda

yaklagilan ton merkezinin belirli dereceleri olabilmektedir.

Gegici toniklestirme ve modiilasyon herhangi bir major veya mindr triad veya

gam derecesinde uygulanabilmektedir. Gegici toniklestirme (fonicisation) siklikla
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ikincil dominant akorlarini bir gegis niteliginde kullanir. Roger Sessions, “Harmonic
Practice” adli kitabinda gegici toniklestirme kavraminmi ilk olarak Schenker’in
kullandigini iddia etmektedir. Bu kavramin bi¢im ve armoniye yaklasim acisindan
biliylik degere sahip oldugunu savunmaktadir (Sessions, 1951). V. derece akoru L.
derece akoru ile en yakin iliskide olan akor oldugu ve ‘tonik-dominant’ iliskisini tonal
yapida ihtiva ettigi icin en ¢ok karsilasilan modiilasyon tiiriidiir. Bu tip bir modiilasyon
icin terminolojiye V’in V’i kavrami eklenmistir. V’in V’i major II. derece akorudur.
V. dereceye giden #IV, V. derecenin sansibl sesidir ve katlanmamasi tavsiye
edilmektedir. V. dereceye giden akorlarin melodik hattinin en tipik kullanim1 IV, #IV
ve V dir. Akor yiiriyiisii olarak V. dereceye kadanssal bir armonik yiiriiyiis
uygulanmadiginda #IV gecici kromatik yani gecis akoru olarak kullanilmistir.
Armonik yiiriiylis V. dereceye gecici tonik olarak ilerliyorsa daha fazla akora ihtiyag

duyulmaktadir. Bu akorlar modiilasyon 6zellikleri tasimamaktadir.

Modiilasyonda temel amag bir akor ylirliylisii ve/ya kadans kullanim ile yeni
ton merkezine gecis yapmaktir. Bu gecis yapilirken yeni tonun karakteristik akorlar
ve temel fonksiyonlar yiirliylise dahil edilmektedir. Modiilasyon tiirlerine gore gecis
hizl1 ya da direkt olabilmektedir. Uzun siiren modiilasyonlar melodik hattin motifsel
tasariminda degisim icermesini gerektirmektedir. Bunun nedeni hedeflenen yeni tonun
karakteristik 6zelliklerini sunmak ve miizikal akisi1 saglamaktir. Ulasilmak istenen
tona yumusak gecis saglamak i¢in her iki tonda da olan bir akoru kullanmak
gerekmektedir. Bu akorlar ‘pivot akor’ olarak tanimlanmaktadir. En etkili dominant
akoruna ilerleyen pivot akoru Il ve I'V. derecelerdir. Diyatonik, kromatik ve anarmonik
olmak {iizere li¢ modiilasyon tiirli vardir. Diyatonik modiilasyonda eski ile yeni ton
arasinda ortak akorlar kullanilarak gecis yapilmaktadir. Kromatik modiilasyonda yeni
tona gecilirken eski tona ait bir akorun en az bir sesinin kromatik olarak degismis
olmas1 gerekmektedir. Anarmonik modiilasyonda ise yeni tona geciste kullanilan

akorun en az bir sesinin anarmonik olarak degismesi gerekir.

Ses ilerletme tekniginde bas sesin sifrelenmesi (sifreli bas) disinda soprano
melodisinin (san) altina da armoni kurulmaktadir. Bu yontemde melodinin yonii, 6nciil

ve soncul cilimlelerin yapilar1 armonik yiiriiyliste varis (kadans) noktalarinin
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belirlenmesini saglamaktadir. Ayrica melodinin ihtiva ettigi seslerin ton merkezindeki
dereceleri de fonksiyon iliskilerini kurmak i¢in ip uglar1 vermektedir. Sansibl sesi
genellikle V. dereceyi gostermektedir. Akorlar derecelendirilirken temel fonksiyonlara

oncelik verilmektedir.

3.2.2. Akor Dis1 Sesler

Figiirasyon, armonik yiirliylisiin farkli partiler arast1 melodik ilerleyisini,
akorlarin ¢esitli pozisyonlari ile hareketlendirmesi anlamima gelmektedir. Armonik
ylirliyliste notaya karsi nota dokusu kullanilmaktadir. Tiim sesler ayni ritmi koruyarak
hem dikey hem de yatay baglantilar olusturmaktadir. Ancak kullanilan seslerin
akorlarin {liyeleri olmasindan dolay1 hareketlerinin kisitlanmasi devreye figlirasyonun
girmesini kacinilmaz hale getirmektedir. Figiirasyon daha kisa degerlerde notalar ile
armonik dokuya hareket kazandirmaktadir. Figiirasyonda bu hareketleri saglamak
ancak belirli tekniklerle miimkiindiir. Bunlar diyatonik anlamda arpejleme yani akor
seslerini kullanarak daha kisa nota degerleri ile hareket kazandirmak ya da akor dis1
seslere bagvurarak gerceklesebilmektedir. En dnemli figlirasyon sesleri: Gegis Sesi
(Passing Tone, p), Komsu Ses (Neighbouring Tone, n), Askiya alma (Suspension, s),
Geciktirme (Retardation, r), Apojatiir (Appoggiatura, app), Kagis Sesi (Escape Tone,
e), Komsu Grup (Neighbour Group, n.gr.), Onceleme (Anticipation, ant.)’den
olusmaktadir. (Kostka, Payne, 1995).

Akor dist sesler (ADS) akor seslerinin disinda kalan sesler olarak
tanimlanmaktadir. Diyatonik ve kromatik kategorilere ayrilmistir. Sesin hareket
yOniine gore farkl sekilde siniflandirilmaktadir. Hareketsiz, uzayan akor disi sesler ise
pedal notas1 olarak degerlendirilmektedir. Pedal notas1 uzarken degisen akor nedeniyle
akor dis1 sesler smifina girmektedir. ADS iki tiire ayrilmaktadir. ADS 1, adimsal
hareket ile (gegis sesi, komsu ses, askiya alma ve geciktirme), ADS 2 ise atlamali
hareket ile (apojatiir, kacis sesi, komsu grup, Onceleme ve pedal noktasi)
ilerlemektedir. Diger bir belirleyici unsur ise ritim ve aksanlardir. Bir vurus birimden

kisa, aksanli ya da aksansiz notalar altbirimsel, bir vurus birimi uzunlugunda, aksanl
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ya da aksansiz notalar birimsel, bir vurug birimden daha uzun notalar ise iistbirimsel

olarak tanimlanmustir.

Gegis Sesi (Passing tone, p), iki ses arasindaki melodik gecis notasidir. Gegisin
en az major ikili araliginda olmas1 gerekmektedir. Minor 3 ve major 3’lii araliklardan
daha biiyiik araliklarda ise iki ve daha fazla ADS sesi kullanmak gerekmektedir.

Adimsal yaklasip, ayni1 yonde adimsal ilerlemektedir.

Ornek 1: Gegis sesi (Passing tone, p)

Komsu ses (Neighbor tone, n), tek bir sesi siislemek i¢in kullanilmaktadir.
Sesin yukarisinda (yukart komsu) ve asagisinda (asagi komsu) olarak tanimlanip

diyatonik ya da kromatik olabilmektedir. Adimsal yaklasip ters yonde adimsal

ilerlemektedir.

Ornek 2: Komsu ses (Neighbor tone, n)

Askiya alma (Suspension, s), akorun tiim sesleri bir sonraki akora gecerken bir
sesini askiya almak seklinde kullanilmaktadir. Alt-birimsel veya iist-birimsel

olabilmekte ve oldugu yerde kalip adimsal asag1 yonde ilerlemektedir.

[
|

Ornek 3: Askiya Alma (Suspension, s)
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Geciktirme (Retardation, ), akorun tiim sesleri bir sonraki akora gecerken bir
sesini tutmak seklinde, askiya alma ile ayn1 mantikta kullanilir. Ancak askiya almanin

tersine ses oldugu yerde kaldiktan sonra adimsal yukar1 yonde ilerlemektedir.

N>
s s =4

Ornek 4: Geciktirme (Retardation, r)

Apojatiir (Appoggiatura, app.) genel prensip olarak aksanli ¢ikici bir atlama ile
yaklasip adimsal inici hareket ile ilerlemektedir. Ayrica apojatiir yukaridan aksansiz

vurusta yaklasabilir.

(WL app-
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Ornek 5: Apojatiir (Appoggiatura, app.)

Kacis sesi (Escape tone, e), adimsal yaklasip, ters yonde atlayis ile
ilerlemektedir. Apojatiiriin tam tersidir. Alt-birimsel, aksansiz vuruslarda ve diyatonik

olarak, genellikle tekrar eden pasajlarda gam seslerini siislemek icin kullanilmaktadir.
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Ornek 6: Kacis sesi (Escape tone, e)

Komsu grup (Neighbor group, n.gr) bir sesi siislemenin en sik karsilagilan yolu,
kacis sesi ve apojatiirden olusan bir hareket saglamaktadir. Kagis sesi ile baslayip,

apojatiir ile tamamlanmaktadir.
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Ornek 7: Komsu grup (Neighbor group, n.gr)

Onceleme (Anticipation, ant.) ¢dziilmemis olan akorun bir sesinin dnceden
gelmesidir. Adimsal veya atlamali uygulanmaktadir. Atlama ile yaklasip atlama ile

ilerleyen ise daha az karsilasilan dnceleme tiirlerindendir.

‘9’?&1#5 ) o
v |

e @

Ornek 8: Onceleme (Anticipation, ant.)

Pedal notasiin (Pedal point, ped.) diger ADS’lerden en temel farki bas ses ile
uygulanmasidir. “Pedal” deyimi kilise orglarinda kullanilan pedaldan gelmektedir.
Genellikle eser sonlarinda organistin pedal sesi uzatip yukarida akorlar
degistirebilmesine olanak saglamaktadir. Sik kullanimi, pedalin I. ve V. derecelerde
gelmesi olup, pedal notasinin yani bas sesin tonik olmas1 durumunda I'V. derece akoru,
dominant akorunun kok sesi olmasi durumunda ise I. derece akorunun yukarida

calinmasidir. Pedal notasinin iki sesten olusmasina “¢ifte pedal noktas1” denir.

Ornek 9: Pedal notasi (Pedal point, ped.)

Miizikte sekans bir melodi veya armonik yliriiylisiin ayni sistematikte
transpozisyona ugrayarak tekrar etmesidir. Bu tekrarin tutarlilig1 i¢in pasajin en az iki
defa transpoze olmasi gerekmektedir. Sekansin modiilasyon i¢ermesi durumunda ise
transpozisyon ile ton da degisirken (bagka bir tonun dereceleri ile kadans igermesi),

modiilasyonsuz sekanslarda ton merkezi tiim pasaj boyunca devam etmektedir.
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Modiilasyonsuz sekans, yapisi geregi diyatonik olup tonal sekans olarak da
adlandirilmaktadir. Modiilasyonlu sekans ise yeni tona gecis igin yeterli tonal kalicilig

kuramadiginda gecis modiilasyonu olarak degerlendirilmektedir.

Caz armonisinde akorlarin kok sesleri ile sifrelenen akor sembolleri armoniyi
belirlemektedir. Leadsheet notasinda melodinin stiinde akor sifreleri
gosterilmektedir. Bu sifreler; Major 7: A, Dominant 7: 7, Minor 7: -7, Minor 7 bemol
5: @, Eksilmis 7: 07, Minér major 7: -A’dir. Bu temel akorlarin tansiyon sesleri sifrenin
yanina yazilmaktadir. Akorlar degistirilmedigi siirece bulundugu tonun arizalarini
almaktadir. Ornegin, fa mindr tonunda V. derece C7 akorunun 9’lusu ve 13’liisii bemol

olmaktadir.

3.2.3. Caz Miiziginde Armoni

Klasik bat1 miizigindeki sekans kaliplar1 caz miiziginde melodinin armonik
esliginin kurulmasinda kullanilmaktadir. Caz standartlarinda sik¢a karsilasilan bu
sekanssal yapt adimsal (ikili), ticlii, dortlii ve besli araliklarin akorlarin kok sesleri
olarak arka arkaya gelmesiyle armonik hareketi saglamaktadir. Sekanslarin sonunda
varig noktasina ulagsmak i¢in kadanslar kullanilmaktadir. Ancak cazda kadanslar klasik

bati miizigine gére daha az detayl siniflandirilmaktadir. V | I ilerleyisi dominant
kadans, IV | I ilerleyisi sub-dominant kadans, IV | V | I ilerleyisi ise tam kadans

olarak tanimlanmaktadir.

Cazda, diyatonik armonide tiim dereceler tonik (T), subdominant (SD) ve
dominant olarak (D) gruplandirilmistir. Bu tabloda tonik ailesi 1., iii., ve wi.
derecelerden, subdominant ailesi IV. ve ii. derecelerden, dominant ailesi ise V. ve vii
0. derecelerden olugmaktadir. Ayrica bu akorlar ayni aileden olmak sartiyla
birbirlerine vekil akor olarak kullanilabilmektedir. En sik karsilasilan akor
yiirliylistinde sub-dominant I'V. derece yerini diyatonik vekil akoru olan ii. dereceye

birakmustir. Bu durum ii- | V | I kadansimin ortaya ¢ikmasim saglamaktadir. Yedili

akorlarin kullaniminda ii-7 | V7 akor baglantis1 minér tonlarda ii @ | V7b9 olarak
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diyatonik yapiya uygun tansiyon sesleri almaktadir. Bu armonik yliriiylis asag1 yonde
besli kok hareketidir.

Caz miiziginde ikincil dominantlar (ID) akor vyiiriiyiislerinde sikca
kullanilmaktadir. Onciil dominant (yani ana tonun dominant akoru) disinda, ikincil
veya herhangi bir dominant akordan 6nce, o akorun ait oldugu tonun ikinci derecesi
kullanilabilmektedir. Bu akorlar iliskili ii-7 akorlar1 olarak adlandirilmaktadir. Bazi
ikincil dominantlarin iligkili ii-7 akorlar1 da ana ton merkezine diyatoniktir, hem ana
tona hem de ikincil dominant akorunun ait oldugu tona diyatonik olduklar i¢in ¢ift

fonksiyonlu akorlar olarak adlandirilmiglardir.
| T liii-7 V7i -7 v7 I T ||
|E | A7 D7 1G7C7IF |
Tablo 1: ikincil Dominantlar
| 1A | difvi- VIAi- | vie7 AV VIV T IVA | V74i- -7 ii-7 V7116 ||
| FA 1 E-7 A7 ID-7 | C-7 F7|BbA | E7 | A7 G-7C71F6 |

Tablo 2: iliskili ii-7

Dominant yedili akorunun rehber tonlar1 ayni zamanda kok sesi dominant
akorun artmis dortlii araligia (Triton) denk gelen yedili akorun da rehber tonlaridir.
Bu durum iki akorun birbirlerine vekil olarak kullanilmasini saglamaktadir. Cazda bu

akorlar dominant vekil akorlar1 (subV7) olarak siniflandirilmistir.

G7: G/B/D/F triton vekil akoru C#7: C#/E#/G#/B
C: ||Eb7(subV7/ii) D-7 | Gb7(subV7/IV) FA | Db7(subV7/V) G7 ||

Tablo 3: Triton Vekil Akoru
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F-: ||:i-7 [ subV7 V7 |i- subV7/i | iie subV7 |i-7 subV7/iv | iv-7 |
subV7/VV7 li- | bVIA | bBIA |i- liie/iv VIbIV | iv- [// 17 | 1.
subV7/V | V7 : ||2. iie V7 subV7 | i- |

|: F-7 1 Gb7 C7 |F- Ab7| Ge Gb7 | F-7 B7|Bb-7 | Db7 C7|F-
| DbA | GbA | F- | Co F7b9 [Bb- | // G7 | 1.Db7 1C7 :|| 2. Go
C7Gb7 | F- |

Tablo 4: Form i¢inde Triton Vekil Akorlar:

Genisletilmis dominant (GD) akorlar1 ayn1 yonde kok hareketini saglayarak
armonik ilerleyiste bir dominant akor sekansi olusturmaktadir. Gegici ton alanlari
olarak goriiliip V7/V olarak derecelendirilirler.

Bb: | D7 G7 | C7 F71BbA |
a) (Il | D7 Db7 | C7 B7 | BbA ||
b) (bVID) || Ab7 G7 | Gb7F7 | BbA ||

¢) (bVII) || Ab7 Db7 | Gb7 B7 | BbA ||

Tablo 5: Genisletilmis Dominant Akor Tiirleri

Yukaridaki ‘a’ Orneginde Ol¢li basindaki akorlar hari¢ vekil genisletilmis
dominant akorlar1 kullanilirken, ‘b’ 6rneginde Ol¢ilinlin ikinci yarisindaki akorlar
genisletilmis vekil dominant akorlari, ‘c’ 6rneginde ise tiim akorlar genisletilmis

dominant kalibinin vekil dominant akorlar1 olarak kullanilmistir.

Tiim ikincil dominantlarin kok sesleri ana tona diyatonik oldugu gibi V7/iii
hari¢ tiim iligkili ii-7 akorlar1 da ton merkezine diyatoniktir. Ancak dominant vekil

akorlar ve onlarin iligkili ii-7 akorlar1 (= ii-7) ana tona diyatonik degildir.
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C: | Ab-7 Db7 | CA || Bb-7 Eb7 I D-7 || Eb-7Ab7 1 G7 ||
| =ii-7 subV7 | T || =ii-7 subV7/ii | ii-7 || =ii-7 subV7/V | V7|

Tablo 6: Dominant Vekil Akorlan ve iliskili ii-7 akorlar

Onciil ya da ikincil dominantlar ve onlarin vekillerinin iliskili ii-7 akorlari ile

kombinasyonunda dort tip yliriiylis ortaya ¢ikmaktadir.
C: |D-7 G71C || Ab-7Db7 I C |D-7Db7 1 C ||Ab-7G7 | C |
| ii-7 V7 I'T || =ii-7 subV7 I T [ii-7 subV7 [ T ||=ii-7 V7 I T |

Tablo 7: ikincil Dominantlar ve Vekillerinin iliskili ii-7 Akorlari ile

kombinasyonu

Cazda modiilasyon klasik bati miizigine gore daha kiigiik Olgeklerde
gerceklesmektedir. Klasik bati miizigi notasyonunda modiilasyon gerceklesirken
anahtardaki arizalar da degismektedir. Ancak cazda formlarin klasik bat1 miizigine
gore daha kisa olmasi ve tonal hareketin daha sikisik alanlarda gerceklesmesi
dolayistyla anahtarda arizalarin degisimi sik karsilagilan bir durum degildir. Bigband
ve cesitli kalabalik ansambllari bunu disinda ele almak gerekmektedir. Daha ¢ok
leadsheet yazisi i¢in gegerli olan bu durumda modiilasyon direkt, pivot akoru ya da

dominant akor kullanimi ile gerceklesebilmektedir.

Melodinin yapisi armonizasyonda onemli bir unsurdur. Diyatonik armonide
akor yiiriiylisleri melodi ile olan iliski ¢cergevesinde ilerlemektedir. Her ne kadar ikincil
dominantlarin kullanimi armoninin kromatik alana girigini gosterse de melodi ve akor
iligkileri tonal yaklagimi korumaktadir. Melodi tekrar1 ve bas ses hareketi akor
yiirliylislerini etkileyen diger bir unsurdur. Tiim bu unsurlar géz 6niine alindiginda,
melodinin kromatik ya da diyatonik olmayan yapida olmasi, cazdaki ii-7 | V7
kalibinin fonksiyon iligkileri ile ¢elisen durumlar olusturmaktadir. Bu durumlarda ii-7

| V7 baglantistiin  kullanim  siirerken fonksiyon iliskileri gozetilmemektedir.
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Fonksiyonsuz derecelendirilen bu ardigik ii- V (C1ii- V) kaliplar1 diyatonik olanlardan

once veya sonra kullanilabilmektedir. Hangi tonun ii-7 | V7 kalib1 oldugunu anlamak

icin her yarim ses (1) deger ifade ederek (+) sembolil ile gostermek islevsel olacaktir.
Bu semboller her zaman (C) notasina olan mesafelerini gostermektedir. Yaninda bu
sembol olmayan bahsi gecen akor kalib1 gegici ton merkezi belirtilmedigi siirece ana

ton ile iligkilendirilmektedir.
C:||D-7 G7 | Eb-7 Ab7 | E-7 A7|D-7 G71CA |
|ii-7 V7 | +1Cii-7 V7 | iii-7 V7/i | ii-7 V7 [ 1A ||

C-: || E-7 A7 | Eb: F-7Bb7 | EbA | Ab-7Db7 | D-7 G7 | Db: Eb-7 Ab7 | DbA |
C-: D-7G7 1 C- |

| +2Cii-7 V7 | bIL: ii-7 V7 | 1A | +5Cii-7 V7 | ii-7 V7 | bIL: ii-7 V7 | 1A
i ii-7 V7 1i- ||

Tablo 8:Ardisik ii- V kaliplar

Cogu popiiler sarki formunda yapiy1 olusturan unsurlardan en 6nemlisi melodi
ve tekraridir. Melodik yapinin tekrar1 ya da g¢esitlendirilmesinden miizikal formlar
ortaya ¢ikmaktadir. Ornegin cazda AABA formu dort kesitten olusurken A kesitleri
benzerleri ile yapilandirilmaktadir. Siklikla kullanilan sarki formlar1 AABA, ABAC,
ABA, ABCA, ABABC’dir. Miizikal ciimlelerde melodik tekrar {ii¢ alana
indirgenebilir; Onciil Ciimle yapisinda ciimlenin ilk yarist soru, acilis ve melodinin
ana hatlarini barindiran baslangig fikri, Soncul Ciimle yapisinda climlenin ikinci yaris1
cevap ve kadansa ilerleyen gelisim fikri, Melodik Kadans yapisinda ise varig noktasina

gotiiren ciimlelerin kapanisidir.

Melodinin ayrismadig: diiz sarki bestelemede ise motifin biitiinliigii climlenin
yonlendirilmesi ile saglanmaktadir. Motifler kiigiik miizikal parcalar olup genellikle
iki 6l¢iiden kisadir. Motifler transpozisyon, ters diiz edilen; yani motif ¢ikiciysa inici,

iniciyse ¢ikici hale getiren ¢evrim, motifin ters yonde sunuldugu retrograd, ritmik
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varyasyon ve melodik aralik varyasyonu ile ¢esitlendirilmektedir. Ayrica melodinin
seslerinin armoni ile iliskisinde her bir notanin ADS veya tansiyon sesi olup olmadig:
analiz edilmektedir. Melodik analizde yatay yaklagimdan dolay1 sesler kromatik ya da
diyatonik dizideki yerlerine gore derecelendirilmektedir. Armonik analizde #11 olarak
tanimlanabilecek bir tansiyon sesi melodik analizde #4 olarak tanimlanmaktadir. Buna

ek olarak melodinin ritmi de dncelenmis ya da geciktirilmis olabilmektedir.

Dogal, armonik ve melodik mindrden tiireyen akorlar da major ton ile aym
sekilde degerlendirilmektedir. Tansiyon sesleri diyatonik olarak tonun seslerine gore
sekillenmektedir. Paralel tondan 6diing alinan ve ana tonda kullanilan akorlar caz
literatiirline modal degis/tokus (MDT) olarak ge¢mistir. Bir melodik mindr tonda

dogal mindrden, major tonda armonik minérden MDT uygulanabilmektedir.
| FA G-7 A7 BbA C7 D-7 Ee FA |

Tablo 9: Major Gam Akorlar:

| F-A G-7 AbA+ Bb7 C7 De Ee F-A |
Tablo 10: Melodik Minor Gam Akorlar:
| F-7 Go AbA Bb-7 C-7 DbA Eb7 F-7 |

Tablo 11: Armonik Minor Gam Akorlari

Her ne kadar bVIIA ve bIIA akorlar1 herhangi bir tona diyatonik olmasa da
MDT ta sik¢a goriilmektedir.

Her dominant akor V. derece olarak degerlendirilmemektedir. Ozellikle blues
formunda dominant akorlarin ¢oziilmeden olusturdugu akor yiirliyligleri baz1 6zel
fonksiyonlarin (SF) kullanimin1 gerektirmektedir. Bu akorlar V. derece olarak degil,
tonun gam seslerine gore derecelendirilmektedir. I7 akoru blues formunda tonik, tonal
analizde V7/IV olarak, IV7 akoru blues formunda subdominant, tonal analizde
subV7/iii, bVII7 akoru SF durumunda subdominant minor, tonal analizde V7/vi, bVI7

ise SF durumunda altere subdominant minor tonal analizde subV7/V, 117 akoru SF’da
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altere subdominant major, tonal analizde V7/V, VII7 akoru SF’da kadanssal, tonal

analizde ise V7/iii olarak analiz edilmektedir.

3.2.4. Kontrpuan

Kontrpuan kelimesi 14. yy’da ‘punctus contra punctum’ olarak adlandirilan,
‘noktaya karsi nokta’ kavramindan dogmustur. Avrupa’da M. S. 900 yillarinda paralel
organum adi ile anilan kontrpuanin ilk ornekleri Gregoryen kutsal melodilerine bir
veya iki sesin dortlii aralik ya da oktav esligi yapmasi seklinde goriiliir. Anonim bir
eser olarak kabul edilen ancak dénemin rahip ve miizik teorisyenleri olan Hucbald,
Cluny’li Aziz Odo ve Rahip Hoger tarafindan yazildigi diisiiniilen “Musica
Enchiriadis” adli bilimsel incelemede disonant artmis dortlii araligi Tritonus’tan
kacinmak i¢in partilerin ses araliklar1 ve organum ile ilgili ¢esitli sistemler 6nerilmistir.
10 ve 11.yy’larda polifonik yaklasimda paralel hareketin yerini ters hareket almigtir.
Kontrpuan teorisi bu gelismenin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmistir (Hoppin, 1978).

Klasik bat1 miiziginde notasyon, teknik anlaminin yani sira diigiinsel etkiler de
barindirmaktadir. Kontrpuan teorisinin temel hatlar1 12 ve 13.yy’lardaki ‘Ars
Antiqua®” doneminde ¢izilmistir. Ritmik ve metrik 6geleri sistematize eden
Franconian Notasyonu”® Almanya’da 13.yy’da Kolnlii Franco® tarafindan
tasarlanmustir. Franco, Ars Cantus Mensurabilis (Olgiisel Sark1 Sanati) adli inceleme
kitabinda notasyonun sistematigini sunmustur. Dénemin polifonik yaklagimi, miizik
yazisinda ses uzunluklarmi da belirleyen bir notasyonun gerekliligini ka¢inilmaz
kilmigtir. Franconian notasyon 13.yy’da tarihte ilk kez miizikte zaman olgusunu grafik
sembollerle ifade eden bir teknik olmustur. Uglii ve ikili zaman olgusu, uzun, orta ve
kisa nota degerleri bu anlamda ilk 6rneklerdir. Motet yazis1 i¢in tasarlanmis olup, 6l¢ii

kavraminin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Bu gelismeler motet yazisinin {ist

7 Ars Antiqua: ‘Eski Sanat’ 1170-1320 yillar1 arasinda Notre Dame Okulu gevresindeki Erken Polifonik
miizik donemidir.

%8 Franconian Notasyonu: Latince ‘Mensuralis Antiqua’, 1280 yillarinda gelistirilen ilk notasyon
sistemidir.

99 Kolnlii Franco: ‘ Franco Of Cologne’ 13.yy’da yasamis Alman miizik kuramcisidir.
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melodilerinde bestecilerin ritmik ifade olanaklarimi arttirmaktadir. Franconian
notasyon, miizik yazisina bilimsel bir yaklagim katarak onun analizini miimkiin hale

getirmistir (Hoppin, 1978).

Ars Antiqua donemi Ars Nova!®i¢in diigiinsel bir kaynak olustururken miizik
yazisina bilimsel bir ¢er¢eve kazandirmistir. 14.yy’da notasyon, nota ve 6l¢li birim
degerlerinin ¢esitlenmesi ile gelisirken din dis1 melodiler de miizikte kullanilmaya
baslanmistir (Bent, 2002).

15.yy’da Dunstable, Busnois ve Du Fay gibi besteciler erken ronesans
ornekleri vermislerdir. 16. yy’da ise Josquin des Prez!°! ve dgrencileri polifonik miizik
tekniklerinin Italya’ya ulasmasim saglamis ve ekole doniisen bu calismalar tarihte
Palestrina stilinin gelismesine imkan tanimistir. Bu dénemde organum korunurken

Gregoryen kutsal melodilerine eslik eden partilerin sayisi1 artmistir (Jeppesen, 1992).

Cantus Firmus (CF) sabit melodi anlamina gelmektedir. Melodilerin ¢evresine
inga edildigi bir omurga niteligi tasiyan genis tartimli tek sesli kutsal ezgilerdir. Ars
Nova doneminde CF’nin ritmik unsurlar1 gelismistir. Tarihsel siirecte en {ist seste
baslayip Ronesans’tan itibaren tenor partisinde kullanilmistir. Bu kutsal ezgilerin
iistiine dogaclanan veya yazilan melodiler ise organum olarak tanimlanmistir. CF
cergevesinde sekillenen melodilerin hareketleri ve bu hareketlerin konsonant ya da
disonant aralik iliskileri, kontrpuan yazisinin temel yaklasimini olusturmaktadir.
Notaya kars1 nota dokusunda temel nota CF ezgileridir. Zaman i¢inde Gregoryen
kutsal melodilerinin kullanildigt CF tekniginde din disi ezgiler de kullanilmaya
baslamistir. Bu teknik Notre Dame okulu bestecilerinde Leonin ve Perotin’in kutsal
melodilerin yani daha sonra Cantus Firmus olarak anilacak melodilerin etrafinda
varyasyon ve siislemelerle yazdiklar1 melodiler ile ilk orneklerini vermistir (Bent,
2002). CF ayn1 zamanda kontrpuan egitiminin de temelini olusturmaktadir. Tenor

partisindeki CF hem iist hem de alt partilerin isleyislerinde modal yapi, ritmik yap1 ve

100 Ars Nova: ‘Yeni Sanat’ 14.yy’da Fransa ve Italya’da gelisen ve notasyonda yenilikler ile tanimlanan
bir miizik estetigi.

101 Josquin des Prez: (d. 1450 — 6. 1521) Ronesans dénemi bestecisidir. Franko- Flaman Okulu’nun
onciilerindendir
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siislemelerde merkez olusturmaktadir. Kontrpuanda partilerin isleyis kurallarmi en
sade ve dengeli bi¢cimde aktaran bestecilerden biri ise Giovanni Pierluigi da

Palestrina!%?’dur.

Organum deyimi CF’a eslik eden melodiler icin kullanilmistir. Ozellikle erken
donem organumlar1 dogaglama 6geleri igcermektedir. Paralel hareketin terk edilmesiyle
kontrapuntal karakter kazanmigtir. Paralel organum direkt hareketi, serbest organum
ters hareketi, melismatik organum siisleme sanatini, Ol¢iilii organum ise ritmik
degerlerin esit olarak uygulandig1 anlayis ile gesitlenmistir. Serbest organumda tenor
partisindeki CF c¢evresinde kilise modlar1 kullanilmistir. Notre Dame Okulunda
Organum Purum ile yapi1 sofistike bir nitelige kavusmustur. Organum kullanimi
armonik ve kontrapuntal yapilarda araliklarin konsonant veya disonant etkilerini,
ritmik ve Olcili degerlerinin oturmasini saglamistir (Strunk, 1998).

Johann Joseph Fux!%3'

un 18. yy’da kaleme aldig1 Gradus ad Parnassum kitab1
melodi ve armoninin isleyisini CF teknigiyle anlatmaktadir (Fux, 1965). Fux toplam
bes kontrpuan tiiri 6nermektedir. Her tiir i¢in belirlenmis kurallar vardir. Bu kurallar
kontrpuan hattinin sekli ve ritmik 6zellikleri ile ilgilenmektedir. Haydn, Mozart ve
Beethoven gibi besteciler tarafindan da ¢aligilmis olan bu sistem, dnceden belirlenmis

bir parti olan CF iizerine kontrpuan hatt1 bestelenmesini icermektedir.

Fux 6nerdigi birinci tiirii notaya karsi nota teknigine dayandirmaktadir. Burada
partilerde esit ritim kullanmakta, disonant araliklar kullanilmamakta ancak ti¢lii, besli

ve sekizli konsonant araliklara izin verilmektedir.

12 Giovanni Pierluigi da Palestrina: (d. 1525 — 6. 1594) Katolik Kilise miiziginin biiyiik ustalarindan
Italyan bestecidir.
103 Johann Joseph Fux: (d. 1660 — 6. 1741) Avusturya’li besteci, kontrpuan egitimcisi ve teorisyendir.
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Ornek 10: Birinci Tiir — Notaya kars: nota teknigi

(Salzer, Schachter, 1969)

Asagidaki orneklerde Mozart, Fux, Roth!* ve Schenker’in kontrpuan tiirleri

kullanimlar1 gosterilmigtir!%.

c.f. @A Pt N
< = © o) = = — 42 ©
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Ornek 11: Mozart’in Birinci Tiir kullanim

104 Herman Roth: (d. 1882 — 6. 1938) Alman miizikolog ve egitimcidir.
105 {lgili &rnekler Gilbert, S. E. & Forte, A.: Introduction to Schenkerian Analysis, W. W. Norton &
Company, Inc., 1982, kitabindan alinmistir.
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Ornek 12: Fux’un Birinci Tiir dort sesli kullanimi

Ikinci tiirde ise bir notaya karsi iki nota teknigiyle her CF notasina iki nota

denk gelmektedir. Bu tiirde her ne kadar disonant araliklarin kullanimina zayif

vuruslarda izin verilse de bu akorlar ¢6ziilmelidir.
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Ornek 13: Herman Roth’un ikinci Tiir — Bir notaya karsi iki nota teknigi

Ucgiincii tiirde her CF notasina dért nota karsilik gelir. Yaklasim notalar1 ve

suslemeler melodilere dahil olabilmektedir.
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Ornek 14: Mozart’in Uciincii Tiir kullanimi

Her CF notasina karsilik dort nota uygulanmaktadir. Dordiincii tiirde gerilim-

coziim etkisi icin ses ilerletme tekniginin imkanlarinin kullanilmasina izin

verilmektedir. Ayrica dnceleme ve geciktirme teknikleri kullanilmaktadir.
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Ornek 15: Fux’un Dordiincii Tiir kullanim

Yukaridaki Ornekte gerilim ve ¢Oziilim etkisi ses ilerletme teknigi ile
gosterilmektedir. Besinci tiir 16. yy Palestrina stilinin 6zellikleriyle diger dort tiiriin

serbest bir sekilde uygulanmasidir.
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Ornek 16: Schenker’in tiim tiirleri serbest uygulamasi

Eski stil kontrpuanda ses araliklarinda konsonant iliskiler ile modal melodiler
kullanilmistir. Yeni stil kontrpuan ise gamlar, kadanslar ve akor yiirliylisleri ile tonal
bir ¢ergeve kazanmistir. Kontrpuan yazisinda kullanilan taklit teknigi ana melodinin
farkli partilerde yayilimi ile motifsel birligin olusmasini saglamistir. Kanon, fiig ve
cevrilebilir kontrpuan ¢esitleri hem yatay hem de dikey boyutlar1 bir¢ok teknikle
birlikte kullanmaktadir. Kanon tiiriinde taklit daha kat1 bir bigimde uygulanmaktadir.
Miizikal climlenin yapisi ve siiresi kesin olarak belirlenmelidir. Fiig yazisi ise konu,
cevap, karsi konu, stretto!%, sekanslar ve modiilasyonlarla temalari isleyen en gelismis
kontrpuan yapisin1 sunmaktadir. Cevrilebilir kontrpuanda ise ana tema ses partilerinde

yer degistirerek ilerlemektedir (Aldwell, Schachter, 1989).

106 Stretto: italyan’ca ‘sikigtirma’ anlamia gelen, fiig tekniginde kullanilan ve tematik yogunlasmay1
ifade eden terimdir.
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CF ses ilerletme tekniginin temellerini olusturmaktadir. Amaci iki veya daha
fazla sesin yatay ve dikey boyutlarda miizikal bir doku olusturmasidir. CF’deki sesler
esit zaman degerlerine sahip olup herhangi bir ritmik stres igermemektedir. Armoni ve
ritim melodik organizasyona odaklanmak amactyla disarida birakilmaktadir. CF lirik
bir karakter tagimamakta ancak ezgisel bir omurga olusturmaktadir. Bu anlamda
CF’nin yoni, devamliligi, dengesi, cesitliligi ve biitiinliigi 6énemli unsurlardir. CF
yazisinda sesler birlik nota degerlerinde ve sekiz Olgliden az olmamak kaydiyla
yazilmaktadir. Tiim ses araliklar1 insan sesi sinirlarinda konsonant olup, sarkilanabilir
ozellikte olmaktadir. Bu kural dolayisiyla disonant ya da oktavdan genis araliklar
icermemelidir. Ilerleyisinde bir tepe noktasina ulasilmali ve bu nokta tekrar
etmemelidir. Yonii bu tepe noktasi etrafinda insa edilmektedir. Bir baslangi¢, hedef ve
son icermekte olup devamlilig1 saglamak i¢in adimsal hareket kullanilmaktadir. Bitisik
ve ayrik hareket dengeli olmalidir. Ayrik hareket genis araliklarda ise sonrasinda yon
degisimi s6z konusudur. Bu denge tek notanin veya notalarin tekrar1 ve ayni yonde
israrli hareket ile bozulmaktadir. Tek notanin tekrari tiim ezgiyi baskilama riski
tasimaktadir. Ozellikle tepe noktasindaki nota tekrar etmemelidir. Bundan dolay:
CF’de sekans kullanilmamaktadir. Tonik ile baglayip tonik ile bitmeli, final notasina

yaklasimda adimsal hareket kullanilmalidir.

16. yy’da kontrpuan yazisinda CF’ye modal yaklasilsa da Ioanian ve Aeolian
modlar1 mindr tandansta etki birakmaktadur. Ikinci parti eklendiginde yazi kontrpuana
doniismekte, dikey boyut ise bu ses ile gerceklesmektedir. Bu ylizden sadece yatay
degil dikey boyutta da araliklar konsonant ve disonant dengesini korumalidir. Partiler
biitiinliiklerini korurken bagimsiz olarak melodik bir anlam tagimalidir. Bu noktada bir
melodik egri yani grafiksel bir hat s6z konusudur. Hiicreler motifleri, motifler
climleleri olusturur. Kesitler ise climlelerden olugsmakta, ritmin ileri hareketini zayif ve
giiclii zamana denk gelen stres noktalariyla saglamaktadir. Ust vurus, alt vurus, giiglii
ve zayif vuruslar miizikal nabzin belirlenmesi i¢in kullanilmaktadir. CF’de bag

kullanilmamaktadir.

Kontrpuan diisiincesi 14. yy’dan 21. yy’a kadar uzanan zaman araliginda

kullanilan yapisal bir tekniktir. Palestrina stili kontrpuanin teknik agidan gelisimini
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saglamistir. Barok donemde J. S. Bach’in eserleriyle kontrpuan yazisinda motifsel
gelisim ve doniisiim ile yapisal 6zellikler oturmustur. 20.yy’da Schoenberg ve Webern
gibi besteciler 12 ton teknigiyle, Ligeti gibi besteciler ise ses kiimelerinden katmanlar
olusturarak tinisal ve dokusal yogunluk ile kontrpuan yapisin1 kurmuslardir (Griffiths,
2010). Kontrpuan yatay ve dikey boyutlarin her ses partisinde anlam kazandig1 dokusal
bir cerceve sunmaktadir. Temeli dogaglama &gesini de barindiran Organum’a

dayanirken erken 6rnekler performans odaklidir.

3.2.5. Tonal Analiz

Tonal analiz 19. yy’da miizigin bilesenlerinin tahlilinden, eserin genel
yapisinin diisiinsel yorumuna dogru genislemistir. Analize, eserin analitik yorumu ile
analistin perspektifi de dahil olmustur. Bu baglamda karsilasilan Hermenotik!97 analiz,
eserin miizikal ifadesini psikolojik ve estetik anlamda ¢6ziimlemeyi hedeflemektedir.

Friedrich Schleiermacher!'©®’

nin teorilerine dayanan bu yaklasimda, bestecinin miizik
diline yansittig1 i¢ diinyast kavranmaya ¢alisilmaktadir. Bent, “Music Analysis in the
Nineteenth Century, Volume II: Hermeneutic Approaches” adli kitabinda miizik
analizini iki kategoriye ayirmaktadir. Agiklayici analiz, miizigin bilesenlerinin nasil
isledigini betimleyici bir sekilde, bilimsel bilgiye dayandirarak sunmaktadir.
Yorumlayict analiz ise, miizigin bilesenlerinin sadece notadaki degil anlam
diinyasindaki iz diistimlerini de yorumlamaya caligmaktadir. 19. yy’da hali hazirda
yapisal olarak miizige yerlesik bir iliskisellik kazandirmis olan tonal yapinin, dramatik
etki ve dinleyici perspektifi gibi Ogeleri analiz yoOntemlerine dahil olmustur.
Yorumlayict analiz yontemi, motivasyonunu Romantik donemdeki, miizigin icsel
hareketinin biitiinlesik olarak yorumlanmasi gerektigi diislincesine dayandirmaktadir.

19. yy’da gelisen analiz anlayis1 20. yy’in teorik alt yapisinin olusmasinda da etkili

olmustur. Yorumlayici anlayisa karsi ¢ikan Hans Keller'® gibi miizikologlar bu tip bir

107 Hermendtik: Yorum bilimi.

108 Friedrich Schleiermacher: (d. 1768 — 6. 1834) Alman filozof, dilbilimcidir. Hermenétik disiplinin
kurucularindandir.

199 Hans Keller: (d. 1919 — 6. 1985) Avusturya’li icrac1 ve miizikologdur.
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analizin tasvir 6zelligi tasidigini, analitik diisiinceden ve teknik ¢oziimlemeden uzak
oldugunu iddia etmistir. Bent ise, yorumlayici analizin teknik anlamda genis yelpazede
cozlimler iiretmesine ragmen miizigin anlam diinyasina katkida bulundugunu
savunmustur. Miizik analizi bu iki farkli yaklagim sayesinde miizik teorisi, estetik ve
dramatik 6gelerin yorumu agisindan bir sonraki yiizyilin miizik dilini etkilemistir

(Bent, 2002).

Rings, tonalite kavramini teknik bir yontemden ziyade miizikal olarak bir
odaga ¢ekim deneyimi olarak aciklamaktadir. Bu anlamda dinleyicinin perspektifi
onemlidir. Dinleyici perspektifi, dogasi geregi yoruma agik bir alan sunmaktadir.
Rings bu tiir bir algisal fenomeni agiklamak i¢in bir¢ok farkli yontemin kullanilmasi
gerektiginin altin1 ¢izmektedir. Bu noktada tonige ¢ekimi teknik ve duyusal olarak
degerlendiren neo-Riemann tezlerinden yola c¢ikan doniisiimsel analiz modelini
onermektedir. Bu analiz modeli David Lewin’in “Generalized Musical Intervals and
Transformations (GMIT)” adli ¢alismasina dayanmaktadir. Miizigin bilesenlerinin
iligkilerini biitlinsel olarak algilamay1 ve miizikal harekette sesin sadece ne oldugunu
degil neye doniistiiglini de anlamayi hedeflemektedir. Doniisiimsel analiz, ses
araliklarinin iliskisinin dinleyicide olusturdugu etkiyi gézlemlemektedir. Bu baglamda
onerilen sistem, dontigiimsel aglardir. Bunlar grafik semboller olup miizikal tinilar1 ve
onlarin neye doniistiiklerini matematiksel olarak gruplandirmaktadir. Bu yaklagimin
temeli ses kiimelerinin uzamda nerede yer aldiklari, gruplama yani doniisiimiin yapisi
ve iki miizikal kiime arasindaki doniisiim iligkisi olarak {i¢ ana bilesenden olusan bir
sistemden olugsmaktadir. Ayrica bu yaklasimda miizigin hareketini deneyimleyen

dinleyicinin algis1 kuramin omurgasini olusturmaktadir (Rings, 2011).

Geleneksel miizik analizi yontemlerinin aksine doniisiimsel analiz tonal miizigi
biligsel ve sezgisel acilardan degerlendirmektedir. Tonal miizikte dinleyicinin

duyumundaki sezgisel yonelim doniisiimsel analizin ¢ekirdegini olusturmaktadir.

Fred Lerdahl ‘Tonal Pitch Space’ adli kitabinda tonal perde alani teorisini
ortaya atmistir. Bu alan1 kok ses hareketi, akor iklimi, ses araliklar1 mesafesi ve ton
hiyerarsisi olarak dort kategoriye ayirmaktadir. Tonal perde alanina gore her bir

kategori dinleyicinin sezgisel algisini sekillendirmektedir. Lerdahl tonaliteyi ses ve
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akorlarin ¢ekim alanlar1 olarak agiklamaktadir. Akorlarin birbirine olan ¢ekimi ve bu
cekimin yonili miizigin tonal merkeze olan uzakligini belirlemektedir. Armonik yap1
duraganligi, tonal merkeze ¢ekimi ve yonii ile dinleyicinin algisini etkilemektedir. Bu
baglamda bir tonal ilerleyis s6z konusudur. Bahsi gegen ¢ekim ise ton merkezine
ilerleyisi ifade etmektedir. Tonal perde alanini olugturan katmanlar bir hiyerarsik yap1
olusturmaktadir. Lerdahl analiz modelini Schenker’in miizigi katmanlara ayiran
seviyelerine ve yazarin dilbilimci Jackendoff ile yazdig1 ‘Generative Theory of Tonal
Music’ kitabinda sundugu (GTTM) kuramlara dayandirmaktadir. Miizigin tonal
merkezden disar1 dogru ilerleyisindeki genisleme, uzatma (prolongation) teorileri
olarak ifade edilmektedir. Her ne kadar bu ilerleyiste tonige ¢ekim azalsa da bir
modiilasyon olmadig1 siirece tonik, kulak algisinda merkez olarak agirhigini
korumaktadir. Bu yaklasim Schenker analizinde Ana Yapt (Ursatz) olarak
tanimlanmaktadir. Lerdahl analiz modelini sesler arasindaki ¢cekim, hiyerarsik yap1 ve

dinleyicinin sezgisel algisi olarak ii¢ ana baslikta tanimlamaktadir (Lerdahl, 2001).

Lerdahl ve Jackendoff GTTM’de miizik dili algisinin dilbilim ile biligsel
anlamda ortak yapisal etmenlere dayandigini iddia etmektedir. Dilbilimin
onciilerinden Noah Chomsky nin tiretici dilbilgisi teorisine dayandirilan bu yaklagim,
miizigin bilesenlerinin insan kulagi algisindaki yansimalarini anlamayi, geleneksel
analiz yontemleri ile biligsel yaklagimi biitiinlestirmeyi amacglamaktadir. Algilanan
miizigin bigimsel bir haritasina ulasmak hedeflenmektedir. Schenker’in On Plan ve
Arka Plan seviyelerine benzer bir yaklasimi kullanarak miizigin metrik, ses gruplama,
zaman araliklar1 ve uzatma indirgemeleri analizlerinin, duyulan ve algilanan miizigin
farkini agiklayacagi savunulmaktadir. Gruplamalar miizikal ciimlelerin davranislarini,
metrik tercihler ritmin hiyerarsisini, zamansal araliklar armonik ritmin melodi ile olan
iliskisini, uzatma indirgemesi ise armonik hareketin hacmini yani nasil genisledigini
cozlimlemektedir. Uzatma indirgemesinde ayni akorun tekrar1 ve akor yiiriiytisleri
gerilim-¢ozilim iligskilerinde de belirleyicidir. Bahsi gecen dort unsur dinleyici
tarafindan bir biitiin olarak algilanmaktadir. Bu teori tonal miizigin sezgisel algisini,
Schenker analizinin yapisal seviyelerini ve iiretici dilbilimin kurallarini birlestirerek

aciklamay1 hedeflemektedir (Lerdahl, Jackendoff 1983).
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Besteciler tarafindan kullanilan standart notasyon betimleyici ve yonlendirici
niteliktedir: ritim ve perde bakimindan sesleri kesin bir bi¢imde gosterdigi igin
betimleyici, bir icractya dogru sesleri iiretmesi i¢in bir anlamda tarif sundugu i¢in
yonlendiricidir. Analitik notasyon ise sesler arasindaki iliskileri gostermek amaciyla
olusturulmustur. Bunun nedeni ritim gibi betimleyici ve yon verici bir olguyu kismen
terk etmesidir. Schenker, akademik anlamda kullanilan tiim teknikler ile sinirlanmig
caligmalar1 Kat1 Besteleme, bestecinin kendi miizikal dogast ile lirettigi caligmalar ise
Serbest Besteleme olarak ayirmaktadir. Schenker bu iki farkli yaklasim arasinda
celigkiler bulundugunu ancak gelistirdigi ‘seviyeler teorisi’ sayesinde bu ¢eligkiyi

aciklamay1 amaclamistir (Schenker, 1977).

Schenker, tonal miizikte eserin, en temel yapisindan en karmagik olanina kadar
bir sezgisel haritas1 ve yapisal bir plant oldugunu savunmaktadir. Bu plana analiz
seviyeleriyle ulasilacagini ve boylece bestecinin miizik sezgisinin kavranacagini ifade
etmektedir. Analiz On Plan’dan Ana Yapr’ya kadar indirgeme metodu ile eseri
sadelestirmektedir. Notalar arasindaki kavramsal iligkiler analitik notasyon ile
gosterilmektedir. Analiz metodu detayli bir sekilde tiim bilesenleri ele alsa da dncelikle
bu metotta temel kontrpuan, sifreli bas ve armoni tekniklerinin kavranmis olmasi

gerekmektedir.

3.3. Schenker Analiz Metodu

Schenker analizi 18. yy kontrpuan ve siisleme tekniklerine dayanmaktadir.
Fux’un “Gradus ad Parnassum” ve C.P.E. Bach’mn “Klavye Calma Sanati Uzerine
Deneme” adli eserleri Schenker’in yaklasimina kaynak olusturmaktadir. Siisleme
sanati icracinin alani, kontrpuan ise miizikte doku insasi ile ilgili olsa da her iki teori
melodik yapilar ile ilgilenmektedir. Schenker Onerdigi analiz metodunu felsefi
arglimanlara dayandirmakta ve onun besteci ve eserinin miizikal dogasini anlamaya
yonelik bir eylem oldugunu belirtmektedir. Tiim tonal eserlerin 6zlinde bir organik
biitiinliik icerdigini savunmaktadir. Eserde tonal miizigin tiim bilesenlerinin
davraniglarinin bu yaklasim ile anlasilabilecegini iddia eden Schenker’e gore bahsi

gecen miizikal doga kendisini Ana Yapi1 (Fundamental Structure) adin1 verdigi bir
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olguda gostermektedir. Ana Yapi, Ana Hat (Fundamental Line) ve Bas Arpeji (Bass
Arpeggio) adli iki alt yapidan meydana gelmektedir. Tiim seviyelerde rastlanan bu
hiyerarsik yap1 tonal eserlerde organik biitiinligii ve tutarlilifi saglamaktadir.
Schenker bu organik biitiinliigiin ii¢ seviyeden olustugunu iddia etmektedir. Arka Plan
(Background), Orta Plan (Middleground) ve On Plan (Foreground) olarak adlandirdig

bu seviyelere indirgeme teknikleriyle ulagilmaktadir.
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Ornek 17: Arka Plan, Orta Plan ve On Plan
(Damnschroder, 2018)

Ornek 17°de ii¢ ana seviye gosterilmektedir. Ust kisimda gosterilen Arka Plan
analizinde en iistteki mi notas1 adimsal inici bir hat ile tonik sesine vararak tonal
organizasyonun c¢atisint olusturmaktadir. Bu Ana Hat’tir ve tonal biitiinligi
saglamaktadir. Yapinin dikey iligkisi ise arpejli bas hatt1 ile olusturulmaktadir. Grafik

analizdeki sapsiz notalar ve baglar hiyerarsik olarak temel seslerin fonksiyon
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iligkilerini ifade etmektedir. Bigimsel indirgemenin en son noktasi olan bu planda
ADS’ler ve siislemeler analize dahil edilmemektedir. Orta Plan’da, Arka Plan analizi
korunur ancak bunlara analistin bakis agisina gore yapisal 6nemi olan ADS’ler, kisa
yatay ylriiyiisler ve motif iligkileri eklenmektedir. Bu seviyede temel sesler arasindaki
hareketin detayli analizi yapilmakta ve tonal yonelimin duraklar1 belirlenmektedir.
Dogrusal hareketi olusturan ii¢ notal1 yliriiylis (third progression) ve daha kiiciik yatay
yirliylisler analize dahil edilmektedir. Dokuyu olusturan elementler ortaya
¢ikmaktadir. On Plan’da ise eserin yiizeyine yaklasilmaktadir. Onceki ¢oziimlemeler
korunmakta, ADS’ler, siisleme notalar1 gibi melodik 6geler ve figiirasyonlar analize
dahil edilmektedir. Bu seviyeler ile derin yap1 ve yiizey arasindaki iliskinin ortaya
cikarilmas: hedeflenmektedir. Arka Plan tonal yonelimi ve dogrusal hareketi
¢oziimlerken, Orta ve On Planlar katmanlarin gelisimini gostermektedir (Schachter,

2005).

Seviyeler eserdeki seslerin hareketlerini eleyerek temel organizasyona ulagmak
icin izlenilen bir yol niteligindedir. Schenker, analiz metodunun sanatsal bir
cozlimleme olarak goriilmesi gerektigini, grafik analizlerin eserin bestelenme siireci

ile ilgili de bilgi verdigini iddia etmektedir (Schenker, 1977).

Schenker analizinin iskeletini Dogrusal Yiiriiylis (DY) olusturmaktadir.
Almanca ‘der Zug’, yani kogsmak, ileri hareket etmek anlamina gelen bir terimden yola
cikan Schenker tarafindan ulasilmak istenen hedef nokta, ama¢ anlaminda
kullanilmustir. Ingilizce karsili§i ‘progression’ olup, Tiirkge’ye ‘yiirilyiis’ olarak
cevrilmistir. Dogrusal Yliriiylis, armonik olarak iliskili iki sesin ayni yonde adimsal
hareketidir. Temel olarak armoninin melodik hat tarafindan ifade edilmesidir. iki ses
ayni akorun iyeleri olup bir dikey aralik olusturmaktadir. DY, her notanin bas
partisinde konsonant bir ses ile desteklendigi bir melodik hareket tiirii olup genellikle
Orta Plan’da ortaya ¢ikmaktadir. Dogrusal Yiiriiyiis ile armonik ylriiylis (tonik, sub-
dominant ve dominant iligkileri) ayni kavramlar degildir. Bir akorun hareketi
yorumlandiginda dogrusal baglami g6z oniinde bulundurulmalidir. DY, dikey ve yatay
unsurlar ile bag kurarak ilerleyen sesler olarak tanimlanmaktadir. Schenker bu notalar

icin “tutulmus nota” deyimini kullanmistir (Schachter, 2016).
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Ornek 18: 3-2-1 Ana Hat ve Bas Hareketi
Mozart, “La Belle Francoise” lizerine 12 Varyasyon, K.353, Tema
(Pankhurst, 2008)

Tonal miizikte akor iligkilerini armoni ve ses ilerletme teknikleri
yonetmektedir. Armoni akorlar ile, ses ilerletme ise melodik hat ile ilgilenmektedir.
Tertian, yani ii¢lii araliklardan olusan akorlar tiireten armonik yaklasimda dominant
derecesi tiim tonal iliskilerin kurulumunda belirleyicidir. Armonik yiiriiyiisiin temeli
fonksiyon iligkileridir. Melodik yiiriiylis adimsal hareket ile temellendirilmektedir.

Akor yiiriiylisleri ise ses ilerletme ve kontrpuan tekniklerinden ortaya ¢ikmustir.

3.3.1. Terminoloji

Schenker analizi kendi terminolojisini olusturmustur. Buna gore; Ana Yapu,
Ana Hat’t1 icermekte ve inici diyatonik sesleri (32 1,54321,ve87654321)
armoni ile desteklemektedir. Ana Hat’tin ilk notas1 Onciil Nota (Primary Note) olarak
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adlandirilmistir. Yapisal Seviyeler deyimi, Ana Yap1’ya ulagmak i¢in kullanilan iig

plan (6n, orta ve arka) i¢in kullanilmaktadir.

Kapanis (Closure), tonik armonisine ulasimi ifade etmektedir. Belirli bir
bolgede ya da tiim eserde goriilebilmektedir. Her ne kadar bir temanin sonu kapanis

olarak degerlendirilebilse de 6l¢eksel olarak bolgesel bir kapanistir.

Uzatma (Prolongation), bir nota ya da akorun, kendisini ¢evreleyen tiim
unsurlardaki hakimiyetini geliserek siirdiirmesi olarak tanimlanmaktadir. Bu durum
melodide ya da armonide farkli seviyelerde ortaya ¢ikmaktadir. Uzatma indirgemesi
melodi ve bas hareketinin ortaya cikarilmas ile belirlenmektedir. ¢ seslerin harici
birakilmasi yapinin iskeletine ulagilmasini saglamaktadir. Yatay ve dikey anlamda

sekanslar ve bagimsiz sesler analizde devreden ¢ikarilmaktadir.

Dogrusal Yiirliylis (Linear Progression), Orta Plan’in armonize edilmis
adimsal ylriiyiisiidiir. Ses Degisimi (Voice Exchange), uzatma teorisinin
tekniklerinden biridir. Burada degisim kavrami, ayni armoniye ait olan notalarin yer
degisimi anlaminda kullanilmistir. Dis seslerin degisimi en sik kullanilan tiir olarak
Vekil (Substitude) ve Triton vekil akoru i¢in kullanilir. A¢mak (Unfolding) deyimi, iki
parti arasinda {ist ve i¢ notalarin hareketidir. Bu hareket ayn1 ya da farkli armoniye ait
iki farkli nota ile gergeklesebilir. Grafik analizde iki notanin kalin olaninda yukari
yonde kuyruk, ince olaninda ise asag1 yonde kuyruk ile gosterilmektedir. Hiper-metre
(Hypermeter), Olgiilerin diizenli gruplanmasi anlaminda kullanilir. Ciimle iist iiste
binmesi, genellikle bir ciimlenin son 6l¢iisliniin bir sonraki climlenin ilk dl¢iisii ile st
iiste gelmesi anlamindadir ve miizikte devamlilifi saglamaktadir. Metrik Tekrar
Yorumlama (Metric Re-Interpretation), hiper Olgiiniin tekrar numaralandirilmasi
anlamima gelmektedir. Motivik Paralellik (Motivic Parallel) ise ayni1 ya da farkli
yapisal seviyelerde bir motifin tekraridir. Armonik Gam Derecesi (Harmonic Scale
Step), art arda gelen akorlarin armonide genisleyerek uzatilmasidir. Armonik

yiirliyiiste tonik akoru armonik hakimiyeti saglamaktadir.

Gruplama yapis1 miizikal {nitelerin motifler, climleler ve bdlmeler olarak

boliindiigii pargalar1 ifade etmektedir. Metrik yapr gii¢lii ve zayif vuruglari, siire
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indirgemesi ritim ve ses arasindaki baglanti ve ritmik yapilar1 gostermektedir. Uzatma
indirgemesi  miizigin  gerilim-¢6ziilim  iligkilerini  ve  akismi  temel
almaktadir. Gruplama ve metrik yapilar siire iginde oOnciil-ikincil iligkileri, siire
indirgemesi gerilim-¢oziiliim 6zelliklerini tanimlamaktadir. Analizde seslerin

dinleyici tarafindan nasil algilandiginin formiiliine ulagilmaya ¢alisiimaktadir.

3.3.2. Semboller

Bir analitik indirgemede tiim sesler, birbirlerine baglanti ya da bagimlilik ile
iliskilendirilmistir. Bag isareti ise sesler arasindaki iligkide baglantiy1 ya da bagimlilig
gostermek icin kullanilmaktadir. Baglar yoniine gore sonraki notaya bagimli oldugunu
gostermektedir. Kuyruk isareti bir notanin yapisal hiyerarside onemli oldugunu
gostermektedir. Konsonant gecisler yukari ya da asag1 dogru, dne ya da geriye dogru
bagli olabilmektedir. Ayni yapisal seviyedeki sesler arasindaki baglantiyr da
gosterebilmektedir. Arpejleme (arp.) de aym sekilde gosterilmektedir. Kuyruklar
yapisal onemi olan sesi veya sesleri, baglar ise bu seslerden yatay olarak tiireyen akor

seslerini gostermektedir.
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Ornek: 19 Arpejleme Ornekleri
(Pankhurst,2008)

80



Kuyrugu olmayan igleri dolu notalar, miizikal olarak Ana Yapi'nin pargasi
olmayan sesleri belirtmektedir. Genellikle temel armonik yap1 disinda kalan gecis
sesleri gibi melodik sesleri gdstermektedir. I¢i dolu notalara eklenen kuyruklar,
hiyerarsik olarak yapisal 6nemi olan sesleri gostermekte, kuyruklarin uzunlugu, farkl
yapisal seviyeleri birbirinden ayirmak i¢in kullanilmaktadir. Ornegin, uzun kuyruklu
ici dolu notalar birbirleriyle iligkili olup daha iist seviye bir yapinin pargasidir, kisa
kuyruklu notalar ise daha diisiik seviyede bir yapiyr temsil etmektedir. igleri bos
notalar, genellikle yapinin en yiiksek seviyesindeki sesleri belirtmek igin
kullanilmaktadir. Parantez i¢ine alinmis bir nota, belirli bir baglam igeren ancak eserde
olmayan bir sesi gosterir. Parantezler bazen c¢evresindeki baglamdan islevsel olarak
bagimsiz olarak duyulan bir sesi ya da ses dizisini aywrmak icin de
kullanilabilmektedir. ince ¢izgiler ve baglar, arpejler, dogrusal yiiriiyiisler ve komsu
ses hareketleri gibi iligkili sesleri gruplamakta ve tiim yapisal seviyelerdeki bilesik
dizileri gostermektedir Oklar, baglara veya cizgilere eklenerek hareketin yoniinii
gostermek icin kullanilmaktadir. Bas sesleri, I ve V derecelerinin yapisal islevlerini
gostermek amaciyla i¢i bos notalar ile yazilmaktadir. En tepede, yukari dogru
kuyruklar genellikle iist ses notalarini, asagiya dogru kuyruklar ise i¢ ses notalarini
gosterir (bazen gegici olarak “list ses” islevi goren ig sesler icin de yukar1 yonde kuyruk
kullanilabilir). Bu notasyon dort sesli yazimda kullanilan notasyona benzerdir, ancak
ayni zamanda i¢ ice gegmis iki ¢ok sesli ¢izgiyi de temsil edebilir. Kesik baglar, araya
baska sesler girdikten sonra tekrar eden ve ayni iglevi siirdiiren sesleri belirtmekte ve
belirli bir yapinin daha genis bir aralikta siirdiiriildiigiinii ifade etmektedir. Bu duruma
Ima edilen sesin korunumu ad1 verilir. Ima edilen seslerin kosullarindan biri, bu
seslerin ac¢ik ya da sakli bicimde temel armonik yapiya (imaginary continuo) ait

olmasidir (Beach, 2019).

3.3.3. Yapisal Seviyeler

Schenker analizi dort temel unsura dayanmaktadir. Bunlardan ilki olan
Yataylastirma, dikey miizikal bir unsurun yatay hale getirilmesidir. Bu teknikte sik

kullanilan araglardan biri Arpejleme teknigidir. Schenker, yalnizca {i¢ sesli ve yedili
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akorlarin arpejlenmesine izin vermektedir. ikincisi ise Kiiciiltme olup iki yapisal
notanin arasinin adimsal hareket ile doldurulmasidir. Ugiinciisii Armonik
Dontigiim’diir. Kromatik hareketlerin diyatonik yapida yorumlanmasi olarak
aciklanmaktadir. Dordiinciisii ise Yer Degistirme’dir. Bu teknik, metrik olarak seslerin

lokasyonlarinin degismesi olup araglar1 geciktirme ve dncelemedir.

En basit yatay iliski, Konsonant Geg¢is’tir. Konsonant Gegig’lerin aksine
arpejlemeler, yedili akorlar veya {iglii sesli akorlarin disonant araliklar igerme
ihtimalinden dolay1r her zaman konsonant olmak zorunda degildir. Arpejleme ile
Konsonant Gegis arasindaki bir diger fark ise, teknik olarak bir arpejlemenin yalnizca
tek bir akoru arpejleyebilmesidir. Bir arpejlemede akorun tiim iiyeleri yer almaktadir.
Bir diger yataylastirma teknigi de Rejistr Transferi’dir. Miizigin baska bir oktava ya
da ses bolgesine tasinmasi olarak agiklanmaktadir. Sembol olarak kesik bag isaretleri
kullanilmaktadir. Kesik bag isaretleri, biitlinliik ya da tekrar anlamina gelmektedir.
Diger bir yataylastirma teknigi ise Acmak (Unfolding) kavramudir. iki armonik aralik,
dort ayr1 melodik nota halinde agilmis, yani ayrigtirilmigtir. Nota birlestirme ¢izgisi
yon degistirilerek gosterilir. Ust sesteki notalar asagiya bakan kuyruklar, alt sesteki
notalar ise yukariya bakan kuyruklar ile gosterilip, tek bir bag ile birlestirilmektedir.
Bag isareti notalarin armonik biitiinliiglinii de ifade etmektedir. A¢ilimlar genellikle
altili ve ticli araliklar gibi paralel araliklar arasinda goriilse de bir triton araliginin
icliiye coziilmesi gibi cesitleri de miimkiindiir. Bilesik Melodi’de (Compound
Melody) melodi, birbirine paralel altili araliklar olusturan iki ayr1 sese
ayristirilabilmektedir. Ust seste yer alan seslere yukariya bakan kuyruklar, alt seste yer
alanlara ise agagiya bakan kuyruklar, SATB yaziminda soprano ve alto sesler seklinde
eklenmektedir. Ornegin bir yedili aralikta yapilan disonant atlama kati1 kontrpuan
kurallarinda yasaktir ancak iki ayr1 kontrpuantal ses arasinda gergeklesir ve her biri

kendi icinde dogru sekilde ilerler ise kabul edilmektedir.

Schenker analizinin 6zelliklerinden bir digeri ise ses-ilerletme akorlar1 ve
yapisal armonik hareketler arasinda ortaya ¢ikarmaktadir. Schenker, uzun mesafeli
baglantilar1 gostermek i¢in genellikle ¢apraz diyagonal ¢izgiler kullanmaktadir. Ses

Degisimi (Voice Exchange) olarak bilinen bu durum, dis seslerin (soprano ve bas)
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notalarimi degis-tokus etmesidir. Capraz diyagonal cizgiler (X seklinde), Ses
Degistirme yapisini igaret etmektedir. Ses degisiminin kromatik alterasyon icerdigi
durumlar kromatik ses degisimi olarak tanimlanmaktadir. Ulagma, orta partideki bir
sesin iist partiden daha yukari bir notaya ulagmasi anlaminda kullanilmaktadir.

Genellikle ¢ikici bir hareket ile tamamlanmaktadir.

Analitik notasyonda, ayni islevdeki notalar nota birlestirme c¢izgisi ile
gruplanmaktadir. Dogrusal yiiriiyiisler, melodik iligkilerde kuyruk ve baglarin
kullanim1 dolayisiyla nota birlestirme ¢izgileriyle tanimlanmaktadir. Bilesik
melodilerde ¢ok fazla iist {iste binen bag isareti olmamasi i¢in bu sekilde ifade
edilmektedir. Genel olarak, nota birlestirme ¢izgileri, Orta ya da Arka Plan’a yakin
yapisal iligkileri gdstermek icin kullanilmaktadir. Baglar ise daha ¢ok ylizey

seviyesindeki (On Plan) baglantilar i¢in kullanilmaktadir.

Gradus ad Parnassum’da Fux, Kiicililtme terimini bir siisleme tiirlii ve melodik
araligin adimsal ilerlemesi olarak ifade etmektedir. Kiigiiltme, besli, altil1 ya da oktav
gibi atlamalarin doldurulmasi ya da bir arpejin seslerini birbirine baglamak igin
kullanilabilmektedir. Kiiciiltme ve Dogrusal Yiiriiyiis, ¢ok sesli bir dokuda sesler
arasinda baglanti kurmak i¢in kullanilmaktadir. Komsu Nota ve onun tiirevi olan
Tamamlanmamis Komsu Nota (Incomplete neighbor) ise sesler arasinda hareket
olusturmak ic¢in kullanilmaktadir. Tamamlanmamis Komsu Nota hazirliksiz
disonantlar yani Appoggiatura ve Acciaccatura gibi siislemeler i¢in gecerlidir.
Disonant nota dnce geldiginde 6ne-bagli tamamlanmamis komsu nota, yapisal notaya
doniiyorsa geriye-bagli tamamlanmamis komsu nota olarak ifade edilmektedir. Fux
komsu notalara izin vermez ancak Schenker komsu notalar1 kabul etmektedir. Komsu
notalar basladiklar1 konsonant notaya geri donmekte, (N) harfi ile etiketlenmekte ve
sekizlik kuyruklar ile gosterilmektedir. Gegis Sesleri ve Dogrusal Yiiriiyiis, yapisal
unsurlar arasinda baglanti kurup ilerleme saglarken, Komsu Notalar ayni yapisal
unsuru uzatmaktadir. Gegis Sesleri’ne ve Komsu Nota’ya bas ses eklenerek Gegis

Akorlari, Komsu Akorlar olusturulmaktadir.
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Ornek 20: Do major komsu nota uzatmalar

(Pankhurst, 2008)

On Plan, yapisal unsurlarin ses araliklari ve armoniler ile hareket
kazandirilarak sunuldugu yiizeye en yakin plan olarak goriilmektedir. Schenker,
analize armonik hareketin yoniinii anlamak icin sifreli bas indirgemesi ve derece
analizi ile baglanmasini énermektedir. Akorlar1 derecelendirirken bulunduklar1 tona
gore  tanmimlamak  gerekmektedir.  Analiz  asamasinda  melodik  hat
detaylandirilmaktadir. Olgii gizgileri kaldirilip, eserdeki her nota ici dolu kuyruksuz
notalar ile gosterilmektedir. Ayrica tekrarlayan nota ve climleler de ¢ikarilir. Alberti
Bas gibi arpejlenmis yapilar sabit akorlar olarak gosterilir. Adimsal hareketle ilerleyen
bir dogrusal yiiriiyiis tespiti yapilip, bag isareti ile gosterilmektedir. Eger ayn1 akora
ait olan bir arpejleme var ise o da bag isareti ile ayrica gosterilir. Komsu notalar
belirlenip ADS siniflandirilmalarina gore lizerlerine sembolleri yazilmakta ve yine bag

ile belirtilmektedir.

Orta Plan’da melodide yer alan adimsal baglantilar belirlenmekte ve armoni ile
iligkili, yapisal anlamda 6nemli notalar se¢ilmektedir. Bu notalar kuyruk ve baglar ile
etiketlenir. Akorlarin armonik yiirliylisli temsil eden bas (kok) notalar1 asagi yonde
kuyruklar ile belirtilip derece analizleri sunulmaktadir. I/V/I kadanssal hareketi
belirlemek amaci ile dominant akora yaklagim akorlar1 da baglar ile gosterilmektedir.
Orta plan, eserin yiizeyindeki detaylarin ¢ikarilarak derece analizine, fonksiyon
iliskilerine ve tonal yonelimlere indirgendigi bir yapidir. Eserin tonal yonii, armonik
ve melodik tiim baglantilar1 ele alinmaktadir. Bas Arpeji (I/V/I) bag ile isaretlenir. Ana

Hat (melodik) bulunur ve notalar sapka ile isaretlenir.

Analizde en Onemli seviye Arka Plan’dir. Motifsel ve tematik fikirlerin
bulundugu seviye On Plan ya da Orta Plan’da gosterilmektedir. Arka Plan’da ise Ana
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yap1 ve Bas Arpeji aranmaktadir. Bas Arpeji, agagiya bakan kuyruklar ve kok notalari
baglayan cizgilerle gosterilmektedir. Ana Hat her zaman diyatonik olarak tonige kadar
inmektedir. Bilesik melodi, bir bag ile ayrica gosterilir. Ana Hat melodik notalari

sapka ile, diger 6nemli melodik notalar ise kuyruk ve baglar ile belirtilmektedir.

Ozetle, armonik analizden sonra ritmik unsurlar elenerek siislemeler
belirlenmekte ve bunlar daha biiyiik yapilarla iligkilendirilmektedir. En sonunda ise

eserde Ana Yapi ortaya ¢ikarilmaktadir.

On Plan’dan Arka Plan’a dogru indirgeme yapilarak eserin Ana Yapi’sina
ulasilmaktadir. Tonik triadi Onciil Ton’u gostermektedir. Yapisal seviyede Ana Hat
ve onun bas notalar1 (melodiden daha az ADS igerdiginden) Arka Plan unsurlari olarak
goriilmektedir. Bas ile Ana Hat’tin birlikteliginden Ana Yap1 olusur. Analizde grafik
olarak Ana Yapr birlik ya da ikilik notalar ile gosterilir. Daha diislik degerler ise Orta
Plan’1 gosterir. Arka Plan, armonik ve melodik anlamda tonal yapinin iskeletine

ulagilan, eserin en derin yapisidir (Beach, 2019).

Tilim eserin yapisal biitiinliiglinii saglayan, Ana Hat yani melodik hat ve I/V/I
bas hareketini iceren Ana Yapi, Arka Planda kendini gostermektedir. (Schenker,
1977).
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Ornek 21: Ana Yapi formlar
(Gilbert, Forte, 1982)

Tim bu seviyelerin birbirleri ile olan iligkisi eksiltme (elision), uzatma
(prolongation) ve indirgeme (reduction) yaklasimlar ile agiklanmaktadir. Ayrica
analistin bu yapilar1 yorumlayisi esere 6zgiin bir bakis agis1 getirme olasiliginin da
ortaya cikmasina imkan tanimaktadir. Bu analiz seviyelerinin ¢agm miiziginin

getirilerine cevap verip vermedigi bir tartisma konusudur. Cook’a gore, Schenker
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analizinin estetik anlamlar1 sorgulanmakta ve seriyalizm, modal yaklagim gibi diger

miizik besteleme sistemlerine uygunlugu tartisilmaktadir (Cook, 2007).
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Ornek 22: Analizin asamalar1
Haydn, Sol Major Piyano Sonati, Hob. X VI, No. 39, 1. b6lim
(Pankhurst, 2008)

3.3.4. Yatay Hareket Bilesenleri

Schenker analizinde uygulanan indirgeme aslinda eserdeki melodik unsurlarin
sadelestirilmesidir. On Plan’da karsilasilan notalar temel seslerin birbiriyle olan
iligkisinde  koprii  niteligi  tasiyan ¢esitlemeler veya wuzatmalar olarak
degerlendirilmektedir. Aralar1 ADS’ler ile doldurulan sesler temel notalar olarak
nitelendirilmektedir. Melodiye hareket kazandiran ADS’lerin ¢ikarilmasi ve temel

seslerin belirlenmesi i¢in belirli protokoller uygulanmaktadir. (Schenker, 1977).

Melodik yapilarin analizinde temel notalarin belirlenmesinde 6nemli

noktalardan bir digeri de siisleme notalaridir. Ornegin erken Italyan opera miiziginde
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uzun notalar siisleme ve dogaglamalarla doldurmay1 amaglayan melodik kii¢tiltme
teknigi (passagi) sikca kullanilmistir (Gilbert, Forte, 1982). Bu teknikte gecis notast,
komsu nota, konsonant atlama, arpejleme gibi akor dis1 sesler (ADS) kii¢iiltmenin
araglar1 olarak kullanilmaktadir. Melodik kiiciiltme teknigi genis araliklardan olusan
iki notanin sarkilanabilir, motifsel bir yap1 olusturmasini amaglamaktadir. Melodik

kiigiiltme genellikle analizde On Plan’da goriilmektedir.

Ornek 23: Melodik Kiiciiltme teknigi

(Gilbert, Forte, 1982)

Melodik kiiciiltmelerde aralari doldurulmamis ses araliklar1 Zemin, tiiretilen
alternatif dogrusal yiiriiyiisler ise B6lme olarak tanimlanmaktadir. Schenker analizinde
amag climlenin tiim siisleme ve dekorasyonlardan arindirilarak zemin araliklarina
ulagmaktir. Bir pasajin zeminine ulasmak i¢in kullanilan indirgeme teknigi ile ritmik
ve hatsal zemin sesleri disindaki tiim yaklasim notalar1 elenmektedir. Ciimle
analizinde ADS kullaniminda adimsal ve atlamali hareketlere tekrarli hareketi de
eklemek gerekmektedir. Tema ve varyasyon olarak da degerlendirilebilecek bu yapida,
tema ana miizikal Zemin’i, varyasyon ise ¢esitlemelerden olusan Bdlme’leri ifade
etmektedir. Melodik kiigiiltmeler ayn1 zamanda temel yapisal unsurlarin uzatilmasin
da saglamaktadir. Ancak temel seslerin aralarini dolduran her ses melodik kiiciiltme
icermeyebilir. Kiiciiltmeleri dogru tanimlamak bir yapiin kolonlarinin ortaya
cikarilmasi i¢in ¢ok dnemlidir. Yani hangi kii¢iiltmenin yapisal 6neme sahip olmadig:
analizde Onemli bir noktadir. ADS’ler soyutlanirken ii¢ teknik g6z Oniinde
bulundurulur: Uzatma Teknigi, armonik veya melodik unsurun eserde uzun bir siire
boyunca etkisini siirdiirebilmesi i¢in ¢esitlendirilmesi olarak tanimlanmaktadir. Bir

tonik akoru, pedal notasi, arpejleme ya da komsu seslerin kullanimi ile
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uzatilabilmektedir. Bosluk Doldurma, iki armonik veya melodik unsurun arasindaki
akor veya seslerle doldurulmasidir. Kadanssal Siisleme ise 6zellikle varis noktalarinda

gecikmeler veya dncelemeler ile saglanan hareketleri igermektedir (Pankhurst, 2008).

Schenker analizi ADS’leri genel kategorizasyonu disinda ii¢ ayr1 simifta
degerlendirmektedir. Dogrusal Sesler, bir yapisal melodik hat iizerinde kullanilan
gegici sesler olarak tanimlanmaktadir. Siisleme Sesleri, 6n planda goriilen ancak bir
yapisal iliski icermeyen sesler, Yapisal Sesler ise orta planda uzatma tekniginde

kullanilan seslerdir (Cadwallader, Gagné, 2006).
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Ornek 24: Komsu Notalar, Arpejleme ve Gegis Notalar:
Brahms, ikinci Senfoni, I. boliim acilis temast,

(Gilbert, Forte,1982)

Ornegin Brahms'n ikinci senfonisinin acilis temasinda motifsel komsu notalar1
ile karsilasiimaktadir (Gilbert, Forte,1982). Ilk &l¢iiniin basindaki iic nota dortliik
degerdedir. Bu temada ADS’lerin motifsel kullanimdaki en temel ii¢ ¢esidi olan komsu
nota, arpejleme ve gecis notalart goriilmektedir. Yer degistirme ve tekrar sunum
kiigtiltme tekniginin sik kullanilan uygulamalarindan olup ritmik genisleme ve

daralmalar bu teknigin diger 6nemli faktorleridir.
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Komsu notalar (n) ve gecis notalar1 (p) motifsel hatlarin iglerinde birbirlerini
tamamlayic1 ve yakin lokasyonlarda bulunmaktadirlar. Asagidaki 6rnekte tema alt
komsu nota (F) ve konsonant atlama (cs), (Gb-EDb) ile baslamis, tekrarindan sonra gegis

notasi ile yukar1 yonde hareketini inici gegis notasi ile genisletmistir.

b. N
5. s, don_od N
y .4 T2 x i—

(&) Cs GCs

Ornek 25: Komsu Notalar (n) Konsonant Atlama (cs) ve Gegis Notalar (p)

Brahms, Mi Bemol min6r Intermezzo, Op. 118, No. 6

(Gilbert, Forte,1982,24)

Klasik donemde melodik kiicliltme, komsu notalar ve ge¢is notalart ile
kullanilan arpejleme teknigi sikca goriilmektedir. Enstriimanin teknik ozellikleri
cercevesinde kurulan arpejlemelere 6zellikle klavye miiziginde rastlanilmaktadir.
Asagidaki 6rnekte, inici arpejleme iki adet yardimci arpej ile tamamlanmaktadir. Bir
genis iki dar bag ile gosterilmistir. ‘c’ orneginde nota degerleri sekizlik notalara

indirgenmis, ‘d’ 6rneginde ise akorlar gosterilmistir.

Asagida, Melodik Kiigiiltme, Ritmik indirgeme, Bilesik Melodi, Yatay Aralik

Kaliplari ve Konsonant atlama ornekleri gosterilmigtir!!°,

110 11gili 6rnekler Gilbert, S. E. & Forte, A.: Introduction to Schenkerian Analysis, W. W. Norton &
Company, Inc., 1982, kitabindan alinmistir.
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Ornek 26: Melodik Kiiciiltme, Komsu Notalar ve Gegis Notalari ile

Arpejlemeler

Bach, Si Bemol Major Partita, No.1, Allemande

Ornek 27: Ritmik Indirgeme

Bach, Sol Major Partita, No.5, Sarabande
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Bilesik  Melodi (Compound Melody) ses ilerletme teknigi ile
cozlimlenmektedir. Asagida ‘a’ Orneginde koral olarak yazilmis olan melodik
hareketin ‘b’ 6rneginde acilmis hali (akorun arpejlenmesi) gosterilmektedir. Bu tip bir
varyasyon, bilesik melodinin modellerindendir. Bilesik melodi yapilar1 arpejlemeden
farkli olarak arpejlemenin dahil oldugu, ancak iki veya daha ¢ok sesin uzun bir siirede
sunuldugu yapilardir. Arpejleme ise akor notalarinin tek ses halinde sunumudur.
Ayrica bilesik melodide kiiciiltmenin etkisi onemlidir. Ornek 26°da ‘c’ kisminda N
harfi ile gosterilmis olan alt komsu nota, kii¢tiltme tekniginin uygulamalarinda biridir.
Bilesik melodi kalin sesler i¢in de uygulanabilirken, en tipik 6rnegi piyano miiziginde

arpejlenmis sol el pasajlaridir.

Ornek 28: Bilesik Melodi

Bach, “O Gott, du frommer Gott” lizerine varyasyonlar
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Ornek 29: Bilesik Melodi, Arpejlenmis sol el pasaji
Mendelssohn, Praeludium IV, Op.35

Bilesik melodi eserin yapisina gore farkli nota degerlerinden olusabilmektedir.
Ses ilerletme teknigi analizi ile ulasilan akorlarin detaylandirilip agilmasidir. Eserin
yapisina gore bitisik ya da atlamali hareket tipleri kullanilmaktadir. Diger bir bilesik
melodi araci ise Yatay Aralik Kaliplaridir. D1 partiler arasinda ses ilerletme iliskileri

g0z Online alinarak kurulmus iki sesli araliklar olarak tanimlanmaktadir.
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Ornek 30: Yatay Arahk Kalib1 Paradigmasi

Bach, The Art of Fugue, Contrapunctus IV
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Ornek 28’de ‘b’ kisminda ritmik indirgeme uygulanarak dis partilerin
olusturdugu onlu aralik kalibi ortaya g¢ikarilmistir. Dis partiler, ses ilerletme’nin

cercevesini belirleyip armonik yiirliyiis hattin1 sekillendirmektedir .

Ornek 31: Konsonant Atlamalar ve Ritmik indirgeme

Bach, Sol Minér Ingiliz Siiiti, Allemande

‘a’ kisminda konsonant atlamalar tiim partilerde goriilmektedir. ‘b’ kisminda

ise ritmik indirgemeler goriinmektedir.

AV AN
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Ornek 32: Handel, Si Bemol Major Legon, Air ve Varyasyon 3 temasi
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Ornek 33: Ritmik Indirgeme, Kuyruk ve Baglar

Handel, Si Bemol Major Legon, Air ve Varyasyon 3 temas1 Indirgemesi

Yukaridaki Ornekte, ii¢lii konsonant araliklar adimsal gegis notalar ile
doldurulmustur. ‘c’ Orneginde ritmik indirgeme i¢in komsu nota devre dist
birakilmis, ‘d” 6rneginde zaman birimleri ve 6l¢ii ¢izgisi devre dis1 birakilip, analitik
notasyon kuyruk ve baglar ile yapilmis, ‘e’ de Komsu notalar gosterilmis, ‘f* de ise

temanin ritmik indirgemesi devre dis1 birakilmistir.

3.3.5. Armonik iliskiler

Armonik grafik analizde indirgeme sadece armoni ile ilgili olup miizigin
ylizeyi ile ilgili degildir. Armonik yiiriiylis ve hatlara ek olarak akorlarin araliksal
yapilart ve fonksiyonlar {izerinde durulmaktadir. Asagidaki analizde armoninin dig

sesleri birlik nota olarak gosterilmistir.
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Ornek 34: Schenker’in Armonik Analizi

Mozart, Sol Min6r Senfoni, No.40 K.550. Das Meisterwerk in der Musik, Vol.2,
App.7 (1926)

(Gilbert, Forte,1982)

Schenker’in armonik iliskilere yaklagiminda armonik kademe, uzatma
teknikleri ve yatay ses iligkileri nemli yer tutmaktadir. Bu yaklagimda bir akor ancak
armonik ac¢idan tonal yapr ve ana hat ile fonksiyon baglaminda iligkili ise armonik
kademe olusturabilmektedir. Uzatma, tonal yaklasimin ylizeyde melodik ya da
armonik hareketler ile genlesmesi olarak goriilmektedir. Tonal alanin yayilmasi
anlaminda kullanilmistir. Bir dominant akor, ¢oziiliinceye kadar karakterini korudugu
bir alan1 kapsayabilmektedir. Bu durum akorsal degil fonksiyonel bir kademe
olusturmaktadir. Schenker’in armoniye bakisi yapisal hiyerarsinin 6nemini vurgular.
Bundan dolay1 en temel I/V/I kadans bile tiim eseri kaplayan bir arka plan semasi
olusturabilmektedir. Armonik yayilma ses degisimi teknigi kullanimini siklikla
uygulamaktadir. Dogrusal yiiriiyiis ise bu yayilmay1 melodik anlamda saglamaktadir

(Beach, 2019).
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Ornek 35: Ana Yap1 Analizleri

Mozart, La Major Sonat, K.331, [.boliim- Bach, Chorale No. 20, Ein’ feste Burg ist
unser Gott

(Gilbert, Forte,1982:134)

Yukaridaki ornekte orijinal miizik iizerinde analiz yapilmistir. Indirgeme
uygulanmamis ancak analitik notasyon ile Orta ve Arka Plan’lar gosterilmistir. Orta
plan seviyesinde dogrusal yiiriiyiis belirlenmistir. Ritmik notasyon ile On Plan’da
karsilagilirken Orta ve Arka Plan’larda analitik notasyon yer almaktadir. Ritmik
notasyon, notalarin degerleri ve uzunluklarimi igermekte, analitik notasyon ise bir
miizikal fikrin armonik ve melodik iligkilerini ¢6ziimlemektedir. Kiiclik olgekli
temalar miizikte temel yapilarin yansimalart olarak kullanilmaktadir. Kii¢liltmelerin
araglart olan komsu notalar ve ge¢is notalarinin degerleri kisa ve aksansiz zamanda
oldugunda siisleme olarak goriilmektedir. Indirgemede ilk asama, ritmik notasyona

kiigtiltmeleri dahil etmeden nota degerlerini temel yapr ile iligskilendirmektir.
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Ornek 36: Ritmik ve Analitik Indirgeme
Haydn, Si Bemol Major Divertimento (Chorale St. Antoni)

(Gilbert, Forte,1982:135)

Haydn Divertimento Orneginde ritmik ve analitik notasyonda dis sesler
belirtilmistir. Yatay hareketler kuyruk ile baglanmis, varis noktasindakiler ise i¢i dolu

kuyruklu notalar olarak belirtilip ait olduklar1 notaya bag ile baglanmistir.

Asagidaki 6rnekte arpejlenmis akorlar dlgiilerin ilk ve ii¢lincii vuruslarinin en
tiz notalar1 ve asag1 komsu notalar ile desteklenmistir. indirgemede ise, tonik pedal
sesin lizerinde bir armonik hareket ile karsilagiimaktadir. Armonik kontrol Sol Major

akorunda olup en {ist parti akorun iicliisli ve onun iist komsu notasi ile uzatilmstir.
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Ornek 37: Arpejlenmis Akor
Bach Sol Major Cello Siiiti I, Preliid, 1-4.6l¢iiler
(Beach, 2019:4)
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Ornek 38: Bilesik Melodi Analizi
Bach Re Minor Keman Partitasi’nin Sarabande boliimiiniin agilist

(Beach 2019:4)

Ornek 38°de iist ve i¢ partiler bosluklar1 adimsal hareket ile doldurmaktadir.
Bu bir bilesik melodi 6rnegidir.
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Ornek 39: Arpejleme ve Ses Ilerletme
Beethoven Mi Bemol Major Piyano Sonati op.7 no.4 II1.bolim
(Beach 2019:6)

Ornek 39°da melodi tonik triadinda bir arpejleme ile agilmaktadir. Altta ise bu

pasajin ses ilerletme analizi bulunmaktadir.

3.3.6. Cazdaki Yansimalarn

Schenker analizi klasik bati miiziginde genellikle klasik donem eserlerinin
yapisal ozelliklerini ortaya ¢ikarmak i¢in tasarlanmistir. Ancak tonal analizde, caz gibi
miizik stilleri i¢in de gecerli olabilecek bir yontem sunmaktadir. Cazdaki tonalite
kavramu klasik bati miizigi ile farkliliklar gdstermektedir. Ornegin, cazda klasik bati
miizigine gore daha kiicliik Olceklerdeki gerilim-¢oziiliim iliskileri incelenirken
analistin kadanslardan ziyade genel ton yonelimine 6nem vermesi gerekmektedir.
Yiizey hareketliligi pedal notas1 gibi tonal iliskileri merkezilestiren bir unsur ile
korunabilirken, sik akor degisimleri tonal ¢ekim merkezlerini dagitabilmektedir.
Ancak bu durum gegici ton merkezleri olgusu ile acgiklanabilmektedir. Bu yaklagim
Schenker analizinin daha esnek ve genis bir yorumunu gerekli kilmaktadir. Tonalite

kavramimin fonksiyon dereceleri iliskileri yerine tonal c¢ekim alanlari olarak
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algilanmasi yeni bir goriis degildir. Lerdahl ve Jackendoff GMMT adli kitaplarinda bu
yaklasimin teorik zeminini ortaya koymaktadir (Strunk, 1996).

Cazda motif ve yapi iliskisi dogag¢lamanin yoniinii belirleyen unsurlardandir.
Ornegin Bebop déneminde Parker’m sololar1 belirli bir tematik malzemeye dayali
ogeler igermektedir. Bu sololardaki tonal merkez agirligi, sekanslar, tema ve
varyasyonlar Schenker analizi ile agiklanabilecek alanlardir. Dogaclama alanlarindaki
motifsel gelisim ve doniisiimler, eser ile armonik anlamda bir biitiinlik

olusturduklarindan tonal analizi miimkiindiir (Martin, 1996).

Richard Herman “Charlie Parker’in “Ornithology” Solosu: Kontrpuan, Analiz
ve Pedagoji” adli makalesinde Parker’mn 1946 tarihli “Ornithology” kaydindaki alto
saksafon solosunu gelistirdigi “tonal olarak uyarlanmig tiir modeli” ile analiz
etmektedir. Hermann, kontrpuan tiirleri kurallarin1 Parker’in solosuna uygulayarak
polifonik melodik hatlari, seslerin yer degisimleri ve coksesli motif yapilarinin
cozlimlemesini hedeflemektedir. Analizde “How High the Moon” adli parcanin
“Ornithology” adli kontrafact’1yla karsilagtirmali bir degerlendirme yapilmaktadir.
Parker, duragan armonik yiiriiylise hareket katmak icin 1i—V-I kaliplarini
kullanmaktadir. Soloda bu tip bir armonik yaklasim disonans araliklar
olusturmaktadir. Bu tip bir analizde motifsel gelisim, gamlar ve akor arpejlemeleri gibi
tanimlamalar sik¢a kullanilsa da Hermann, bu ii¢ yaklasimin yeteri kadar agiklayici
olmadigint iddia etmektedir. Analizinde ayrica rehber ton hatlar1 kavramim
kullanmaktadir. Bu hatlar, akorlarin iiglincii ve yedinci derecelerinin degisimiyle
olusturulmaktadir. Analizdeki onerilerden diger biri, Parker’in solosunun bilesik
melodi olarak degerlendirilmesi ve “tonal olarak uyarlanmis tiir modeli” ile analiz
edilmesidir. Bu modelde ritmik ilkeler ile yiizeydeki seslerin dikeylestirilerek
polifonik hatlar haline getirilmesi ve hazirliksiz disonant hatlarin varsayim hazirlik
notalar ile dengelenmektedir Ayrica bas sese CF olarak islev kazandirilmakta ve
yalnizca kromatik ve anarmonik iliskiler baglaminda armonik anlam tasiyan sesler
akor seslerine eklenerek VL analizi yapilmaktadir. Hermann, Onerdigi model ile
Parker’in solosundaki bilesik hatlar1 ¢dziimlemeyi ve caz dogaclamalarini Schenker’in

yapisal analizi ile agiklamay1 hedeflemektedir (Hermann, 2004).
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Asagida, Hermann’in Onerdigi model ile Parker’in “Ornithology” solosu

lizerine yapmis oldugu analiz 6rnekleri gosterilmigtir!!!.

D7Cr D7 GA7 G6 G Gm («]
“How High : }
the Moon”
“Ornithology”
4 C7 G9 C7-9 FA7 F6 F Fm7 B9
) 1

5
:
i
i
i

1:b N Am7 D7 A9 D7-9 G c6 Cmé D7sus G6

Ornek 40: “How High the Moon” ve “Ornithology” karsilastirmasi

111 {1gili drnekler Hermann, R. Charlie Parker’s Solo to “Ornithology”: Facets of Counterpoint,
Analysis, and Pedagogy, Perspectives of New Music (2004) dergi yayinindan alinmustir.
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Ornek 42: “Ornithology” Orta Plan analizi
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1. kisim

Charlie Parker “Ornithology” solosu analizi
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Charlie Parker “Ornithology” solosu analizi 2. kisim
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Motifsel gelisimin tutarlilig1 ve eserin tematik yapisi ile olan baglant: bir caz
dogaclamasinda degerli olgular oldugundan, Schenker analizindeki yapisal birlik i¢in
de gerekli sartlar1 saglamaktadir. Yukaridaki drneklerde de goriildiigii lizere motifsel

iligkiler tonal ¢ekim alanlari ile yatay yonelimler olusturmaktadir.

Motifsel gelisimin forma olan etkisiyle organik bir biitiinliik saglanmaktadir.
Cazda motifsel gelisim uygulamasi ile doniisen hedef amagli climleler dogrusal
yiirliylisler olusturmaktadir Bir caz dogaglamasinda kullanilan yaklagim notalar
dogrusal yliriiyiisiin hat yonelimini degistirmedigi icin analizde indirgenebilir bir
cozlimlemeye imkan tanimaktadir. Dogrusal yiirliylis, cazda zengin ritmik
organizasyonlar ile klasik donem miiziginden farkli olarak uzama, kirilma ve
boliinmeler icermesine ragmen yapisal nitelikleri ile tonal yonelimlere uyumluluk
gostermektedir. Kadans yonelimleri ve tonik-dominant iligkisi indirgenebilir bir analiz
icin gerekli yapisal 6zellikleri tasimaktadir. Yapisal zaman algis1 olusturan Dogrusal
Yiirtiylis kavrami ile cazda motifin solonun biitiiniinde oynadig1 rol, Schenker

yaklagimi ile ortiismektedir.

Dogaclama serbest bir yapiya sahip olsa da bir tonal yonelimi takip etmektedir.
Bu da dogaclama alanlarinin varyasyon odakli yapilardan ¢ok, devamlilik iceren
yapilar oldugunu ortaya koymaktadir (Martin, 1996). Larson ise bu devamlilik ile ilgili
dogrusal siireklilik kavramini 6nermektedir. Yapisal 6geler yiizeyde anlik ifadeler ile
cesitlilik kazansa da dogrusal siireklilik dogaglama pratiginde duyulmaktadir. Bu
yapisallik sadece akor yiiriiyiisleri ile degil dogaclamanin yatay yapisinda da armonik
derinligi saglamaktadir. Bu durum yatay ve dikey yapilarmn iligkilerinin analizinde
organik biitlinliigii isaret etmektedir. Bu biitlinliik, cazdaki dogaglama pratiginde akor
yiirliyiislerinin icracty1 armonik olarak yonlendirmesinden dolay1 solonun dogasinda

olan etmenlerden biri olarak goriilmektedir (Larson, 2009).

Schenker analiz yontemi caza uygulanirken bu miizigin dogas1 geregi birtakim
gelismelere maruz kalabilir. Aslinda caz miizisyenleri leadsheet gibi indirgenmis
notalar1 kullanarak Schenker analizi dinamiginin pratigini hali hazirda performansta
uygulamaktadir. Burada tonal merkezlere varis noktalar1 6nem tagimaktadir. Bunu caz

miizigindeki kadans zincirleri saglamaktadir (Martin, 1996). Cazda kadanslar sadece
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bir armonik hareketi saglamakla kalmayip, formu belirlemekte ve icracinin melodik

yonelimini sekillendirmektedir. II-V-I kaliplar1 analizin 6l¢egini daraltsa da tonal

merkezlerin agirhigini devreden ¢ikarmamaktadir. Ornegin, John Coltrane’in “Naima”

adli eseri c¢esitli ton merkezlerine ugrasa da tonal ve yapisal yonelimi analizini

miimkiin kilmaktadir (Strunk, 1996).
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Ornek 46: “Naima” Leadsheet
(The New Real Book Vol. 2)
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Larson, cazdaki tonal gerilim-¢oziilim iliskilerinde yiizeydeki ifade
Ozgiirligiiniin derin yapinin siirekliligini bozmadigini iddia etmektedir (Larson, 2009).
Bu goriisten yola ¢ikarak, dogaclamanin anlik ifade bigimi 6zellikleri ile yapisal 6geler

Schenker yaklasimi i¢inde bir arada bulunabilmektedir.

Modal yapilardaki eserlerin analizi ise farkli bir yaklasim gerektirmektedir.
Miles Davis’in “So What” adl1 eserindeki solosu her ne kadar modal bir yapiya sahip

olsa da belirli tonal merkezlere dogru ¢ekilmektedir.
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Ornek 47: Miles Davis “So What” solosu

(Trumpet Omnibook, 2018)

Major ve mindr tandanshi modlar, kok ses merkezli bir analizi miimkiin
kilmaktadir. Modalite tonik iicliisii yerine modun kok sesini merkez olarak kabul
etmektedir. Bu, Schenker analizi i¢in gereken hiyerarsik yapiyr saglamaktadir.
Modlarin kok sesleri Ana Hat i¢in yeterli bir ¢ekim alani olusturmaktadir. Modal cazda
modun akisina gore sekillenen, kdk sese adimsal inici yonde hareket eden sesler Ana
Hat olarak tanimlanmaktadir. Modal yapilarin analizinde 3—2—1 Ana Hat ¢izgisinin
modal versiyonlart Onerilmektedir. Analistin tonik islevi goren sabit unsurlari
tanimlamas1 modal yapinin seviyelerini anlamlandirmaktadir. Thelonious Monk!!?’un
dogaclamalarindaki senkoplar ise melodinin yoniinii belirleyen diger bir etmen olarak
yapisaldir. Tonal yonelimleri hedefleyen notalar kisa yatay diziler olusturmaktadir.
Bu, dogaglamanin sezgisel oldugu kadar yapisal olarak da bir zemine

oturtulabilecegini gostermektedir (Larson 2009).

Her caz solosunda yukarida bahsi gegen unsurlar ile karsilagiimayabilir. Bazen
modal ya da modiilasyonlu formlarda tonal yonelim maskelenmis veya kesilmis

olabilmektedir. Boyle bir durumda Schenker analizinde Kesinti (Interruption)

12 Thelonious Monk: (d. 1917 — 6. 1982) A.B.D.’li caz piyanisti ve besteci. Kullandig1 ritmik ve
armonik ifadeler ile cazin en 6zgiin figiirlerindendir.
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kavramima basvurulmaktadir. Kesinti ¢oziimlemesi, DY’lin bittii veya yon

degistirdigi vakalarda uygulanmaktadir (Forte, Gilbert, 1982).

Grafik analizin cazda uygulanabilirligi ise tartigmalidir. Cazdaki ritmik
cesitlilik ve akor dizi iligkileri, kati analizdeki seviyelerin belirlenmesinde ve
dogaclamanin grafik analizinde yeni araglarin gerekliligini gostermektedir. Larson’a
gore cazda dogaglama analizinde pedal notas1 ve modal yaklasimlar farkli sembollerle
tanimlanmalidir. Eserin genel karakterine gore sekillenen 6zel yatay bloklar veya

cizgiler ile gorsellestirilmesini onermektedir (Larson, 2009).

Schenker’in teorilerinin caz analizine uyum gosteren noktalari; tonal yonelim,
dogaglamalarda akor yiiriiyiisleri ile gelisen yatay diisiince ve yapisal iliskiler olarak
Ozetlenebilir. Dogaclama siirekli yeni fikirlerin sergilenmesinden ¢ok, eserin tematik
malzemesinin ¢esitlendirilip gelistirilmesi olarak tanimlanmaktadir. Bu tematik
gelisim, ritmik ve araliksal doniisiim, genisleme ve kiiciiltme, ya da ters ¢evirme gibi
uygulamalarla yapinin 6ziinii gelistirerek korumaktadir. Schenker’in hiyerarsisi ve
tonal yonelimi ifade eden ilkeleri korunarak, yeni grafik sembollerin caz analizine
karma bir anlayis ile entegre edilmesi, yaratict bir analiz yaklasiminin gelismesine

imkan tanimaktadir.

3.4. Grafik Analiz

Schenker’in grafik analiz yonteminin cazda uygulanabilirligini tartismadan
once bu yontemi bir klasik miizik 6rnegi izerinden tiim ana hatlartyla incelemek uygun

olacaktir.
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Ornek 48: Armonik Indirgeme

Bach, Do Major Preliid, No.1 (Well-Tempered Clavier, Vol.1)

(Beach 2019:18)
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Ornek 49: Analitik Grafik

Bach, Do Major Preliid, No.1 (Well-Tempered Clavier, Vol.1)

(Beach 2019:19)

Yukaridaki analizde her akor bir Olcliye denk gelecek sekilde
indirgenmektedir. Ik 19 &lgiideki tiim akorlar tanimlanmis ve bu sayede armonik
ylrllylis ortaya cikarilmigtir. Hiper-metre yapisi aramasi i¢in metrik gruplama
uygulanmigtir. Hiper-metre eserin analizinde miizikal akisin genis ol¢iiler ile ifade

edildigi yapilardir. Bunun i¢in analizde 6l¢iiler gruplanmaktadir. Gruplamalar porte
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aralarinda Arap rakamlari ile gosterilmektedir. Eser ilk 4 6l¢iide 1i4/2 V6/5 1 yiiriiylisii
ile tonun temel karakteristiklerini icermektedir. 11k iki 6l¢ciideki E5 (3) tepe sesinin iist
komsu notas1 F5 tarafindan uzatildigi goriilmektedir. Besinci 6l¢tideki 6’11 akor geriye
dogru analiz ile dominant tonunun derecelerinde bir siipertonik hareketi olarak
goriilebilir (V/V’e gittigi i¢in). Bu hareket 11. dl¢lide Sol Major’e bir kadans ile
sonuclanmistir. 8. Ol¢iideki akor, tonun dominantinda gelecek ikincil dominant
armonisini askiya almak i¢in V. derecenin ti¢liisii ve ayn1 zamanda ana tonun sansibl
sesi olan (B) bas sesi lizerine kurulmustur. Kadanstan sonraki ilk akor (12. dlgii)
eksilmis 7’11 akoru olup 1i6’ya ilerlemis ve daha sonraki eksilmis 7’li akoru (14. dl¢ii)
16’ya ¢oziilmiistiir. Bu V. dereceye ilerleyen dort 6lgiiliik bir tekrar ile devam etmis ve
19. 6lgiide I’e karar yapmustir. Ik on dokuz 6l¢ii tonik derecesinin uzatilmas hali olarak
analiz edilmektedir. Takibindeki dort Ol¢li dominanta gegis niteligindedir. V/IV
IV7’ye ilerlerken ve major 7’linin (E4) 6’ya ¢oziilmesi beklenmektedir. Ancak bu
hareket 6’ya ¢oziilmek yerine bir kromatik gecis akoru olan eksilmis 7 ile devam eder
fakat bu sefer 7 6’ya (Eb - D) ve bas Ab notasina hareket etmektedir. Takip eden sekiz
6l¢ii dominant1 uzatmaktadir. Finaldeki dort 6l¢ii tonik derecesinde olup daha sonraki
IV V I kadansina ilerlemek i¢in tonik akoru b7 (V/IV) almistir. 34. 6l¢iliniin ilk {i¢
vurusunda iist partide dominant armoni kullanilirken alt partide tonik bas ses ile sansibl
sesi disonant etki yaratmaktadir. Bach, otuz dordiincii dl¢iiniin son vurusunda iist

partide ikinci gam derecesinin seslerini kullanip eseri C5 ile kapatmustir.

Eserin grafik analizi Schenker’in “Five Graphic Music Analyses'!®” adli
kitabindaki 6rnege dayali olarak gerceklestirilmistir. Grafik analizde, Ana Hat (32 1)
ve bas arpeji (I V 1) ikilik notalar ile, bir {ist seviye ise dortliik notalar ile gosterilmistir.
19. dlgilide tonik armoni ve onciil tona bir oktav asagiya inmektedir. Bu uzatmanin
yatay ylrllyiis ile gerceklestigini gdstermektedir. Bunu E5 sesinden E4 sesine bir oktav
yatay inici hareketle saglamaktadir. Paralel 10’lu araliklarla ilerleyip 11 ve 19.
oOlgiilerdeki kadanslara yaklasirken kesilmektedir. Soprano partisi ve bas notalari {ist
iste geldiklerinde egimli ¢izgi ile, diyagonal hatlar olusturdugunda, yani farkl

yerlerde konumlanip analizde Onem ifade ettiginde capraz egimli cizgiler ile

113 Five Graphic Music Analyses: ‘Bes Grafiksel Miizik Analizi’ adli Schenker’in analizlerinin Salzer
tarafindan diizenlendigi kitaptir.
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gosterilmektedir. Oktav inisi dortlii ve besli araliklara boliinmiis ve baglar ile
gosterilmigtir. Daha genis baglar ise oktav yiiriiyiisiinii gostermektedir. 4-7 ve 12-15.
Olciilerin iistlerindeki numaralar (1, 2), st partideki oktav inisinin iki defa ortiik
hareket ile stislemeler igerdigini gostermektedir. 20 ve 23. dlgiilerde dominanta gegis,
kromatisizm ve yer degistirme icermektedir. Bas ve tepe ses arasindaki yatay ¢izgi, D4
notasiin bas notasi ile iligkili oldugunu, 7-6 hareketinin F bas notasinin iizerinde
oldugunu ifade etmektedir. ES’1 A5’e ve D5’1 G5’e genisletirken, sonrasinda C#5-D5
ve B4-C5 kromatik hareketleriyle, B4 Bb4 ile A4’e ve sonrasinda Ab4 ile G4’e inen

kromatik inis siislenmektedir.
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Ornek 50: Schenker’in Ana Yapi ve Ana Hat analizi

Bach, Do Major Preliid, No.1 (Well-Tempered Clavier, Vol.1)

(Schenker, 2013:31)
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Ornek 51: Schenker’in Ana Yap1 ve Ana Hat analizinin devam

Bach, Do Major Preliid, No.1 (Well-Tempered Clavier, Vol.1)
(Schenker, 2013:32)

Grafik notasyonda baglar, uzatilan notalardan baslamaktadir. Ornek olarak 4-
7. Olgiiler arasinda E5’ten AS5’e ve D5’ten G5’e seklinde oldugu gibidir. Ayrica
tamamlanmamis komsu nota, siisledigi notaya ilerlerken kadansin bas hattinda IV.
derece V. dereceye gitmektedir. Burada bag isareti, notanin bagladig yere degil, gittigi
yere konumlandirilmaktadir. 9-10 ve 17-18. 6l¢iilerdeki bas sesin ikinci notasi, ilkini

uzatmaktadir.

Steve Larson, “Analyzing Jazz: A Schenkerian Approach” (2009) adh

114>

kitabinda efsanevi caz piyanisti Oscar Peterson''*’un yorumladigi “Round Midnight”

114 Oscar Peterson: d. 1925 — 6. 2007) Kanada dogumlu virtiiéz caz piyanistidir.
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adli caz standarti1 Schenker analizini temel alarak incelemektedir. Bu yorum
Peterson’un “Freedom Song” (1982) adl1 albiimiinden alinmigtir. Bu albiimde yer alan

“Round Midnight”, bir Thelonious Monk bestesi olup, caz balad stilindedir.

Larson, modern caz icrasinda tema ve varyasyon formunun islevselligini
korudugunu savunmaktadir. Analizi bu bakis acist ile yapmaktadir. Eserin melodik
yapisinda tekrarlara dayali ve birbirleriyle baglantili ciimleler bulunmaktadir.
Peterson’un yorumu sekiz Ol¢iiliikk bir intro ile agilmaktadir. Bunu iki tane sekiz
Olciiden olusan bir A temasi, sekiz Olciiliikk bir B temasi ve yeniden sekiz dlgiilik A

temasi takip etmektedir (AABA).
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Ornek 52: Peterson, “Round Midnight” Intro’sunun ikinci yarisi ve tekrari

(Larson, 2009)

Larson’a gore Peterson parcay: ¢aldiktan sonra intro’nun ikinci yarisini bir
interliid olarak sunmaktadir. icranin sonunda ise tekrar intro’nun ikinci yarisi
calinmaktadir. Caz baladlarinin yorumunda dogaclamalarin uzunluklari temponun
goreceli yavashigi dolayisiyla tam bir form, yani AABA formunda otuz iki olgii

uzunlugunda siirmeyebilmektedir. Bu durum icracinin, eserin siiresinin dinleyicinin
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odagimi dagitma ihtimaline kars1 tercih ettigi bir yaklagim olarak genel uygulamada

sikca kullanilmaktadir.
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Ornek 53: Peterson, “Round Midnight” Solo sonrasi B temasi

(Larson, 2009)

Bu 6rnekte de goriildiigii gibi icract dogaglamasindan sonra eserin B temast ile

ana melodiye devam edip, tekrarlanan A temasiyla kapanis noktasina varmaktadir.
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Ornek 54: Peterson, “Round Midnight” Intro’nun ikinci yarisinin analizi

(Larson, 2009)

Yukaridaki Ornek intro’nun ikinci yarisinin ana melodiye baglantisini
icermektedir. Analizde inici yatay hareket belirtilmistir. Burada kagis notas1 olan sol

bemolden F-/Eb akoruna baglanarak sonrasinda i. derece akoruna varilmaktadir. Ikinci
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Ol¢iiniin ilk akoru yapisal bir akor olarak degerlendirilmemis, daha sonrasinda Ab-7
akoru ve F7(b9,b13)/Cb akorlarinin bas seslerinde ses degisimi tespit edilmistir.
Bb7(9,#11) akorundaki mi natiirel tansiyon sesi yaklasim sesi olarak degerlendirilmis
ve sonrasinda ana melodideki si bemol oktav ge¢isi indirgenerek yatay yliriiyiis

belirlenmistir.
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Ornek 55: “Round Midnight” bagh Motiflerin analizi

(Larson, 2009)

Ornek 55’in a kisminda yapisal olarak derin bir analizde 4/6 ve 5/3 apojatiirii
tespit edilmistir. ‘b’ kisminda ise ¢ikici ve inici yatay hareketler ile birlikte armonik

yapt hiyerarsik olarak belirtilmistir.
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Ornek 56: “Round Midnight” 1-8. él¢iiler arasi melodi analizi

(Larson, 2009)

Ornek 56°da ‘¢’ kisminda ses ilerletme analizi, ‘b’ kisminda ise Orta Plan
analizi yapilmstir. 3 ve 4’lii bagl motifler, komsu notalar, i-V ana yap1 ve hiyerarsik
siralama gosterilmektedir. Bu pasajin arka plan analizinde ‘a’ kisminda komsu notadan

sonra 3-2 ana hatti ve i-V bas hatt1 belirtilmektedir.
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Ornek 57: “Round Midnight” A Temasinin ikinci yarisinin analizi

(Larson, 2009)
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Ornek 57°de A temasinin tekrarmnda Ana Yapi, Ana Hat ve Bas Hattina

ulagilmistir.
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Ornek 58: “Round Midnight” B temasinin ses ilerletme analizi

(Larson, 2009)
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Ornek 59: “Round Midnight” B temasinin transkripsiyonu

(Larson, 2009)

Larson, Peterson’un yorumunun analizde ritmik ve melodik agilardan
biitiinlestirilmesi adina bazi basliklar Onermektedir. Bunlar, gegisler; yarim
kadanslardan sonraki boliimlere dominant akorlar ile baglantilar, kadans
geciktirmeleri; bicimsel olarak geciktirmeler ile yumusatilmis ciimle organizasyonlari,
yapisal kelime oyunlart; bir miizik iinitesinin iki farkli baglami1 ayn1 anda kurmasi,
siislemeler; armonik yonii pekistiren siisleme yapilari ve onaylamalar; ayn1 miizikal
motifin farkli alanlarda sunularak birbirini onaylamasi olarak tanimlanmaktadir.
Analizde tim kadanslar ve kadans geciktirmelerinde siislemeler ile gesitlendirilmis
yapilar bulundugu belirtilmektedir. Larson, farkli armonilerden olusan alanlarda ayni
baglayicit motiflerin uzatildigini iddia etmekte, ana motif ve versiyonlar1 arasindaki
iliskinin bes farkli teknigin anlasilmasi ile kavranabilecegini ileri siirmektedir. Yon
degistirme ile melodik hattin yénii dramatize edilmektedir. Ust iiste gelme ile
siislemelerin yapisal anlamda etkisi arttirilip aralarindaki mesafe azaltilarak farkl
tirler bir araya getirilmektedir. Ayrisma ile gizlenmis tekrarli ciimleler yapisal
seviyedeki motifler agilarak ortaya ¢ikarilmaktadir. Vekiller ile bir miizikal hareketin

sesleri degistirilerek diger benzer yapilar ile baglant1 ve tutarlilik saglanmaktadir.
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Onaylama ile ise aymi miizikal fikir farkli yapisal seviyelerde es zamanli olarak

sunulmaktadir.

Benjamin Givan, “Swing Improvisation: A Schenkerian Perspective, Theory
& Practice”!!® adli makalesinde Swing déneminin Oncii miizisyenleri olan Johnny
Hodges!'® (What Is This Thing Called Love), Lionel Hampton'!” (Hot Mallets), Roy
Eldridge!'® (Rockin’ Chair), Django Reinhardt!!® (Paramount Stomp) ve Lester
Young’in (Oh, Lady Be Good) dogaclamalarin1 Schenker yaklagimi ile analiz etmistir.
Givan, Schenker analizinin Bebop ve sonrast donem i¢in oldugu kadar Swing déonemi
icin de uygulanabilir oldugunu savunmaktadir. Ayrica Fransiz besteci ve miizik

120°in formiile ettigi ‘parafraz dogaglama’ teknigi etkileri

elestirmeni Andre Hodeir
Swing donemi dogaclamalarinda sik¢a goriilmektedir. Bu formiil, dogaclamada ana
melodinin korunup c¢evreleyen komsu sesler ve gecici notalar ile siislendigi bir
climleleme teknigi olarak tanimlanmaktadir. Givan, Schenker’in miizikal {initenin
onciil melodik sesi olarak tanimladigi Ana Ton (Primary Tone) teriminin yerine
teorisyen Allen Forte tarafindan ortaya atilan ve melodinin ilk notas1 anlamina gelen

Bas Nota (Headnote) terimini kullanmaktadir. Bunun nedeni olarak analizde Ana Yap1

coziimlemesi yapilmamis olmasini belirtmektedir (Givan, 2010).

12°un  uzatma

Givan, makalesinde miizik teorisyeni Joseph N. Straus
indirgemeleri ile ilgili belirledigi sartlarin, tonal caz ile klasik bati miizigi analizine
baz1 farkli yaklagimlar getirdigini savunmaktadir. Burada, konsonant ve disonant
sartlart; goreceli yapisal onemin ses temelli belirlenmesi, gam ve derece sartlari,
konsonant armoninin tutarli hiyerarsisi, siisleme sartlari; yapisal olarak 6nemli olan

seslerin iligkiselligi, armoni ve ses ilerletme sartlari; yatay ve dikey boyutlarin kesin

ayrimlar1 Uzatma’larin belirlenmesinde temel kriterler olarak gdoriilmektedir.

115 Swing Dogaglama: Schenker’ci Bir Bakig Agisi, Benjamin Givan, makale 2010

116 Johnny Hodges: d. 1906 — 6. 1970) A.B.D.’li alto saksafoncudur. Duke Ellington Orkestrasi iiyesidir.
7 Lionel Hampton: d. 1908 — 6. 2002) A.B.D.’li vibrafoncu ve bestecidir.

18 Roy Eldridge: d. 1911 — 6. 1989) A.B.D.’li trompetgi, Erken ve Swing donemlerinin dnemli
figiirlerinden olup, Bebop donemini etkilemistir.

119 Django Reinhardt: d. 1910 — 6. 1953) Belgika asilli Fransiz-Roman gitarist ve bestecidir.

120 Andre Hodeir: d. 1921 — 6. 2011) Fransiz besteci ve miizik kuramcisidir.

121 Joseph N. Straus: d. 1938 —) italya dogumlu, post-tonal teori alanindaki ¢aligmalariyla tanian miizik
teorisyenidir.
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Konsonant ve disonant ayrimi Straus’un belirledigi gibi kesin bir ayrim gerektirse de
cazda akor yiiriiyiislerinin sikisik yapisi seslerin hangi akorlarin iiyeleri olduguyla
ilgili derinlemesine bir analiz gerektirmektedir. Ornegin Blue Note ve bemol 7 notalari
dogaclamanin baglamina gore disonant ya da konsonant olarak degerlendirilmektedir.
Dogrusal yliriiyiisiin degerlendirilmesinde ise melodik veya armonik iligkiler ¢esitlilik
gostermektedir. Ayrica cazda seslerin akorlar ile olan iligskisinde ritmik 6geler de
belirleyici bir 6neme sahip olmaktadir. Givan, analizlerinde dogrusal inici hatlar tespit
etse de bunlarin Ana Yap: iskeletinden ¢ok dogrusal yiiriiylisler oldugunu, Ana
Yapr'nin klasik bati miiziginin yapisal 6zelliklerinin getirdigi bir model oldugunu
savunmaktadir. Makalede Schenker analiz metodunun Swing donemi dogaglama

analizlerinde uygulanabilir oldugunu ve tonal organizasyonun yapisini ¢éziimledigi

iddia edilmektedir (Givan, 2010).
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Ornek 60: Hodges, Brown ve orijinal melodi analizi
(Givan, 2010)
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DORDUNCU BOLUM
YONTEM VE UYGULAMA

4.1. Onerilen Ozgiin Yontem

Bu tezde yapilan aragtirmalar sonucunda Schenker analizinin temel amaci
bestecinin kompozisyon eylemini, eserin yapisal ve miizikal katmanlarini1 kesfetmek
olarak tanimlanabilir. Schenker’in temel savlarindan biri olan yapisal seviyeler ve
indirgeme yontemleri sayesinde bir eserin veya miizikal kesitin omurgasina
ulasilabildigi diisiincesi 5nem tasimaktadir. indirgeme Ana Yap1’nin ¢dziimlenmesi ile
sonuclanmaktadir. Bu fikirden yola ¢ikarak ¢éziimleme siirecinin tersine ¢evrildiginde
de islemesi gerekmektedir. Yani bir miizikal eserin temel yapisal 6zellikleri yiizeyden
en derine kadar tutarli ve baglami i¢inde Schenker’in Onerdigi analiz modeli ile
cozlimlenebiliyor ise, bu seviyelerin her biri eserin temel 6zelliklerini korudugu

alanlar olmalidir.

Eserin yiizey ve derin yapilar1 arasinda koprii niteligi tagiyan en etkili seviye
Orta Plan’dir. Grafik notasyonun sagladigi platform ile besteci Schenker analizi
yaklasim1 1518inda  belirledigi yeni semboller ve anlamlarmi Orta Plan’da
olusturabilecektir. Caz miizisyenleri halihazirda indirgenmis bir notasyon tipi olan
leadsheet notasyonu ile anlik ifade imkanlarina sahip olsalar da bu notasyonun
kisitlamalar1 bu tez calismasinda belirtilmigtir. Miizisyen leadsheet notasyonu ile
eserin kolonlarina ulasirken onun nasil icra edileceginde karar vericidir. Bu durum
Schenker’in yapisal seviyeleri ile Ortiismektedir. Schenker’in 6nerdigi yontem bir
miizikal eserin biitiinliigli ve kimligini soyutlanmis bir harita olarak yorumlamaya

dayanmaktadir. Bu, cazdaki performans pratigi ile uyusmaktadir.

Onerilen yéntemde On Plan, icra icin spesifik unsurlar1 barmdirirken, Orta
Plan eserin tematik, armonik ve sekans yapilarini, Arka Plan ise tonal merkez, varis
noktalar1 ve Ana Hatt1 sunmaktadir. Bir caz eseri Orta Plan’da sunularak, yorumcuya

On Plan’1 yeniden iiretme ve hatta insa etme imkan1 taninmaktadir. Boylece icra eden
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miizikal grubun 6zgilin kimligi esere daha genis alanlarda yansimaktadir. Eser ve
dogaclama alanlar1 Schenker yapilari ile kurulmakta, Leadsheet’in yerini Orta Plan

grafik notasyonu almaktadir.

Schenker, dikey yani armonik hareketi yatay unsurlar ile agiklamaktadir. Yani
dogrusal yliriiylis burada dogaclama olgusuna yeni alanlar agma potansiyeline sahiptir.
Bu yaklagimda dogaglama ve eslik akor temelli degil, dogrusal planlar iizerinden
kurgulanmakta, Ana Hat inici dizilerinin (3-2-1- veya 5-4-3-2-1) dogac¢lamadaki
melodik formasyonlari arastirilmakta ve ses degisimi, sekanslar, arpej baglantilarindan
dogaclama ciimleleri iiretilmektedir. Schenker analizi sadece teorik/analitik degil, ayni
zamanda performansa dayali bir ¢erceveye donlismektedir. Buradan yola ¢ikarak
“Schenkerian leadsheet” gibi bir notasyon iiretilebilmekte ve eserlerin tonal tasarimi
izerinden indirgenmis ve performansa agilmig bir form olarak icractya bir miizikal

organizma sunulabilmektedir.

Bu 6zgilin yontemde Schenker analizi grafiksel bir soyutlamadan ziyade
duyumsal ve yeniden iiretim amaclhh bir haritalama yaklasimi olarak
degerlendirilmektedir. Bu ¢alismada cazdaki dogaclama ve kompozisyona yonelik
yapt bilimsel bir arayis s6z konusudur. Dogac¢lama ve kompozisyon iligkisini melodi,
armoni ve ritmik 6gelerin geleneksellesmis kullanimlarindan farkl sekilde tasarlamak
hedeflenmektedir. Ayrica besteciye 6zglin olan bicimsel ifadeyi Schenker analizinin
yapisal kavram diinyasi ile temellendirip yorumlamak amaglanmaktadir. Bir eserin
ozlinlin korunarak sira dig1 yorumlara agik hale gelmesi, yapiy1 6ze indirgemek ve
kullanilan indirgenmis 6gelerin sagladig1 alanin goreceligi ile miimkiin olmaktadir.
Onerilen gelistirilmis grafik notasyon miizigin temel katmanlarmi yapisal bir haritanin
diyagrami ile performansa sunmaktadir. Her ne kadar belirli alanlarda yoruma
serbestlik taninsa da segenekler ile yonlendirilen icract eserin genel g¢ercevesinde
iiretmektedir. Sunulan araglar icracinin {iretimi i¢in bir alet kutusu niteligindedir.
Ayrica miizikal deyimlerin doniisiimii sayesinde tonal yap1 disinda modal, ¢ok tonlu
vb. farkli yapilarin kullanimina da agik bir sistem amaglanmaktadir. Schenker analizini
bir tonal miizik ¢Ozlimlemesinden ¢ok {iretici bir performans pratigi olarak

tanimlayabilmek hedeflenmektedir.
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Caz gibi dogaglama pratigini icsellestirmis bir miizik stilinde Schenker
analizinin uygulanabilecegi fikrinin temeli, her tonal eserin kimliginin yapisal
seviyeler ile anlagilacagi onermesine dayanmaktadir. Fakat buradaki fark, onerilen
yontemin indirgeme yapmadigi ancak indirgenmis halde bir ¢ikt1 sagladig fikridir.
Yani Ozgiin yontemde miizikal ¢iktt 6zden olusmus bir yapidir. Bu, Schenker
analizinin bakis agis1 ile benzesmekle birlikte analitik degil, yaratict bir konumda
bulunmaktadir. Schenker analizinde ‘gizli yap1’ ortaya ¢ikarilirken, 6nerilen yontemde
bu yap1 performans ve onun iizerinden dogaglama i¢in bir alan agmaktadir. Bu durum,
Schenker’in grafikleriyle cazdaki Leadsheet’in birlestirilerek yorumlanabilir bir yap1

plan1 olusturmast seklinde agiklanabilir.

Schenker’in iddialar1 ile Lerdahl’in ‘Tonal Ses Alani’ teorisi belirli ortak
goriiglere sahiptir. Her ikisi de tonal miizigi hiyerarsik, merkez ve c¢evresel iliskiler
dahilinde okumakta ve miizigin i¢inde saklanmig bir yapi lizerinden ¢oziimlenmesini
amaclamaktadir. Ancak Lerdahl’in teorisi biligsel bir model olup tonal mesafeleri tonal
yer¢ekimiyle iliskilendirmektedir. Buna karsin Schenker ise yapisal bir model sunarak
seslerin hiyerarsisini tonal islevler ve yatay iliskiler {izerinden okumaktadir. Onerilen
sistemin ihtiyaci iiretici performans i¢in bir yap1 modelidir. Schenker’in analitik grafik
notasyonu, epistemik etkisi ve bir tonal eserin 6ziline ulagma kabiliyeti nedeniyle boyle

bir iglevi gorebilir niteliktedir.

Onerilen yontemin siirlarinin ince bir ¢izgide belirlenmesi performansin
Ozglinliigli ile dogru orantilidir. Bestecinin, icracilara aktardigi amagsal igerik
aciklamalari, notadaki semboller ve bilgi veren teknik agiklamalar smirli bir
yonlendirmenin {izerine ¢ikmamalidir. Ciinkii {iretici yap1 belirli araclarla
yonlendirilmis acik alanlar barindirmaktadir. Belirsizlikle yonlendirme ve yapisal
aciklik alani, dnerilen anlayisinin merkezinde yer almaktadir. indirgenmis notasyon
bir tiretim metodu olarak goriilmektedir. Acik bir yap1 sunularak Schenker’in temel
felsefesi olan ‘yapidan miizik yaratmak’, yapidan yorum alani yaratmak anlamina
doniismektedir. Yapisal kolonlar arasindaki esneklik alani yorumcularin kimlik insa
ettigi yerler olarak tanimlanmaktadir. Sistematik belirsizlik yaraticiliga alan

acmaktadir. Yonlendirilmis acik alanlar, A ve B noktas1 arasinda belirsizlik saglarken
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hedefli ve yonii belirli alanlar sunmaktadir. Ayni yapidan farkli miizikal fikirlerin
doniisimii ile baska yorumcularin, ayni yapida kendi 0Ozgiin kimliklerini
kullanmalarina olanak saglanmaktadir. Schenker’in yapisal seviyeleri ise bir

kompozisyon stratejisi olarak kurulmaktadir.

Cazda yorumcu eksenli yapisal kompozisyonda eser sabit olmayan ve yapilarin
iizerinde degisken kimlikler olusturabilen bir miizik anlayisi ile bestelenmektedir.
Schenker’in yapisal analiz dil bilgisine dayali olarak her yorumda farkli ama 6zde
tutarlt bir miizik ortaya ¢ikmasi amaglanmaktadir. Bu baglamda kompozisyon eylemi
bir yazi degil, bir harita ve navigasyon sistemine déniismektedir. Onerilen ydntem yapi
haritalar1, kolonlar, araglar ve performans notlar1 icerecektir. Burada temel yaklagim
A noktasindan B noktasina gidisin bir yol degil, bir alan olmasidir. Bu yaklagim 6zgiin
bir metodolojiye doniismeyi amaclamakta ve sadece “analiz”, “beste” ya da
“dogaclama” degil, yeni bir performans yap1 sistemi olarak diisiiniilmektedir. Ozgiin
model notalarla degil yapilar ile, metreye baglh kalmadan sesin zaman davranisinin 6n
planda oldugu bir karaktere sahiptir. Bu modelde sabit bir form yerine agik bir form
kullanilirken, besteci-yorumcu ayriminin net olmadigi ve besteci-yorumcu-yorum
arasindaki sinirin muglak bir ifadeye doniistiigli gozlemlenmektedir. Kolonlar Arka
Plan’da tonal hedefi, Orta Plan’da ise fonksiyonel gecisleri tanimlamaktadr. Iki nokta
arasinda idiomatik araclar onerilerde bulunmakta ancak bunu Schenker’in sagladig:
semboller ile hiyerarsik bir kapsamda sunmaktadir. Metre uygulanabilse de bir zaman
akis1 ya da nabiz temelli performans temel hedef olarak goriilmektedir. Algisal olarak
bir formdan ziyade, form i¢indeki bosluklar 6n plana ¢ikmaktadir. Hedeflenen kimlik
korunurken yorumun degismesi ve “yapi/davranis” iligkisini somutlastiran araglar ile

iiretim amaglanmaktadir.

Ses davranist ve secimlerin arasindaki iliski sorgulanmalidir. Cazda ses
davranig1 sadece teknik degil varolugsal bir tercih olarak goriilmektedir. Yani aym
yapiy1 bir icract ‘calmiyormus gibi’ ¢alarken, digeri ‘ihtisamli’ ¢alabilmekte ve bu
durum parganin kimligini zedelemeden doniistiirebilmektedir. Onerilen yéntemdeki

belirsizlik ayn1 zamanda Schenker’in kat1 besteleme ve serbest besteleme arasindaki
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celigki kavramu ile ortiismektedir. Belirli bir hedefe giden yolda belirsiz bir davranig

olarak tanmimlanabilir.

Onerilen yontem iki temele dayanmaktadir. Schenker her eserin yiizeyin
altinda yatan bir temel yapiya sahip oldugunu iddia etmektedir. Cazin dogasi ise
yapidan tiireyen yorum alanlarini dogaclamaya a¢gmaktadir. Bu noktada analiz ve
kompozisyon ayni yapi, ancak farkli iki hareket bicimi haline gelmektedir. Onerilen
yontemde Schenker’in yapisal analizi teorik bir arag yerine beste ve dogaclama igin
bir yapi haritas olarak kullanilmaktadir. Bu sistemle yazilan miizik, bir 6ze sahip ama
sonsuz sayida kimliklere agik olabilmektedir. Boyle bir miizigin icrasi ise sadece solo
boliimlerinde degil, parcanin tamami boyunca dogaclamaya acgik bir yaratim haline

gelmektedir.

Bu c¢aligmada indirgenmis 6z yapidan bir performans pratigi ¢ikartmak
amacglanmaktadir. Icracilar kendi artistik segimlerini yapabilmektedir. Leadsheet
notasyonunda akorlar ve sifreleri icraciyr kisitlamaktadir. Buna c¢are olarak
sunulabilecek yeniden diizenleme araci ise anlik ifadenin olusturabilecegi ¢oziimlerin
Online en azindan yaklasim olarak set cekmekte, yeni akorlar veya ritmik ve melodik
yonlendirmeler ile icracinin se¢im paletini daraltmaktadir. Cazin siire gelen
performans pratigi de géz oniine alindiginda, Orta Plan’da, Schenker grafik notasyonu
1s181nda gelistirilen 6zgiin yaklasim ile icractya genis ifade imkanlar1 verildiginde eser
oziinden kopmayacaktir. Ancak icracinin etkisi cazdaki yaygin ifade bi¢imlerinden
daha farkli alanlarda da gerceklesecektir. Bu durum eseri yasayan bir organizma olarak

degisen, gelisen ve evrimlesen bir siirece sokacaktir.

4.2. Transkripsiyonlar ve Analizleri

Bu tezde onerilen 6zgilin yontemin uygulandigi ‘Umut’ adli eserin leadsheet
notast ve Schenker analizi 1s181inda gelistirilen yeni yontem ile yazilmis grafik notasi
analiz boliimiinde sunulmustur. Ozgiin yéntem notasyonunun getirdigi esnek ritmik,
melodik ve armonik ¢alim nedeniyle transkripsiyon yapilirken esnek calinmig

bolgelerdeki notalar agik ve ritimsiz olarak gosterilmektedir.
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Eser, kullanilan grafik notasyonun yorum analizi i¢in ii¢ icracidan olusan iki
ayr1 grup tarafindan kaydedilmistir. Eserin birbirinden bagimsiz yorumlari notaya
dokiilmiis, 6nerilen 6zgiin teknigin yansimasinin ve uygulanabilirliginin bu ¢aligmanin
amacinda sozi edilen Olgiitler ile uyumlulugu tetkik edilmistir. Her iki grupta bir
nefesli (ilk grupta alto saksafon), piyano ve elektrik bas yer almaktadir. Ik grupta,
Kasif Sahin Dusko (alto saksafon), Jef Giansily (piyano) ve Kagan Yildiz (elektrik
bas), ikinci grupta ise imer Demirer (trompet), Can Cankaya (piyano ve besteci) ve

Orhan Deniz (elektrik bas) ¢almaktadir.

Transkripsiyon analizinde ulasilan tespitler 06zglin yontemin icracilar
tarafindan nasil algilandig1 hakkinda bilgi vermektedir. Analizde, cazin dogas1 geregi
icracilarin miizikal sezgi ile sekillenen anlik tercihleri ve bestecinin hedefledigi
miizige ulasmak i¢in uyguladifi yontem arasindaki iliskiyi ortaya c¢ikarmak
hedeflenmistir. Bu dogrultuda icracilarin miizikal eylemlerindeki tercihlerinin altinda
yatan nedensellik, analizin nihai amaci olarak degerlendirilmektedir. Performans
oncesinde icracilara, 6nerilen grafik notasyon hakkinda detayli bilgilendirme yapilmas,

0zglin yaklagim ile ilgili genel hatlar aktarilmigtir.

Eserin grafik notasyonunda ikilik nota degeri, hiyerarsik olarak {iist seviyedeki
ana hatlar1 temsil etmektedir. Dortliik ve sekizlik nota degerleri yap1 icinde 6nemlidir;
kuyruksuz notalar ise melodik hatlar1 gdstermektedir. Baglar yaklagim notalarinin ait
oldugu temel notalar1 gostermektedir. Yatay cizgiler ise armonik hareketin temel
duraklarina isaret etmektedir. Armoninin i¢sel hareketinin ifadesinde kuyruksuz
notalar tenor ya da alto partisinde kullanilmistir. Eserin leadsheet ile yazilmisg
versiyonunda melodik, ritmik ve armonik yap1 geleneksel olarak sunulmaktadir. Form,
sekiz dl¢iiden olusan 5/4°liik bir giris kesiti ve 3/4’liik yapida otuz iki 6l¢liden olusan
bir nakarattan olugsmaktadir. Eserin onerilen grafik notasyonunda giris kesiti dl¢lisiiz

yazilmis, nakarat ise hiper-metrik olarak dl¢iilendirilmistir.

Sololar ve eslik i¢cin eserdeki armonik hareketin kavranmasi acisindan
geleneksellesmis akor sifraji kullanilmigtir. Buna ek olarak akor sifrajinin armonik

hareketi bloklastirmasinin 6niine gegmek amaciyla igsel ses hareketleri notasyonda
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orta partilerde belirtilmistir. Eserin solo boliimiinde ise giris kesitinin akor yiirtiyiisleri

cercevesinde bir yatay dizi Onerilmistir.

4.2.1. Birinci Grup Uygulama Analizi

Kasif Sahin Dusko (alto saksafon), Jef Giansily (piyano) ve Kagan Yildiz’dan
(elektrik bas) olusan ilk grubun kaydinda goze ¢arpan temel 6zellik, grafik notadaki
armonik ve melodik hareketlere baglh kalimmasidir. Alto saksafon melodiyi yazildig:
gibi yorumlamakta, elektrik bas ve piyano ise akor yiiriiyiislerini takip etmektedir.
Piyano, giris kesitinde melodiyi alto saksafon ile linison ¢almaktadir. Grafik notada
ritmik enformasyon ve 6l¢ii birimleri verilmese de grup giris kesitini 4/4’liik bir nabiz

ile yorumlamaktadir.
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Ornek 62: Birinci Grup transkripsiyonunun ilk dort él¢iisii
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Kesit gegislerinde ve climle sonlarinda ise duraklar, fermatalar goze

carpmaktadir. Otuz iki 6l¢iiliik nakaratin ilk sekiz Slgiisii 3/8 hissiyatta calinmustir.

Elektrik bas ve alto saksafon yatay hatlarin hiyerarsik yapisina baglh kalirken, piyano

dort ve daha az sesli akorlar ile armonik yapiy1 kurmaktadir. Dokuzuncu 6l¢iide notada

yer alan bas ses hareketi piyano ve elektrik bas tarafindan ad.lib. olarak ¢alinmakta,

piyano sag elde iki ve ii¢ sesli akorlar eklemektedir. Onuncu 6l¢iiden itibaren icracilar

notadaki hiper-metrik yaklagima uyum saglamis ve bunu nakaratin sonuna kadar

stirdiirmuistiir.
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Ornek 63: Onerilen Yéntem ile yazilmus ilk Hiper-metrik olcii
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Ornek 64: Nakaratm ilk ii¢ ol¢iisii
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Ornek 65: Nakaratin 4-8 olciileri arasi

Solo kesiti iki kat1 zaman ile yorumlanirken ilk soloyu piyano ¢almaktadir. Bu
yorumda dikkat ¢eken diger bir unsur ise icracilarin 6l¢ii birimi kullanarak ritmik
anlamda giivenli alanda kalma egilimi gostermeleridir. Bu sebeple solo kesitini ii¢
zamanli bir 6l¢ii birimi ile yorumlamislardir. Solo formu olarak sekiz olgiiliik bir
boliim kurgulanmistir. Piyano solosunda armonik yapi takip edilmektedir. Alto
saksafon solosu ise notada oOnerilen diziye bagli kalip hareketli pasajlar ile
kurgulanmistir. Bas solo 3/ 4’liikk 6l¢li biriminin ritmik yapisina uygun hatlardan
olusmaktadir. Eserin ¢ikis kesitinde giris melodisi ve armonisi kullanilmakta, ilk

sunumdaki gibi 4/4’liik hissiyatta iki kere ¢alinmaktadir.
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Ornek 66: Onerilen Yontem ile yazilmis 2-4 dlciileri aras1 Hiper-metrik ol¢iileri
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Ornek 67: Piyano solo ilk bes 6l¢ii
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Ornek 68: Alto Saksafon ve Elektrik Bas solo

Ilk grup genel hatlariyla grafik notasyonun yoruma agik yapisini

degerlendirmek yerine notalarin hiyerarsik 6nemi ile bi¢im kazanan bir performans

sergilemektedir.

4.2.2. ikinci Grup Uygulama Analizi

Imer Demirer (trompet), Can Cankaya (piyano ve besteci) ve Orhan Deniz’den

(elektrik bas) olusan ikinci grup hiper-metrik Olciilerin sagladigi acik yorumun
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ogelerini performans esnasinda kullanmistir. Imer Demirer’in Harmon siirdin tercihi
dikkat ¢ekicidir. Giris kesiti icracilar tarafindan hareketli notalarla sekillendirilmistir.
Trompet, hiyerarsik olarak 6nemli olan “mi” notasini tekrar ederek ifade etmis, diger
onemli olan fa diyez notasina ise kromatik yaklagimla varmistir. Bu sirada elektrik bas
ana notalara akorlarin 1. ve 5. derece sesleri ile arpejsel yaklagmig, piyano ise
cevrimler ve giris kesitinin ilk boliimiinde ¢ikict bir hat ile ana notaya ulagmustir.
Girigin tekrarinda ise trompet dortlii araliklar1 kullanirken, bas asagi yonde besli
hareket ile eslik etmistir. Piyano sabit akorlar yerine kirik akorlari arpejleyerek

armonik ifadeyi sunmaktadir.
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Ornek 69: ikinci Grup ilk iki Hiper-metrik 6lcii transkripsiyonu

Eserin nakaratinda trompet yatay hareketi gosteren kuyruksuz notalar1 tekrar
ederek ¢ikici dinamikleri arttirmistir. Bu sirada piyano iiclii araliklarla melodiyi
trompet ile linison ¢almaktadir. Tiim bu yatay harekete kars1 elektrik bas grafik notaya
baglh kalarak sade bir ¢alima yonelmistir. Nakaratin ilk hiper-metrik Ol¢iisiiniin
ortasinda trompet onceki gibi ¢ikict melodik hatti tekrarlamamais, piyano ve bas buna
karsilik olarak zaman davranigini hizlandirmistir. Daha sonra notadaki bas ses hareketi
trompet tarafindan da {inison ¢alinmis, piyano ise ¢evrim akorlar ile bu hareketi

desteklemistir.
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Ornek 70: Nakaratin ilk ve ikinci boliim transkripsiyonu

Nakaratin ikinci bolimii trompetin tekrarli notalar ¢almasi ile sekillenmis,
piyano sabit akorlar yerine kirik akorlar1 tercih etmistir. Ikinci béliimiin ikinci hiper-
metresinde piyano notadaki akorlara donerken trompet zaman algisini kuyruksuz
notalarin geregi olarak hizlandirmistir. Bu sirada piyano trompete inici armonik

hareket ile eslik etmis, elektrik bas ise yorumda sadeligini korumustur.
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Ornek 71: Trompet solosu transkripsiyonu
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Solo boliimiinde icracilar agik bir sistemin getirdigi serbestligi sonuna kadar
kullanmaktadir. Trompet ilk soloyu calmaktadir. Nabiz etkisi veren do diyez notasinin
ritmik tekrari ile baglayan soloda piyano ve elektrik bas bosluklarda calarak armonik
ifadeyi giiclendirmektedir. Inici bir oktav yatay hareketten sonra trompet anarmonik
alternatif pozisyonlarin da kullanildig1 ¢ikici bir hat ile Re Major 7°li akorunun beslisi
olan La sesine varmaktadir. Daha sonra ayn1 sekilde La notasindan bir oktav asagi
yonde ciimleyi tamamlamaktadir. Solo formunda dort akordan olusan dongiiniin
icracilar tarafindan takip edildigi ancak ag¢ik yorumun korundugu ve akorlarin kalig
noktalar1 olarak yorumlandigi gbzlemlenmistir. Trompet, solosunun ikinci blogunda
tonal etkiyi arttiran notalar tercih etmektedir. Kromatik hareketle sekillenen trompet

solonun esliginde piyano ve elektrik bas tekrarli notalar ile nabiz etkisi

olusturmaktadir.
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Ornek 72: Elektrik Bas solo transkripsiyonu

Dramatik etki olusturan siisleme motifinin tekrar1 sonrasinda elektrik bas
solosuna ayni atmosferde baglamaktadir. Trompet solosunun sonundaki siisleme

notalar elektrik basin solosuna giris motiflerini olusturmaktadir. Bas solosu esliginde
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ise piyanonun tekrarli notalar ile dramatik etkiyi siirdiirdiigii duyulmaktadir. Elektrik

bas dikey armonik bir yaklagim ile tonal yapiy1 sekillendirmektedir.
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Ornek 73: Piyano solo transkripsiyonu

Tekrarl1 notalar ile baglayan piyano solosu ti¢lii araliklarla lirik bir yatay hat
cizmektedir. Fa diyez mindr akorunda armonik mindr gami tercihi dikkat ¢ekici olup

carpma notalar1 ve sol elde kirik akorlar gdzlemlenmektedir.
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Ornek 74: Cikis béliimii transkripsiyonu

Eserin c¢ikisinda ise trompet melodiyi kromatik yaklasim notalar1 ile
sekillendirmistir.
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SONUC

Bu tez caligmasinda hedeflenen 6zgiin performans ve besteleme yOntemini
Schenker analizinin sagladig: tutarli ve kabul gormiis sistematigin iizerine insa etmek
icin caz miizik performansinin geleneksellesmis ifade araglari ile 20. yy caz ve klasik
bat1 miizigi akimlarinin bigimsel 6zellikleri incelenmistir. Tonal miizigin hiyerarsik
unsurlart Schenker analizi yaklagimi ile degerlendirilmistir. Eseri farkli katmanlara
ayiran ve grafik sembollerle ifade eden Schenker analizi dogrusal yiirliylis ilkesi ile
gelisen yataylastirma unsuru araciligilyla miizik analizine farkli bir boyut
kazandirmigtir. Bu noktada terminoloji ve sembollerin her birinin bagimsiz basliklar
altinda ele alinmasi okuyucunun Schenker analiz metodunu kavrayisina katki
sunacaktir. Schenker analizinin dogas1 geregi tonal klasik bati miizigi eserlerinden

ornekler verilmis ve glinlimiiz caz miizigi yansimalar1 ele alinmistir.

Schenker’in sundugu grafik notasyonun teorik ve bicimsel altyapisi
performans odakli bir notasyona doniistiiriilerek caz ve dogaglama miizik alanlarinda
yorumcuya Ozgiin bir ifade alani gelistirilmistir. Onerilen sistem, Schenker grafik
analizi notasyonundaki zaman algisin1 ve nota degerlerinin hiyerarsisini icracinin
performansta 6zgiirce yorumlayabilecegi bir notasyon ile sunmaktadir. Nota degerleri
goreceli bir platforma tasmmmistir. Olgii birimi yerine goreceli zaman davranisi
onerilmistir. Kisa ve uzun degerdeki notalarin geleneksel notasyondaki temel islevleri
de gbz Oniine alinarak seslerin zaman akisindaki davranislarini belirleyen bir sistem
Onerilmistir. Ayrica nota degerleri yapida hiyerarsik onemleri agisindan farkli bir

kimlik kazanmistir.

Schenker analizinin sundugu hiper-metrik ol¢iiler onerilen 6zgiin yaklasimda
zaman olgusunun oturdugu bir zemin niteligindedir. Zaman olgusu ve hiyerarsik
yapinin araglari olan nota degerleri ve hiper-metrik 6l¢iileme teknigi icracinin miizikal
dokuyu sekillendirmesine olanak saglamaktadir. Hiper-metrik uygulamalar sayesinde
zamansal iligkiler goéreceli bir baglamda ele alinirken, icracilarin eserin zaman
dokusunu sadece tempo ve vurus diizeyinde degil, genis yapisal ciimleler ve onlarin

islevsel etkileri iizerinden degerlendirmeleri saglanmigtir. Bu yaklagim, seslerin
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davraniginin goreceli bir sekilde ancak bir yapi i¢inde algilanmasini saglamaktadir.
Boylece notasyonun sabit bir akisa degil, miizikal ifadenin getirdigi esnek bir
zamansallifa uyarlanmasmin 6nii agilmistir. Ozgiin notasyon, mutlak siirelerdense
miizikteki iligkisel zaman anlayisim1i One ¢ikarmaktadir. Gelistirilen notasyon
geleneksellesmis nota ve ol¢ii kavramlari ile temelde celismediginden teorik bir
onerinin otesinde miizikal pratikte uygulanabilir ve islevsel 6zellikler icerecek sekilde

tasarlanmigtir.

Kayi1t 6rneklerinde icracilarin yaklasiminin eserin yapisi ve ifadesine dogrudan
katki sagladigi gozlemlenmistir. Yapisal haritalama ve grafik notasyon sayesinde beste
ve dogaclama arasindaki sinirlar belirsizleserek her performansta yeni ve farkli ifade
alanlar1 dogmaktadir. Bu durum o&zgiin bir bestecilik ve yorumculuk sentezinin
olusmasina imkan tanimaktadir. Eserin haritalanmig, yap1 odakli ve serbest zamanh
bir bicim anlayisi ile notaya dokiilmesi caz gibi akiskan ve dogaglama igeren miizik
tiirlerinin siirekli degisen dogasini ifade etmek icin besteciye de dnemli avantajlar
saglamaktadir. Bu notasyonda notalar ulagilmak istenen miizikal ifade icin bir arag
olmaktan ¢ok yapi icerisinde renk ve kimlik 6zellikleriyle belirleyici etkiye sahiptir.
Bu esneklik sayesinde her icraci veya ansambl ayni eseri ritmik, melodik ve armonik
olarak farkli bigim ve zaman akislarinda yorumlayabilmektedir. Siire olgusu zamansal
alanlara, tempo olgusu ise daralma ve genisleme kavramlarmma doniismektedir.
Roportajlarda icracilar 6nerilen yontem ile eserin tasariminda genis bir etkiye sahip
olduklarini, kolektif diisiincenin Oniinlin ag¢ildigini, miizikal hareket, tin1 ve
duyum/dinleme anlaminda icracinin hassas ve belirleyici bir alana tagindigim
belirtmislerdir. Ayrica kayit sirasinda Onerilen notasyonun icracilarin birbiri ile
iletisimini ansambl olarak ortak bir yap1 kurulabilmesi adma giliglendirdigi

gbzlemlenmistir.

Bu tezde onerilen yaklasim ile eser/yorum, besteci/icract kavramlari arasinda
dinamik ve etkilesime acik bir gecirgenlik hedeflenmistir. Besteleme ve yoruma

yonelik beyin firtinas1 alanlar1 agmak bu tezin yazilmasinda temel motivasyondur.
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Ornek 75: Onerilen Yontem ile Yazilmis Orijinal Beste ‘Umut’
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Ornek 76: Onerilen Yontem ile yazilmis Orijinal Bestenin Solo kesiti

Kayit Linkleri:
Birinci Grup

https://drive.google.com/file/d/1C2BC2U4MexsGigc Qv7cMSDVRulsxHe5/view?u

sp=sharing
Ikinci Grup

https://drive.google.com/file/d/1nOBZhri6 KATagBy4moPULEDf4m2udGu7/view?u

sp=sharing
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versiyonu
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Ornek 84: ikinci grup transkripsiyonu (Sayfa 5)
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ROPORTAJLAR

Birinci Grup Roportaji
Jef Giansily (piyano),

1) Karsilastiginiz notasyonla ilgili okuma deneyiminizi nasil
degerlendirirsiniz?

Benim i¢in harika bir tecriibe oldu. Ciinkii genelde besteledigim ya da ¢aldigim
her sey kesin bir sekilde yaziliyor. Bu noktada artik daha agik miizik calabilmek
istiyorum. Bu ¢ok iyi bir tecriibe oldu. Ciinkii aslinda o tarafa bakmak ic¢in ¢cok kap1
aciliyor. Bu sistemi daha once bu notalara benzer sekilde yazdigim olmustur, daha
serbest bir yorumlama yapmak i¢in notalara tam olarak bir ritmik deger vermiyordum.
Bu sistemi ¢cok begendim. Bagli notalar, ikilik, dortliik ve sekizlik basit notalar ile
biitiin diinya anlatilabiliyor. Bu basitligin i¢erisinde miizigi realize etmek ise bize ait.
Grafik notasyon hem kolektif boyutta herkesin ayni seyi okuyabilmesine olanak
sagliyor hem de sagladig serbestlikle icraciya 6zgiin bir yon ve alan agiyor. Bu sebeple
grafik notasyon ile ¢calmak ¢ok hosuma gitti ve bu yontemi sonraki ¢aligmalarimda

kullanmay1 diigiiniyorum.

2) Notasyon, kendi miizikal ifadenizi yansitmaniz acisindan size nasil

bir alan sundu?

Notaya ilk baktigim zaman bir yol aradim. Daha sonra iki ya da ii¢ farkli yap1
tasarimi aklimiza geldi. Kasif ile ¢aldigimizda hizlica kolektif bir kalip olusturduk. Bu

notasyonun kolektif bir boyutu oldugunu diisiiniiyorum.

3) Bu tip bir yazinin besteleme ve icra sanatina ne gibi katkilar:

olacagim diisiiniiyorsunuz?

Kesinlikle serbestlik. Icractya serbestlik imkani saglayan bir sistem olarak

yorumluyorum.
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Kasif Sahin Dusko — Saksafon

1) Karsilastiginiz notasyonla ilgili okuma deneyiminizi nasil

degerlendirirsiniz?

Ik olarak bu deneyimde karsilastigim sey hayal giiciinii gelistirmeye
zorlamasi. Direkt yazildig1 gibi okununca bir sey olmuyor ancak nasil olmasi gerektigi
ile ilgili bir yol aramaya itiyor. Notasyon genel bir yol gdsteriyor ama yalnizca nereye
varilacagin soyliiyor fakat yolu sen buluyorsun. Beraber yolu aradigin her icracinin
katkisiyla belki hi¢ akla gelmeyecek farkli sekillerde icray: sekillendiriyor. Bu da
icracty1 Ozgiir kiliyor. Bence bu notasyon hem icracty1 hem de besteciyi epey 0zgiir

birakiyor gibi hissediyorum.

2) Notasyon, kendi miizikal ifadenizi yansitmaniz acisindan size nasil

bir alan sundu?

Notasyon normal aligildik leadsheetlerden ¢ok daha 6zgiir kiliyor. Sadece
soloda bestelemiyorsun aslinda. Biitlin parganin melodi veya diger kisimlarinda da bir
anlamda besteliyor oluyorsun. Ve bu birlikte ¢aldigin grup iiyeleri ile beraber oluyor.

Belirli bir ansambl yakalandiginda her seferinde degisik olabilir.

3) Bu tip bir yazinin besteleme ve icra sanatina ne gibi katkilar:

olacagim diisiiniiyorsunuz?

Ben agikcasi bestelemede bu tarz bir notasyonu kesinlikle kullanmak isterim.
Icraciy1 6zgiir kiliyor ve fikirleri somutlastirmaya yardime1 oluyor. Ayni zamanda fikri
kilitlemiyor. Bu yilizden bence 6zellikle bestecilikte kap1 agabilecegini diisiiniiyorum.
Icrada ise kolektif bir sekilde herkesin kendi fikirleriyle birliktelik yaratiyor. icra
sirasinda deyim yerindeyse beyin firtinasi gibi bir sey. O yilizden her seferinde yeni

yerlere gidebilecek, kapilar agabilecek bir yontem.
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Kagan Yildiz — Elektrik Bas

1) Karsilastiginiz notasyonla ilgili okuma deneyiminizi nasil
degerlendirirsiniz?

Kontrbas ya da bas enstriimaninin yapmis oldugu bir sey var. Tabii ki bir
melodi var ve o melodiyi bir sekilde tasimak gerekiyor. Aslinda bunu hissettigimi
sOylemek zorundayim. Ciinkii yukaridaki melodiyi takip edip dogru yerde bu notalari
calmaya ¢alistim. Aslinda tabii ki her zaman oldugu gibi bir sekilde eslik etme vasfini
kullandim. Notay1 ise kesinlikle ¢ok rahat okudum. Konservatuar yillarinda da buna
benzer ya da belki daha serbest ¢alinan, bir sey calinirken yukaridaki notay1 takip
ettigim seyleri hayal meyal hatirliyorum. Tabi onlar daha ¢ok cagdas klasik miizik
stilindeydi. Cazda hi¢ bdyle bir notasyonla karsilasmadim kesinlikle. Okuma deneyimi
icin sunu sdylemek isterim, ilk etapta melodiyi tagimaya caligmak gibi bir gorev
iislendigimi diistiniiyorum. Belki daha sonra tekrar ¢alarsak hep beraber ya da grup

olarak cok daha baska yerlere getirebiliriz.

2) Notasyon, kendi miizikal ifadenizi yansitmaniz acisindan size nasil

bir alan sundu?

Eger bu notasyonla vakit gecirirsek ki zaten daha once c¢aldigimiz
notasyonlarla, belirli gruplarla ¢aldigimiz zaman bir ansambl olusturdugumuz zaman
miizigi nasil esnetiyorsak ya da farkli bir yerlere gotiiriiyorsak, bu notasyonla siirekli
bir ansambl halinde calan bir grup miizigi ¢ok farkli yerlere gotiirebilir. Yani miizik
cok fazla ozgiirlesebilir. Bu notasyonla ¢alinan miizikleri iyi bir ansambl, birbirine
alismis miizisyenlerin caldigi boyuta getirirsek o zaman ¢ok farkli bir yapidan s6z

etmis olacagimizi diisliniiyorum.

3) Bu tip bir yazinin besteleme ve icra sanatina ne gibi katkilar:

olacagin diisiiniiyorsunuz?

Icra sanatina, besteleme sanatindan daha fazla katki saglayabilir. Ciinkii burada
besteleme var, ¢cok giizel. Ama o bestelemenin bir icrasi, o bestelemeyi farkli bir
besteleme boyutuna da tasiyabilir. Ciinkii orada birtakim notalar var, sesler var, akorlar

var. Mesela Jef’in dedigi gibi ikilik notalar var, dortliik notalar var, kiiciik notalar var.
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Iste kiiciik notalar belki siisleme amagli notalar. Asil dnemli notalar iste ikilik ya da
dortliik notalar gibi agiklamalari var. Simdi her miizisyen bunu farkli bir sekilde kendi
miizikal deneyimiyle, miizikal bilgisiyle anlayarak ¢alacak. O yiizden bestelemeden
sonraki alanda o beste belki bestecinin kafasindaki diisiinceden, duydugu miizikten
cok ¢ok farkli bir duruma da gelebilir. Yani ¢ok farkli miizisyenlerden ¢ok farkli seyler
cikar. Birisi bir miizik ¢alar buna A dersin, digeri Z ¢alabilir ayn1 miizigi. Ayrica su da
var notasyona bir tempo da koymuyoruz. Mesela besteci bunu koydugu zaman bu eseri
su tempoda calacaksiniz ya da su ritimle ¢alacaksiniz demiyor. O zaman burada
aslinda bestecinden ¢ok icracinin bir sekilde yon verdigi bir miizikten bahsediyoruz

diye diisiiniiyorum.

Ikinci Grup Roportaji

Orhan Deniz — Elektrik Bas

1) Karsilastiginiz notasyonla ilgili okuma deneyiminizi nasil
degerlendirirsiniz?

Yaraticy, icractya alan agryor ayni zamanda hareketi beraber yakaladigimiz igin

ansambl1 giiclendiren bir yaklasim. Ozgiirliik taniyan ve dogaclama alani acan bir

notasyon.

2) Notasyon, kendi miizikal ifadenizi yansitmaniz acisindan size nasil

bir alan sundu?

Yine benzer bir cevap verecegim, bu notasyon icractya alan actig1 i¢in kararim
daha rahat verebiliyorsun, panik olmadan gidecegin notaya ulasmani sagliyor. Tiim
bunlar beraber olunca ve tinty1 fark ettiginde zaten ansambl daha ¢ok kaynasmis

oluyor.

3) Bu tip bir yazinin besteleme ve icra sanatina ne gibi katkilar:

olacagim diisiiniiyorsunuz?

Sayfalarca nota yerine daha sistemsel. Yani kendi iginde boliimlere

ayrabildigin ve belli bir akisa bagh kalmadan istedigin bdliimlere atlayabildigin bir
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yaraticilik sunuyor. Besteleme i¢in de kiiciik notlar ve skegleri genis alanlara yayma
firsat1 sunuyor. Farkli boyutlarda okunabilir, ters, diiz, yukaridan ya da asagidan
okumaya imkan sagliyor. Bununla birlikte icracinin dizileri, caz harmonisini bilmesine
de gerek yok. Belli bir tarzda profesyonel olmasina gerek yok. Her tarzdan miizisyenin
bir araya gelip bunu icra edebilecegini diislinliyorum. Bir de ufak baska notlar,
isaretlemeler olabilir. Yani yine birka¢ nota isaretiyle yonlendirmeler yapilabilir.
Oklar mesela. Notanin {istline parantezler i¢inde opsiyonlar yazilabilir. Yani bestecinin
baska yénlendirmeleri de olabilir. Icrac1 zaten yine onun {izerinden bir icraat yapacagi

icin bir yorum katmis olacak.
Imer Demirer (Trompet)

1) Karsilastiginiz notasyonla ilgili okuma deneyiminizi nasil
degerlendirirsiniz?

Miizisyenleri birbirini takip etme, duyma konusunda gelistirecek bir yazi
oldugunu diigiiniiyorum. Birbirlerini takip konusu ne duydugu ya da hangi yone
gidecekleri tansiyonla yaratilabilir. Ne istiyorsak onu yaratabilecek bir yaklasim

sunuyor.

2) Notasyon, kendi miizikal ifadenizi yansitmanmz a¢isindan size nasil

bir alan sundu?

Sonsuz. Ciinkii caz eger bir sanatsa zaten sonu olmayan bir sey. Burada da
kimse bana az cal, yavas cal, ¢ok cal demiyor. Ben nasil istiyorsam dyle ¢altyorum.

Zaten bir miizisyenin herhalde yegane istedigi bu olmali.

3) Bu tip bir yazinin besteleme ve icra sanatina ne gibi katkilar:

olacagin diisiiniiyorsunuz?

Basta dedigim gibi, bunun kii¢iiciik bir kagida yonlendirme olarak, yazi olarak
bile yazilabilecegini diisiiniiyorum. Herkesin bir sekilde buna uyanabilecegini
diistinliyorum. Bir tehlike var ama bu notasyonu ¢aldikca bir yola koymaya basladik.
Yine bildigimize donmeye basladik. Bu farkli bir seyse onu korumamiz lazim,

calarken daha c¢ok ritmik olmaya basladik ve 6l¢iileri belirginlestirdik. Caldiklarimiz
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artik belli olmaya bagladi. Tabii ki saglamciyiz, bu bir saglamcilik ama notasyon
olarak saglamcilik degil, miizikal saglamcilik diyebiliriz. Su da olmali. Calacagimiz
bir, bir buguk sayfa miizik var. Simdi bu bir buguk sayfay1 bitirmek gibi bir zorunluluk
da olmamali. Evet simdi ikinci dl¢iiyii ¢aldik, simdi {igiincii dl¢iiyii caldik. Oyle de
olmamali. O anda karar vermek. Mesela ¢ok uzak bir sey ama hani mesela Miles’in
caldig1 solonun sonunda kuyruk ¢almasi. Acaba hangi chorus’un sonunda kuyruga
gececek. Degil mi? O kiigiik bir sey ama o zamana gore biiyiikk. Formu bozmus
oluyorsun. Formun digina ¢ikiyorsun. Sonraki solocu senin ne yapacagini beklemek

durumunda. Dolayisiyla yine notadan ¢ikarmis oluyor seni.
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OZGECMIS

Piyanist, trompetgi ve besteci Can Cankaya miizik kariyerine 7 yaginda
Istanbul Devlet Operast Cocuk Korosu’nda baslamistir. Lisans egitimini Istanbul
Universitesi Devlet Konservatuvari’nda, yiiksek lisans egitimini ise tam burslu ve
asistanlik yaparak William Paterson Universitesi'nde A.B.D. New Jersey’de
tamamlamistir. A.B.D.’de egitim gordiigi donemde Mulgrew Miller, Harold Mabern
ve James Weidman gibi diinyaca {inlii piyanistlerle caligmistir. Yiiksek lisans tezini

efsanevi caz piyanisti Bill Evans {lizerine yazmustir.

1998 yilinda Fransa Kiiltiir Bakanligi’nda sponsorluk 6diilii kazanarak Fransiz
miizisyenlerle birlikte Alsace Project adli konsept bir albiim i¢in 6zgiin miizikler
bestelemis ve Strasbourg, Paris, Istanbul’da konserler vermistir. Kariyeri boyunca
Emin Findikoglu, Ali Perret, Ricky Ford, Grammy o6diillii sarkici Hazel Payne,
Grammy o6diillii armonikac1 Gregoire Maret, Lezlie Harrison, Omar, Maffy Falay,
Imer Demirer, Erkan Ogur gibi isimlerle konserler vermis; istanbul Caz Festivali,
Akbank Caz Festivali, Sdo Paulo ve Central Park NYC Summer Stage Festivali,
Elektronik Miizik Festivali, Brooklyn/NYC Dumbo Arts Festivali, Bakii Caz Festivali
gibi etkinliklerde yer almistir.

Tiirkiye Radyo Televizyon Kurumu (TRT) Caz Orkestrasi ile kayitlar yapmig
ve konserler vermistir. Cumhurbaskanlign Senfoni Orkestrasi, Istanbul, Izmir ve
Antalya Devlet Senfoni Orkestralar1 ve Eskigehir Belediyesi Senfoni Orkestrasi ile
eserlerini ve diizenlemelerini solist olarak sergilemistir. Bir¢ok albiimde aranjor,
besteci ve icraci olarak yer almis, 2018 yilinda kontrbas¢1 Kagan Yildiz ile ‘Timeless’,
2020 yilinda Erkan Ogur, Turgut Alp Bekoglu ve Matt Hall ile ‘Kimse Kalmadi’ ve
2023 yilinda Apostolos Sideris ve Volkan Oktem ile ilk solo albiimii ‘Flaneur’u

yayinlamigtir.

Hacettepe Universitesi Devlet Konservatuvari’nda caz piyano egitmenligi
yapmustir. Akademik kariyerine Istanbul Universitesi Devlet Konservatuvari’nda Caz

Ana sanat dalinda Caz Piyano, Armoni ve Ansambl dersleri vererek devam etmektedir.
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