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GiRis

Bu kitap tamamen egitim amaglidir ve yazarlar ilk say-
fadan itibaren kendilerini egitmen olarak ortaya koymakta-
dir. Kugkusuz, bu galigma biitiin okuyuculara cazin éziind,
koklerini saldig1 topraklan ve &zellikle gegirdigi evreleri
gostermek iddiasindadir; aymi sekilde, miizik okullarinda
veya iiniversitelerin miizik béliimlerinde 6grenci olanlara,
ele alinan konunun teknik agilariniihmal etmeyen bir bag-
langig noktas, bir destek noktasi arayanlara da hitap etme
arzusundadir. Gériig agist kesin bir segimle miizikolojiktir.
Bir sanatin sosyal konumunu 6nemsiz bir gergeklik saydigi-
mizdan degil, ama zaten 1950’lerin sonunda, Caz Defter-
leri'nin ilk sayisindaki ‘Bir Miizik ve Bir Halk’ makalesinin
yayinlanmasindan beri yapilan galigmalarin birgogu, bu
fenomenin dogugunu ve gelisimini ekonomik, politik ve
ideolojik baglamda 6zenle ele aldi. Miiziksel olgularin tani-
muysa ayni dikkatten yararlanamamigtir. Bu kitap kiitiipha-
nelerde bir denge kurulmasina katkida bulunabilecektir.
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Maitres du Jazx (Cazin Ustalari) ile aramizdan biri mev-
cut olanlarin iizerine yeni bir kronolojik tarih eklememeyi
secti. Bu cildi yazarken vurgunun yerini degistirdik: Onu
sadece biiyiik kisiliklerin iizerine koymak yerine stillerin
tizerine kaydirdik. Yazarlarin otorite alanlari, kargilikli ola-
rak birbirlerini zenginlegtirecek kadar farkh gériig agilariysa
diyalogun miimkiin ve verimli olmasini, ortak bir senteze
varilmasini saglayacak kadar birbirine yakindi.

Porte (nota kagitlarindaki begerlik satir gizgileri) iize-
rine yapilmig gizimlerle baz1 érnekler 6nererek bir adim
Steye gittik. Semalarin sadece bigimsel ve yapisal 6zellikleri
ortaya gikardigina ikna olmug durumdayiz. Amaglar plak-
lara gonderme yapmak. Bu arada, edebiagimlama gibi, daha
iyi algilamaya yardimer olabilirler. Caz siniflarinin ¢ogal-
dig, &zel bir 8gretmenlik sinavinin var oldugu bir dénemde
bu grafik bilgilerin verilmesi gerektigini diigiindiik.

Ancak, herkesi temin ederiz ki, bu grafikleri liizumlu
hissetmeyenler sadece metni okumakla da tatmin olacaktir.



I. Béliim

CAZIN KOKLERI VE OZELLIKLERI

I. — Kokler

XIX. yiizyilin sonundan XXI. yiizyilin bagina kadar, &zel-
likle caz olarak adlandirilmasa da, yiizyildan fazla bir Afro-
Amerikan miizigi tarihinden s6z edilebilir. Vokal hali, blues
(6nceki spiritual evresi de dahil) ve bir temel malzeme olan
ragtime, dogus déneminin unsurlari olarak kabul edilebi-
lir. Caza bir dogum tarihi atfetmek yanlg bir karar olacak-
ur. Diyelim ki 1885’ten 1910’a kadar uzanan dénemde
Louisiana’nin baz1 zencileri birtakim miizikal gelenekleri
bir araya getirmis, onlar1 hem korumus hem de onlarin
Otesine gegmistir.

Afrika’dan artakalanlar. — Cazin bilegenleri arasinda Af-
rika ile olan baglar1 hemen hissedilebilir olandir. O dé-
nemde dogduklan topraklardan koparilan zenciler biiyiik
bir gogunlukla Kamerun'dan Senegal’e kadar uzanan bél-
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gedendi ve buralar1 da ormanlik yerlegim olarak adlan-
dirilan en zengin Afrikali siyah yerlesimiydi (bunun tersi
olan bozkir yerlegimiyse Miisliiman etkisine daha agikt1 ve
siyahi 6zelliklere daha az sahipti). Kélelerin %901 Afri-
ka’nin batisindan, Angola digindan, Ekvator’un kuze-
yindeki bélgeden gelmisti. Ozgiin kiiltiiriin kalintilar1 ka-
bilelerin pargalanmasina ragmen kélelerin arasinda
yasamaya devam etti. Adetlerin ve birgok diyalektigin bir-
birine karigug enstriimantal, koreografik ve vokal bir
gelenek siirdiiriildii. Boylece, trompetgiler bir motiften yola
¢ikarak karmagik tiirevlere ulagti. Avrupal miizisyenler gibi
ritmik bir veriden melodik ve armonik bir veri gelistirdiler.
Sarkicilar ve ilk banjolar veya balafonlar1 yapanlar kolektif
miizikli térenler gergeklestirmek igin trompetgilere katil-
dilar.

Bu Afrika geleneginin bir béliimii dua (preaching) pro-
sediiriinde tutulacagindan ilk caz 6rneklerinde kendini gos-
terecektir. Diger yandan, ¢oklu-ritim Kuzey Amerika'da
giiciinii yitirecek, ancak gok sonralar1 yeniden kegfedile-
cektir.

Afrika gelenegi, her seyden énce, André Schaeffner’in
1926’da “Caz” adli kitabinda ustaca séyledigi gibi, ses ve
giiriiltii arasindaki belirsiz sinir1 yok eden bozulmug tini-
lardan alinan bir zevkti. Ayrica, dansin ve gsarkinin ritmik
miizigini ayirmayan ritiiel yaklagim icinde bitmeyen bir
tempo endisesiydi. Yurdundan siiriilmiis isgiden geriye kalan
ve Afrikaliligin 6zii olarak siiregiden sey, sesi ve ritmi 6zgiin
bir sekilde yagatmak, cazin iginde tamamen yok olmadan
gelismesini saglamakt1.
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Kéklerinden kopardmiglanin miizigi. — Afrikal insan Ame-
rika'da 6z topraginin danslarini ve sarkilarini hatirlar ve
Giiney'in derinliklerinde Protestanlikla kargilagtiginda ila-
hileri kendi tarzinda ele alir. Siyah koro ilk beyaz gozlem-
cilere mi ile si'yi do majér gaminda bemol haline getiriyor-
mus gibi gériiniir. Afrikali gelenek, yurdundan siiriilmiigleri,
ikinci ve dérdiincii olgiilerde ellerini girpmaya yénlendir-
migtir ki bu vurgulama ilk ve iigiincii dlgiilere gore kulaga
daha belirgin gelmektedir. Bu da yeni bir ritmik yogunluk
getirir. Bu sekilde ele alindiginda, plantasyonda galisanla-
rin dini miizigi tamamen siyahi, spiritual bir miizik haline
gelir, 1940’larin ortalarinda ‘gospel’ olarak adlandirilir.

Degisiklige ugramig bu dini sarkilardan, Afrika sarkila-
rindan ve Giiney'in rustik sarkilarindan (Go Down Old
Hannah, Pick a Bale of Cotton gibi) dogan zenci Amerikan
folkloru, bir tarafta balad (SaintJames Infirmary) bir tarafta
blues (John Henry) formunu alir. En eski siyah pelerinliler:
Charley Patton, Blind Blake, Leadbelly, Blind Lemon Jef-
ferson... Daha geng nesilse Albert King, B. B. King, Freddie
King, Albert Collins, Stevie Ray Vaughan, Leroy Carr,
Elmore James, Muddy Waters, John Lee Hooker... Sarkih
blues gelenegi, gerek vokalistlerin gitar veya piyano es-
liginde séylemeleri, gerek her stilde galan caz orkestrala-
rinin ve popiiler sarkicilarin (Bessie Smith, Ethel Waters,
Memphis Minnie, Etta James) girigimiyle canli tutuldu.

Baz beyaz bilesenler. — Ilkel blues ile siyahi miizik sanati,
esas olarak, vokal kalirdi. Ama XIX. yiizyilda ve daha belir-
ginolarak son on yilinda Louisana’nin siyahlari, beyazlarin
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modasina uygun gekilde, polkalar, kadriller, marslar, ezgiler
galan birkag koro kurdular. XIX. yiizyilin sonuna dogru 6n-
celikle piyano igin diisiiniilmiig ve Avrupa'nin din dig1 kiil-
tiiriiniin siyahlar tarafindan uyarlanmasi olan ‘ragtime’ or-
taya gikt1.

Cazn ilk dénemlerinde ragtime formunda benimsenen
sarkilar, beyaz Amerikan popiiler sansonlariydi ve genelde
dért fazdan olugurlardi. AABA’nin her biri sekiz 6lgiiliiydi,
tiglinciisii “képrii” olarak adlandirilir ve képrii vazifesi go-
riirdii (Ornekler: Lady Be Good, Sweet Sue, Honeysuckle
Rose).

XVIIL yiizyihn sonunda ve XIX. yiizyill boyunca sémiir-
gecilerini eglendiren siyahi miizik, beyaz minstrel sanatinda
alayci bir uyarlama sahibi oldu. Eszamanli olarak, siyahlar,
taklitgilerini taklit etmeye bagladilar ve kendileriyle alay
ettiler. Siyah minstreller ve beyaz minstreller kargilikl ola-
rak birbirlerinden 6diing aldiklariyla Jean Christophe
Averty'nin ustaca anlattigi1 dokunakli bir traji-komedi ya-
sadilar.

XX. yiizydn baginda caz. — XIX. yiizyihn 80'li yillarinda
New Orleans'in halk orkestralar1 blues ve rag miizigini re-
pertuvarlarina alinca caz orijinal bir miizik sitili olarak bi-
¢imlendi. Buddy Bolden'in toplulugu sehrin tavernalarinda
calan ilk siyah caz orkestrasidir ama —bu siklikla unutulur—
bu caz kir genliklerinde, Pontchartrain Gélii kenarindaki
pikniklerde, cenaze alaylarinda, karavalda da galinirdi ve
bazen miizisyenler bir yiik arabasina veya kamyona tii-
neyerek halkin kazanani belirledigi ‘bucking contest’ veya
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‘cutting contest’ gibi yarismalarda kiyasiya miicadele eder-

lerdi.

1. — Ozellikler

Sesin ézel bir sekilde ele alimgi. — Miizik enstriimanlarini
kuganan caz miizisyeni bu enstriimanlardan Afrikah sarki-
cilarin seslerinin efektlerini gikarmaya galigmigtir. Boylece,
sesi oldugu gibi ve normal yiiksekliginde vermek yerine,
cazmiizisyeni, sesin gitkarkenki yogunlugunu ve rezonansini
degistirebilir, onu 6ngérdiigii yere kadar bazen yarim ton
yiikseltip indirebilir (Duke Ellington'in The Mood to Be
Wooded', Johnny Hodges'in solosu). Ses tonundaki bu de-
gisiklikler, enstriimanlara gére, glissandoda, notanin gamin
birgok derece, neredeyse bir oktav iistiine ¢iktig1 alt tiirleri
olurlar (6megin, Louis Armstrong’un Snowball'unda par-
¢anin sonu). Glissando bir defa ulagilan nota oldu mu geriye
diisecektir (6rnek: If You See Me Comin’, Teddy Bunn'un
gitar solosu). Degistirilmig sesin tam tersi yonde ortaya ¢tkan
beklenmedik ataklar, caz miizisyenleri tarafindan aym yo-
gunlukta kullanilmigtir (Bill Coleman’in I Got Rhythm'in-
deki trompetler veya Blakey'nin By The Way'inde Terence
Blanchard'in trompeti). Sonugta, yiiksek geniglik ve yiiksek
frekansla suglanan vibratolarin kullanimi sese bir sicaklik
ve yiiksek bir voliim katarken (6rnek: Muggsy Spanier'in
Relaxin’ at the Touro'daki trompetli girisi), bastirilmig veya
homurdanan seslerin taklidi, ses kisac1 kullanilarak (6rek:
Duke Ellington'in Black and Tan", ‘wa-wa’ geklinde agizlar1
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tikanan trompet ve trombon sololar1) bogazda ve ses tel-
lerinde zorlanmug bir titregimle enstriimantal ‘growl’ to-
nunu gikarir. (Filarmonide verilen ilk caz konserindeki
blues tenér Illinois Jacquet'in solosu, Albert Ayler'in Sun
Watcher', Gato Barbieri’nin Brazl'i.) ‘Hirlayan’ bu notalara
trompette yari algalan piston teknigini (6rnegin, Solid Old
Man’de Rex Stewart'n oyunu veya Wynton Marsalis'in
Confessin'deki ug bitirisi) ve enstriimanin olagan ses dizi-
sinden gikan ve giddetlenmenin doruk noktasi olan 1shik
gibi ug sesleri eklemek gerekir (daha &nce adi gegen
Jacquet'in The Blues'u ve Ayler'in Sun Watcher' iyi 5rnek-
lerdendir).

Tonalitedeki degisiklikler, vibratonun kuru atag, ‘kirli’
(kekre, gicirdayan) veya gesitli sekillerde islenmis seslere
bagvurmak yeni bir ses evreni yaratti. Siiphesiz, bu ses ga-
ligmast zaman iginde ayni kalmadi. Miizisyenler daha
‘legato’ tiimcelemelere bagvurdukga siki atak samimiyetini
kaybetti. 1940-1945 Savagi’'ndan ¢ok 6nce, Benny Carter
ekoliinden saksofoncular trompette déniigiimii baglatan
ince bir ataga sahiptiler. Daha sonra, Miles Davis trompette
bu atag1 yine yumugatti. Yine de, cazda ve diger tiirlerde,
yayilan notanin voliimii ve ses yogunlugu (iiflemenin gek-
line gére degisen faktorler), yani armonik zenginligi do-
layisiyla enerji verici olarak varhigim1 korumustur. Kéke-
ninde katiolan vibrato (King Oliver'inki) zamanla incelmig
(6rnegin, Louis Amstrong’un Tight Like This'indeki gibi)
ve azalmigtir (Hampton'un Shufflin at the Hollywood’undaki
Chew Berry gibi). Bazen, solistlerin ses tonundaki degisik-
liklere déniigmiigtiir (hizh tempoda Lester Young gibi). Bazi
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miizisyenler onlar titregimli notalar ve titregimsiz notalar
olarak almagmali bigimde kullanmig, ayirmuig (Dizzy Gil-
lespie ve Charlie Parker), vibratoyu sadece uzun notanin
sonunda (Lee Konitz) veya gok hafifce, yavag tempoda kul-
lanmugtir (Miles Davis, Chet Baker).

Ritmin 6zgiin bir deger kazanmas.. — Cazin ritmi, enstrii-
mantal diizen iginde, yavag yavas, swing adinda yeni bir
miizikal parametreye gore organize edilmistir. Gerilim ve
gevseme, yogunlagma ve rahatlama, swing, aciya ve eglence-
ye, arzuya ve i¢ sikintisina istirak eder. Betimlemeli analizin
ortaya koydugu bu gatisma serisi sadece ortada olani telkin
edebilir ve simdiye kadar grafometrik bir agiklamaya mey-
dan okumugtur. Bu arada, bu, caz meraklilarinin biiyiik bir
uzlag iginde anlagtigi noktadir, yani bir fenomenin bazt
yorumlardaki varhg ve bazilarindaki yoklugu, dig diinyadan
bir olaya, somut bir olguya tekabiil etmelidir. Caz en yiiksek
noktasinda bir arayigtir ve bu da swingin digavurumudur.
Caz s6z konusu oldugunda onun varligini olugturan bu de-
geri gérmezden gelmek imkansizdir.

Birgok nesnel, yetersiz ama bir bigimde yeg tutulmus
kogul onun iiretimine yén vermig gériinmektedir.

1) Once 2/2 &lgiisiiniin veya 6zellikle 4/4’in benim-
senmesini ele alalim. Bununla birlike, 3/4 6lgiisiine de rast-
lanur. En istisnai olanlar1 5/4, 7/4, bazistillerde sik rastlanan
12/8 digindaki bilesik &lgiilerdir (6rnek: Horace Silver ve
Ray Charles).

Deney adi altinda daha riskli 6lgiileri sayabiliriz (6rne-
gin, Joe Henderson'da 15/8, Don Ellis’te 19/8).
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2) Olgiiniin notalarinin tempoya gére yerlestirilmesi
her zaman kesin olmaliydi. Yine de, Armstrong'lar, Gil-
lespie’ler, Parker’lar, Herbie Hancock’lar bu genel kurah
agma hakkina sahipti. Iglerindeki bagimsiz kalp atiginin
temposunu ritim boliimlemesiyle diga vururlardi ve bu 6z-
giirliik sadece en segkinlere 6zgiiydii.

3) Stillere ve kigilere gére degisen elverigli vurgu-
lamalarin kullanilmas: tiimceye yogun bir canlilik vermeye
yardimci olurdu. Vurgulama, tarih boyunca gittikge kar-
magiklagmig, 6nce Parker’a, sonra Coltrane’e gelinceye
kadar, sonradan iginde eriyip karigacak denli tiimceyi zapt-
etmigtir. Monk’ta ise, tersine, bu vurgu &yle bir giigle ken-
dini gésterir ki ritmi, melodiyi ve armoniyi domine ederek
kaynagtirir.

4) Sonugta, swing, sik sik, tatminkar bir yolla fark edi-
lemeyecek bigimde, zamanin béliinmesinden yararlan-
mugtir. Cazin ritmi yazildigi zaman, ilging bir sekilde, porte
iizerinde diizenli yarim notalar, gifterli diizende yarim no-
talar veya iig esitsiz nota goriiliir. Veya ritm miizisyenler
tarafindan yorumlandigindan Fransizca'da “ternaire” adi
verilen {iglii tiimceleme etrafinda déniiyor gibi gériiniir.
Bu iiglii tiimceleme (ternaire) 168 =} (dakikada 168 siyah
nota) tempoya kadar etkili gézilkmektedir. Bu yaklagik si-
nirin iizerinde, yiiksek tempoda, “ternaire” yorumu bu ha-

yada: yada:
(gergeklige daha yakin)

— -3
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liyle fayda saglamaktan ¢ok zarar verir. Canh tempoda veya
yavag tempoda, birgok gifterli diizenli yar1 nota gerektigin-
de, cazci ona agagi yukari esit olan iki yarim degerli notaya
dogru evrilen ikili bir ritim uyarlar.

1960’tan beri diizenli bir tempoyu reddeden miizikleri
“caz” olarak adlandirmanin uygun olup olmadig1 konusu
¢ok tartisilmigtir. Yine de, iki ayirt edici 6zellikten birini
barindirdiginda (sesli materyalin nasil galigtigim bilmek
gerekir) cazdan —bazi miizisyenlerin 6nermesiyle ‘free
caz’dan— bahsedilir ve gevsek bir tanim dahakatibir tani-
min yerine gegmistir. Bu kat1 tanim, genellikle, bagnaz ol-
maktan ¢ok kesin olma arzusu tagimaktadir. Orkestral
miizigin ilk dénemlerinde galinan, swingin daha yeni yeni
yeserdigi eserler, el ¢irpmalara yakin veya ‘ragtime’larin bir
araya geldigi eserler de caz terimi altinda toplanmaktadir.
Bu, Amstrong veya Bechet gibi miizisyenlerde sigrayan bir
ritimdir, kesinlikle “Proto-Jazz”dan siyrilmig, swingli bir
ritimdir; sadece bu nedenle bile, yenilik¢i degilse de daha
6nce duyulmamig oldugundan, “yeni” kelimesini hak eden
bir miiziktir.

ll. — Bir kelimenin etrafindaki polemikler

Caz terimine bazen birgok miizik tiiriinii aym tarz al-
tinda toplama iddiasinda gériindiigiinden dolay itiraz edil-
mistir. Oyle ki, belli bir stilde galanlar caz yapmadiklari,
tamamen bagka bir sey yaptiklari havasina biiriinmiiglerdir.
“Caz” kelimesi selefinin veya komgusunun kendini neye

17



vakfettigini géstermeye yaramigtir. Bu énerilerde alay ol-
masa bile biraz kibir vardir, kendini g&sterme kaygisi ve
siniflandirilmayr reddedig vardir. Ama bir Armstrong veya
bir Gillespie —bunlar sadece iki érmek— bir tiiriin iginde
oncelikle kigisel ve yeni bir tarz yarattiklarinda bunun za-
manla bagkalar tarafindan alinarak tiim bir neslin tarzi
haline gelecegini bilirler. Iki dil yaratcisi kendilerinden
daha kiigiikler gibi higbir yerden gelmediklerini veya caz
diinyasina gekip alinmig olduklarini telkin etme ihtiyacin
hissetmemiglerdir.

Dogru olmasa dahi her zaman orijinal gériiniilmeye
gahgilan bir toplumda dogan bu psikolojik nedene bir de
ekonomik neden eklenmigtir. Kendilerine ragbet edilen
miizisyenler birgok vesileyle fark esmiglerdir ki, kendilerini
cazciolarak tanittiklarinda, popiiler, geleneksel veya ¢agdas
miizik temsilcilerinden daha az para kazanmakta ve kiiltiirel
kurumlardan da daha az 6denek almaktadirlar. Béylece,
maymuncuk gibi daha fazla kapi agacak gekici etiketler bul-
ma fikri ¢tkmigtir. Bu taktikler her zaman tahmin edildigi
kadar karliolmuyordu. Oyle ki, modalarin yeniden dogdugu
dénemlerde veya kalabaliklar caz etiketi altinda festival
alanlarina gekildiginde, terminoloji konusundaki kayginin
hemen yok oldugu gériiliiyordu. Bu da anlagilir bir durum-
dur giinkii bir kelimenin reddi veya kabulii, her vesilede
oldugu gibi, betimleyici 6zelliklerin analizine ve taninma-
sina degil, ticaretin ve sanat endiistrisinin zor ortamindaki
kullanim firsatina baghdir.

Geriye 70'li yillarda ortaya gikan etik bir tartigma kald:
ki bu da siyahi onur adina etimolojik sebepler 6ne siirerek
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“caz” terimini ortadan kaldirmigtir. Bu caz gegmis zaman-
larin getto argosunda cinsel imalar tagiyordu. Bir siyaha
caz miizigi yaptigini sdylemek, yaptig1 isin estetigini basit
ve katiksiz zinaya indirgemekti. Bu yaklagimi ciddi sekilde
elestirmek gerekir. Beg karg1 6neri yeterli olur.

1) Caz kelimesinin kékenine inen on kadar hipotez
one siiriilmiigtiir. (Peter Tamony, Caz Defterleri I, s. 78-
82'de ve Smitherman Talkin and Testifying, s. 53’te, cazin
Malenke dilindeki “jasi”, “dolu dolu yagama” kelimesinden
tiiretildigini ileri siirmiigtiir, ta ki diger Afrika dilleri ve
diyalektleri de siralari geldik¢e yardima ¢agrilsin.) Ileri
siiriilen higbir hipotez su gétiirmez bir kanit elde edeme-
mistir. En akla yakini, Giiney'de séylendigi gibi, “Jackase”
miizigidir veya konugma dilinde kelimenin bir kisminin
yutulmasiyla olugan “Jass” miizigi megru kiiltiiriin yandag-
lar1 tarafindan bu adlandirmay: almigtir. Lionel Hampton
ve Albert Nicholas bu dogrultuda giden tanikliklar 6ne
slirmiigtir.

2) New Orleans'in beyaz miizisyenleri, eger bu hipotez
dogru olsayd, terimin bilmemezlikten gelemeyecekleri aga-
gilayici niiansindan hig alinmamiglardir. Asagilamay: aga-
gilamayla veya provokasyonla karsilamiglardir. Bunlar Ori-
ginal Dixieland Jassband'i (1916) kuran beyazlardir. Bunlar
kendilerini Choo Choo Jazzers (1923) olarak da adlandiran
Original Memphis Five'dir. “Jazzers” terimi 1951'de,
Clefin yerinde, Charlie Parker’in stiidyo grubu igin kulla-
nilmugtir. Jazz Me Blues'u (1927) galan Bix'tir ve 1932'de
“King of Jazz” (Cazin Krali) olarak ayni ismi tagtyan filmde
rol almayi kabul eden de Paul Whiteman'dir.
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3) Tek istisna dini garkilarin sunumuyla laik kullanimin
karigtirilmamasi gerektigini ileri siiren —yine de Antibes
ve Newport sahnelerinde goériinmeyi isteyen— Mahalia
Jackson’dur; 60’1 yillardan énce siyahi miizisyenler higbir
zaman caz hakkinda konugmaktan ve bu ad altinda yer al-
maktan yiiksiinmemiglerdir. Clarence Williams Johnson'’s
Jazz Boys’a dahildi (1921), King Oliver, rakibi Louis
Armstrong Jazz Lips'i (1926) ¢almadan ve Duke Ellington
Sweet Jazz O'Mine'1 (1930) kaydetmeden once, Jazzin’ Babies
Blues’u (1923) yorumlayan Creole Jazz Band'i kurmustu.

4) Eger miistehcen anlama génderme yapan etimoloji
dogru olsaydi, bu deyime, kaginilmaz olarak, hi¢bir zaman
sansiir tanimayan blues miiziginin sézlerinde rastlamak ge-
rekirdi veya caz kelimesi siyahi din dig1 popiiler sarkilarda
kalic1 olmazdi — 6nermenin hamligi ortadadir; buna kar-
silik, ‘to rock’ ve ‘to roll’ tanimlamalary, ikiyiizliiliikten ba-
gisik, tiim diinyada boy gésterir ve higbir miizisyen bundan
endise duymamuigtir. Caz higbir zaman miizikal sézciikbilim
diginda fiil formunu almamugtir, aldiysa da bu ¢ok geg
olmugtur. 1910’lu yillarda New Orleans’ta tanimlanamayan
havalar, temalar ve melodiler disinda hig kimse “caz” yap-
mamugtir.

5) Sonugta, bazt miizisyenlere dilbilimcilerin &gretile-
rini hatirlatmaktan biraz iiziintii duyuyoruz, Saussure’den
baglayalim. Dillerin fenomen tanimlari igerisine diachronie
(durumlarin arka arkaya gelmesi) ve synchronie (belirli ve
verilmig bir zamanda sistem olugturan durum) kavramlarini
karnigtirmamak gerekir. Saussure gosterir ki, ‘dépit’ (giicen-
me) sdzciigii Franzisca’da énceleri ‘mépris’ (hor gérme) an-
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lammna gelirdi. Anlam degismistir. Bir kelimenin tarihini
bilmek, giiniimiizdeki kullanim1 agisindan higbir ise ya-
ramaz. Oyleyse, caz kelimesini bu giizel sanati tanimlamak
i¢in kullanalim; bu birkag sayfada kelimenin en soylu ve
bizim i¢in en uygun tammin verdik.
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II. Boliim

SPIRITUAL

Amerikali siyahlarin miizikal digavurumlarinin ¢o-
gunda anavatan Afrika’'nin kiiltiirel ana gizgileri korun-
mugtur. Bu durumda 6ncelikle Herskovits'in bahsettigi
‘motor’ aligkanhklarda kendini géstermigtir. Roger Bastide,
Bergsoncu terimlerle, bu ‘motor’ hafizadan hayali hafizay:
ayirir. Atalardan kalma ritimler, el girpmalarda, ayak ha-
reketlerinde, ses tekniklerinde, ama en ¢ok da Marcel
Mauss'un ele aldigr viicut tekniklerinde kendini muhafaza
etmistir.

1. Dogus ve formlar. — Afrika’ya degin antifonasyon
(anti ses olugumu) beyazlarin kilise vaaz kaliplarina kars-
mugtir. Spiritual diinyasi ¢ok zengin vokal pratikler biitiini
olarak g¢ikar karsimiza. Weldon Johnson'un énerdigi gibi,
onu solo ilahilerden baglayip antifoninin yumugadig1 ara
devrelerden gegerek koro formuna uzandig1 dért tiire ayi-
rabiliriz. Fakat ¢oklu etaplar da ayirt edilebilir: ritimli vaaz,
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dinsel ezgi (moaning), ritimli sark1 ve sonunda transa uza-
nan “ring shout”.

Spiritual miizik gibi, Avrupa'ya 6zgii ilahilerin Afrika
tarziyla ele alinmasinin (hatta bazen melodik ritimli ha-
tirlatmalarla beraber) ilk digavurumu XIX. yiizyila kadar
uzanir. Ve ‘ses Afrikali kalmigtir’ der Gilbert Rouget. Yayin-
lanan ilk spiritual (1861) ‘Go Down Moses’dir (Louis
Armstrong ‘Good Book’unda). Avrupa'ya 6zgii ahengin ka-
¢inilmaz olarak ortaya ¢iktigi, cemaatin dini ilahilerinin
repertuvarim toplama ve derleme goérevini de Nashville
Fisk Universitesi gibi siyahi tiniversiteler iistlenecektir.

A - men

I¢ Savag'tan, yani 1865'ten sonra kurulan iiniversiteler
Avrupa'ya seyahatler yapan ‘Fisk Jubilee Singers’ (1871)
gibi gelismig vokal gruplarn yetistirmigtir.

2. Gospel adindaki spiritual. — Caz ansiklopedileri
ve sozliikleri kiliselere oldugu kadar konser salonlarina da
ugramis olan gospel sarkilarinin yorumlarina béliim ayir-
maktan ¢ekinmezler. 1908 yilinda Charles Harrison Mason
tarafindan kurulan ‘Sanctified Church’ siyahi kiliseleri ha-
reketlendirecek, viicut jestlerine getirilen son kisitlamalar
da yok edecek ve caz enstriimanlarinin arasina nefesli bakir
calgilan da sokacaktir.
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Isa 6gretisine yapilan referans, baz1 yazarlar, dini ila-
hileri iki ana akima b6lmeye y&neltmigtir. Biri Eski Ahid'in
temalarina bagh olan klasik spiritual, digeri Isa’nin yagam
kesitlerine adanmig olan gospel veya modern ‘spiritual’dir.
Bu durum giiriitillemez bir duragan gergege dayansa da, her
iki anlamda birgok istisna da mevcuttur. Kesin olan bir gey
varsa, dinsel ve dindig1 siyahi miizikler higbir zaman yok
sayilmamugtir ve caz miizigi de kendi adina gospel iizerinde
baski uygulamaktan geri kalmamigtir. XIX. yiizyila has ge-
lenege bagh olanlardan daha fazla sayidaki gospel solistleri,
dinsel ‘work song’lar ve ilahileri oldugu gibi almak yerine,
sozleri ve miizikleri kendileri yaziyorlardi ve i¢lerinden ¢ogu
plak veya sahne piyasasinin igindeydi. Gospel terimi II
Diinya Savagi'nin ertesinde kendini benimsetti.

3. Gospel ve soul mizik. — Gospelci giizel bir ke-
limedir ama tarihgilerin XX. yiizyilda spiritual garkilar1 s6y-
leyenleri tanimlamak igin degil, baz1 siyahi gruplarin ken-
dilerini tanimlamak igin segtikleri bir kelimedir. ‘Rosetta
Martin Gospelcileri’, ‘Dayton Gospelcileri’, Alex Brad-
ford’un ‘Bronx Gospelcileri’. Bazi iinlii gospelciler kiliseye
bagh kalmigtir. Diger baz1 sanatgilar sahnelerde boy gés-
tererek gelenegin temsilcisi haline gelmislerdir: Clara
Ward, Bessie Griffin, Dorothy Mac Griff (Dorothy Love
Coates), Marion Williams, Deloris Barrett, James Cleve-
land, Shirley Caesar, Jessy Dixon. Alex Bradford ‘Strad-
fordettes'i icat etmek durumunda kalmugtir ki bunlar énce
Ray Charles'da ‘Raelettes’, sonra da Ike Turner ile ‘Ikettes’
olarak anilan garkic1 ve dansgilardi. Aretha Franklin, Clara
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Ward'u taklit etmigtir ve Wilson Pickett model olarak Rev’i
almigtir. Julius Cheeks kendi &gretilerini James Brown ve
Sam Cooke’ta gérdiigiinii séylemigtir. Soul Stirrers’dan Jess
Whitaker (How Jesus Died, Ray Charles’in Lonely Ave-
nue’suna ilham vermigtir), sonra R. H. Harris ve son olarak
da Sam Cooke (Wonderful) plak raflarinda birbirlerine
karisan albiimlerin dinsel ve dindig1 sanatlarin1 neredeyse
ayirt edilemez kilmiglardir. Biiyiik iine sahip gesitli kuar-
tetler bazen etki altinda kalsa da laiklesmeye daha iyidiren-
miglerdir.

4. Gospelciler, bluescular ve cazailar. — Gospelciler,
kilise adamlar, gosteri ve giinliik dilin soul miizik olarak
adlandirdigs konser diinyasinin insanlar arasindaki iligkiler
daha az mesafeli degildir. Thomas Dorsey (Roberta Mar-
tin'in adag1 olan gelecekteki ortag1 Sallie Martin'i ige so-
kan) 1910’lu yillarda Bessie Smith ile tanigmig ve ona hayran
olmugtur. Ekonomik kriz sirasinda bazi bluescular kolayca
kilise sarkicist olmuglardir. Gospelin en yiice degisimiyse
caz sahnelerinde Sister Rosetta Tharpe ile yaganmugtur. II.
Diinya Savagi'ndan 6nce Cab Calloway’in yaninda Cotton
Club'da sahne almig ve Lucky Millender (Religion Blues,
Trouble in Mind) ile plaklar yapmugtir; énce ‘dindigt’ tislupta
¢alan piyanist Sammy Price ile sonra da blues tarzina dé-
necek olan diger bir ‘azize’ Marie Knight ile ortak olmugtur.

5. Portre. — Ilkel ‘sperichil’, solist ve koro arasinda bir
diyalogdur. I¢ Savag'tan sonra, tek sesli bu garki, ok sesli
bir sarkiya déniigmiigtiir. Solistin bagarisi 30’lu ve 40’h y1l-
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larda bir tiir yildiziga déniigmiigtii. Bessie Smith’in bluesun
imparatorigesi olmasi gibi Mahalia Jackson da gospelin im-
paratorigesi olmugtu. Ayn trajik giir ses bu iki hiikiimdar1
birbirine yakinlagtirmigti. Kilisede sarki séylemeyi 6grenen
biitiin biiyiik sarkicilar gibi kendilerini de agarak aym
esenlikli vokal tarzinda bulugturmugtu onlari. Amazing
Grace'in Mahalia’s1 ve Basie ile Send in The Clowns’u séyle-
yen Sarah Vaughan arasindaki bag, Sarah’in tamamen din-
digt yorumuna ragmen gok agiktir. Chase'in altini gizdigi
gibi, mezmurlarin siyahlar tarafindan sahiplenilmesi igin
tam tanimiyla canli bir temponun benimsenmesinin etki-
siyle bir degigim ve istisnasiz bigimde cémert bir senkoplu
yaklagim saglanmig olmaliydi. Afro-Amerikan miiziginin
baz tipik ve ritmik motiflerinin varlig1 diginda, gok etkili
bir vurgulamanin ve kesinlikle &lgiiniin zayif anlarinin alti-
ni1 gizmek gerekir. Konu agilmigken séyleyelim, Avrupa ¢i-
kigh teoriye gore, giiglii zamanlar (birinci ve tigiincii) basa
dogru, yere dogru gidenin géstergesidir. Zayif anlarsa havada
olanlardir ve siyahlar onlara biiyiik bir 6zerklik atfetmis-
lerdir.

Spiritual miizik majérde yorumlandig: igin (bu feno-
meni daha agik bir gekilde bluesda bulacagiz), ti¢ perde ara-
Iiginin ve gamin yedincisinin algaltilmasi yéniinde bir egi-
lim g&sterir. Bir tiir &zgiir sagirtici gokseslilik ve vokal fante-
zileri kiiresel baglamin g¢ekimine dahil olmugtur.

6. Gospel ve caz. — ‘Spiritual’in, gospel sarkisinin ar-
monisi 6ncelikle iki tonlu gamimn L., IV. ve V. dereceleri
tizerine kurulmustur. “Blue note”lar, onlar1 gérmezden ge-
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len dinsel temali yorumlar bilinse de, bunlari gekici kilmaya
yarar (Jesus on De W ater Side veya Black Nativity, My Way's
Cloudy). Gospelin armonisi, siirekli hareket halinde olan
cazinkinin tersine, zaman iginde biraz degigmig, kullanim
dig1 kalmas, ¢ok nadiren ve agir olarak dokuzuncu akortlar
veya kromatik armonilerin devami olarak kullanilmgtir.

Baz cazcilar tarafindan kullanilan temalar ‘spiritual’la-
rin repertuvarindan édiing alinmigtir (Kid Ory: When The
Saints; Louis Armstrong: yine When The Saints veya Nobody
Knows The Trouble I've Seen; Dizzy Gillespie: Swing Low,
Sweet Cadillac, Swing Low Sweet Chariot’un ¢abucak yazilmig
kaba giildiiriisii ve duygusal bir versiyonu). Cesitli cazcilar-
daki ‘portamento’ etkisi Mahalia Jackson'inkinden (Amazing
Grace) bagimsiz degildir. Ve caz vuruglar gospelcilerin egli-
ginde (Marion Williams, I Just Can’t Help It), “boogie”li
piyano seyirlerinde (Mahalia Jackson, Top Rank) veya tenor
saksofonun araya girdigirock n’ roll benzeri sarkilarda agik-
ca goriilebilir (Sister Rosetta Tharpe, Joy in this Land).

Gospel su gotiirmez sekilde cazin etkisine maruz kal-
mugtir ve kargilik olarak bazi cazcilar “churchy” (kiliseci)
tiimcenin bir pargasi olmugtur. Bu, 6zellikle Milton Jackson
ve Johnny Griffin igin gegerlidir. Gospel ve “bluesy” gelene-
ginin bir araya gelmesini saglayan en iinlii sarkici, tartig-
masiz olarak, Ray Charles’dir. 50’li yillarin baginda laik bir
vaiz haline gelmistir ve kutsal miizikle popiiler cazin fiizyo-
nunu gergeklegtirmigtir (I'm Going Down The River, Misery
In My Heart, It Should Have Been Me, Sinner’s Prayer). Simge
temas1t What'd I Say, gospel tarz1 sarki séyleyisin agir bastig
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bir bluesdan bagka bir sey degildir. Daha az taninan ama
belki daha gospel olan Sweet Sixteen Bars Ray Charles tara-
findan piyanoda seslendirilmig ve onun tarafindan yazil-
mistir (daha yavag olan Lonely Avenue gibi bu sefer 12/8
olgisiiyle).

“Funky” caz, 50’li yillarin ikinci yarisinda ‘spiritual’in
ritmik duygusunu yeniden ele almay: bildi. Cok giiglii sekil-
de belirtilmig vurgularin yer aldig1 ve “klasik” bir bateri iis-
lubuna dayanan bir ifade formuyla karg1 kargiya kalinmgtu.

f:l:a', ba da r—ih; _I‘n da
simbal J- ; ?\ J— ! J\ drﬁ
PR T
gosseaise  J 3 J 1

Seslerin ritmik tutumuyla eglikgi gospelcilerin (Samuel
Kelsey, Little Boy veya Shine For Jesus) ve gok farkli anlayiglara
sahip cazcilarin arasindaki yakinlagma kolaylagtirilmigti.
(Ray Charles, Rock House, Duke Ellington ve davulcusu
Sam Woodyard, Play the Blues and Go, Chicago session veya
Lullaby of Birdland, Los Angeles session). Kontrbas, genel
olarak, gospelde, caz stillerinin gogunda oldugu gibi, 6l-
¢linlin dért zamanin1 kabul eder. Piyano, séylemeye bile
gerek yok, her yerde oldugu gibi burada da armonik, ritmik
ve orkestral bir rol iistlenir. Dayanilmaz bir kigkirtic1 olan
ritimciler toplulugu kilise sarkicilarinin arkasinda veya din-
dig1 solistlerin ardinda yerlerini alirlar.

28



[II. Bolim

RAGTIME

Spiritual, Avro-Afrikah ilk miiziklerden, cazin ilk kok-
lerinden birisidir. Diger bir kék ‘ragtime’dir. Daha 6ncesini
betimlemek veya tarihlendirmek kolay degildir. Stiphesiz,
uzak plantasyon danslarinin topraginda filizlenmis ve “cake
walk” iginde kendini g&stermigtir.

1. Missouri. — New Orleansh ragtime miizisyeni ve
genelev piyanisti Tony Jackson higbir plakta kendisinden
bir iz birakmadi. Some Sweet Day adli pargas1 Armstrong ile
birlikte 1930’lu yillarin cazina eglik etti ve Pretty Baby'si
bir Willie “The Lion” Smith, bir Herbie Mann veya bir
Jimmy MacGriff'in (org) repertuvarinda yagamay siirdiirdii.
Bu efsanevi kisilige ragmen, dogmakta olan ‘ragtime’n en
aktif merkezi New Orleans sayilamaz. iki sehir onu bu ko-
nuda geger: Sedalia ve Saint Louis. Sedalia’daki bir gece
kuliibii olan “Maple Leaf"de Scott Joplin ortalig1 kasip ka-
vurmugtur. Maple Leaf Rag (1899), diger iinlii temalar ara-
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sinda, onun imzasim tagir. Neredeyse Joplin kadar iinlii
olan ve Sedalia’nin iiretken kompozitérii James Scott, bir-
ok sik ¢alinan parga birakmugtir geriye. Jelly Roll'un “New
Orleans Jazzmen”le 1939'da galdig1 ve daha sonra 1965'te
de John Handy'nin yorumladigi Climax Rag (1914) gibi.

Buna kargilik, rag kelimesinin tiim etkileriyle yer aldig
ilk partisyon, Saint Louisli miizisyen Tom Turpin’e kismet
olacaktir: Harlem Rag (1897). Louis Chauvin Hurrah Spor-
ting Club’u mesken tutarken, o, Roxland Cafe’nin bir mii-
davimiydi. Saint Louis’nin ragtimerlar, “yer degistiren vur-
gularin” miiziginin zaferine katkida bulunan 1904’teki ulus-
lararas: sergiden yararlandilar.

Bu iki sehirde, yani Sedalia ve Saint Louis’te, yolculuk
eden rag piyanistleri buluglarin1 degis tokus ederdi. Tom
Turpin’in, Arthur Pryor'un yorumcularindan biri olan bir
banjocu —Slyvester Ossman— ortaya ¢ikmigt1 ve XIX. yiiz-
yilin sonunda yapti1 kayit bu alanda sahip oldugumuz en
eski belgelerden biri sayilacakti (Ragtime Medley, 1897).

2. Louisiana. — Naked Dance (striptiz numaralarinin
eslik ettigi) kitabinin yazar Tony Jackson Storyville’deki
kuliiplerin yildiztydi. Ayrica, Ferdinand “Jelly Roll Mor-
ton”un “yirtik pirtik miizik”ini baglatan kigiydi. Ferdinand
Jelly Roll Morton onun garkilarini yagatmig ve anisini her
zaman korumugtur. Birgok tarihgi “rag” miiziginin cazin
habercisi oldugunu diisiiniir ve 6zgiin bir rag miizik yapan
Jelly Roll'u 1902'de caz1 kegfetmis olmakla onurlandirir.
Isin dogrusu, Martin Morel'in ileri siirdiigii gibi, tiim eski
ragtimerlar sol elleriyle tiim zamanlar bir metronom diize-
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niyle vururken, o, baslar sol eliyle ilk senkop edenlerden
biri olmustur. Jelly Roll rag repertuvarina birgok kisisel
yenilikle katkida bulunmugtur. Bunlar arasinda en iinliisii
caz repertuvarinin vazgegilmez bir pargasi olan King Porter
Stomp’tur.

3. Kuzey ve Dogu. — Birgok ragtimec1 Sedalia’dan kal-
kip Saint Louis’e gelmis, 1904 Expo’sunun ardindan da,
Tony Jackson, Scott Joplin, Jelly Roll'un kabare ve tiyatrolar
igin galdiklari, Kuzey'in biiyiik sehri Chicago’ya yonel-
mislerdir. Dogu, sadece bir siire sonra ele geger. Eubie
Blake'in (1883 yilinda dogdu ve yiiz yagina kadar yagadi)
sehri Baltimore, birgok piyanistin {in kazandigi Ameri-
ka'nin bu bélgesinde nemli bir yere sahiptir. New York’ta,
beklendigi gibi, rag zafer kazanacaktir. Aym sekilde, burada
yokolusu da yasayacaktir. Caz piyanosu, sol elle, zayif
zamanlarin iizerine akortlar, giigliizamanlann iizerine baslar
(“stride” teknigi) galarak onu da alt edecektir. Bu diizeni
uyarlar ama tamamen farkh bir anlayigla. Onceleri yeni bir
tip ‘rag’a benzeyen stil, sonugta bu tarz1 ortadan kaldirmig
ve onun yerine gegmistir. New York’ta, Eubie Blake, Luckey
Roberts, Donald Lambert, Paul Seminole gibi ragtimecilar,
James P. Johnson, Willie The Lion Smith, Fats Waller, Joe
Turner gibi “stride” ustalarinin, asil cazcilarin énciileri ol-
dular. Popiiler ortamlarin yani sira burjuva sinifin1 da ele
gegiren rag, piyanonun mektepli teknigine eli yatkin, Av-
rupa gelenegini iyi tantyan miizisyenlerin isiydi. Bu bilge
tarafi New Yorklu cazcilan etkileyecekti, hatta Duke Elling-
ton’u bile.
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Ragtimeci yazilmig notalarin degerlerine titizlikle uyar
ve dogaglama yapmaz. Cazci ise, tersine, ona yorumsal bir
fantezi ekler ve genellikle ritmi daha fazla eseler. Jelly Roll
Morton dikkatlice dinlendiginde gériiliir ki, 1920’li yillar-
dan itibaren, eger ikili (binaire), gift sekizlik notalarin orta-
ya giktig1 6lgiilerde yagayabildiyse, vurgulama egilmis, bagka
kosullarda hafifce ve iigliiye (ternaire) dogru kaymigtir. Bu
yeni hassasiyet —cazcinin dogaglamadan aldig bildik zev-
kinin yani sira— iki miizik arasinda tartigmasiz bir farklihk
yaratir. Yine de, piyanonun orkestraya katilmasiya birlikte,
ragtimecilarin ustahigi ilk New Orleans stilini derinden
etkileyecektir.

Orkestral ragtime —orijinal ve caz— etiidii igin, Jim
Europe (Down Home Rag, 1913), Nick la Rocca (Tiger Rag,
1917), Eubie Blake ve Shuffle Along Orchestra (Baltimore
Buzz, 1921), Paul Mares (Maple LeafRag, 1935), “Jelly Roll
Morton’s New Orleans Jazzmen” (Climax Rag, 1939) gibi
topluluklarin yaptig1 yorumlar dinlenecekti.

4. Zafer, duists, yeniden dogus. — “Ragged music”in
biiyiik seriiveni 1897'den 1917’ye kadar uzanir. 1920'li yil-
larda rag'in modasi kaginilmaz olarak geger. Kimi yerlerde
yeniden dogacaktir. Omegin, Claude Bolling 60’h yillar
boyunca bu tarihi zeminden yararlanacaktir. (Temptation,
Saint Louis Rag, Perfect Rag, Mississippi Rag). Bir siire sonra,
1970’lerde, ragtime California’da David Bourne’un or-
kestrasinda, sonra New Orleans’ta Isvegli piyanist Lars
Edegran'in karma orkestrasinda igleyige geger. George Roy
Hill'in ‘The Sting’ (‘Ugkagitg1) adli filminde yeniden ortaya
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gikar. Akademik sanat veya popiiler sanat belgelerini ege-
leyenlerle ragtime yeniden galinan bir miizik haline gelecek
ve Maxine Roach 80'li yillarin ortasinda yayh ¢algilarda
dért ayri notali miizik (quatuor) igin hazirlanmig nostaljik
bir versiyon ortaya koyacaktir.

5. Ragtime ve Caz. — Ragtime cazla hem yakin hem
uzak iligkidedir. Rag'in en gegerli formu her biri on alt
6lgiilti temalarin birbirini takip ettigi formdur (birgok
marsta oldugu gibi). ABACD seklinde bir sira izler (Maple
Leaf Rag). Partisyonlarda temalarin birgogu tekrar edilir
(6rnegin, Maple Leaf Ragigin AA’ BB’ A” CC’ DD’) ama
deneyim gostermigtir ki, yorumcular kendilerini ‘nakarat-
lar'in biiyiik bir kismindan bagigik hissetmigtir. Bu tema
serileri —burada sadece en iinliilerini sayacagiz— farkh ge-
killerde kendilerini gésterir. Maple Leaf'de oldugu gibi
ABACD (The Entertainer, The Chrysanthemum, Gladiolus
Rag, Graceand Beauty) bigiminde, ABCA diizeniyle (Tickled
To Death), ABCD (Cascades), ABACB (Nightingale Rag),
ABACDA (Cdlliope Rag) ya da ABCABD (Original Rag)
diizeniyle. Cok ilging bigimde, caz repertuvar igerisinde
‘rag’ baghgini tagiyan eserler arasinda en popiiler ve en ta-
nidik olan1 ‘Tiger Rag’ daha énceden yapilmig olanlarla
higbir ilintisi olmayan bir form sunar. Praline adinda bir
Fransiz kadrilinden esinlenmig bir parga s6z konusudur ve
{ic tema kapsar: ABC sonuncu dogaglamalar igin kullanilir.
Bu sonuncu tema cazda binde bir rastlanan bir ton kullanur.
Alt dominantin (gamin dérdiincii notasi) alt dominanti:
A bemol (B bemol belirleyici ton). Bu vesileyle sunu be-
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lirtmeli ki, dogaglamacilar hemen hemen her zaman ‘rag-
time'in sadece bir temasini benimseme gelenegine sahip
olmugtir. Popiiler sarkilar iginde kitay1 (veya dizeyi) terk
ederek nakarat1 (veya koroyu) korumuglardir.

Rag temalarimin biiyiik bir kismi, klasik, hakim ilk no-
tanin (tonique) komgu tonlardan alinan édiinglemelerle
yaptig1 armonik degisim iizerine kurulmugtur. Caz, elbette,
baglangicinda aymi akort zincirlerinden yararlanmigtir ama
duragan kalan ‘rag’in tersine armonik paletini zenginlestir-
meyi hig birakmamugtir, 6zellikle de XX. yiizyilin ikinci on-
yilinda. ‘Stride’ ustalar: gibi taninmig cazcilarda siralama
ve Ozgiirlesme kavranabilir: James P. Johnson (Carolina
Shout) veya Willie The Lion Smith (gergekte bir rag olan
Blame It on the Blues), Fats Waller (Alligator Crawl, Handful
Of Keys). Aym sekilde, iyi yazarlarin rag temalarini ele alan
tiim caz piyanistlerinde de.
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[V. Bélim

BLUES

‘Spiritual’t Afro-Amerikan miizigin dini egilimlerinden
biri ve bluesu da —ragtime’dan sonra— dindigi egilimlerinden
biri olarak kabul ettigimizi farz edelim. Blues, herkesin bil-
digi lizere, ‘cadir gosterilerinde’ (sirk gadiri altindaki gos-
teriler) ve ‘ilag panayirlarinda’ (sihirli serbet fuarlari) ken-
dini géstermigtir.

Bu formun daha miitevazi hali tarladaki isgilerin ¢agrisi
veya sokak saticilarinin bagirigt olan ‘holler’'dir. Sesin yiik-
seligindeki titreme ve ani degigsimler bluesun bagrinda ye-
niden bulunacaktir. Metfessel ve Seashore’un ve onlarin
ardindan Odum ve Johnson'in 1926’da fonof otografik ana-
lize tabi tuttugu gibi.

1. Hazirhk ve dogus. — Cogu yazar bluesun ve tabii
oncelikle ‘blue note’larin kékeni sorununu ¢ézmeye galig-
mugtir. Emest Borneman (A Critic Look at Jazz), Afrika’nin
batisinda kullanilan pentatonik bigemin, siirgiindeki te-
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bayi, sistemlerinde eksik olan iiglii ve yedinci majérleri dii-
zenlemeye yénelttigini diisiiniiyordu. Yurtlarindan kopa-
rilan kéleler bu iki notay: agag1 yukar belirterek, ayn1 ham-
leyle, ‘blue note’lar: yarattilar. Afro-Amerikan miiziginin
en biiyiik isimlerinden biri olan Jacques B. Hess, birgok
defa, egitim uzmani miizisyenlerin kaleminden g¢ikan bu
agiklamay elegtirmigtir. Bu bakig agist ona gére tutarli de-
gildir veya artik tutarli degildir. Nigin? Ciinkii etnik mah-
regli miizikoloji Afrika’'nin batisinda pentatonalin (beg ton-
lu) diginda bagka bir seyin var oldugunu géstermistir. Diger
yandan, pentatonalin ilkel bir diizen oldugu varsayildi-
ginda, hangi pentatonalin baz alinacag bilinemez ¢iinkii
bundan bes tane vardir. En iyisi, Afrika’'nin bu bélgesinde,
yedi dereceli esit olmayan 6lgii diizeneklerinin, bir tam ton-
dan alt araliklarin ve bir yar tondan hafif¢e daha yiiksek-
lerin, 6zellikle I11. derece ve IV. dereceyle VILI. ve VIII. derece
arasina katigtirlmig oldugunu hatirlamaktir. J.-B Hess, bu-
rada ‘blue note’un muhtemel bir kékeninin gériilebilecegini
hipotez olarak ileri siirer.

2. Tamim. — Blues, I¢ Savag'in ardindan dogmus Afro-
Amerikan bir miizikal formdur. Baglangigta vokal sanatina
dahilken —yakinma ve agit tarzi—- XX. yiizyihin bagindan
itibaren enstriimanli ifadeler de gériilmeye baglamigtir. Bu
sekilde tutunmug ve evrimsel cazla birlikte geligmigtir.
Blues, dogus dénemi diginda —arkaik dénem— &zgiin bir bi-
cemle, (istisnalar diginda 12 &lgiiliik) bir armonik yapiyla
(tipik bir akort zinciri) ve melodik bir tarzla (blue note
denilen istemli notalarin sik kullanilmasindan olugan)
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kendini gosterir. Teknik marifetten gok ifade kaygisi tagir.
Yine de, Armstrong’da (West End Blues) veya daha sonra
Parker'da (Parker’s Mood) gériildiigii gibi, bu sonuncusunu
her zaman diglamig degildir. Bu ruh, kimi zaman, sanatginin
yorumuna bagh olarak, ‘anatole’ veya ‘balad’ gibi bagka form-
larda gériilebilir. Bu uyarinin sik sik dile getirilmesinin ne-
deni, Billie Holliday'in en iyi érneklerini sundugu gibi,
‘blues’un diginda da ‘bluesy’ niianslara rastlanmasidir. Var
olan bir diigiincenin tersine, blues yavag bir tempoya bagl
degildir. En canlilar1 da dahil olmak iizere her tempoda
galinir.

Melodik olarak 12 slgiiliik blues dért dlgiiliik 3 tiimce
tagir ve kita olarak dizilmesi bu semay1ortaya gikarir. Kitalar
en klasik sekilde her periyodun ilk iki élgiisiinde vokal ola-
rak dile getirilmistir:

lens(n‘lmanhl I sara I enstramantal sarki l enstrimantal
yanit yamit

w

2 3 4 5 6 7 8 9 10 n 12

tonik tonik

Ama bazen daha fazla yer kaplayabilir ve 6megin ilk dért
Slgiinlin tamamina yayilabilirler. Bu, Lonesome Atlanta
Blues (Bobby Grant’'in) veya Mister Conductor Man'in (Big
Bill Broozy'nin) iigiincii korosunda s6z konusudur.
Yiizyilin bagtyla yirmili yilllarin bagi arasinda, blues, 8
veya 16 6lgiiliik (6rnegin, Careless Love Blues) farkhi dogalara
sahip temalarla ortaklik yaparak ve aym sekilde klasik ar-
moninin inceliklerini kullanarak (6ncelikle gegig akortlari)
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estetik anlamda bir serbestlik yagamugtir. Buna kargilik, yir-
mili yillar baz1 kompozitérlerin hem armonik hem tematik
anlamda bir tiir arindirmaya girigtigine tanik olacaktir. 12
olgiiliik ‘blues’u muhafaza etmek ve yaratmaktan bagka egi-
lime sahip olmayacaklardir. Bu 6lgiilere higbir tamamlayici
tema katmayacak ve ayni zamanda ilk popiiler sarkicilarin
énerdigi akort zincirlerine geri d6neceklerdir. Bu dénemden
itibaren kendimizi bir tarafta alt dominanti (5. 6l¢ii) yedinci
dominant akort tarafindan 6ncelenen (4. 6lgii) perde gesit-
lemesiyle makamsal bir blues ve diger yanda, ilk dért Slgiide,
VIL. derece ‘blue’nun armonik kullanimiyla elde edilen mo-
dal bir blues ile karg1 kargiya buluruz.

30'lu yillarin sonunda ama gogunlukla 40’11 ve 50’li yillar
boyunca ‘Bopper’larla birlikte makama yardimci blues se-
cenegi yeniden bulundu. Canli tempoda bile akort bollugu
sergileyen bir blues (6rnek: Charlie Parker'in Billie’s Bounce'u
veya yine ayni yazarin Blues For Alice’i — Verve tarafindan
Swedish Schnapps ile eglestirilmistir ve ortama gére ‘Isveg
Blues’u ad1 altinda galinir). Diger yandan, bu armonik bol-
luk, kisisel zenginligi kiigiik formdaki dehasina dayanan
Thelonious Monk gibi bir miinzevide daha az belirgindir
ve &zgiin akordun art arda geliglerini yeniden ele almay1
kendilerine yasaklamayan bazi miizisyenlerde (bir 6rnegi
Milton Jackson ile Miles Davis'in Bag’s Groove’'unda bulu-
nur) goriiliir.

Minér blues bazen caz miizisyenlerine cazip gelmistir:
Duke Ellington’un Black and Tan'i, yine Duke’un The
Mooche’unun dérdiincii temasi ve Ko-Ko'nun temasi, Teddy
Wilson'in Blues In C Sharp Minor", John Carisi’nin Israel'i,
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Horace Silver'in Sefior Blues’u, Nina Simone’nin Do I Move
You’su. 60’1 yillarda popiiler miizisyenler ‘blues’un iginde
eski bir degisikligi genellestirdiler. Onuncu élgiide IV. dere-
cenin akordunu V.’nin yerine yaygin bigimde kullanilir hale
getirdiler. Bu kullanim tiim caz varyetelerine yayildi.

3. Bigem (izerine agiklamalar. — Baglangigta, blues,
sik1 yapi kurallarina uymamigtir. Bluesun 6nciilerinden ve
kirsal gelenegin temsilcilerinden biri olan Blind Lemon
Jefferson —plaklar1 geg bir tarihte, 1925’ten sonra kayde-
dilmigtir— XIX. yiizy1l ‘blues’una sadik bir imajgizer. Avrupa
miiziginin 8lgii gizgisinin zaferini ancak XVI. yiizilda gér-
mesi gibi, blues da ancak ¢ok geg bir tarihte kesin bir bigeme
biiriinmiistiir. Blind Lemon’un Rabbit Foot’unda ritim giz-
lidir ve &lgii belirlenmemistir.

XIX. yiizyihn sonundaki blues, 8, 12 veya 16 é&lgiiliik
taslaklar uyarlamigtir. 12’lik taslaklar I. Diinya Savagi si-
rasinda kendini kabul ettirir ama segili biceme sayg1 gos-
termek minstreller arasinda ancak 20’li yillarda bir kurala
déniisecektir. 8 &lgii iizerine kurulu blues oldukga ender-
dir: Ornekleyelim: How Long Blues (Leroy Carr), gele-
neksel Trouble In Mind, Cherry Red (Pete Johnson ve Big
Joe Turner). Baz1 ‘blues’lar 16 6lgiiye sahiptir: Soft Winds
(Benny Goodman), Vine Street Ramble (Benny Carter),
Watermelon Man (Herbie Hancock). 32 élgii iizerine kurulu
sdzde blueslar, yabanci armonik zincirlerin geleneksel
orgiisiine karigan deneyimlerdir. Omegin, Tishomingo Blues
(Spencer Williams) veya Revolutionary Blues (Milton Mezz-
row).
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Blues 12 élgiiye sahip olmadiginda, dogal olarak, par-
makliginda (grille) farkli usullere gére bir biiziilme veya bir
gerilme saptanir. Caz diinyas, aslinda, pargalarin art arda
gelen akortlarin1 parmakliklarin arasina kaydeder (Ame-
rikan sifreleme sitemi kullanilarak: do = C; re = D; mi =
E; fa = F; sol = G; la = A; si = B).

Belirtmek gerekiyor ki, birgok caz temasi, blues ol-
mamalarina ragmen blues terimini kafa kanigtiracak gekilde
bagliklarinda kullanmaktadir. Ornegin, Limehouse Blues,
Down Hearted Blues, Wild Cat Blues, Savoy Blues, Bye Bye
Blues, Santa Claus Blues, Tokyo Blues, Junk Blues ve en ha-
rekete gegirici olam1 Lady Sings the Blues veya I Ain’t Got
Nothin’ but The Blues.

4. Armonik yapi tzerine agiklamalar: Parmaklk
fenomeni. — Parmaklik art arda gelen akortlarin karelere
béliinerek sunulugudur. Do ile baglayan klasik blues igin
basit parmaklik g6yledir:

c|jcy|ci|c
FIF]C]|C
G7|G7

Pamakliklarla beraber cazda art arda gelen akortlari ge-
matik ve orijinal bir sekilde géstermeyi kegfediyoruz. Bu
parmakliklar okunabilir ama cazcilarin armonik zincire ahi-
sik olan kulaklar bunlardan biiyiik gogunlukla bir olanak
olarak yararlanir.
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5. Melodik yonler tizerine uyanlar: ‘blue note’lar.

A) Genellemeler. — Folklorik sarkinin iginde beliren ‘blue
note’lar hareketlidir ve on iki yarim tona esit oranlama
icine yazilmazlar. Klavyeci olmayan solist ve sarkicilar, mi-
zaglar1 uyarinca iigiincii, yedinci ve beginci notalar1 az veya
cok biikerler. Dolayisiyla, bu notalar yarim tonun iginde an-
laml bir sekilde ‘dolanirlar’ (herhangi dokuz durak). Klavyeli
enstriimanlar (‘pitch control’lii modern synthesizerlar
haricinde) ‘blue note’larin ortaya ¢iktig1 esnek galig olanagini
sunmaz: Piyanistler veya caz orgculari séylem ve ona uygun
heyecan yogunluguyla kendi kapasitelerinin disinda oldu-
gunu gagnigtiran baziyéntemlere bagvururlar, terimin klasik
anlamiyla appoggiatura kullanarak. Bu yéntemlerden biri,
iki iigliiniin (majér ve minér) ayn1 anda dinlenmesini salik
veren ‘siis notalart’ eklemeye dayanir. Ornegin, bir klavye
{izerinde parmak siyah tugtan beyaz tuga gerekirse kayabilir:

A - A >

4 1
2 2

I11. derece blue (E bemol) mitkkemmel bir majér veya do-
minant (do'nun iizerinde veya do 7) akordun ifadesi sirasinda
ortaya gikabilir (melodik olarak). VII. derece blue (B bemol)
tam bir majoér (do iizerinde) akort tizerinde kendini géste-
rebilir. V. derece blue (Gbemol) tonik akordun énerme tiim-
cesi sirasinda genellikle birdenbire beliriverir.

Tonal sistemin majér gamiyla biitiinlesen bu ‘blue
note'lar ‘blues gam1’ veya ‘blues modu’ olarak adlandirilan
yeni bir ses 1skalasi olusturmuglardir:
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Blue notes

Bu ‘blues’un iginde ne duyuyoruz? Potansiyelleri nedir?
Zenginligini olugturan nedir? Blues, tartigmasiz olarak, iki
kiiltiiriin kesisme noktasindadir. Eszamanh olarak en az iig
basit sisteme referans yaptigini fark etmek gerekir: Bir ta-
rafta Avrupa tarz1 major gam, bir tarafta ‘dor’ ve ‘miksolydios’
{islubu (ilk notanin tonuna geg¢mis olan bunlar Afrika’dan
gelmistir).

B) ‘Blue Notellann hiyerarsisi. — Ug blue note, gramatik
islevleri ve duygusal degerleri s6z konusu oldugunda esdeger
olmaktan uzaktir. Bu temel gergek, higbir zaman bize agik¢a
gosterilmez, hatta isaret edilmezken, biiyiik olasilikla, blues
miizisyenleri tarafindan saptanmgtir. Blue note’larin, git-
tikge azalan gekilde, III. derece ‘blue’dan, arada VII. dere-
ceden gegerek, V. dereceye gitmesiyle ortaya ¢ikan hiyerar-
sisinin bizce {izerinde durulmasi gerekiyor.

II1. derece ‘blue’. — Birinci notanin akordu iizerinde veya
major dominantinda, sarkicilar ve suflérler arasinda, siirsel
olarak akraba oldugu temelin (modern anlamda) ‘appog-
giatura'si sayilabilir. Bu iigld, ilk notanin akorduna ¢ok ya-

WALKIN' - Clifford Brown’un solosu
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kin olarak, ona siki sikiya bagl, ona dogru gekiliyormus
gibi duyulur. Diger ‘blue note’larin aksine, III. derece
‘blue’nun melodik bir iglevi vardr.

VII. derece ‘blue’. — Dominant VII. akort iizerindeki bu
blue derecesi daha az depresiftir. Melodik olarak dominant
tarafindan gekilmig olarak kabul edilebilir. Bunun diginda
armonik bir zenginlik getiriyor gibi géziikiir. Miksolydios
usulii modun igaretinin altina yerlestirilerek melodik tiim-
ceyi sabitlegtirdigini sdyleyebiliriz. Bu VII. derecenin 1920’li
yillarda majér akorda katilmig ve bu vesileyle yerlesik
makamlari sarsmig oldugunu hatirlayalim. Dominant VII.
akort gibi ses gikaran bu akort aslinda tonik bir akorttur.
Blue note iig alt dominant akortla birlegerek blue note 7
haline gelir.

Cc7|C7|C7|C7
F7 | F7 | C7 | C7
G7|(G7|C7|cC7

LESTER LEAPS IN - Lester Young
(duragan bir anatole icindeki 7. blue Gzerine vurgu)

Bb

Bu blues gamy, gériildiigii gibi, keskin melodik-armonik
kullanimlara elveriglidir. Gil Evans’in La Nevada'sinin
(solde 12 6lgiilii tema) paralel akort teknigi ve géz kamag-
uirict major-mindr iligkisi sayesinde kanitladig gibi:
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B

[ [ 1 !/ / ror
temelakortlar Gmin7 GMA)7

V. derece ‘blue’. — V. derece blue, tonik akort {izerinde,
majorde ve 6zellikle de minérde gok geg ortaya gikti. Caz-
cilarin kulag, dogal olarak, diger blue notalar igin oldugu
gibi beginci araligin algalmasina duyarliydi. Bu, Duke El-
lington’da, Bubber Miley’in Black and Tan'inin ikinci koro-
sunun ilk dlgiisiinde s6z konusudur (6 Ekim 1927, Victor).
Bu, aymu sekilde, Cootie Williams'in, Duke Ellington'in Echoes
Of Harlem icras: igin (27 Subat 1936, Brunswick) veya
Sidney Bechet igin, karsi-sarkida, 2/19 Blues’'un Armstrong
tarafindan séylenen korosunun sekizinci 6lgiisii igin geger-
lidir (27 May1s 1940, Decca).

Burada bir uyar gerekli: Eger III. derece blue melodik
olarak ve dogrudan tonige ve VII. derece blue dominanta
katilirsa, V. derece blue, ¢6ziilmek igin,dominant altigamin
giiglii notast olan IV. derecenin gegisini gagiriyora benze-
mektedir. Bu [V. derece, iigiincii majér veya minér etra-
findan, (daha sik olarak) temel (do) tizerinden kendi ken-
dine ¢6ziilmeye yonelir.

BLACK AND TAN FANTASY - Bubber Miley’in solosu

/2 A A A Y A A

Bop miizisyenleri ritiiel olarak hafifletilmis begliye bag-
vurur ama bu onlarda begli blue ile karigmaz, kendini yer-
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legmis buldugu basit bir baglamda olmasindan dolay1 blue
note degeri kazanmaz. Blue notalar, popiiler ve bilge her
tiirlii caz iginde dolagir ve her tip tema iizerine korolarda
karsilagabilirler.

Blue notalann armonik kullanim sizerine. — Ugiincii ve ye-
dinci ‘blue note’, armoniyi zenginlegtirmek i¢in melodik
diizendeki iglevlerini terk ettiklerinde, ‘Gershwin’in doku-
zuncusu’ adinda 6zel bir akordun dogmasina neden olabi-
lirler (gergekte bemol 10). Bu akordun dogasi, artirilmig
dokuzuncuya eklemlenmis olabilir.

6. Akort perdelerinin geligimi. — Tarihsel g6zatmamiz
sirasinda ‘blues’un yapisini etkileyen birgok degisimin
tizerinde 1srarla durduk. Bu degigimler genel biitiinliigi
iginde cazda da gériilen farkh degisimlerle paralel olarak
ele alindi. Hizli bir kronolojik tasvirin verilmesinin, konuyu
eksiksiz ve agik olarak anlatmak agisindan gerekli oldugunu
diigiiniiyoruz.

Blues metodunda, notalarin, iizerinde bulunduklar
akortlardan nispeten bagimsiz olmalar séyle agiklanir: Mii-
zisyen, onlari, ait olduklar akort iiste gitkmadan yabanci
bir akordun iizerine 6ne alarak gikarabilir. Bu bir gelenek
oldugundan 6rnekleri ¢oktur.

Hancock’un All For You pargasindaki solosu iizerinde,
E bemol, G bemol, D bemol notalari, sag elde, teorik olarak
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ALL OF YOU - Miles Davis, Antibes 1963;
Herbie Hancock’un solosu

aralarinda higbir ilintinin bulunmadigi B bemol akordu
tizerinde goze garpacaktir. Arkadan gelen akorda gére 6n-
dekileri alir ve bu modda sahip olduklari giigle miizigi giig-
lendirirler ve dayanilmaz bigimde makamsal ¢6ziiliigii gagi-
rirlar. Akortlarin siralanigt ne gekilde olursa olsun, bagh
kalacagi bir karakteri giiglendiren notanin kulakta yarattig1
bu aldatmacanin iizerinde durmak gerekir.

Sira, ‘blues’un higbir benzeri olmayan bir tarz, Afro-
Amerikan sanatinin diinya miizigine yaptig1 en sagirtici
katkilardan biri olarak ele alinmasinda. André Hodeir'in
dedigi gibi, blues, blue notalarin diizensizce yoneldigi iig
gekici kutbuyla, tiim bilinenler arasindaki en hiyerarsik ve
en yogun igsel gerilimi saklayan tarzdir.
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V. Bélim

NEW ORLEANS

Hig itiraz etmeden kabul edilmesi gereken ilk caz stili,
siyahlar, kreoller ve beyazlar tarafindan icra edilen ‘New
Orleans stilidir. Ug iiflemeli melodik enstriimani bir araya
getirir: kornet, klarnet ve trombon. Topluluk, dogaglamala-
rinda kornet agirhkl olarak melodik béliimii iistlenir. Bu,
{iglii arasinda en olumlayici olandir. Temay: miimkiin ol-
dugunca siisler ama higbir zaman onu derinden degistirme
noktasina ulagmaz. Klarnet, melodik-armonik bir béliimii
tistlenir. Trombon, akort degisimlerini belirleyen énemli
notalari gésterir. Piyano, ‘yiiriiyiig topluluklar’'nda bulun-
madig gibi, higbir ilksel New Orleans toplulugunda gé-
riilmez. Buna kargilik, gitar veya banjo, kontrbas veya tuba
ve davullar (kiigiik davul, biiyiik davul ve tamburlar) ar-
monik ve ritmik bir destek vermekten sorumludur. O dé-
neme tanik olanlar, New Orleansli miizisyenlerin genellikle
kolektif olan dogaglama egilimleri ve zevkleri tizerinde du-
rurlar. Buster Bailey'nin dedigine gére, Memphis’te dogag-
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lama ancak bu New Orleans geleneginin kesfedilmesinden
sonra ortaya gikmigtir drnegin.

1. Dixielandgiler. — Agikga bir Louisiana gelenegine
ve cazin kendi ismine referans vererek ilk ortaya gikan plak-
lar 1917 Ocak ve Subat’inda yapilmig olan kayitlardir. Bu
kayitlar New Orleansh kornetgi Nick la Rocca tarafindan
yonetilen, ‘Original Dixieland Jazz Band’ adinda, kiigiik,
beyaz bir orkestra tarafindan yapilmigtir. Sanatsal kalite-
sinin sinirh olmasina ragmen caz mantiginin bir bélimii
burada belirgindir. Orkestra mizah anlayigindan yoksun
degildir ve kisneme ve bégiirme efektleriyle eglenirler
(Livery Stable Blues).

Diger iki New Orleansli beyaz miizisyen, Paul Mares
(trompet) ve George Brunies (davul), bir siire sonra, ilk
fonografik izleri 1922’lere uzanan ‘New Orleans Rhythm
Kings'in yildizlar1 olacaktir. Original Dixieland &ncelikle
eglence agirlikl bir rol iistlenmigti. NORK’larda miizik,
cazin en giizel mesaji olan bir sicaklik boyutu ve yeni bir
cosku edinmigti (Tin Roof Blues).

2. Eski New Orleans. — New Orleans stilinin siyahi
kurucular1 dogru zamanda gé¢miislerdi. 1910’larin sonunda
Kid Ory California’ya, King Oliver ise Chicago’ya gitti.
1922’de Ory, Los Angeles’ta, Ory’s Creole Trombone’u kay-
detti. Geng Amstrong’u yardima gagirmig olan King Oliver,
bir sene sonra, ilk yiizlerini Gennett stiidyolarinda, sonra
da Okeh stiidyolarinda kaydedecekti. Oliver'in toplulugu
New Oirleans gelenegini izleyerek kendiliginden bir ¢ok-
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seslilik, bagtan ¢ikarma degeri ritmik kaliteye bagh olan
bir gokseslilik icra etti.

Oliver’a 6zgii bu miizigin ritminin iki zamanh oldugunu
hatirlayalim. C (4/4)’te veya tempo canli oldugunda, kla-
sikte 2/2'ye denk gelecek sekilde, X (C)’de dinlenebiliyordu
(bu da ‘Brass Band'lerde tubanin isini kolaylagtirtyordu).
flging bir sekilde, bu ¢ok yaygmn, popiiler ve banal ritim,
cazdaicraedildikge, zaman iginde ‘swing'i kegfeden ve onay-
layan miizisyenler sayesinde kendini tahakkiimden gikmug
bulacakti.

3. Dagilan New Orleans. — Kolektif alma teknigi
1923'e dogru gatirdayacaktir. Once, Clarence Williams Blue
Five'da Sidney Bechet'le, sonra geng Louis Armstrong ile
calacaku. Iki dev Louisianali—Louis, Sidney- birbirlerinden
kugkulanir, 1g1ltil sololarla birbirleriyle ¢atgirlar (Texas
Moaner). Bechet'in hacimli araligina (ikinci koronun se-
kizinci 6lgiisti) Louis Armstrong’un kesin ve umursuz rep-
ligi kargilik verir: ‘Zamanin gerisinde’ ¢alan bu dért giiriitii-
lemez nota, cazin bir sonraki on yilda biiriinecegi tarz1 6n-
ceden haber verir nitelikteydi; diger bir deyigle, Count Basie
tarzini. Diger yandan, iigiincii koronun aym yerinde, bu
sefer bagrolde bulunan ve bir araalmassirasi gelen trompet,
tempovyu iki misline gikararak, Oliver'in Tears'iyle beraber
bir gizgi gizerek ‘swing'i miikemmel biitiinliigiine ulagtirir.
Bu ara, ritim iizerinde tam bir egemenlik saglar. Oyle ki,
eglenceli ve degisken bir hamleyle devam edilir. Bu ara,
baslangigtaki degismez ve gizli tempoyla paradoks olustura-
cak sekilde, tiimcenin tamamlanmasi sirasinda ritme tam
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bir hakimiyet, tutumluluk ve frenleme sergiler. Tiim caz
tarihi i¢inde bagka higbir miizisyen ritimleraras1 hare-
ketlilik diizeninde bu kadarileri gitmemigtir. Derin tasarist
icerisinde cazi ortaya gikaran, en azindan dogrulayan bu
6zgiirliigii Louis Armstrong Hot Five'in tiim plaklarinda
goriyoruz.

1925 yilinda Armstrong kiigiik bir orkestra kurdu. Baz1
istisnalar diginda, kaydedilmig eserlerinde, Oliver'in Creole
Band’i ve Williams'in Blue Five'iyla benzerlikler tagiyan bir
diizenlemeye rastlanir. Louis bateriyi olaganiistii Baby
Dodds’a emanet etmigti. Temalarin icrasi genelde kolektif
dogaglamayla gergeklesse de (Gut Bucket Blues, Heebie
Jeebies), yine de, bir solist tarafindan yapilangésteriler vardi.
Dabha iyi bir sessel dengeye ragmen dinleyici biiyiilenip ken-
dini tamamen ve sadece Armstrong’a kaptirmig oluyordu
(Comet Shop Suey, Big Butter and Egg Man). Onu ilk defa, tek
hece iizerine heceleme yaptigi (Scat Chorus) Heebie
Jeebies'de sarki séylerken duyuyoruz.

1927 senesi boyunca, Armstrong, kendisine gelinceye
kadar, New Orleans'in bir sembolii olan grup dogaglama-
stylaarasina bir tiir mesafe koyar. Kolektif dogaglamalardan
arinmug orkestral diizenleme, trompetine zirvelere ulagmak
i¢in yeni bir gans verir (Struttin’ With Some Barbecue). So-
listin karakteri o zamana kadar hig gériilmemig bir 6nem
kazanacaktir ve caz igerisinde daha kisisel, yeni bir diga-
vurum tarzinin yolunu agacaktir. Haziran 1928'de, Louis,
Dodds gibi, baterinin krali ve New Orleans’in yerlisi olan
Zutty Singleton’u angaje eder. Bir sene &nce, kisa siire igin
kendini gésteren Earl Hines piyanoya geger. Onun geligi
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ve Louis ile yaptign igbirligi kisisel gésterilerin baskin ka-
rakterini dne ¢ikarmaya yardimci olacaktir. West End
Blues’un girisinin gosterdigi gibi, piyano ve trompet gegigleri
parganin genelindeki ‘miskin’ havayla kargitlik yaratir. Do-
gaglama yaklagimi iginde galinan bu girig, Armstrong’un
bu g6z kamagtirici esin kanatlanmasi, caziginbiiyiik hirslar
vaat eder: Gerek enstriimantal performanslarin diizeni, ge-
rekse sarkicinin trompetgininkinden agagi kalmayacak sa-
natsal zekast agisindan.

WEST END BLUES - Louis Armstrong’un girisgi
’
20.4 JI.0D wo-d ~

2 J 0

240.J

I
um

Hot Five ve Armstrong’un Hot Seven': ile birlikte, New
Orleans stili, bir sinira, daha énceki halinden bir kopma
gergeklestirmeden, bir déniigiim gegirmeden kendini mu-
hafaza edemeyecegi bir noktaya ulagir.

4. Chicago’daki Dixieland. — ‘Chicago stili’ olarak
adlandirilan sey, bir taraftan Original Creole Band’, Hot
Five gibi gruplardan, diger taraftan da Kafkasyallar, Tim-

sahlar gibi, o zamanlar OD]B ve NORK lar olarak adlan-
dirilan gruplardan ilham almug bir tarzdir.

51



A) Wolverines’ ve ‘Gang’. — Bix Beiderbecke, 1924 yi1-
linda, 21 yagindayken, birkag arkadagiyla birlikte ‘Bix and
his Gang’ veya ‘Bix and Tram" kurmugtu. Ayrilmaz iki ar-
kadag ve Armstrong hayrani olan Bix (kornet) ve Frankie
Trumbauer cazigin yeni ifadeler buldular: sesler, ince islen-
mig tiimceler. Bix'te bizi geken, &ncelikle, aynu igitsel peri-
yotta, gizgilerini agik, saydam ve 6lgiiniin ilk li¢ zamanina
dayanmug bir ritimle bitiren sekizli nota ve gift sekizli notalt
arabesklerdir.

SINGING THE BLUES - Bix Beiderbecke’nin arast

B) ‘Chicagoans’. - Bix’in ve NORK’un plaklari ‘Chicago
Rhythm Kings' iizerinde bir iz birakti. Geng insanlardan
olugan bu ardil toplulukta lider olarak klarnetgi Frank
Teschemacher bulunuyordu. Cevresindekilere gelince:
Eddie Condon, Bud Freeman, Gene Krupa, Pee Wee Russell,
Jess Stacy, Joe Sullivan. Chicago Stili, New Orleans stilinin
degisiklige ugramis halidir. Tiimceler daha kisa ve &zliidiir.
Vurgulama ve karakeeristik, gerilimli bir canlilik ugruna
bolluktan kendini yoksun birakan kiiresel bir sese uzanur.
Tenor saksofon trombonun yerine geger. Gitar kesin olarak
banjonun pabucunu dama atar. Ve kontrbas tubayi diglama
egilimindedir. Tiim Chicagolu miizikler her parga boyunca
yiiksek boyutta bir gerilim tagir. Bu, ‘shuffle thythm’ (giftli
ritm) ve toplulugun sayiklamali final ezgisinde en siddetli
noktaya ulagir.
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5. Yeniden canlanig. — 30’lu yillarin sonunda ve 6zellik-
le 40’li yillarin baginda, New Orleans stili (Dixieland olarak
da adlandirilir) yeniden popiilarite kazandi. Bazi caz ama-
torleri gegmige yiizlerini déndiiler. Eddie Condon 1938'den
beri New York’ta giizel akgam gosterileri gergeklestiriyor-
du. Jelly Roll Morton 1939’da kayit stiidyolarina déndii
(High Society, Winin’ Boy Blues). Kid Ory, California’da Jim-
mie Nooneile bir araya geldi (Panama Rag, That's a Plenty).
Ozellikle de, Louis Armstrong, biiyiik orkestralarla yildiz
solist dénemini yagadiktan sonra, 1940’ta Sidney Bechet
ile yer aldig1 bir altihda oldugu gibi, Louisiana tarz1 kiigiik
gruplarin bagini ¢ekmigti. Eski partnerlerinin bir kismiyla
yeniden bulugtugu farkli formasyonlar sonucunda Barney
Bigard, Albert Nicholas ve Jack Teagarden ile sahne ald:.
Armstrong'un sayginhgi onu Avrupa’da Sidney Bechet'le
birlikte yeniden canlanmigin sembolii haline getirdi.

[lk New Orleans ile 40'h yillardaki arasindaki fark, rit-
mik kalp atiginin dogasindaki degigimdir. Armstrong 20li
yillarin sonuna dogru partnerlerinin bazilariyla yeniden
galigmigtir ama yeteneklerini New Orleans bolgesinin di-
sinda gelistirenleri de kendisine ¢ekmistir: Johnny Guar-
nieri (piano), Allen Reuss (gitar), Red Callender (bas),
Sidney Catlett veya Cozy Cole (davul). Armstrong’un ri-
timli galgilari, bu ‘New Orleans Canlanisi'na, ‘Four Beats’in
‘two beats’e iistiin geldigi 30’lu yillarin havasini katmigtir
(Down in Honky Tonk Town, Perdido Street Blues, Blues in
The South, Jack-Armstrong Blues).

Kékenlerin fantazmasi, Altin Cag miti, beyaz miizisyen-
lerin sagladig1 katki New Orleans’a ragbet edilmesinde
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etkili olmugtur: New York’ta Bob Wilber, Avustralya’da
Graeme Bell, Londra'da Chris Barber, Paris'te Claude Luter.
Ad1 gegen bu son sanatgi, Sidney Bechet ile birlikte, bu
canlanmay1 &zellikle Fransa'da 1gildatacaktir.
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VI. Bolim

MAINSTREAM

New Orleans stili, caz sanatini kiigiik formasyonlar ha-
linde yorumladi. Uye sayisinin genis oldugu gruplarsa, bii-
yiik orkestralar1 —ve ideal yapisina Basieile ulagacak aranjor
¢agini— hazirlayacak sekilde 20'li yillarin sonunda kendi-
lerini géstereceklerdi. 1935 yilinin sonrasindaki bu hareket
‘mainstream’di. Daha sonra ‘klasik caz’ veya, daha dogrusu,
Fransa'da Jacques Souplet tarafindan kegfedilen deyimle,
‘middle Caz’ (post New Orleans ve pre-bop) olarak anilan
baskin ana akim. Tiim dengesi ve kendisinden duydugu
hosnutlukla, ‘rahatsiz’ etme kaygisi giidiilerek iyiden iyiye
kurcalanmig bir nokta olarak, amatérliigiin getirdigi za-
yifliktan kurtulmug bir caz.

1. ilk orkestra kavramlari. — Henderson orkestrasinin
miizigi varyeteye (Pretty Girl) ¢ok yakindi. Orkestranin,
cazin bilimsel ve gergek tarafini kesfedebilmesi igin Armst-
rong’un 1924 yihindaki gelisine kadar beklemek gerekecekti.
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O bunu bir tiir vahiy gibi getirdi (Mandy Make up Your
Mind).

Dé6nemin tiim ilkleri arasinda rastlanan agik icra teknigi
koronun diriligine ve heyecanina kadar vardi: Joe Smith,
Tommy Ladnier, Coleman Hawkins, Buster Bailey, Jimmy
Harrison (Fidgety Feet), sonra 20'li yillar boyunca Bobby
Stark, Rex Stewart, Benny Morton. 1928'den itibaren
Bennie Carter pargalarin yerli yerini bulmasina ¢ok parlak
bir gekilde yardimci olacak ve saksofon 6grencilerince gok
taklit edilecek bir iislup 6megi verecekti (Keep a Song in
Your Soul). Tubada John Kirby kesinlikle kontrbasin yerini
alacakt1 (1933). Yillar boyunca (1924-1930) ‘Dodds ve
Singleton’un takipgisi olan ama caz diinyasin1 ‘high hat’
semballe de (Charleston pedali kullanilarak ses degigimi
saglanan sembal, zil) tanigtiran Kaiser Marshall orkestranin
davulundan sorumlu olacakti. Marshall, Henderson'un gru-
bunda bundan ¢ok ig ¢ikardi. Her seye ragmen, ‘afterbeat’i
kuvvetle 6ne gikarmaya déniik egilimiyle, New Orleans
bateri stiline ok yakin kaldi.

Henderson'un iinii, ihmal etmeye gelmeyecek birgok
sahne ve stiidyo orkestrasinin eserini gélgede birakmamali:
Chick Webb'in orkestrasi, Luis Russell, Bennie Moten, Red-
man’in katilacagi McKinney.

20'li yillar boyunca ve Redman'in Chant of the Weed'inin
¢iktig1 30’lu yillarin egiginde caz orkestrasi degisti. Siirekli
biiyiime, klasik ‘big band’ formiiliiniin, Count Basie'nin,
sirasi geldiginde orkestranin aranjorlerin zevkine gére zen-
ginlestirilebilecegi formiiliin yolunu agt1. Baz1 enstriiman-
tal organizasyon tiplerini hatirlayalim:
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1921: 2 trompet, 1 trombon, 3 saksofon + ritim diizenegi:
piyano, banjo (veyagitar), tuba, davul (Henderson)
= 10 miizisyen.

1924: 3 trompet, 1 trombon, 3 saksofon + ritim diizenegi
(Henderson) = 11 miizisyen.

1927: 3 trompet, 2 trombon, 3 saksofon + ritim diizenegi
(Henderson) = 12 miizisyen.

1928: 3 trompet,l trombon, 4 saksofon + ritim diizenegi
(McKinney Cotton Pickers) = 12 miizisyen.

1930: 3 trompet, 2 trombon, 4 saksofon + ritim diizenegi
(McKinney Cotton Pickers) = 13 miizisyen.

1931: 3 trompet, 3 trombon, 4 saksofon + ritim diizenegi
(Don Redman) = 14 miizisyen.

1931’de Duke Ellington iki trombonla yetinecektir.
1936'ya kadar Cab Calloway'in, 1937'ye kadar Earl Hines,
Jimmie Lunceford, Bennie Moten ve Count Basie’nin yap-
tg1 gibi... Besinci bir saksofon, dérdiincii bir trompet ve
dérdiincii bir trombon daha geg ortaya gikacakt.

2. Ellington tarzinin 6zel durumu. - 1926'dan iti-
baren ve tiim kariyeri boyunca Ellington’un sanat1 digerle-
rinkinden iki kat farkhlagacaktir. Oncelikle, ¢ok kisisel bir
orkestra ydnetme tarzi ve her dénemin enstriimantasyon
formiilleriyle olan baglantisin1 az gok muhafaza eden dii-
zenleme tarziyla. Ikinci olarak, dans miiziginden veya caz
varyetesinden biiyiik konser siiitlerine uzanan ve kendine
6zgii bazi diger tiirleri de igine alan —mood stili, jungle stili—
cok genis bir tiir yelpazesiyle.
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a) Dans miizigi diizeni igerisinde Ring Dem Bells ve Cotton
Club Stomp tinlii 6rneklerdir. Duke buraya mizah, fantezi
ve her zaman mutluluk katmigtir ve bu daha énce izledigi
yolun aynusidir (6rnegin, Take A Train veya In a Mellotone).
Onlarn sik sik galacak, bu sayede uluslararast iine kavugacak-
tir, bunlar onun veya 6tekibeni Billy Strayhorn’un imzasini
tagir. Daha nadiren ama her zaman mevcut olacak sekilde
popiiler repertuvarin ragbet géren temalarina da yer ve-
recektir. Duke’un miizikhol diinyasina goniillii katilimi ve
Amerikan iislubunun farklihg: konusunda hemen hemen
biitiin cazcilarin gosterdigi ilgiyi paylagmast iizerinde yete-
rince durmadik.

b) Geriye sadece Ellington tarzi eserlerin dayandigi bas-
lica &zellik olan ‘jungle’ stili kaldi. Bu stilde temalar1 kendisi
ve miizisyenleri tasarlamiglardir ve bunlarin ilk amaci or-
kestra mantigina kopmaz bir gekilde bagh kalan solistlerin
taklit edilemez yorumlar igin bir dayanak sunmaktir. Bu
stil, gruplasmanmn ilk yillar1 iginde olgunlagmig ve 1940 yi-
lindadoruk noktasina varana kadar gelismeye devam etmistir.
East Saint Louis Toodle Oo, Black and Tan Fantasy, Blues I Love
to Sing, The Mooche, 1929'da Cootie Williams'in yerine geg-
mek durumunda kalacagi Buber Miley'nin izi tagir. Miley,
Duke’un mitkemmel bir sekilde bir pargasi olacagi, bellisiz
bir atmosferin yaraticisidir. Caz kapsaminda buruk sesleri,
‘kirli’ efektleri ve ‘wa-wa'lan yiiceltmigtir. Ozellikle de tiim
oranlar1 muhafaza ettigi, 1924'teki Choo Choo’da. Armst-
rong nasil Fletcher'in grubunun gekici tarafini olugturuyorsa,
o da Duke’un orkestrasina ilgi ¢ekmigtir. Duke’'un devam
ettirecegi bir stil 6nerisi getirmistir. Sira geldi Ellington tar-
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zimin kabarik diskografisindeki ayni damarin diger jungle
pargalarini belirlemeye: JungleJamboree, Jungle Nightin Harlem,
Echoes of the Jungle, Echoes of Harlem, Chloe, Ko-Ko (ya da
Kaline).

‘Jungle’ ad1 verilen tarzin sesleri, ‘growl’ efektini (giir-
leme, Miley veya Cootie’nin trompeti, Tricky Sam'in trom-
bonu) kullanarak, ‘plunger’larla donanmig nefesli bakir
galgilan kigkirtan, saksofonlarin veya klarnetlerin genis
ses tonu degisiklikleriyle, basin ve baterinin 1srarh, ritmik
ve diizenli vuruguyla, Avrupali olmayan bir akustik ve vurug
gelenegiyle temasa gegirir bizi. Burada, iilke degistirmisiz
hissini vererek ve piiriizlii sesler, iniltiler, sizlanmalar, sert
ve kiric1 vuruglarla, Jean-Robert Masson'un deyisiyle, ‘Diig-
lenmig Afrika’nin gériintiilerini harekete gegirirler.

c) Duke Ellington 1930’dan itibaren kendisini aym
oranda popiiler yapan bagka bir tiirde dehasini disa vurmay:
bilmigtir. Aslinda, ‘jungle stiline’ tamamen ters diigen bir
atmosfere sahip ve bazen de prototipi olan ‘Mood Indigo’yu
referans vererek ‘mood stili’ olarak adlandirilan bir miizik
tiirtine baglanmigtir. Orkestranin birgok tin1 karigimindan
gectigi yavag tempolu temalar igin, agizlar1 sikigtirilmig
trompet ve trombonlar, kaval sesi gikaran klarnet, 1siltih
ve yumugak bir dogal ortam yaratmaya yardimci olur. Bu
caz tarzinin iginde, nefesli bakir galgilar diginda, Johnny
Hodges'un altosu, Harry Carney’in baritonu, Barney Bi-
gard'in klarneti de 6ne gikmstir (Mood Indigo, Solitude, Ca-
ravan, Blue Night, Dusk, Warm Valley, Blue Serge).

Ellington tarz1 tini, ele alinan stil ne olursa olsun,
Duke’un organizatér mantigina oldugu kadar yorumculari-
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nin, solistlerinin benzersiz seslerine de tutunur. Ellington
her olguda sadece bir renk ustasi olarak ortaya g¢ikmaz
(Creole Love Call, Blues I Love To Sing), ama bir yazar gibi,
1928'den itibaren bazen gok ileri, gok derin (kromatik me-
lodi, dokuzuncu ve oniigiincii akortlarin goktonluluguyla
flért etmesi) bir yazimla popiiler miizik mecrasindan ¢ik-
maya ySnelmistir.

3. Memphis’ten gelen ‘bounce’ tempo. — 24 yaginda
bir geng, Jimmie Lunceford, 1926’da, Memphis'te, otuzlu yil-
larin ortasinda Kuzey’de iin kazanacak bir formasyon yaratti.
Grubun iki vazgegilmez tiyesi, Willie Smith ve James Craw-
ford orkestranin baglangicindan 40’h yillarin bagina kadar
liderlerinin yaninda kalacaklardi. Tiim miizisyenlerinin Lun-
ceford’a gosterdigi biiyiik sadakatin geri kalan1 da diskografiler
sayesinde kanitlanmugtir. Lunceford icrada kusursuzluk kar-
tin1 oynuyordu ve bir bagka kozu daha vardi: Cok katiksiz ve
kontrollii bir swing. Tain What You Do, orkestra diyalogu ve
sondaki bateriyle agilamaz bir model sunar.

Jimmy Mundy orkestranin karakteristigi olan ‘iki za-
manli swing'den bahseder. En iyi érneklerinden biri Sy
Oliver tarafindan diizenlenen Four or Five Times'dir. Sy
Olliver sadece Lunceford grubuyla caza damgasini vurmakla
kalmamugtir, yaptig1 birgok diizenleme arasinda klasik big
band yazinina dahil eserler bulunur. Bu iki zamanin (My
Blue Heaven, Red Wagon) devamli uygulanan bir kural ol-
dugunu diigiinmek gok yanlig olur: Margie ‘Taint What You
Do belirgin olarak dért zamanhdir. Geriye birbirlerine al-
ternatif olusturan 2/2 ve 4/4 (My Blue Heaven) kalir. Daha
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stk olarak edinilen izlenim gudur ki, kontrbasin iglevi ne
olursa olsun, orkestra ritmin iki zamanli oldugunu diigiiniir
(Organ Grinders Swing, For Dancers Only).

Lunceford tarz1 cazin hakkini verir gibi gériinen tem-
polar ortalamanin hafif¢e iistiinde yer alir. Bunlar ‘bounce’
tempolardir ve ig onlar1 ‘Lunceford tempolari’ deyisiyle
adlandirmaya kadar varmigtir. Miizisyenler senkoplarin
ifadesinde gok &zel bir séylem uyarlamiglardir. Bu senkoplar
bagka higbir orkestrada, higbir vokal béliimde (Cheatin'on
Me) ve enstriimantal gegiste olmadig1 kadar canl bir giig
ve kontrollii bir dengeyle yansitilmigtir. Bu galig tarz1 da
sonunda yine ‘Lunceford sesi’ olarak adlandirilmigtir. Bu
6zel dinamik Paul Webster'in trompette (For Dancers Only)
pek tiz ses perdesi kullanmasi ve 1935’ten itibaren Eddie
Durham’in elektrikli gitarda géz kamagtirici notalar kul-
lanmasiyla (Hittin’ the Bottle) pekistirilmigtir. Lunceford
tarz1 estetik sik sik taklit edilse de aslina hi¢bir zaman erisi-
lememistir.

4. Orta Bati ve Count Basie ruhu. — Kansas City'de
1922'den itibaren sehrin yerlisi olan Bennie Motten ilk or-
kestrasint kurmugtur. Daha sonra, blues sarkicisi Jimmy
Rushing'i angaje (1929) eder ve o da Walter Page Blue De-
vils'i meydana getirir. Walter Page tubay1 birakarak yavag
yavagkontrbasa geger (esit 6l¢iilii, d6rt zamanh ‘walking bass’
oyununun kigkirticisi sayilan John Kirby bunu yapmadan
énce). Birkag senedir Kansas City’ye yerlegmis olan William
Basie, 1932’de Moten'in ikinci Big Band'inin biinyesine ka-
ulir. Ug yil sonra, Bennie'nin Sliimiiniin ardindan grubun
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bagina geger ve 1936 sonbaharinda altili olarak ilk plaklarini
Jimmy Rushing Walter Page ve ‘Reno Club’dan bazi mii-
zisyenlerle, yani Lester Young ve Jo Jones ile kaydeder. Big
Band stiidyoya ancak 1937'nin Ocak ayinda girebilir ve Mart
aymnda bu sefer eglik béliimiiniin 6zel kontenjanina katilan
Freddie Green’le tekrar stiidyoya déner.

a) Basie’nin estetiginin temeli olan ritimli galgilar, sinirsiz
bir canlilik igerisinde, baskin bir gevsemenin &ngériildiigii
yere goriilmemig bir denge getirir. ‘Four beat'in yorumu ve
‘zamanin gerisinde galma’ yollu siirekli bir arayig, vurusa ke-
sintisiz bir sigrama ve sonsuz bir esneklik —tiim orkestra ve
lider tarafindan bu tabloya angaje edilen tiim miizisyenler
tarafindan kabul edilen bir esneklik— kazandirir. Bu kolektif,
swingi en yiiksek noktasina, simdiye kadar gegilememis ka-
tiksiz swinge ulagtirir. Diger yandan, orkestra riffleri (tekrar-
lanan ritmik motifler), cazin kesfi, Kansas City'de iyice s6-
miiriilmiigtiir. Ozellikle Basie’de temalarin baghklarindan
aranjmanin igindeki kigkirtic1 pargalara kadar (One O’Clock
Jump, Sent For You Yesterday, Every Tub, Swingin’ the Blues,
Jumpin’ at the Woodside, Rock-A-Bye Basie, Lester Leaps in).

Orta Bati'daki aranjmanlarin yazimi, baglangigta,
ABD’deki caz gruplarinin birgogunun arasinda yaygin ol-
dugu iizere, 6grencilerin bagimsizlig1 temelindeki genel ku-
rala baghyd:.

b) Count Basie’nin ikinci olugumu iigiincii bir trombonu
ve 1939'dan itibaren dérdiincii bir trompeti igine alirken,
kisa zamanda, beginci bir saksofonun katilmasiyla birlikte,
50’li yillarin baginda aranjérlerinin miidahaleleri sayesinde
orkestradaki tiim galgilar tarafindan galinan sarkilar1 6ne
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ONE O’CLOCK JUMP - Count Basie (ilk periyot)

> A > A

3 Trp.

2Trb.

L4
4 Saks.
Piyaho Db6  Gb6 b6 Gh6 DbG Gb6 Ob6 0b§
VAV AV AR AV AV AV SV a4
Bas gitar

gikardi (6rnegin, Quincy Jones tarafindan yeniden yazilan
Kansas City Wrinkles, Ernie Wilkins tarafindan yazilan
Everyday I Have T he Blues ve Frank Foster tarafindan yazilan
Shiny Stockings). Bagimsiz boliimler halindeki geleneksel
yazinin tersine, orkestral blok biitiin halinde duyuluyordu;
aymu resmi gizebilmek, onu paralel akortlar halinde ifade
etmek ve inanilmaz bir enerji yaratmak igin bir araya gelen
12 iiflemeli galgiyla beraber. Ana ses, Ingilizce’de soylendigi
gibi ‘lead’, ses perdesinin en kalin halinde duyulur ve bu da
birinci trompettir; grubun ses 1skalasinda dikey olarak en
alta kadar isirilir, bu da bariton saksofondur. Bu biiyiik etkiye
sahip kiitle halindeki tiimce, Basie’nin yeni orkestrasinin
en temel &zelligi olarak onu bagariya gétiirmiistiir.

Bir yandan tarzini yenilerken, Basie, sololar igin ve giftli
enstriimantal kargilagmalar igin baz1 arkadagliklarin1 koru-
mugtur. [lk dsnemde Lester Young ve Hershell Evans, Buck
Clayton ve Harry Edison yan yana gelmistir. 50’li yillarda
Frank Wess ve Frank Foster, Joe Newman ve Thad Jones
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WEE SMALL HOURS - Count Basie (ikinci periyot) B. Byers’in aranjmant

4 Trp.

4Trb.

Saks.

G GbS Fm? Ciwsd FM7 DX 9) Gm? CO9susd

ortaya ¢ikar. Bu son ikili 6zellikle Neal Hefti'nin Duet'inde
kendisini g&stermigtir. Ama yenilenmis grubun cazibesini
olugturan sey, kolektif dildeki birlesmig gii¢ ve hafifliktir.
Orkestra, higbir zaman, birgok orkestranin etkisinde kala-
cag riff Gislubunu kaybetmemistir: Hampton'un grubunun
Flyin’ Home'undaki gibi. Bu riff formiilii Kansas City'nin bag-
ka biiyiik gruplan tarafindan da kullanilacaktir: Andy Kirk'iin
grubu (Mary Lou Williams ile) veya Jay McShann’in grubu.
Ama higbiri Count Basie’nin grubunun gagaasini ve uzun
Smiirliiliigiinii yagayamadi.

5. Swing Music’in simgeleri. — 1935’ dogru Lun-
ceford ve Basie, ayn1 sekilde Erskine Hawkins ve Lucky
Millinder —Duke ve Fletcher'dan sonra— Big Band’e onur
katti. Count Basie’nin grubunun simgesi oldugu orkestral
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Middle Jazz, aralarinda Benny Goodman'inkini akilda tut-
mak gereken birgok beyaz topluluga az ¢ok yeniden yara-
tacaklari bir model sundu. Benny Goodman, Basie’nin agag1
yukari ¢agdagiydi. Basin ve yayin diinyasi Count Basie'yi
swingin kutsal kral ilan etti; buradaki terim, cazin temel
ritmik &zelligini degil, New Orleans stilini tahtindan indi-
ren miizigi kastediyordu.

Bu beyaz orkestralar, teknik marifetleri, aranjorlerinin
profesyonelligi ve kusku gétiirmez heyecanlan sayesinde,
keskin ritminin sahte uyugukluguyla taninan zenci orkest-
ralardan bariz bir sekilde ayrildig1 swingli bir dans énerdiler.
Bu gruplar, aym sekilde, kokleri ¢ok eskilere dayanan ve
20'li yillarda tekrar ortaya cikan bir piyano stilinden,
boogie-woogie'den yararlandilar. Ilk kayitlarindan itibaren
Count Basie boogieyi yiiceltti. Benny Goodman onu takip
etti. Tommy Dorsey de. Bu orkestral uyarlamalar miithis
bir bagar1 kazand.

6. Boogie-woogie. — Albert Ammons, Meade Lux
Lewis, Pete Johnson gibi piyanistler ‘mainstream’in popiiler-
lestirdigi boogie tarzinda iin kazandilar. Yansilamali boogie-
woogie, fonetik ses taklidi, sol el tarafindan klavyede yara-
tilan, sagmaksizin 6lgii bagina sekiz vurugu belirten bir ritmi
yansitir. Bu ritmin kendisi, gif t dingilli tekerleklerin siiyek-
lerle desteklenen raylarin tizerinden gegerkenssiirekli gikar-
diklar sesten esinlenmigtir. Little Brother Montgomery,
sol elle ¢aligi taklit ederek, bir BBC muhabiriyle yaptig1 bir
soyleside sdyle demigtir: “Baslarin ve trenlerin yapug gibi.”
Hemen hemen her zaman bir blues taslagiyla kendini ele
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veren bu piyano stili, basin armonik-ritmik ostinatodaki
stirekli varlipriyla hemen dikkati geker. Sag el, dogaglama
yapmak, kendi istegine gore genellikle senkoplanmig me-
lodik gizgiler gizmek igin serbest kalir. Elbette, boogie mii-
zisyenlerinin becerisi, yaraticiigi, burada sadece birikigenel
ornegini verebildigimiz dar gergeveleri kirmayr bilmigtir
(biri ‘ikili’, digeri ‘iigli’).

iglevsel “Desen”
solel

Oscar Peterson gibi bir virtiioz, Down Beat’te, boogienin
ellerin bagimsizhig1 igin en iyi okullardan biri oldugunu
gostermisir.

7. Rock and roll. — Boogie, &zellikle 50’li yillarm ikinci
yarisinda, blues temalariyla Amerika ve Avrupa'daki radyo
istasyonlarmi isgal eden bir miizikten servet kazandi: Rock
and roll. 1952'de radyo tarihgisi Alan Freed tarafindan
ortaya atilan bu deyimin kendisi de eskiydi. Kisaltilmug hali
olan rock stilinden ayn tutulmas: gereken rock and roll
stili, tiglii bir ritim iizerine kurulmugtur. Olgiiniin ikinci ve
dérdiincii zamanini kuvvetle vurgular, agresif bir elektronik
gitarla giirleyen bir tenor saksofonu ¢agirir ve vokal katilim
olmadan var olmas diigiiniilemez.

1934'ten itibaren ‘T-Bone’ Walker amplifikatérle do-
nanmig bir gitar1 Bat1 Sahili'nde bulunan Little Harlem
Club’a getirmistir ve alt1 yil sonra T-Bone Blues adiyla onu
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6ne gikarmugtir. Ayn1 dénemde, 6fkeli saksofoncu Louis
Jordan plebyen caz1 Caldonia Boogie ve Choo Choo Boogie
plaklariyla satig rekorlarina ulagtirmigti. Kansas City’'nin
giiglii sesi Big Joe Turner, bu konsere giirleyen sesini ekledi
(Roll'em Pete). Louisianali usta Professor Longhair'e gelince,
o da kendi payina biraz Karayip ruhu, biraz kalipso tadi
katmigtir (Mardi Grasin New Orleans) bu tarza. Fats Domi-
no ile bir disiplin kazanacaktir rock and roll, T-Bone’un
‘country’ miizige duyarlihgiyla tanindigi Chuck Berry'de
oldugu gibi.

Boogie, kugkusuz ve daha genel olarak blues, ‘rock and
roll'un iginde baskin gikar. Altini gizmek gerekir ki, rock
and roll, kati ve yine de basit caz disiplinine saygilidir. Hatta
bir Lightnin'Hopkins —-Muddy Waters dememek igin bir
sebep yok— 6l¢ii sayilariyla dalga gegse de, T-Bone Walker
bunu asla yapmaz. Diger yandan, ‘T-Bone’, rock and roll
icinde ‘shuffle rhythm'in boogieye oldukga yakin ama ondan
daha hafif yeni bir tanimim verir.

T-BONE SHUFFLE, T-Bone Walker, 1955

s

.0}

piyano+gitar
bas
sapiirgeyle
caisse claire
+rim shot

hit hat
grossecaisse

Bateri, kendi payina, burada ‘standard shuffle’ ritmini
temsil etmez ama davul iizerindeki egzamanh vuruglarla
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piyanoyu, gitar1 ve basi tanimlayan etkiyi giiglendirir. 1.
Siipiirgenin uglarindan. 2. Siipiirgenin saplarinin sag kola
baglandigi yerden. 3. Sag koldan davulun kenarmna kadar
(rim shot figiirii).

Davuldaki klasik shuffle farkli olacaktir:

8. Dogaclama gelisiyor. — Birgok solist, ‘Big Band’ler
ve —daha yaygin olarak da— hizla genigleyen kiigiik gruplar
icinde parlamigtir.

A) Dogaglama kavrami. — Caz iginde sik olarak iki tiirlii
dogaglamaya rastlanur. Birincisi, tarihinin ilk dénemlerinde
ve New Orleans stilinde baskin gikan, melodinin tizerindeki
degisimdir, diger bir deyigle agimlamadir. Temalarin agim-
lamalari igin gegerlidir bu. Digeri, akortlarin yayilimu iize-
rine kurulan yepyeni bir melodinin kegfedir. Agilimin bit-
mesiyle, solist, baglangigtaki melodiden tamamen siyrilir
ve temel malzeme olarak sadece yaratimin destek alacagi
armonik yapiy1 korur.

B) Temalarn dogasi. — Bazi ender spiritiieller ve ragler
mainstream iginde korunmugtur (Hampton: When The
Saints, Tommy Dorsey: Maple LeafRag). Mainstream, buna
kargilik, eski ‘blues’lardan biiyiik bir kismini kendine gek-
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mig (Frankie and Johnny, Royal Garden Blues) ve bu alana
kendininkileri eklemeyi bilmigtir (One O’Clock Jump, Good
Moming Blues, Jeep’s Blues, After Hours, Blues In The Night,
Happy Go Lucky Local, Jumpin’ with Symphony Sid). Main-
stream’in tercihi, yine de, ‘standartlar’ olacaktir (varyete-
lerden, miizikal komedilerden ve filmlerden ahinan sanson-
lar). 32 &lgiisiiyle birlikte AABA formu gok yaygindir. Di-
gerlerinin arasinda, ‘anatole’un iginde bulunur (the ‘Usual’).
Anatole’un tipik 6rnegi, son iki 6lgiisiiniin, 33 ve 34’iin
gikarilmig oldugu Gershwin’in (1930) I Got Rhythm'idir.
Buradan hareketle yapiy1 yeniden olusturuyoruz. Bu sema
birgok degisken kabul edebilir ve birgogu gerekli sayilmugtir.

Mainstream iginde, genellikle, ‘jam session’larda veya
after hours toplantilarda I Got Rhythm tizerine dogaglama
yapilir. Bu, benzer bir armonik yapiya sahip olan temalar
i¢in de gegerlidir (Christopher Colombus, Every Tub, Lester
Leaps In, Flyin’ Home).

AABA'da, ‘anatole’ler disinda, canh ve orta tempo ola-
rak sunlar sayilabilir: I've Found a New Baby, Lady Be Good,
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Crazy Rhythm, Sweet Sue, Honeysuckle Rose. Aligkanlik, basit
bir agiklikla, yavag tempoda yazilan veya ¢alinan, yumugak
karaketerli, The Man I Love, Body and Soul, I'm in the Mood for
Lowe gibi standartlarin ‘ballad’ tiirii iginde yer almasini 6n-
goriir. Kugkusuz, 32 élgiiliik farkli yapilarda birgok tema
vardir: Sweet Georgia Brown, [ Can't Give You, All Of Me,
Yesterdays, Pennies From Heaven (ABAC veya ABA'C veya
ABAB?’). Daha ender formlar arasinda su sayilabilir: After
You've Gone (ABACD, 20 veya 40 6lgii).

C) ‘Mainstream’in mucitleri. — Louis Armstrong’un yani
baginda baz iistatlar kendi dillerini 6zgiinlegtirmiglerdir:
Rex Stewart, Bill Coleman, Jonah Jones. Henry Allen, kap-
risli tiimcelemesi, canli hafifligiyle ardindan gelecek miizis-
yenlere kapiy1 aralamigtir. Ayni sey, saksofonlarin hizina
rakip olacak bir hareketlilikle galan Roy Eldridge igin de
soylenebilir.

Tenor saksofonda biiyiik bir lider, ‘sahin’ lakaph
Coleman Hawkins, canli vibratosu, armoni yiiklii giir ses
tinistyla kendini kabul ettiriyor, akort kaynaklarin1 yatay
halde sonuna kadar kullanip onlar1 ategli bir yaratim iginde
yasatarak bundan biiyiik keyif aliyordu (Body and Soul).
Coleman Hawkins'in, Chew Berry, Herschel Evans, Ben
Webster, Alix Combelle, Amett Cobb, Illinois Jacquet tize-
rinde etkisi oldu.

‘Mainstream’den kopus ‘president’ (bagkan) Lester
Young'la baglady; o, neredeyse sadece kendisi igin cazi ye-
niden yaratmigtir. S6ylemi egit ‘croche’lara yakin bir galiga
dogru evriliyordu. Melodik olarak akortlarin diizlemsel ifa-
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desini terk etme egilimi igerisindeydi. Béylece, majér gamin
6. derecesine 6ncelik veren, birbirine bagh notalar yerine,
kisa ve 6zlii tiimcelerin kesimiyle esneklik kazaniyordu.
Vibrato zayif tinili bir sesin yiikiinii daha da azaltan, esnek
bir biikiilmeye yer birakiyordu. Lester’in galigi, siirekli
ugusu, belirgin uyuguklugu ve terk edemedigi gevsekligiyle
biiyiiliiyordu. Bu esneklik tenor saksofona yeni bir canlilik
ve ‘ritm section’a nispi bir 6zgiirliik &neren bir hareketlilik
getiriyordu.

Piyanoda Fats Waller, ¢ok giiglii ve duyarh bir iislupla,
sagilacak derecede 6zgiir bir sag el, siirekli yaratim iginde
olan bir sol el, ‘stride’ i¢in duyulan igten bir sevgiyle klavye
sanatinin ve miizik sanatinin her boyutunda bir miikem-
mellik 6rnegi sunuyordu.

Art Tatum’un pariltsi kargisinda Count Basie’nin sa-
natidurur. Sol elle eglik etmenin tiim formiillerinden arin-
mig, yine de, tamamlayici ritimcilerin karmagikhgim gerek-
tiren ve sag elle on ikiden vuran ender notalarin cimri bir
sekilde dagitildig1 bir sanat.

Tatum, Basie: iki kutup. Aralarina bagka piyanistleri
yerlegtirmek gerekir. En bagta, agirbagh eglikgiligi, diyaloga
yatkinhgiyla kiigiik gruplarin ideal miizisyeni, onuncu 6l-
giileri sol elle, kisa ve 6zlii tiimceleri sag elle dinleten Teddy
Wilson. ‘Kilitli el stili'ni (egzamanl olarak iki elle ¢alinan
bitigik ve paralel akortlar) kegfeden Milton Buckner’t unut-
mamak gerekir. Fikir, George Shearing tarafindan da kulla-
nilacaktir.

Erroll Garner klasik ‘stride-piyano’yu zenginlestirdi.
Ote yandan, sol elle, gitar gibi dért zaman esit ¢alan kendi
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eslik grubunu ve senkopta zamanlarin zayif béliimleri iize-
rine yerlegtirilmis vurgular tarafindan bazen etkili bir iis-
telemeyle uyarilan dért zamani meydana getirdi. Ust iste
gelen doértte birlerden dogan akortlar sik kullaniliyordu.
Ender rastlanan iki elin 6zgiirliigii, ona sag elde bir tiir
rubato gelistirmeye olanak vermisti. Boylece, 1923’teki
New Orleans Joys'lu Jelly Roll'dan beri duyulmayan biraz
niikteli ve bagdéndiiriicii bir ritmik dengeleme kuruyordu.
Garner'in tarihsel verimliligi kiigiimsenmigti. 1950'den
itibaren onun tarzindan, Pittsburgh’lu, ondan yagga kiigiik,
kendiside triolarin prensiolan Ahmad Jamal ilham alacakt1
ve hocasini kendi blok akort ¢alisi icinde diigiinmeyi hatir-
layacakt1. Jamal ile Garner sayesinde piyanoya bir gelecek
agilacak ve bu da Bobby Timmons, McCoy Tyner, Herbie
Hancock ve onlarin neslinden birgok piyanistin geligini
miijdeleyecektir.

‘Iki uygarligin adamr’, gingene ve Avrupali, Michel-
Claude Jalard'in keskin 6ngériigiiyle Avro-Amerikali Djan-
go Reinhardt, 30’lu yillarin ortasinda, bir yayh beglisiyle,
daha 6nce duyulmamig dokuda igten bir miizikle yaratima
katildi. Django’nun arkadagi ve akil hocast kemanci Stepha-
ne Grapelli, ¢ekiciligin ve safligin agir bastig1 bir dille ayni
seviyede duruyordu. Django’nun gitarinin mirasini, bir
amplifikatérle donanmig olarak Charlie Christian’in gitar
devralds; galigi iiflemeli galgilarin mantigim1 andiriyordu.
Basta Slam Stewart bir 6zgiinliik getirdi: Yayiyla belirlenmig
melodiyi ikiye katlayan bir vokal nakarati. Jimmy Blan-
ton ise 6zgiirlestirici bir kavram yaratti. Oscar Pettiford,
dodpdolu bir ses igin oldugu kadar, enstriimanin veya viyo-
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lonselin yaylarina kattigi melodik ¢alisma igin de bundan
ilham aldu.

Bateride Chick Webb ‘paradiddles’in ustasiydi ve gok
az solo aliyordu ama biiyiik orkestrasini otoriter bir sekilde
yonetiyordu. Eski Chicago'lu Gene Krupa da Biiyiik Buddy
Rich’ihatirlatacak gekilde bir giig ve beceriyle ‘Big Band'ler-
de yetenegini sergiliyordu. Baglangigta New Orleans tarzi
bir ‘drumming’ icra eden Sidney Catlett, net bir tini, yerinde
kullanim kusursuzlugu ve 6zellikle sigratan vuruglarla ken-
dini ‘mainstream’e kabul ettirmigtir. Cozy Cole, kendini
tamamen adadig1 ‘mainstream’in en iyi temsilcisi olarak,
araliksiz bir tempoyu pekistirmigtir. ‘Middle jazz'in 6rnek
miizisyeni Jo Jones, semballerde tiim meslektaglarina ders
vermigtir. Ozellikle ‘hit-hat’ ve 4/4 diizeni iginde. Durum
elverdiginde baterist de olan Lionel Hampton, eline aldig1
enstriiman ne olursa olsun, s6zgelimi piyano, delice bir he-
yecanla transa gegerek iki parmakla galardi. Ama asil bagtan
cikaricietkiyi yaratan ve 6rnegi gériilmemis bir giigle ¢aldig
vibrafonuyla {in kazanmusti.

Billie Holliday'in hafif¢e boguk ve kisik olan sesi, agir1
ofkeyi araya karigtirmadan, bir dram yaratmigtir. Onda
tumturakh sézler yoktur. Onun yerine dokunakl ama 6lgiilii
bir hiiziin, dar bir ses dizisinde damitilmig bir diigkirikligs,
bazen de igveli bir ses tonuyla okganmak isteyen bir disi
kedi tavr1 vardir. Vurucu 6zellik: Tiimce sonundaki vibra-
toya 6nem verir ve onun iizerine trajik bigimde yiiklenir.
Hayatta Lester Young’a ¢ok yakin olan Billie Holliday, mii-
zikte de ona ok yakindir. Ozellikle baladlar sirasinda tiim-
celerin anlatimdaki kisahig1 ve ifadedeki benzer bir dinginlik
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agisindan. Billie kendi anti-tezini Ella Fitzgerald’da bulur.
Oyle ki, o da baladlari tercih etse ve ‘blues’u sik sik biraksa
da, net tinisi, nege iginde kendi etrafinda dénmelerden ve
bu ¢evrimden aldig tat, tek hece iizerinden s6yleme sanati,
atilim hizi, séyleyisindeki inanilmaz rahatlig1 —sanki nefes
almaya ve yeniden almaya ihtiyaci yokmug gibi— her gey
‘Lady Day'in kargitidir. Tabii kendini her zaman hissettiren
bilgi¢ mantigy, sarkiiginde patlayan diinyevi esenligi unut-
mamak gerekir. Erkekler arasinda Basie’nin ‘shouter’cilar
(g1girtkanlar) Rushing, Turner ve Nat King Cole hatirlana-
caktir. Bu sonuncusu, canliligy, inceligi ve sikligiyla herkesi
bagtan ¢ikarmugtir. Piyanodaki tiimceleri netlikle icra edilir
ve bu da sesin canh pariltisinin degerini artirir. Nat Cole
bir bas ve bir gitar esliginde séyler. Bu formiildeki trioyu
baglatan odur.

Soliste merkezi bir yer veren mainstream bireysel stil-
lerin abartili bigimde patlamasina yardimci olmustir. Biitiin
caz ekolleri iginde, mainstream, giiphesiz, nicelik ve ayni
zamanda yeteneklerin farkliligiyla iistiin olandir.
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VII. Bolim

BEBOP

Otuzlu yillarin sonunda, bazi cazcilar biiyiik prensipleri
sarsmak igin bastirilamaz bir istek duydu; bunlar, tartigma-
siz, birgok sanatg1 igin biiyiik bir igsel tatminin ve bu kadar
genig olacagi tahmin edilemeyen bir dinleyici kitlesinin
nezdinde cazin mutlu bagarisinin kakeniydi. Oteye gitme,
daha da 6teye gitme istegi baz1 aktorleri harekete gegiri-
yordu.

1. Degisikliklerin baglangici. — 40’li yillarda diinya
sallanmaya baglamadan &nce, Charlie Christian ve 6zellikle
Dizzie Gillespie, Thelonious Monk, Charlie Parker, caz
macera olarak yeniden kegfettiler. Diger yandan, bir Kenny
Clarke’da 30’lu yillarin bateristlerini egitmis olan zarif ayak
ritmini yikma istegi hissedilir. Teddy Hill 1939 yilinin
baginda Kenny Clarke’1 biiyiik orkestrasinin bateristi ola-
rak angaje ettiginde, bateristin ¢ok sevdigi tempoyu yirtan
bu ritmik figiirle, ‘klook-a-mop, klook-a-mop’la gileden
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¢ikmig ve biiyitlk davulun pedalinin dansgilarin ayaklarina
Kenny’nin kendisinin ‘bomba’ olarak adlandirdig: seyleri
yerlestirdigini s6ylemigtir. Ama sanatgilar arasinda ‘main-
stream’i sarsan ve onu bagka bir gseye dogru evrilten, ar-
monik diizenlemeden ¢ok, ritmik yenilikler ve vurgu tipi-
dir. Parker, Jay McShann'in Jumpin’ the Blues’'unda (1942)
¢oktan kendisini bulmugtur. Solosunda iigliiler halinde
bazi ritmik formiillere ve bopta akim haline gelecek olan
¢ift yarim-degerli anakruz baglangig tiplerine rastlanir.

u nﬁ 7T l;" Ozellikle Minton Kabaresi'nde miizisyenler

bir araya gelip Hawkins, Lester ve Roy Eldridge’in babacan
kutsamasi altinda énceden duyulmamug bir dili yerlegtir-
mekteydiler.

2. Bir stilin dogusu. — Bu defa olgu sézciigii nceledi.
Ama sozciik, akeorlerin gergeklestirmek tizere olduklari sey
hakkinda biling sahibi olmalarin1 sagladi. Re-bop, be-bop
(sonralar1 kisaca bop) Gillespie’ye has bir ses taklidiydi.
Gillespie herkesten 6nce ‘be-bop’u cisimlestiren sahne fi-
giirii olarak ortaya ¢ikt1. Ama figiir olmanin 6tesinde, ali-
silagelmisin digindaki kisiligini kavramak gerekir. Trompeti
6zgiin bir teknikle tutuyor, tiim fantezilerin ve delice eg-
zantrikligin el verdigi 6lgiide onu zaptediyordu. Caligin
oyunsal ve parlak tarafi, keskin bir zeka ve ¢ok derin, gok
sarsict bir duyarlilikla ifade edilen seyi maskeleyebilirdi.
Armonik diinyaya olagandisi bigimde hakim olup niifuz
etmesi onu hayal edilebilecek en giizel melodik hazirliklara
yetkin kiliyordu. Ornekler: Paris'te biiyiik orkestrayla cal-
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dig1 Round Midnight'in girisi ve sonu (Kasim 1948) veya I
Can'’t Get Started'n kiigiik formasyondaki tema agiklama-
sin1 8ncelleyen girigi ve anakruzu (Ocak 1945).

DMA)7

Dizzy'nin en tercih ettigi temalardan biri olan Round
Midnight'in 6zellikle biitiin bopgularda aligildik hale gelecek
dérdiincii ve beginci Slgiilerdeki armonik akigiyla, Monk’a
6zgii bir damga tagidigini hatirlatmaya gerek var mi?

mes. 4 mes. 5
Bm7 E7 Bm7 §7 Am7 Dy
/7 7 7 7 /s 7 7 7

Dizzy Gillespie ile ¢ok erken bir araya gelen Charlie
Parker (Bird), yakin ¢aligmalarinin ardindan, icat edilme-
sinde biiyiik pay1 bulunan stile sadik kalacaktir. Bu stil 40'la-
rin ve 50’lerin miizisyenleri arasinda hakim dil haline gele-
cektir ve bunun 6tesinde hissedilebilir bir etkiyi koruyacak-
tir. Bazi mainstream miizisyenlerinde oldugu gibi, Parker'in
tiimceleri, dogal olarak, genellikle ift tempo halinde diigiin-
me egilimiyle, 6lgii bagina sekiz yarim-degerli nota tizerine
kuruluyordu. Bu da tempolara gére gift ve hatta iiglii yarim-
degerli parlak demetleri figkirtmasi1 anlamina geliyordu.

SCRAPPLE FROM THE APPLE
> > >

BA OUH BA OUH BA OUH BA OUH BA
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Baglica vurgular her zamanin zayif béliimleri iizerinde etkili
oluyordu. Diger yandan, tiimceler tercihen ayni zayif bo-
liimler iizerinde bitiyordu.

Baz1 vurgusuz notalar, bazen dinletiyle sinirli ama
tiimcenin mantif: igindeki gerekliliklerinin korundugu,
sadece esinlenmig, ima edilen notalardan bagka bir gey
olmayabilirler (onlara hayalet nota ad: verilir).

NIGHT IN TUNISIA “AT MASSEY HALL", Parker’in aras

—_—
D

Bu 6rnekte agikga ‘yutulmug’ olarak nitelendirilecek bir
séylemi dolu dolu kullanan bir Parker gériiliiyor. Vurgularla
renklilige giig katan bir séylem.

1 2

>
> SOL >
un Ml/ B MI\ >
DO

Ayrica, tiimcenin zengin ve farkl bigimde vurgulan-
mast ve bu tiimcenin bitig sekli (son vurguyu ve bitigi hazir-
layan kisa pargacik x'in degisimi: si bemol ve mi bemol
besinci 6lgiide) bir ¢irpida miizisyenin inceligini ve biiyiik-
liiglinti kavramamiz1 saghyor.

Bopta temalar trompet ve alto saksofonun ve bazen yine
trompet ve tenor saksofonun (octava bassa) sesbirligiyle
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disa vurulur. Ornegin, Blue 'n’ Boogie (1945) pargasinda
Dizzy’nin orkestrasindaki Dexter Gordon'un tenor sakso-
fonu. ‘Bopper’larin yavag tempolari, ‘mainstream’in ‘slow’la-
rindan agikga daha yavaggériiniir. Bunun tersine, canli tem-
polar en hizhlar arasindan segilir ve miimkiin olanin sin1-
rina kadar gelinir; bu, galigta 6lgii bagina 8 yarim-degerli
notadir (Salt Peanuts i¢in 300 tam nota).

Ritm yeniden diigiinildii. Aligagelen 4/4 baterist ta-
rafindan biiyiik sembal iizerinde ve kontrbasgi tarafindan
siirekli bigimde devam ettirildi. Kenny Clarke’in model
alindig1 davulcu tipi, cazda ilk olarak biiyiik davulun peda-
linda caisse claire’inkiyle* birlikte serbest dokunuglar yap-
ma imkéni1 buldu. Bu ritmik bulug Kenny Clarke’da ‘main-
stream'in bateri gelenegiyle olan akrabalig: silmedi. Aslin-
da, aynisekilde, onun galisinda sik sik ‘ride’ denen sembalin
klasik kullaniminda oldugu gibi, bilyiik davulda belirlenen
dért zaman saptanir. Calma stilinin baglayici taraflari sun-
lardir: Ondan 6nce hig bilinmeyen sicaklikta bir tini, me-
lodik gizgi agisindan zekice ve spontan bir kontrapuan (ge-
sitli ezgileri birbirine uydurma sanat1) geklindeki eglik kav-
rami. Bu kavram, taslaklar daha belirginlestiginden, solistin

cok hizl

(kromatik gegig F7 E7 B7 D7 DV O
akortlaninin

zincirlenmesi) : - :
RITIM

“* Aliiminyum ya da ahgaptan bir gévdesi olan bir bateri elemanu. (¢.n.)
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¢ok igine yarar. Piyanist ya da gitarist —giinkii bunlarin sa-
dece biri olurdu— gidimli bir tonda galarken Basie'de oldu-
gundan daha esenlikli ama gergin bir gekilde akortlar1 kap-
lardi. Melodik-armonik sistemde tonlara gére bir gam kul-
lanim1 (Bop in Boogie) ve ‘dértte-bir'lerin art arda gelmesi
fark edilebilir (Salt Peanuts):

Bu sistem genellikle akortlarin (giiglendirilmis doku-
zuncuy, onbirinci, oniigiincii) iistyapilarinin dolu dolu kulla-
nilmasiyla kendini gésterir. Gillespie, kendi payina, azaltil-
mig begincinin sikga kullanimini, onun sistematik anla-
min silecek bir niikteyle gergeklestirir. Burda gériilmesi
gereken, 6zellikle stilin tutarliigidir. Bopta her sey tutar-
lidir: Ritim, melodi, armoni. Her boyut topluluga iletilir
ve kargih da gelir.

3. Bebopun temasi. — ‘Bopper’larin temas: genellikle
‘anatole’ gemasi iizerine kurulmugtur ama ihtiyag duru-
munda degisiklige ugramustir elbette (Salt Peanuts, Red Cross
Anthropology, 52th Street Theme, Moose The Mooche). ‘Blues’a
siklikla bag vurulmug ve onun taslag iizerine Dizzy tara-
findan yeni melodiler bestelenmigtir (Blue'n’ Boogie veya
The Champ). Dizzy ve Bud Powell tarafindan Billie’s Bounce,
Now's the Time gibi yapitlar ortaya konmugtur. Ozellikle bu
alanda en ¢ok iireten Charlie Parker tarafindan da Cool
Blues, Relaxin’ at Camarillo, Bongo Bop, Buzzy, Parker’s Mood
gibi pargalar yapilmigtir. Tematigin geneli igin, bop miizis-
yenlerinin —kendilerinden &ncekiler gibi— ‘standart’lar sa-
hiplenip birkag yeni diizenlemeyle yorumladiklar s&yle-
nebilir. Bazi standartlar gergek anlamda bir yeniden yara-
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tima tabi tutulurlar ve yeni bir tema halini alirlar. Bu, Hot
House (What is this Thing Called Love), Salt Peanuts (I
Got Rhythm) Koko veya Warming up a Riff (Cherokee), Or-
nithology (How High The Moon) ve Scrapple From The Apple
(Honeysuckle Rose) igin s6z konusudur.

Bazi standartlarin yeniden kesfedilmesi, ‘bopper’larin
tematigi yogunlagtirma ve agihmlarla sololari zihinde ho-
mojenlestirme kaygisiyla gergeklesiyordu.

WHAT IS THIS THING CALLED LOVE - Cole Porter, 1929
DO Maj.

HOT HOUSE - Tadd Dameron, 1945

Kurucu tema, her durumda, 1942’de Kenny Clarke ve
Dizzy Gillespie tarafindan tasarlanan Salt Peanuts’tir. He-
men arkasindan, 1944'te Monk’un Round Midnight, Gil-
lespie’nin Atmosphere'i, Parker'in Red Cross’u, Gillespie ve
Parker'in Grooving’ High’1 gelecektir.

Bop’un armonisi, derin altiist oluglar getirmemekle bir-
likte, acik bir déniigiimiin ortaya ¢ikmasmi saglar. On-
celikle, yedinci minér akordun ikinci derece iizerindeki do-
minant yedinci akordu (5. derece) éncelleyerek onu sis-

Srnek 1 Dm7 Cde C:

/s /7 7 /7 G7 c
ek 2 DM7 “”‘Dw 6 yerine /' / /| 7/
rnel

////9/
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tematik bigimde kullandig gériiliir. Bu da zincirlemeye bir
esneklik kazandirir. Kendilerini &nceleyen ve takip eden
akortlarin ortak notalariyla veya minér 7 gegisinin paralel
akort galiglariyla aralarindaki nétrliige ragmen ezgiye kat-
kida bulunmuglardir; ayni gekilde, gegerliligi kalmadig1 dii-
stiniilen klasik ahengin zenginlestirilmesi esnasinda bazi
akortlarin yerinin bagka akortlarla degistirilmesi s6z ko-
nusudur.

Anlagilacag: gibi, ikinci 6rnekte degistirilmig bir akort
ortaya gikiyor (G7 igin D bemol 7). ‘7 minérler’i ve baz
akortlarin yerinin bagka akortlarla degistirilmesi, ‘bopper’la-
rin miiziginin aliglageldik bir tarafidir. Birinci derece akort-
la (majér veya minér) yavag yavas bir eklenti olmadan bir
yedinci majér, bir altinc, bir dokuzuncu veya giiglendirilmig
onbirinci olmadan kargilagilmaz.

Diger yandan, minér 7 akordu sik sik bir dokuzuncuya,
bir onbirinciye veya ikisine birden eklemlenir.

4. Parker mabedi. — Agilan yolu kesfeden yeni miizis-
yenler buraya y6neldi ve, agikga anlagilacag gibi, tutkulu
miizisyenlerden olugan bir grup kurdular. Burada trompette
Fats Navarro, Kenny Dorham ve 1945’ten itibaren Charlie
Parker tarafindan angaje edilen geng Miles Davis'le kargila-
sihyor. Davis caz trompetini parlak geleneginden koparip
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tiim stilleri birbirine karigtirmigt. Buna kargilik, birgok
miizisyeni bagtan gikaran genig, yumugak, temiz bir tint
getirdi. Tiz akortlara (birbirinden ayrilmig derecelerde) ka-
dar géniillii olarak arpej yapan bop tiimcelerine kargilik,
Miles’in tiimceleri kendisine &zgii bir algiyla gizilmisti ve
birbirine bagh diizeylerdeki tasaklarla daha dar bir gerge-
vede sinirlaniyordu.

Leo Parker, Sonny Stitt, James Moody, Dexter Gordon,
‘behop’un nefesli galgilardaki dilinin vahiyleriydiler. Ayni
sekilde, kisa zamanda cazin kutsal canavar haline gelecek
olan Sonny Rollins de 6yle. Trombonda atik Jay Jay Johnson
kendini gosterecektir. Vibrafon ise Milton Jackson’un par-
maklan altinda yeni bir hayat bulacakti. Piyanoda Bud Po-
well, Charlie Parker'in tiimcelemesini uyarlamayi ve gelis-
tirmeyi bildi. Sagirtic1 bigimde, onun uzun tiimceleri ritmi
dengede tutucu bir rol oynuyordu. (Sweet Georgia Brown,
yaklagik 360 tam nota). Tadd Dameron, Al Haig ve Duke
Jordan, meslektaglari olan kontrbasgilardan daha az takdir
edilmediler. Gene Ramey, Tommy Porter, Curley Russell,
Ray Brown, Pierre Michelot, Al McKibbon ve davulcular
Stan Levey ile tabii ki farkli tinilarin melodik kavraniginda
hayli 6zgiin olan Max Roach gibi. Sarah Vaughan ‘bebop’a
(Diz ve Bird ile birlikte Lover Man) taze bir ses, benzersiz
bir sarki teknigi, gok genig bir ses dizisi, enstriimancilara
yardimci olan armonik bir kulak sundu.

5. Gillespie: Big Band ve Latin caz. — Bop ancak Dizzy
Gillespie’nin girigimi ve denetimiyle gergek anlamda biiyiik
bir orkestra gérdii. 1945°’ten 1950 yilina kadar, birgok nok-

83



tada talihleri yaver gidince, Gillespie’'nin ‘Big Band’i Min-
ton'mn kazanimlarini kullandi. Orkestra, iiyelerinin he-
yecan1 ve gengligi sayesinde, siddetle zincirlerinden boga-
nan ve bir tayfun gibi dalga dalga yayilan bir miizik icra
ediyordu. Gillespie'nin bu tagkin formasyonu ritimcilerin-
den azami &lgiide yararlaniyordu: kisa bir dénem i¢in Monk,
sonra John Lewis, Ray Brown, Kenny Clarke, ardindan
Teddy Stewart ve Chano Pozo. Bagyapitlar birbirini izledi
ve gogaldi: Our Delight, One Bass Hit, Two Bass Hit, Oop Bop
Sh’ Bam, Ray's Idea, Emanon, Stay on It. Gillespie, repertu-
varmin biiyiik bir kisminin aranjmanlarinin yazariydi:
Things To Come, Round Midnight, I Waited For You, I Can'’t
Get Started, Lover Come Back to Me, Good Dues Blues. O,
kugkusuz, her zaman ilham veren ve yazan kiginin elinden
tutan adamd: John Lewis, Tadd Dameron veya Walter Ful-
ler'la orkestranin diger aranjorlerine yol gésterdi.

Dizzy Gillespie caza sadece kiigiik gruplarin, sonra da
biiyiik orkestralarin bebop stilini getirmedi, repertuvarina
Afrika-Kiiba temalar1 ve ritimleri sokarak onu devrimci ve
yiiceltici bir formiille donatti. Bu Latin miizik zevki eski ve
kigisel bir icten sevgiden besleniyordu (Festival in Cuba,
Panic in Puerto Rico, Afro-Cuban Suite, Manteca, Guarachi
Guaro, On the Bongo Beat, Tin Tin Deo).

Kiibalilar'in miizigi ritmik bir kalp atistyla mainstream
cazindan, yani 30’larin hakim geleneginden ayriliyordu,
‘bebop’un soziinii bile etmiyoruz. Dizzy bir alternatife ulag-
mak gerektigini biliyordu. Basit bir indirgemeyle, bir ger-
ceklikten digerine gegmek yerine, niianslar yaratmaya ve
aralarindaki ortak payday:r bulmaya 6zen gésterdi. O bir
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statii arayiginin, bir sentez hareketinin en yetkin temsil-
cisiydi.

6. Monk’un estetigi. - Monk’a marjda bir yer ayirma-
liy1z. Monk, benzersiz miinzevi, bizi kopuk kopuk olanin
tistiin geldigi pargalanmg bir miizikal zamanda yagatir (I
Should Care, Rhythm -a- Ning, Epistrophy, Off Minor, Well
You Needn't, Pannonica). Monk sadece bir tek miizik yapmig-
ur: kendi miizigi. Kigisel temalari, mainstream temalarin-
dan oldugu kadar bop temalarindan da farklidir. Monk’un
dehasi, cazin baglica degeri olan an1 uzatma girisimiyle yap-
tig1 zaman diizenlemesinde doruk noktasina ulagir. Bu nok-
tada, Monk, West End Blues'un Louis Armstrong’una katilir.

7. Ug dahi. — Kesin olarak ‘bop’un veya bop ¢aginin en
biiyiik figiiriiniin kim oldugunu séylemek ¢ok zordur. Parker,
tartigmasiz olarak, tiim partnerlerinden daha tistiin bir yara-
tic1 boyuta sahiptir. Yaraticihk onda sinirsiz gibidir. Monk
armonik katkisi ve tematiginin var ettigi milkemmel tiirevle
hiikiimdar statiistinden pay alir. Dizzy'ye gelince, bagdéndii-
riicii bir trompetgi ama aym sekilde sarkici, piyanist, orkestra
yénetmeni, kompozitér, aranjor ve ‘bebop’un en kalabalik
figiirtidiir. Imkansiz olan béylesi bir segimde bulunmayi redde-
diyoruz.
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VIII. Bélim

CcooL

Cazin geligimi, 40’li yillarda, solistleri, kiigiik gruplari
ve biiyiik orkestralari fiziksel tiiketim ve teknik olasiliklarin
uglarina kadar getirdi. ‘Akustik baski'nin sonucu olan bir
soluklanma ihtiyaci, ‘bop’un arayiglarini o kadar da kiigiim-
semeyen birgok miizisyen tarafindan hissedildi. ABD'nin
Pasifik kiyilarinda oldugu gibi Atlantik kiyilarinda da bir
tazelik ruhu esmeye bagladi. Cazin iginde, bazi sanatgilarin
atletik bir performansi yadsimasina her zaman rastlan-
mugtir. Bix’ten Lester’a kadar uzanan bu doktrini imzalayan
isimler hig eksik olmaz, kendilerini miicadeleci bir miizige
adayan ve daha gevsek bir dil segen kimselerdir bunlar.

1. Lesterai kardesler. — 1946'da, Los Angeles’ta, Pont-
relli’s’in bir dans orkestrasinda, dort ten6r saksofoncu Les-
ter'a kogulsuz baglilik yemini etti: Stan Getz, Zoot Sims,
Herbie Steward, Jimmy Giuffre. Kendilerini ‘Four Brothers’
olarak adlandirdilar. Ilk iigii 1947°den itibaren Woody
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Herman orkestrasinda galmaya gagrildi, dérdiincii bas
olarak —yeni bir kardes— Serge Chaloffla birlikte. Aralik
ayinda, Big Band'in repertuvarina tiim nefesli galgilar ekibi-
ni popiiler hale getirecek pargayi kattilar: Ayni sene Giuffre
tarafindan yeniden yazilan Four Brothers. Yine Aralik ayinda
ama bu sefer 1948'de, ayn1 yazim ‘feeling’i ve anlayigina
Early Autumn pargasinda rastlanacakti. Stewart gitmis, Al
Cohn onun yerine gegmisti, diger saksofonlar duruyordu
ve Stan Getz grubun baginda kendinden gegerek galiyordu.

Pasifik kiyisinda gegen iki seneden sonra, Kardegler’in
en biiyiikleri olan Getz, Sims ve Cohn, yerlisi olduklar
Dogu'ya déndiiler. Lester'in diger dgrencileri gibi burada
miizikal kariyerlerine devam ettiler: Allen Eager, Brew
Moore, Wardell Gray, Gene Ammons. Iflah olmaz Zoot
Sims, hig tiikenmeyen dinamizmi sayesinde ortak bir anlayig
ve sefkatten yararlanacakti: Ozellikle Stan Getz dértlii ve
beslilerle yanki getiren bir kariyer yapacakti; Jimmy Raney,
AlHaig, aralarindan biri Perey Heat olan baz1 bagarih kontr-
basgilar, Stan Levey, Don Lamond, Roy Haynes gibi davul-
cularin verdigi giivenle, sonrasinda da altmiglarin baginda
‘bossa nova'yr ve Brezilya miiziklerini (Baia, Desafinado,
Samba de Uma Nota So, The Girl from Ipanema) caza do-
niigtiireceklerdi.

2. Tristano Okulu. — New York’ta, 1946’dan itibaren,
Lennie Tristano &nce birkag 6grencisini bir araya getirdi,
sonra Billy Bauer, Arnold Fishkin, Warne Marsh, Lee Ko-
nitz'ten olugan 6grencileriyle birlikte bir grup kurdu. Tris-
tano da Parker’a has tiimcelemeyi tamamen kigisel bir
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perspektif iginde, sag elle, kesin ve agik taslaklarla uyar-
liyordu. Yadsinamaz bir 6zgiinliige sahip olan temalar he-
men hemen her zaman spontan buluglarla ilerliyordu.
Bateri —aslinda bu cool cazin geneli igin gegerlidir— liderin
buyrugu iizerine ‘bebop’un diigkirikliklariyla kaprislerinden
vazgegiyordu.

3. Capitol Cemberi. — Konitz'in alto saksofonu,
1947'de, lig aranjor, Gil Evans, Gerry Mulligan ve John Ca-
risi'nin o zamana kadar cazda pek ragbet gérmeyen enstrii-
manlara, armoni kornosu veya tubaya énemli roller sunan
metinler énerdikleri Claude Thombhill'in orkestrasinda iin
saldi. Bu ‘Society Band’ bir deneyim alaniydi. Orkestra-
torleri New York’ta John Lewis ve Miles Davis'le kargilaga-
cakti. Bu kazanimlardan pay alacak daha kisith bir grup
kurma karari alindi. ‘Royal Roost’taki provalar ve sunum-
lardansonraMiles Davis dokuzlusu Capitol Plak Sirketi’nin
stiidyolarinda bir plak serisi kaydetti. Grup gizemli bir hava
icinde hareket ediyordu. Sanki gélgeli bir mecradaymus gibi
dokuzluya ugari dehasini édiing veren bu gériinmez ‘elfin
hafif ve canli hareketine miidahale edilmiyordu.

4. Mulligan ve Chet Baker. — Claude Thornhill'de
beliren ve Miles Davis tarafindan da onaylanan deney
arzusu, Capitol'un dagilmasindan sonra muhafaza edildi.
Gerry Mulligan, kendi payina, piyanosuz veya eglikgi ve
armonik bir enstriimana yer vermeyen yeni bir dértlii for-
miilii 6nerdi. Buradaki yenilik, kontrapuan kullaniminin
onaylanmasiydi. 1952’de, Mulligan, Chet Baker, Bob
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Whitlock veya Carson Smith, Chico Hamilton veya Larry
Bunker yazim olarak daha belirgin ve New Orleans tarzi
bir negeyi diglamayan eserler kaydetmeye bagladilar (Bernies
Tune, Line For Lyons). Manifesto, trompet ve baritonun
tamamlayicihgrydi. Chet Baker, dilinin zarafeti, sesin esit-
ligi, tiimcenin agik dekupajiyla Bix gizgisindeydi ve birkag
sene sonra kesfedecegimiz, ele gegiren, heyecanlandiran,
derinden sarsan, tamamen eksiksiz bir miizisyen olmaktan
heniiz uzakti. Gerry Mulligan ¢alisinin nispi kekreligi,
aranjor keskinligiyle kesip atan ‘gergekgiligi’ sayesinde di-
gerlerinden ayriliyordu. Mulligan’in ses dizisi, Chet
Baker'in varhgyla, ‘piyanosuz kuartet’in icadindan bir sene
sonra, Miles'in dokuzlu estetigiyle yeniden birlesecekti.
Enstriimantasyonda pek az degisiklik vardi; armoni ve
kontrapuan kompozitériin baglica derdi olmaya devam etse
de, daha hizhi kaybolan, daha sikigik bir orkestral tini,
basitlegtirilmig melodik ve ritmik gizgiler vardi (Ontet,
Simbah Flash, Takin’ a Chance on Love). Mulligan hizla kuartet
formiiliine geri dénecekti. Baker'in enstriimaninin yerini
biiyiik bir beceriyle bopcu tiimceler gizen Bob Brook-
meyer'in pistonlu trombonu ve digerlerininkini de Dixie-
landgiler'in bulanik anilarindan siiziilen niikteyle doldu-
racakti.

5. ‘Agik form’a dogru caz. — 1954’iin sonbaharinda,
André Hodeir First Book Of Essays'in sekiz pargasini yazdi.
O zaman, cazda baz egilimler géze garpiyordu: gevsek tiim-
celeme, —mezzoforte piyanoyla— dinamik igerik, tematik
genigligin reddi, kontrapuanh yazim, tonsuzluk diirtiisii.
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Hodeir'in miizigi bu egilimlere ve onlar derinlegtirme ka-
rarliligina kauld.

Ik kanon (Oblique) kullanimi, gok-tonlu (On
A Standard) bir armoni iginde asitmetriye bagvurma, Klang-
farbenmelodie pratigi —ses tin1 melodileri (Jordu'nun aranj-
mani) —, tonalitenin kesintisiz degisimleri (Esquisse I), agik-
¢a atonal bir ydntem (Paradoxe II) ve hatta dizi halinde
girigimler (Paradoxe I) fark edilebilir. Yazar, cazin aykirilhigi-
nin ve atonalitenin somut deneyimi iginde biling sahibi
olacakur. Hodeir'in degigmez fikri ‘agik form’ —6zyaratim
veya eserin siirekli degigimi— olarak kalmigtir. Bu ‘agik
form’da, Hodeir, dogaglamanin yerini azaltir. En yaygin an-
lamda ‘yapmacik dogaglama’dan kurtarmak i¢in yapar bunu.
En miikemmel eseri kesinlikle James Joyce'un “Finnegans
Wake” adli metninden ilham aldig1 Anna Livia Plurabelle'dir.
Bu iki kadin sesi ve biiyiik bir orkestra igin yapilan kantat
(siirden yapilan beste) Bitter Ending'de devamini bulur; eles-
tirinin yiice giiri, selamladig1 egsiz bir arayigin sonucudur.

Kompozitériin bazi pargalari, érnegin Le Dessert re-
commencé, 1984 yilinda Martial Solal orkestrasi tarafindan
yeniden ele alinacaktir ve bu da Hodeir'in bazt bigimsel
Snerilerinin sadece ortaya giktiklari tarih dénemiyle kisith
olmadigini gésterecektir. Cool cazin geligim iginde oldugu
50’li yillarda, ayaklar1 yerden kesilen piyanist Martial Solal
Paris’te kendini gésterdi. Biiyiik bir hizla, teknik becerisi
sayesinde ve biiyiik 6zgiinliigiiyle, baskin girigimlerin kena-
rinda kendiniilklerden biri olarak kabul ettirdi. Once dért-
liisiiyle (Suite no. 1) sonra Guy Pedersen ve Daniel Hu-
mair’le Giglii olarak olarak gohret kazandu. Eser bagliklarina
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6zen gosterdi: Gavotte a Gaveau; Averty, c’est moi; Lucien,
valsons. Martial'de —6zellikle hig¢ bitmeyen melodik veya
ritmik kopuglarla— siirekli bir degigim géze garpar. Harekete
Snem veren piyanist anlayigin1 biiyiik orkestrasi igin degi-
simden gegirmistir (Et si c'etait vrai?).

6. Eski ve modern Avrupa uzerine distinceler. —
Bazi sanatgilar, caz duygusuna her zaman saygi géstermek
kaydiyla, Avrupa miiziginin bazi tiirlerini farkli armonik
baglamlarda sindirmenin yararh olabilecegini diisiinmiis-
tiir. Bu, barok miizikten (Vendéme, John Lewis'in Con-
corde’u) atonal, hatta seri bir ortamda béliinmeye kadar —bu
sadece gegici olacaktir— gidecektir.

A) John Lewis ve MJQ. — 1952 yilinda, cool caz, élgiili
bir enstriimantasyonun gerekli oldugu Modern Jazz
Quartet’le, bir oda miizigi stili iginde billurlagir: John Le-
wis'in hassas piyano timilari, Milt Jackson’un vibrafonu,
Percy Heath'in kontrbasi veya Connie Kay'in davullari.
Klasik ve romantik miizige diigkiin olan Lewis, iginden
kristal yansimalarin gegtigi ve ¢ok leziz bir tin1 fizyonunun
hiikiim siirdiigii bu ¢ok homojen grup igin, sihir yiikli
‘blues’u ihmal etmeden dogaglamaya alan birakmay: ba-
saran ¢ok yapisal pargalar hayal etmigtir.

B) John Lewis ve Ugiincii Miizik Dalgasi. — Modern Jazz
Quartet, liderleri, ‘Ugiincii Dalga’nin —New York Metropo-
litan Operasi'nin kornisti ve Miles Davis dokuzlusunun iiye-

lerinden Gunther Schuller'in deyimiyle— biiyiik projeleriyle
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ilgilenmeye bagladig1 andan itibaren cazda baskin bir gekilde
otantik bir nitelik kazandi. Lewis'in aklinda cazin ve bilge
Avrupa miiziginin bir kariggminiyapmak yoktu. Onun yerine,
o zamana kadar ayn olan bu iki akimin 6tesine gegmekti
niyeti. Ugiincii Miizik Akimy, 6zellikle politonal ve polimodal
yazim igerisinde kendini tamamladi ve dizisel miizik 5ncesine
has birgok yapiy1 kendine katti.

7. Bati Yakasi.

A) Tanmm. — Pasifik kiyisinda, 1948-1954 arasinda, 6zel-
likle de 1963’e kadar siiren biiyiik ve 1giltih dsnemde eksik
olan sey deney egilimidegildir. Genel tanimu iginde, denebilir
ki, ‘Bat1 Yakasi’ duygusu, yumusak bir doku ve rahatlik iginde,
iki 5nermeli bir sistemi kabul eder. Birincisi, Miles Davis'in
‘Capitolin’in izindeki arayigt dogrultusunda, arayigin erde-
mini onar. Ikincisi, 6zellikle Basie ve Lester’a 6zgii ‘main-
stream'’in ritmik ¢izgisinde gelenegin degerini tanir. Bat1
Yakas: sakinleri bu alternatife tutundu ve neseyle bir ola-
naktan digerine, bir taraftan digerine gegtiler. Bu, Bat1 Ya-
kast'ydi: Bazen géziipek ve yapmacik, ¢ogunlukla basit ve
sakin, iyi kotarilmig, hafifbir tintyla, Shelly Manne’in kendi
deyisiyle, ‘bizim olan ve stile déniigen bu ses’.

B) Kargilagmalar. — Bat1 Yakas: sakinlerinin bulugma
noktasi, Stan Kenton'un orkestrasinda birgok meslektagt
gibisinavdan gegen kontrbasgt Howard Rumsey’nin ‘Light-
house Cafe’siydi. Her pazar California'nin 6nde gelen sehir-
leri, Los Angeles ve Hollywood'un miizikal ‘Gotha’s1 ken-
dini Rumsey’nin Hermosa Beach’teki yerinde buluyordu.

92



San Francisco ise ‘Dixieland’in yeniden canlanigina daha
sadik kalmigti.

C) Kargithklar. — Stiidyo miizisyeni olan Bat1 Yakas: miizis-
yenleri kendilerini beslemek igin kompozisyon ve aranjman
sanatini iglemeye egildiler. “Bat1 Yakas: stilinin 6zellik-
lerinden biri,” der yine Shelly Mann, “yazima ve deneysellige
yoneltilen dikkattir.” Bu da mainstream igin tartigmasiz bir
gekicilik olan deneme keyfine katilacakti. Giuffre Altemation
veya Fugue'deki makamsizlikla bastan gikmigtir. Daha nos-
taljik olan Lennie Niehaus, The Sextet albiimiinde, kontra-
puan ve yazima 6zenirken, Shelly Mann, Interpretations of
Bach and Mozart ile dolu dolu saygilarimi sunuyordu. Batiya-
kasindakilerin gogunlugu renkli seslerin arayigina dalmig ve
Miles'in New York’lular1 gibi armoni korno (John Graas) ve
tuba (Dave Englund) ¢almuglardir. Ve yine pistonlu trombon
(Stu Williamson), bas trompet (Cy Touff), fliit (Bud Shank),
obua (Bob Cooper), viyolonsel (Harry Babasin).

Los Angeles’ta, Hollywood Boulevard’da oturan, ‘Big
Band'in tistadi Woody Herman, buna karsilik olarak, Bat1
Yakast egilimini canlandirmay: bilecekti. Stravinski onun
igin Ebony Concerto’yu yazmig olsa da, Early Autumn Cali-
fornia cool cazinin baglangicini temsil etse de. Woody Dixie-
land’si olup bop ile flért edecektir ve daha sonra da bir tiir
neo-klasik olacaktir. Kanit olarak, Woodchopper’s Ball,
Caldonia, Goosey Gander veya Not Really the Blues gosteri-
lebilir. Bat1 Yakali olmak igin Bat1 Yakasi’'nda oturmak ye-
terli degildi: ‘Degisken ve farkli’ Woody Herman bize bunu
hatirlama firsat1 verir.
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D) Hollywood. — Eger ‘Middle Caz'in yine de Bat1 Yakasi
hareketiyle bir ilgisi varsa, bu, California ekoliindeki koro
baglarinin miiziklerinde bop &ncesi ritme agik bir gén-
dermede bulunuyor olmalaridir. Chico Hamilton bazen Jo
Jones'u ¢agrigtirir ve ondan yararlanir. Shorty Rogers, biiyiik
bir saygiyla, Basie igin Doggin’ Around ve Swingin’ the Blues'u
tekrar yazmigtir. Aynu saygi Billy May, Nat Pierce, Marty
Paich gibi aranjorlerde de géze garpar. Bunun diginda, Bati
Yakasi sakinleri, kegfettikleri alan —geleneksel mainstream
veya maceraci deneysellik— hangisi olursa olsun, iki alanin
zaman zaman ustalikli bir karigimi olan film miizigi konu-
sunda galigma firsat1 bulmuglardir (6rnegin, Art Pepper,
Leroy Vinnegar, Shelly Manne'1 dinledigimiz Billy Wider'in
bagyapit1 Some Like it Hot). 1963'te Bat1 Yakasi miizigi terk
edilmeye baglar. Ama 60'h ve 70'li yillarda sinema bize
Californialilar'm yeteneginin yankilarin1 duyuracaktir.
Gerek televizyon dizileriyle Starsky and Hutch (Shorty
Rogers), Johnny Staccato (Shelly Manne) gerekse Lalo
Schiffrin veya André Previn'in katkilariyla. Monterey Fes-
tivali ile birlikte Clint Eastwood’un Play Misty for Meé’si,
Bat1 Yakasi sayfasinin artik gevrildigini hatirlatacaktr.
Scorsese’nin Taxi Driver'1 bluesu Ronnie Lang'in saksofonu-
na emanet etse de.

E) Kisilikler. — Bat1 Yakasi miizisyenlerinin en iinliisij,
kugkusuz, Paul Desmond, Norman Bates, Gene Wright ve
Joe Morello’nun olugturdugu bagtan gikarici bir dértliiyii
yéneten Dave Brubeck’ti. Bu kiigiik grubun pargalarindan
biri tiim diinyay1 dolasacak ve yillara meydan okuyacakt::
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Take Five (5/4). Californiah miizisyenlerin ilk érnegi her
zaman Shorty Rogers’ti. Cogu kez bu bélgenin diger bir
sembolik kisiligi olan Shelly Manne’a eglik ederdi. Eglenceli
Shorty and his Giants, en iyi yerel miizisyenlerin gegit yap-
t1ig1 bir siginakti: Shorty Rogers Miles'in dokuzlusunu ve
Bat1 Yakali olmamasina ragmen Los Angeles'ta eleman top-
layabilmeyi bagarmig olan Mulligan'in onlusunu seviyordu.
Rogers, ayrica, Afrika-Kiiba ‘sound’unu da seviyordu ve
bunu kanitladi. Shelly Manne’s Hole Club ve Shelly Manne
and his Men aymi arkadaglara ve basgi Red Mitchell’a evsa-
hipligi yapti. Stan Kenton'un (Bat1 Yakast’'nin himaye eden
giiglii kisiligi) ‘Big Band'i i¢in de bunlar séylenebilir; Big
Band iki kisisel egilim arasinda alt iist olmug, bazen parga-
lanmugtir: Ilerlemecilik ve ge¢mis hayranhg:.

California hareketi cool cazin yériingesinde kalmugtir.
Bat1 Yakalilar'in miizigi bluesu ihmal etmig, balad1 6nemse-
migtir. Cok iyi icra edilmigtir ama iginden higbir zaman
Silver, Rollins, Clifford Brown ¢apinda bir miizisyen gikara-
mamugtir, ne de aynt ddnemin kahramani olan Coltrane
gibi birini. Tagkin nege ve suglu hiiziin arasinda bir yerde
durur. Alain Gerber'in hayranlikla dedigi gibi, ‘bir tiir 6liim-
ciil yumusgaklik dagitir’.
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[X. Bslim

HARD

50’li yillarin baginda Amerikan caz dergilerinin yaptigi
yoklamalar, kamuoyu aragtirmalari, referandumlar, birinci
siraya birgok Bat1 Yakasi sanatgisini oturtuyordu. Art Pepper,
Charlie Parker'in birkag puan gerisindeydi ve sagilacak se-
kilde Johnny Hodges'un 6niindeydi. O sirada, New York’ta
bunun tam tersine tanik olunuyordu ve sanki yeniden sert
bir anlayig benimseniyordu. ‘Hard bop’, yani sert-bop, daha
hacimli bir tarz1 ortaya koyuyor ve dogaglamalar sirasinda
‘coolman’lerin konugkan tiimcelerini yadsimadan ige sertlik
katyorlardi.

1. ‘Ruh dolu’ miizik. - Iri yar ve tiknaz davulcu Art
Blakey, 1947 yilinda ‘Jazz Messengers' bir araya getirdi. Ifa-
de, onun igin, 1954’ten itibaren bir bayrak gibi muhafaza
edilmisti ve siirekli igler olmaliydi. Genelde ‘Messenger’lart
bir begliden olusuyordu: Trompet, saksofon, piyano, bas,
bateri ve miikemmel solistler: Clifford Brown, Joe Gordon,
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Donald Byrd, Bill Hardman, Freddie Hubbard, Lou Donald-
son, Gigi Gryce, Hank Mobley, Walter Bishop, Junior
Mance, Cedar Walton. 50’li yillarda, Blakey, Yaka'nin he-
men hemen biitiin geng hard bopgularin1 kendine ¢eki-
yordu. Blakey’nin miizisyenleri zaman iginde ona iinlii te-
malarin birgogunu sunacaklardi: Quicksilver Nica’s Dream
(Horace Silver), Prince Albert (Kenny Dorham), Moanin’
Dat Dere (Bobby Timmons), Whisper Not, Blues March, |
Remember Clifford (Benny Galson), Lester Left Toun (Wayne
Shorter), Calling Miss Kadija (Lee Morgan).

Horace Silver, Blakey ile beraber, belki ondan daha fazla
‘soulful’ hareketinin 6nciisiiydii. Caza.birgok etkili ve eklem-
lenmig tema kazandirmigt1 (Song For My Father, Tokyo Blues).
Horace Silver, ‘bebop'un armonik kazanimlarinin biitiiniiyle
Zenci Kilise miiziginin ilahi ezgilerini uzlagtirmayi biliyordu.
‘Mainstream’dekinden daha vurgulu olan kiigiik tiglii tiimce
gruplarina gospel sarkilarindakine benzer bir 6zgiinliik ve
etki katiyordu. Silver'm 12/8 (Serior Blues) &lgiisiinden
esinlendigi daha az hizli tempolarda bu iiglii vurgulama bir
etki artig1 yaratiyordu. Silver, Blakey gibi en iyilerle bir arada
¢almay biliyordu. Tabii bagkalariyla da: Art Farmer, Blue
Mitchell, Woody Shaw, Randy Brecker, Clifford Jordan, Ju-
nior Cook, Joe Henderson, Stanley Turrentine, Doug Wat-
kins, Teddy Kotick ve klas davulcular: Kenny Clarke, Louis
Hayes. Piyanist Silver bizi yalin, canli, ézlii sololarla igine
ahir, upki eglikgi oldugunda partnerlerini cogturdugu gibi.

2. Birinci sirada kigtik gruplar. — a) 50l yilllarin
ortasinda, iki iiflemeli kiigiik gruplar (Adderley kardesler
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gibi) halkin da tercihi olan genelgeger orkestral formiil ha-
line geldi. 1954 yilinda hemen g6hrete kavusacak bir besli
ortaya ¢ikti: Max Roach ve Clifford Brown’unki. Bebop
cilginhg1 ve ‘cool’'un daha Apolloncu estetigi arasinda, ‘neo-
bopgu’ miizisyenler, belirttigimiz gibi, bir orta yol buldular.
Ama bu yeni beglinin miizigi ‘neo-bop’a, neseli, daha az
sert,daha az ‘hard’ bir yén kazandirdi. Bu, 6zellikle trompetgi
Clifford Brown'un olaganiistii rahathg ve iki liderin spon-
tan bir gekilde anlagabilmeleri sayesinde miimkiin oldu.
‘Brownie’ bir ayrik notanin iizerine bastyordu, béylece atak,
yumugak, belirgin, ¢arpici kiliyordu onu ve ikilinin armonik
zekasi sayesinde giiglii bir 6rnek tegkil ediyordu. Temelde
bir biregim olan bebop ve cool akimi1 onda bagka birinde
oldugundan daha iyi bir bigimde birbirine kavusuyordu.
Dizzy ve Miles'tan daha az orijinal ama iki kaynaktan ce-
kilmig 6zelliklerin mutlu birlegimiyle, gésterigsiz bir lirizm
ve gbze garpan bir miizik yapma hazziyla, Brownie, vakitsiz
Sliimiine ragmen, on yillar boyunca birgok trompetgiyi etki-
lemeye devam edecekti. Benzer bir comertlik, dildeki ayn
incelik, perkiisyon titan1 Max Roach’ta kendini gésterir.
Beslinin repertuvar 6ncelikle standartlardan (Tenderly,
Cheerokee) veya grup igin &zellikle yapilmis temalardan olu-
suyordu (Jordu, George’s Dilemma, Delilah, Joy Spring).

b) 50’li yillarin baginda, oda orkestrasi deneyiminin ar-
dindan, Miles Davis de kisitl gruplar yegledi. Cok sik ola-
rak ‘sert’ miizisyenlerle ve daha birgoklariyla kayitlar yapti:
Sonny Rollins, Horace Silver, Art Blakey gibi ona yakin
iistatlarla. Sirayla sayilabilir: Dig, Tempus Fugit, Tune Up,
When Lights Are Low, Solar, Walkin’, Airegin, Oleo, 1955'te
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kargilagtigi John Coltrane’in ona verdigi pargalar: Stable-
mates, Trane’s Blues, Round Midnight. ‘Hard-bop’qu Colt-
rane’e gelince, New York’ta adlandirildig1 gibi ‘fkeli geng
adam’, Miles'in yaninda kaldi. Trompetgi 0 dSnemde tekni-
gini geligtiriyor ve degistiriyordu ve beklenmedik bir sekilde
giig, dijital geviklik ve tiz seste rahatlik kazandi.

3. Bir modal gati {izerine. — Standartlar, bop, cool ve
‘soulful’ temalar biiyiik 6lglide armonik karmagiklig s6-
miiriiyordu. Modal caz bu sistemi bir kenara atacakt.

Modlar Betimleri Temel akort

Do (C) fon Cmaj. 7

Re (D) Dor D maj. 7

Mi (E) Phryg E min. 7

Fa (F) Lydia F maj. 7

Sol (G) Miksolydios G7

La (A) Eolis A min. 7

Si (B) Lokris B min. 7} 5 (veya - 5)

Tonal cazda istenen birgok akorttan farkl olarak, modal
caz tarafindan segilen akort genellikle 4, 8 veya 16 6lgii
tizerine dizilir (bu araliklar aligildik temalarin hemen he-
men hepsinin sekanslarina tekabiil eder). Daha sik olarak
kullanilan mode’lar ‘Dor’ ve ‘Miksolydios’ ézellikli kalir.

Modal caz ayniakordu daha uzun bir siire tutar ve daha
o zamandan bunun bilincinde olan Miles Davisig diinyasina
dalan ¢alma stili i¢in bundan yararlanmigtir.
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Miles'in Kind Of Blue albiimiine biiyiik sanatgilar katkida
bulunmusgtur: John Coltrane, Cannonball Adderley, Paul
Chambers, James Cobb, Wynton Kelly veya Bill Evans. Mo-
dal déneminde, Miles, Bill Evans’tan daha uygun bir piya-
nist bulamazdi. Bill'in miizigi, ister kendi temalar1 isterse
standartlarin yorumlari olsun, 6ncelikle empresyonistti (So
What); bazen tagkinliga dogru gitmeyi de bilmistir (Quiet
Now albiimiinden Nardis, Very Early).

SO WHAT - Miles Davis

|
RE Modu | o
(Dor) 6alcu

mn
1

VA A A Y A A 4

destek akordu
(ilk geyrek dominantin arasi)

Miles’in grubuna gegtikten sonra Bill Evans siklikla
triolarda galacakti, 5rnegin Paul Motian, Scott La Faro veya
Chuck Israels veya Eddie Gomez. Bu sanatgilar grubun has-
sas dengesi iginde en cezbedici kismu olugturuyordu. Ar-
monik olasiliklarin arayigindaki ustaligy, igsel yolculuktaki
bilge tavriyla bir aranjériin galigmasini akla getiriyordu
(W altz For Debby, Time Remember). Dogaglamalarina sol elle
yaptig1 eslik her zaman gok yogundu ve siirekli sikigik akort-
lar kullanmay1 gerektiriyordu: dokuzlular, degistirilmig do-
kuzlular, onbirinciler, oniigiinciiler. Piyanolu bas béliimii
terk edilmigti. Daha 6zgiirce ve partner segimine gore ya-
piliyordu. Bu sistem bir ekol haline gelecekti: Bill'den son-
raki hemen hemen biitiin piyanistler bunu kulland:.
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Miles Davis daha siirekli bir igbirligini tanidigimiz bagka
bir Evans ile siirdiirecektir: Gil Evans. ‘Capitol’ orkestrasi-
nin 6tesinde, Miles ve Gil, ileride iinlii albiimler haline
gelecek olan bir kayit serisi igin bir araya geldiler. Miles
Ahead’de biiyiik bir caz orkestrast dokusu kendini tamamen
yenilenmig bulacaktir. Yazimin biiyiik zenginliginden, tini-
larin karigimindan dogan giizellik, Ellington iislubuna ye-
nilikgi bir uzant1 katiyordu. Farkhi plaklar —bu yeniydi— bir
fikir biitiinliigii iginde zincirleniyordu. Miles'in biigliideki
kadife sesi, trompetgilerin ‘acid sound’uyla kontrast olugtu-
ruyordu. Bir siire sonra, Gil ve Miles Porgy and Bess ve
Sketches of Spain’in (Concierto de*Aranjuez'in cazin sini-
rindaki gok heyecan verici bir yeniden diizenlemesiyle) der-
lemeleri igin yeniden bulugacaklard.

Out Of The Cool’un derlemesi, bu sefer Miles Davis ol-
madan, vazgegilmez Bilbao ile en az bunlar kadar etkili ola-
cakur; gérkemli fresk Nevada'da, temanin geligimi sirasinda
major ve mindr ayni tek notanin iizerinde (sol) garpigir. Bu
arada, ritim Elvin Jones’un baterisi tarafindan ihtisamla
vurgulanmaktadir.

4. Coltrane ruhu. - Johnny Hodges'in orkestrasindaki
veya Dizzy Gillespie'nin altilisindaki kisa araya giriglerini
(6rnegin, We Love To Boogie'deki kibirli ve sade solosu, Mart
1951) saymazsak, John Coltrane’in Miles Davis'in grubuna
gelmeden 6nce bilinen kayith solosu yoktur. Dinamizmi
ve Earl Bostic enstriimantal teknigiyle taninan ve hayranlik
duyulan Coltrane, Miles gibi, neredeyse armonik alana uza-
nan tiz kayitlar igin bir gekim hissediyordu. ‘Milestones’
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(Nisan 1958) plaklarinda ve ‘Kind Of Blue’da (Mart 1959),
Blue Train'de (Mayis 1959) oldugu gibi, ne kadar spontan
da olsa, ‘yerine konulmug olan'in kesinliginden kagis egi-
limi bag gosterir ve sdylemin eklemlere ayrilmasiyla her
zamanki 6lgii bagina sekiz nota ses tabakalarinin yararina
ortadan kalkar. Béylelikle, tiimceler senkopa daha az yas-
lanur, siirekli ve etkileyici degigimle tamamen ilgisiz go-
rindur.

Parlak ve saygin solist Coltrane, bu arada, yaptiginin
Stesine, yani mitkemmeligin 6tesine gitme ihtiyaci hissetti.
Oncelikle, komposizyonlar: igin, Giant Steps gibi, segtigi
bas déndiiriicii tempo kadar az rastlanan bir akort semasi
benimsedi. Bu tip armonik zincirleme (‘Coltrane Changes’)
bir ‘egzersiz stili'ne déniigecekti ve caz okulu dgrencilerine
dogaglamadaki teknik kabiliyetlerini gelistirmek igin 6ne-
rilecekti.

John Coltrane 1959'da Bechet'nin soprano saksofonuyla
ilgilenmeye baglad1 ve bu enstriimani kendi kendine ¢alma-
ya baglayarak kisisel kuartetinde sik sik kullanacagi biiyiile-
yici bir gereg¢ haline getirdi. Coltrane, Miles''n grubunda
onu ¢ok etkileyen bir davulcuyla kargilagmigti: Philly Joe
Jones. Elvin Jones'da da bir enerji patlamas: ve kemirgen
bir yirticih@ yiikselten aym 6zellikleri bulacakti. Davulcu-
nun kontrollii sayiklamalar, ¢izdigi acayip figiirler, Colt-
rane’in kendi kendini agmast igin siirekli bir kigkirtmaydi
(My Favorite Things, Ole, Africa Brass ve &zellikle Chasin’
Trane, ‘Village Vanguard’ versiyonuyla). Piyanist McCoy
Tyner firtanin gébeginde sakinligini koruyordu, grubun
dengesi ve iki bagoyuncunun 6zgiirliigii igin gerekli istikrar
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Sgesini o temsil ediyordu. Bu, kontrbasgilar Steve Davis,
Reggie Workman veya genellikle Jimmy Garrison igin de
gegerliydi.

5. ‘Blue Note’ ekibi. — Blue Note sirketi, plak merak-
llar1 igin ‘hard bop’un en iyisini temsil eder. ‘Blue Note’
miizisyenlerinin ¢ogu, funky cazin sirabaglar1 olan Blakey
ve Silver'in ‘Lion and Wolf'taki mirasgilaridir. Gergekten,
dostluk iginde ‘jam’ yapan birinci kalite bir grup miizisyen
s6z konusudur. Blue Note'ta kurucu babalara cesaret veren
bu giiglii caz1 en iyi orgcu Jimmy Smith temsil eder. Bu
‘soulful’ caz, 1954-1964 arasinda hiikiim siirer. Melodik ola-
rak daha iyi kavranabilen, armonik ve ritmik olarak ‘bop’tan
daha basit olan bu sanat, fantezi ugruna igsel olarak birikmig
zenginlikleri diglamadan sinirlardan kurtulma segimini
ifade ediyordu.

Blue Note’un en az kayda deger miizisyenleri iliklerine
kadar bluesa batmis olan gitaristler degildi: Kenny Burrell,
vurgu giiciiyle Riverside’in yildizi muhtegem Wes Montgo-
meryile rekabet eden Grant Green. Montgomery'de tiimce
genellikle alt oktavda ikiye katlanir. Ustasi olarak anildig
bu pratik yayilacaktir.

6. Tutku ve trans. — Blue Note'un birbirinin yerine
gegebilen miizisyen kadrolar1 ne kadar kolay simiflandiri-
labilen bir miizik yapiyorsa, Rollins gibi tuhaf kisilikler de
siniflandirma egilimlerimizi o denli zora kogar. Hawkins
ve Ben Webster'dan alinan &diing niteliklerle renklenmig
bopgu bir dénemin ardindan, bilhassa ‘kirli’ sesi ve akortlar
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temelindeki melodik saldirganhgiyla yapit1 benzersiz hale
gelmistir. Rollins birkag notalik kisa bir kesit {izerine birgok
solo gegisi kurmugtur ve bunlar1 dogaglama yaparken tiim
potansiyeliyle kullanir (kalipso ritmiyle Saint Thomas). Se-
¢ilmig bir zorlama, yogunlagtirilmig bir enerji, parlayan nite-
likleri yer yer 6zgiir birakir. Basit bir bes tonlu makam, onun
i¢in sinursiz bir kesif i¢in gerekge olabilir (6rnegin, Keep
Hold OfYourself, minérde 15 blues korolu). Kendi kendine
cesaretle sorular soran ve iki kere meslegi birakan bu adam
kaygilarinin iistesinden gelebilmistir. Ona verilen bir un-
van kendisine gok uymaktadir: ‘Saksofon devi'.

Bir bagka Herkiilvari kisilik: Mingus saldirgan ¢aligiyla
‘mainstream’in gelenegine ve ‘bebop’a ‘soul music’in sicak-
ligin1 getirmigtir. Bu niteliklerine karizmatik bir lider ol-
mast da eklenir. Miizigi ‘Holiness Church’iin tutkusunu
yeniden bulur ve goklere gikarir (Better Git it in Your Soul).
Renkli temalarinda giidiimlii bir yorum ve biiyiik bir he-
yecanyogunluguister (6rnegin, ‘minér blues’da Self-Portrait
veya Good Bye Pork Pie Hat, baglik burada Lester Young'in
efsanevi diiz sapkasina géndermektedir). Atélyesine (Work-
shop’una) bitmig aranjmanlardan ¢ok skegler, gemalar
getirir. Ellington’a kars1 besledigi hayranlik dolu bir dostluk
Mingus’un birgok yapitinda belirgindir ve bu iki biiyiik
adam, Max Roach ile birlikte, karsiligr olan segkin bir
yakinhga taniklik edecek bir yapit igin bir araya gelecektir:
African Flowers. Mingus’un solistlerine biraktig1 6zgiirlitk
baz1 patlamalarla, infilaklarla sonuglanabiliyordu ve 60’1
yillarda kendini tamamen zincirlerinden koyverecek bir
cazin ilk isareti gibiydiler.
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7. Sonu olmayan miizik. — Hard-bop, ‘funky caz’ de-
vam edecek ve hatta 80'li yillarda yenibir genglik bulacaktu.
Miles Davis, Art Blakey gibi yetenek avcilar1 Wynton Mar-
salis ve Branford Marsalis, sonra Terence Blanchard ve
Donald Harrison" kegfettiler. Marsalis kardegler hizli bir
sekilde cazin iinlii kigilikleri haline geldi. Wynton enstrii-
mantal ustalig1 sayesinde hemen 6ne gikti. Klasiklerin
yayinlanmast ve virtiiozluk bir bagka sanatin hizmetine su-
nuldu. Wynton Marsalis'te bu akademik teknik kendine
kargi bir meydan okuma gibi ortaya gikar. Birkag senelik
bir profesyonel hayattan sonra, miizisyen, farkh istekleri
bagdastirmay1 6grenecek ve cazin duyarhiligi ve keskin du-
yumculugu igine isleyecekti (Black Codes albiimiinden
Bluesveya Skain’s Domain). Bu olaganiistii miizisyen gegmisi
taniyor ve seviyor ama ona yeni bir gériiniim vermekten
geri durmuyordu.
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X. Boliim

FREE

Cazin 50'li yillarin sonunda geldigi noktada, armonik
destegin ‘Giant Step'tekinden daha fazla sikilasamayacag:
ve makam kullaniminin Miles’in modal gatisinin ve
Coltrane ruhunun Stesine gegemeyecegi miizisyenler igin
agikhiga kavugmustu. Onlerine ¢ikan bu biiyiik engel kar-
stsinda bazi sanatgilar ‘duvar 6rdii’. Baglica egilim, bir 6zgiirliik
tutkusu iginde, duyulan heyecani en ug noktasina kadar go-
tiirmekti. Tiim melodik, armonik, ritmik yapilarin yikilmasina
izin veren bu 6zgiirliik, kolektif bir tepkiyi beraberinde
getirerek, mizahi bir sekilde, kimi eski yapilara déniig
anlamina geliyordu.

1. Bir bagka sey. — 1958 yilinin Subat ayinda Ornette
Coleman beglisi, Don Cherry ve Billy Higgins'le birlikte
Something Else’i kaydetti. Ornette, Charlie Parker’in tiim-
celemesini 6ziimsemis ve onu gok kisisel bir bigimde kullan-
mugtr. Ikinci albiimden sonra (‘Tomorrow Is the Question’),
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Ornette ve arkadaglari New York ‘Five Spot'ta gikular. [ki
derleme yayinland:: ‘The Shape of Jazz to Come’ ve ‘Change
of the Century’. Diger albiimler bunlan izledi, 1960’taki
gift kuartetli anargist ‘Free Jazz'a kadar.

Ornette Coleman'in giizel temalari, armonilerinin son-
suz basitligine ragmen, ¢ok benzersiz bir panilti sagar (Lonely
Woman, Peace, Ramblin’). Ornette’in miizigi bir belirsizlik
igerir. Melodik bir gizginin arasinda bir makama referans
veren bir salinim ve kontrbasin ‘free’ gizgisinin altini gizen
pan-tonal kagiglar (Congeniality). Vuruglarin anlik kesintisi
birgok sanatg1 igin o zamanlar ‘New Thing’ olarak adlandi-
rilan ‘Free Jazz'in yolunu agmigtir.

Bazen bopgu bir vurgu kendini gésterir (Invisible), bazen
ayni ‘bop’un tematik doguguna tanik olunur: birlik iginde
galinan (trompet ve saksofon) ve sonradan iigliilerin tekra-
niyla iki sese ayrilan temalar. (The Blessing). Baz1 durumlarda
bateri belirli bir tempodan ¢ok bir atig, devaml bir titreme
tutturur (Free Jazz).

Yapilar genellikle bir simetri ve 6lgiilerin aligilmig sa-
yimiyla koparilmig gibi gériiniir. Lonely Woman AABA’dir
ama 6lgiiler 15, 15, yaklagik olarak 8 ve yine 15'tir.

Ornette'in en belirgin temalarindan biri melodi ve rit-
min asimetrik dekupajinin agikhgiyla Ramblin'dir. ilk tiim-
ce, 5/4 olgiisii haline gelen iiglincii 6lgiiyle bir zaman ek-
lentisi aracihgiyla biitiinlesir.
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Dérdiincii 8lgiide basa e, la beglilerine de dért &lgii ha-
linde devam edecek, C dilimli ritmik bir hiicre yerlesir:

3 zamanh aynist aymisi

>
1

‘o

4’{in tizerindeki bu 3'lii hiicre, sekizinci 6lgiideki perde
etkisiyle 4/4 6lgiilerinde tutunur (gok belirgin olan 3/4 duy-
gusunun sagladig1 dekalaja ragmen). Buna kargilik, onun-
cuda, aynu ritim, oniigiincii boyunca sonuglanacagi sirada
3/4’e ait oldugunu dérdiincii zamanin diigiigiiyle 6ne gikarir.

Bateri 1srarla ritimli bir tempoyu korur. Ramblin’ 1. derece
(re maj.) ve IV. derece 7 (sol yedinci) akortlarinin almas-
lamastyla ve ‘blue’ igliistiniin kullanimuyla bluesu gagrigtirir.
Her sey, Ornette'in heyecami ve partnerlerinin eglenceli
biitiinliigii sayesinde, biiyiik bir canlilik iginde kendili-
ginden yol aliyormus gibi gériiniir.

2. Yaygaraal saksofonlar. — 1959'da Mingus’un gru-
bunda ve bir yil sonra Ornette’in grubunda, Eric Dolphy,
‘Free Jazz’ igin bop ile ‘New Thing’ arasinda bir gegis sagli-
yordu. Altoda Charlie Parker etkisi gériiliyordu (‘Five
Spot’'un Number Eight'i, beglide davulcu Ed Blackwell ile).
Bu Parker etkisi onda gok hissedilir, bilhassa bas klarnette,
sololarin basinda ve ¢ilgin kagiglara girismeden 6nce.
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Tenorlar Albert Ayler ve Archie Shepp ortak bir sesgil
siddet yaratir ve yeni, gevsemis, 30’lu yillarin saksofoncu-
larindan daha kivrak bir vibratoyu iyilegtirir. Kargilik ola-
rak, ‘bop’un ve ‘cool’un terk ettigi ‘growl’'u yeniden kul-
lanima sokarlar (Kopenhag'ta Albert Ayler'in Summertime™
ve Archie Shepp’in Newport'takiMatindes Noirs'1). Albert
Ayler 1968'den itibaren merakla R&B'nin popiiler miizi-
gine dogru meyleder (Sun Watcher). Archie Shepp herdéne-
min caz repertuvarini yeniden bulacaktir. (Body and Soul,
Sophisticated Lady, Billie’s Bounce).

3. Gerilimde son nokta. — Piyanist Cecil Taylor stirek-
li ritmik gelisim igindeki siddetli, firanali miiziginde ken-
dini tamamen azami fiziksel enerjinin yayilmasina adar.
Taylor'un atonal dogaglamasini uzlagimci bir ritim iginde
makaml bas gizgileriyle kanstirdign da olmustur (6rnegin,
‘Transition’ albiimii).

Free 70’li yillarda Avrupa'da ragbet gérmeye baglar. Av-
rupal miizisyenler, tiimiiyle benimsemeseler de, bu iislubun
rahatlamalarini saglayan &zelligiyle ilgilenmiglerdir. Ber-
nard Lubat, Michel Portal, Jean Louis Chautemps, Barney
Wilen, John Surman, Albert Mangelsdorff, Enrico Rava,
John Tchicai, Joachim Kiihn. ‘New Thing’, kugkusuz, Ame-
rika'da en kapali ve en gizli halini ald.

4. Buyuk ve kiigtik gruplar. — Free Jazz'in en iyi tani-
nan genig kapsaml orkestrasi Sony Blount’unkidir: Sun
Ra. Piyano ve synthesizer galan bu miizisyen 1934’ten iti-
baren ‘mainstream’ caz gevrelerine devam etmigtir. O zaman
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20 yasindaydi. Eugene Wright'in (Big Time Baby, Down Mist)
orkestrastyla birlikte ‘middle caz’ akimi iginde yer aldi. Afro-
Amerikan ‘klasik’ miiziginin bilgisi ve pratigiyle, Sun Ra,
Favorite Things gibi baladlar veya ‘New Steps’ albiimiindeki
Exactly Like You gibi standartlar veya ‘Supersonic Sounds’
derlemesindeki Blues At Midnight gibi ‘blues’lar temelindeki
zevkini korumugtur. Oncelikle bir sahne kisiligi olan Sun
Ra, dilin 6zgiirliikle olan iligkisini yenilemeye caligacak ve
perkiisyon enstriimanlarini gogaltarak Afrika'ya geri doniisii
Snerecektir. Bazen igin igine sihir de girer (Moon People).

1965’te Richard Abrams tarafindan Chicago’da kurulan
AACM (Association for the Advancement of Creative
Musicians) bir sanatsal yardimlagma kuruluguydu. AACM
bir grup miizisyeni bir araya getirerek Art Ensemble of
Chicago'yu olusturdu: Lester Bowie, Roscoe Mitchell, Jo-
seph Jarman, Malachi Favors, Don Moye. Profesyonel mii-
zisyenler isteyerek ham miizik yapiyorlardi. Art Ensemble
bir siirii egzotik enstriimani canlandirdi: ¢anlar, gingiraklar,
gonglar veya diidiikler (The Ball Piece). Bazen Horace Silver'a
gonderme yapar (Zero), bazen de yapilasmamug free safligina
geri dénerlerdi (Full Force). Lester Bowie ‘Art Ensemble’in
disinda kayda deger bir bakir iiflemeli orkestrasi yone-
tecektir. Bu orkestra Dirty Dozen Brass Band’le akrabadir
ve 0 da genig bir caz macerasina sahiptir. Lester Bowie biiyiik
bir beceriyle Brass Fantasy'yi yonetir. ki pargasi, gegmis
dénemin repertuvarini diriltme ve degisgtirme istegini en
iyi sekilde agikliyordu (When the Saints'in gok 6zgiir bir ver-
siyonu olan Coming Back Jamaica, 1985 veya Amstrong ve
Fats Domino’'nun Blueberry Hill'i).
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Benzer bir resim Carla Bley'in (piyano ve org) Sing Me
Softly of The Blues (1976) pargasinda kendisini agik eder.
Kariyerinin baginda olan, Watt Records’un kurucusu Carla
Bley, ‘free caz’a oldukga angaje olmusgtur. Ozellikle Mike
Mantler ve onun ‘Jazz Composers Orchestra’sinda. Carla
sonralar1 bu hareketten uzaklagip 8-10 miizisyenden olugan
kendi orkestrasini kuracaktir. Carla Bley ‘mainstream’den,
‘bop’tan, ‘rock’tan (Night-Glo), Arjantin popiiler miizigin-
den (Reactionary Tango) —Nino Rota’nin Fellini filmleri
i¢in yazdig1 iinlii temalar1 hatirlayalim (8 2)— beslenerek
tam bir eklektizm yapiyordu. Tanik oldugu mizah anlayigt
ve inang, onun miizigini 70’li ve 80’li yillarin en gekici
miizigi haline getirdi.

Free Caz’a siginmug diger bir kigilik olan Gato Barbieri
de Giiney Amerika temalarindan ve Latin ritimli algilar-
dan esinlenen bir grup kurdu. Bu diinyaya cazin havasini
getirdi ve tenor saksofonda sert, giiglii ve bikkin olan me-
lodilerin dogaglamalar iginde dirilmesini ve patlamasini

sagladi (El Arriero, El Pampero, Bahia, Brazl).

5. Free ve karsitlan. — 1970’te kurulan Miinih mer-
kezli plak sirketi ECM, genellikle ‘free’ aligtirmalarini prog-
raminda toplama egilimindeydi. Baz1 plaklar, albiimler sa-
dece bundan oluguyordu. Buna kargilik, 80’li yillarda bariz
hale gelecek bir ¢ogulculuk egilimi uyarinca, plak sirketi
kapilarini her tiilii caza agt1. Jack De Johnette'li baskin swing
tarzdan Jan Garbarek’li daha ugucu bir miizige kadar. Gary
Burton, paradoksal olarak, vibrafonda, vibratoyu %kesiyor-
du’. Benzersiz el becerisi ayn1 anda ikiden fazla davul tok-
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mag1 kullanmasini sagliyordu (bazen alt1). Lionel Hampton
ve Milt Jackson'un enstriimanini yeniden kesfediyordu.
ECM igin kiigiik bir miicevher yaratti: Chick Corea ile
birlikte Crystal Silence. Keith Jarrett, aym sirkette free ile
birlikte ve onun yaninda kendini gésteren stil yelpazesini
ok iyi bir sekilde 6zetler. Jarrett piyanosunu en iyi sekilde
dillendirerek, istisnai basgilarla birlikte, biitiin tiirleri dene-
migtir.



XI. Bolim
ROCK

Free Jazz ile isim benzerligi olan caz-rock, cazin yagadig
birgok biiyiik degisiklikten biridir. 60’11 yillar boyunca baz1
sanatgilar kariyerlerini ‘New Thing'den 6nceki miizigin izi
dogrultusunda yiiriitseler de, digerleri ‘pop’ ad1 verilen yeni
varyetenin en genis dinleyici kitlesini elde etmeye ¢aligi-
yordu. Gésterigli Jimi Hendrix, Beatles ve Rolling Stones
tarafindan canlandirilan bu varyete heniiz yirmi yagin al-
tindaki bir kitleye yéneldi. Beatles ve Stones eski caz1 ve
popiiler bluesu taniyor ve seviyordu. Buradan yola ¢ikarak
dyle farkh bir miizik yaratacaklardi ki, ok belirgin bir sa-
delikle, yeni bir sark: anlayigiyla ve bas gitarla gitar ampli-
fikatorlerinin yarattigi ses yogunluguyla begeni kazana-
caklardi. Ritim giiglii bir sekilde ikili hale gelecekti (sekiz
adet otuz saniyelik nota, duyulan veya értiilii duyulan esit
olgiilerle). Yine, cok bagvurulan bir gare olarak, iiglii dekupaj
‘funk’ ritmi gibi kendini gésterecekti. 4/4’te elde edilen
6lgii tam notada 144’ii gegmeyecek tempolarda galinacakti.
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Cazin biiyiik miizisyenleri bu ikili miizigin ragbet gor-
mesinde rol oynayacakti.

Bateri kendine yeni bir yer bulacak ve ritimli galgilar
grubuna &nderlik edecekti. Evlin Jones ile Steve Gadd'in
¢aligmalarini kargilagtirarak iki sistem arasindaki kargithk
konusunda fikir verilebilir.

OUT OF THIS WORLD - John Coltrane - Elvin Jones’in solosu

THE LEPRECHAUN - Chick Corea - Steve Gadd'in solosu

Elektrikli ve elektronik sesleri destekleyerek her yerde
kendini gésteren bu yeni ritmik iislup, modalitenin geki-
minin apagik oldugu armonik bir sistem dogurdu. Tonalite
ve atonalite tamamen diglanmamigt1. Aym sekilde, farkl
‘mode’lara bagh akortlarin yogunlugu, genellikle, miizis-
yenleri aligildik uyumlardan (II, V, I) oldugu gibi stardart-
larin sayisiz gegis modiilasyonundan da uzaklagmaya davet
ediyordu. Bu makamsal uyum ve modiilasyonlar yerlerini
mod ile perde ve makam degigimlerine birakiyordu (Herbie
Hancock’un Maiden Voyage'i, Wayne Shorter'in Ave Ma-
ria’s1). Yiizeysel olarak degindigimiz bu &zellikler mesleki
bigimde ve ileride ele alacagimiz baz1 biiyiik isimler tarafin-
dan kigisellegtirilmisgtir.
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1. Davis’Gi yeni dontisim. — 60’h yillarin baglarinda,
Miles Davis, beglisinin konserleri ve albiimleri igin geng
miizisyenlerle galigtyordu: George Coleman, sonra Wayne
Shorter, Herbie Hancock, Ron Carter, Tony Williams. Da-
hasonra, 6zellikle Dave Holland, Jack De Johnette gelecekti.
Bill Evans gibi Herbie Hancock da bu dénemde biiyiik bir
istekle armonik uzatmalar kotaracak ve akort degigimlerini
azami 6lgiide kullanacakt.

Hancock'un takipgisi Chick Corea, Davis'in grubunda
elektrikli piyanoyu 6ne gikaracakti. Bu yenienstriiman ses-
¢il atmosferin degisimine yardimci olacakti. In a Silent Way
ile (1969’un baginda) viraj alindi. Miles ¢alig tarzina dair
higbir geyi degistirmedi ama trompetinin sesi artik giiniin
tinilarinin siiregen higirtisiyla yikanacakei.

Bazi yeni isimler Davis ve grubuna katildi: Joe Zawinul
ve John McLaughlin. Miles, degismezligi yine tek bir akor-
dun kullanimiyla abartiyordu (yedinci re akordu ve komgu
kromatik notalar, sol Miksolydios modu: Shhh/Peaceful).
Bitches Brew albiimii yeni Miles’1 takdis ediyordu. Woodoo
Down’da (Davulcu Jack De Johnette’in ortaya giktigi) ‘Jazz-
Rock’in gelecegini biiyiik 6lgiide gekillendirecek yildiz sa-
natgilar bulunmaktadir.

Fillmore kayitlarindan sonra (Airto Moreira ile birlikte)
Miles genellikle Giiney Amerikali veya Antilli perkiisyon-
cularin uyarici aksiyonlarina bagvuracakti: M"Tume, Mino
Cinelu, Paulhino da Costa. Bu arada, ‘thythm and blues’
volkani davulcu Al Foster ile uzun siirecek bir igbirligine
bagladi. Saglik sorunlannin verdigi endiselerle yikilan Mi-
les, ‘showbiz'den gekilerek 70’li yillara birkag albiim ser-
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pistirdi. 1981 yihinda, Dorothy Baker'in Bix Beiderbecke'ye
adadig1 romana anigtirma olan The Man with a Hom ile geri
déndii.

Her sene bir albiim yapma anlayigiyla, Miles Davis, elek-
tronik enstriiman teknolojisinin bitmeyen gelisimini izle-
meyi ve kendi avantajina gevirmeyi bildi (Aida, Jean Pierre,
Time After Time). Miles Davis iiye toplamadaki yetenegini
yanina en tinliileri ve en yeteneklileri alarak bir kez daha
kanitladi: Bill Evans, Marcus Miller, Mike Stern, John Sco-
field, Branford Marsalis, Bob Berg. Miles'in sanati, genis
bir tiiketici kitlesi olan miiziklerin merakhlarina kadar etki
alanim biiyiittii.

2. Donemecteki kisiler. — Miizigin aldig1 yeni yon,
sayisiz efektleriyle elektronik enstriimanlarin kullanimim
gerektirecekti (ecolizer, wah wah ve distorsiyon pedallari,
fuzz, doubler, flanger, harmonizer, reverb, delay, echo, ste-
reo chorus, sequencer, ritim kutusu bunlardan sadece bir-
kag1). Jazz-Rock’ta kontrbasin inanilmaz amplifikatérlerle
giiglendirilmig bas gitar igin sik sik ortadan kalktigini be-
liremek gerekir. Bu elektrikli bas 60’11 yillarin sonuna dogru,
uyarici slap efektiyle, gidis ve doniig efektiyle, ritimli gal-
gilarda baskin bir yer edinecekti (School Days’de Stanley
Clarke’in solosu).

Mwandishi'nin basarisiyla rahatlayan Hancock daha
zengin bir prodiiksiyona girisecekti. Hohner ‘klavnet’iyle
—amplifikasyonu olan telli klavye— Herbie jazz-rock ritim-
cilerinin tavrim etkileyecekti. Herbie Hancock o dénemde
post-endiistriyel ¢agin béliinerek gogalan gereglerini faz-
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lalagtirma ve hatta y1gma egilimindeydi: teksesli ve goksesli
‘synth’ler, vocoder’den en kaliteli Fairlight'a kadar. Aym
zamanda, Herbie Hancock, ¢ok genis bir dinleyici kitlesine
hitap eden bu miizik diginda, birgok firsatta 6vdiigii ve sev-
mekten vazgegmedigi neo-bop’la olan iligkisini korudu
(Dolphin Dance, Round Midnight).

Bagka bir Miles Davis'i, Chick Corea, ‘jazz-rock’un veya
jazz fusion olarak adlandirdiklan seyin 6n saflarindaki ki-
silik olarak ortaya ¢ikti. Bu melez miizik iginde, Corea da,
akustik piyanoyla elektronik klavyenin almagmasini usta-
likla kullaniyordu. Return to Forever adli bir grup kurarak
ozellikle Joe Farrell, Stanley Clarke, Al Dimeola, Lenny
White, Steve Gadd'in desteginden yararlandi. Aklimizda
kalacak olan galigmasi La Fiesta’ydi. Daha sonra segicilik
baskin gikacakti. Nite Sprite ile veya spiritiiel 6zellikli Fickle
Funk ile veya geleneksele muzip bir gonderme yapan Grand
Papa’s Blues’la. Ozellikle de Brezilya ruhu tagtyan, karmagik
ritimleri ve orkestral araliklar stiinkérii gegen, Gil-
lespie’den miras bir finalle biten ‘mini moog'lu bir soloyla
bizi biiyiiledigi Tap Step’le. Chick Corea, dogasi ne olursa
olsun, en tartigmah ‘espagnolade’larda bile konusuna ha-
kimdi.

Miles’m In a Silent Way'i ile aym yil, gitarist John Mc-
Laughlin, Coltrane takipgisi John Surman, Brian Odges ve
Tony Oxley, Mahavishnu adli grubu davulcu Billy Cobham
ve klavyeci Jan Hammer ile kurmadan 6nce miikemmel ve
yetkin Extrapolation’ kaydettiler. Baglangigta tagan ve kay-
nayan miizik, sonradan, McLaughlin kendini bir guru gibi
sunarken, oryantalist bir egilim alacakt1 (The Life Divine).

117



Gitarist, synth-gitan ele gegirerek ‘synclavier’i yaratan-
lardan biri olacakti. Kargisina rakip olarak hayati caz ve
biiyiik kitleler tarafindan dinlenen miizikal yolculuklarla
ikiye béliinmiig olan Pat Metheny ¢ikacakti. Pat Met-
heny’de onun hayalci lirizmini besleyen sol el tarz1 galig
hayranlik uyandirir (Are You Going with Me).

3. Afisteki yildizlar. — Jazz-Rock furyasi olas liderlerini
gogaltti: George Duke, Alphonse Mouzon, Jean-Luc Ponty,
Didier Lockwood ve tiiriin baglica enstriimani gitarin hiz-
metkarlari: John Abercrombie, Larry Coryell, Frank Zappa,
George Benson, Larry Carlton, John Scofield, Stanley Jor-
dan, Allen Holdworth. Burada her birinden ayrintili bi-
¢imde bahsedemeyecegiz. Altosaksofoncu David Sanborn
giiglii tinili ve siddetli galig stiliyle, kendisine gére, Grover
Washington'dan daha fazla, ‘showbiz'in geng miizisyenleri-
nin sirabagt olmugtu. Bazen, Sanborn, takipgilerinden olu-
san kitlenin ¢ok tizerine gikiyor, tekrar caza baglaniyor ve
varyetenin gegtigi patikalar terk ediyordu (Run For Cover).

Bir bagka saksofoncu, bu sefer bir tenor saksofoncu, bii-
tiin profesyonel miizisyenlerin kulagina sahipti: Michael
Brecker. Kardesi Randy, trompetgi Silver'in grubunda ve
Blood Sweat and Tears’da galdiktan sonra onunla bir dizi
kayit yapmak igin Brecker Brothers ad1 altinda bir araya
geldi. ‘Jazz Fusion’ tiiriinde ve bazen ‘disco’dan 6diing alin-
mug ritimlerle (Snepking up Behind You) ‘staccatorriffler dizi-
sinin gagkina geviren bir keskinlikle baglarindan ¢éziildiigii
¢ok biiyiik gesitlilikte eserler gergeklestirdiler (Some Skunk
Funk). Randy’nin trompetinin Miles'inki gibi bir an pedal
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efektlerinin hareketi altinda distorsiyona ugradigi olurdu
(Inside Out). Michael Brecker, Sanborn gibi, ayni elektrikli
araglarla kendini daha siddetli ve piiskiirtiicii bir sarkiya
dogru rotanin digina biraktig, bagtan gikarici baladlar gal-
mayi severdi (Heavy Metal Be-Bop albiimiinden Funky Sea,
Funky Dew). Saksofoncu, ayrica, tamamen bagka bir grubun
parlamasina da yardimcioldu: Steps Ahead (Warren Bern-
hardt, Mike Mainieri, Eddie Gomez, Peter Erskine). Bu grup
enstriimantasyonunun etkisiyle (klavye ve vibrafon),
‘rock’un gekig sesini birakarak gefkat sularinda gok bagarili
oldu ve bir ‘Modern Jazz Quintet’ tiimcesi yaratt1 (Lover
Man). :

4. Dingin bir gokyiizii. — Wayne Shorter ve Joe
Zawinul 1971’de Weather Report’u kurmak igin bir ararya
geldi. Miles'in grubunda tanismislardi. Gruplari 15 yil bo-
yunca ‘jazz-rock’a asalet katacakti. Tonal, modal, bazen de
atonal yazim, dogaglamaya ayrilan biiyiik pay, hepsi Weather
Report’ta gagirtict ama ayni zamanda biitiinliikli bir or-
kestral stil yaratiyordu. Iki lider her zaman yiiksek nitelikli
ritimcilerle caligmay1 bildi: Davulcular Peter Erksine, Steve
Gadd, Tony Williams veya enstriiman1 vurmali gibi melodik
ve sarkil kilan elektrikli basin ustalarindan Jaco Pastorius.
Daha ¢ok ‘funk’ ve ‘slap bass’ yandagi olan Marcus Miller
ise —Stanley Clarke’in dgrencisi olarak— bu inanilmaz Pas-
torius’un etkisinden uzak kalamadi.
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XII. Bélim

POSTMODERNITE

Kendini ‘jazz-rock’a veren miizisyenler, zaman zaman,
caz ‘feeling’ini ok kisa buldular. Ilk agklarindan ayrilami-
yorlardi. Herbie Hancock, Freddie Hubbard, Wayne Shor-
ter, Ron Carter, Tony Williams ‘post-bop’un hamisi sayila-
bilecek VSOP adinda bir begli kurdular. Chick Corea, diger
yandan, Miroslav Vitous ve Roy Haynes'le Now He Sings
Now He Sobs'ta ilham giiciiniin dorugundaydi.

Azimsanamayacak sayida sanatgt daha belirgin olarak
‘rock’ egilimine direng gosterdi. Kugkusuz, Gil Evans veya
Giuffre ya da George Russell (So What) ‘jazz-rock’la ilgilen-
diler ama Toshiko Akiyoshi ve Lew Tabackin, kiigiik bir
evrimlegme hissedilir olsa da, Basie’de tanimlandig haliyle
Big Band séylemine sadik kaldilar. Ayni sey 1985 yilinda
20. yillarin1 kutlayan Thad Jones ve Mel Lewis’in grubu
icin de sdylenebilir.

Jones ve Lewis'in orkestrasi bu meslekteki biitiin mii-
zisyenlerce ve bilgili amatérlerce bagarih bir 6rmek sayilir.
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Burada da, yine, temelde Thad Jones'un eseri olan aranjman
yazimindaki ¢ok modern bir kavramla canlandirilmig Basie
tarz1 bir estetik anlayigtyla kargt kargiyayiz.

Jones'u harekete gegiren ritimsel giig, akort degisimleri-
nin ve eklenmig notalarin olugturdugu makamsal varligin
kendini gosterdigi bir evrende armonik zenginlige kadar
vardi. Diger bir Big Band aranjérii Bob Brookmeyer ma-
kamsizliga egilim gésterdi. Seslerin uyumsuzluguna yénelik
tavri makamsal caz diinyast gruplamasin1 —6zellikle ABC
Blues'la birlikte— meydana gikartacakti. Uzun siire, her pa-
zartesi aksami, grup Village Vanguard'da sahne aldi. Jones
ve Lewis tarafindan kurulan orkestra, ekonomik zorluklarla
karsilagilsa bile, insanlarin tutkularinca kendilerine esinle-
nen gorevi gergeklestirme iradesinin hep var oldugunun
en giizel géstergelerinden biridir.

80’li ve 90’ yillarda birgok sanatgida caz tarihinin ve
repertuvarinin tamamina hakim olma egilimi bag goster-
migtir. Elbette yeni temalarin yaratimini1 baskilamadan:
Natural Living (Andy Laverne), Dienda (Kenny Kirkland),
Leaving (Richard Beirach). Jarrett veya Corea tarafindan
yeniden ele alinan standartlar kendilerine uygun mecralar
bulacakti: Branford Marsalis (Royal Garden Blues), Wallace
Roney (Don'’t Blame Me), Wynton Marsalis (Round Mid-
night), Marcus Roberts (Blue Monk). Busonuncusu Ellington
ruhunun canlanmasini sagladi.

Diger yanda, kiiltiirel karigimlara déniik begeni ayni ge-
kilde siirtiyordu. Birgok kaynaktan yararlaniliyordu. En giig-
lii etkiye sahip olan1 Karayip miizikleriydi. Onlari caz olma-
dan birden bire ortaya gikamayacak olan rock miizik -daha
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uzaktan— izliyordu. New Orleans’ta, Glass House’ta sahne
alan ‘Dirty Dozen Brass Band’ yavag yavag diinya ¢apinda
bir tin kazandi. Gregory Davis, Kirk Joseph, Roger Lewis ve
gruplar1 ¢ilgin ve canlandirici bir negeye, bir bayram he-
yecani patlamasina yol agtilar (Blackbird Special, Caravan).

New Orleans kékenli bir bagka miizisyen olan Branford
Marsalis 6zellikle ‘funky’ 6zellikli epizodlarinda tarihi keg-
fediyor ve degistiriyordu. Diger yandan, Max Roach ve Lester
Bowie'nin destegini alan sokak kiiltiiriinii, yani hip hop
kiiltiiriinii tantyordu. Béylece, ‘rap’in ritimli séziinii ele ald1
(Hotter Than Hot, Som Shif, Blackwidow). ‘Scratches’ ve
‘sample’larin efektleriyle ‘mekaniklesmig’ dizilerin iizerinde
durdu. Caz ruhu Roy Hargrove, Kenny Kirkland, ve tartig-
masiz bigimde Branford’un kendisinde yagiyordu (Some Cow
Fonque). Cok ugta bir miizikal heyecana ulagma egilimi ha-
kimdi. Branford Marsalis’in gruplari bu girisimlerden gézle
goriiliir bir keyif ahyordu. 90'h yillarin hip hop cazina belli
bir armonik zenginlik katmay dileyen ve buna ¢aligan Her-
bie Hancock da ayn1 yoldan gitti (Shoogz, Dis Is Da Drum).
O sirada, bir nege patlamasi gibi, Bernard Lubat’nin din-
leyiciyi transa gegiren ve kelime yagmuruna maruz bira-
kan (Los Gojats, Ziste Zeste, Transbalaroc), ayn1 zamanda
Armstrong ve Gillespie’nin scat garkilarini hatirlatan
‘Scatrap Jazzcogne'u ortaya gikt1 (Saint-Just Blues). Alayla
karigik, ‘bio techno bop’ olarak adlandirilan ve piyano,
akordeon ve tenor saksofon sololarinin araya girdigi bir
tiir denetimli sayiklama miizigiydi bu.

Louisianali yenilikgilerden gok farkh olarak, yaratici
aranjor Bill Frisell géziipek armonizasyonlarla B. B. King
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‘blues’unun en katiksiz halinin atmosferini bagdagtirmay:
bagardi (Love Motel).

Bir bagka stilde, Mike Stern, hayli funk &zellikli bir ba-
teri kullanarak, Bob Berg'le birlikte, tematik diizendeki de-
kupaj, ‘bebop’un iinlii vurgusunu uyandirmayi ve yeniden
harekete gegirmeyi seviyordu — tipk: kigisel dogaglamala-
rinda oldugu gibi (No Notice).

Caz burada ruhunun koruyucu sinirlarina kadar genis-
leyecekti. Sinirlar kendinden kagmayireddeden, kendi digi-
na gikmay1 yadstyan bir diinyanin iizerine kapanacakti. Ne
yazik ki, geng miizisyenler uzun bir siire i¢in maden ocak-
lanimin igine girerek, bitmeyen bir ¢abayla, derinlere gémiil-
miig, tamamen kullanilamamig olan sinirsiz zenginlikten
yarar saglamaya ¢alismaktaydi artik.
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XIII. Boliim

iMPARATOR CAZ

Vokal ve enstriimantal nitelikli bu dindigt miizik, daha
biiyiik, daha zengin, daha gesitlenmig bir gergekligin kaynag
ve 6n belirtileri olarak ilk blueslar1 da sayarsak, bir asirlik
bir gegmise sahiptir: Caz tarihgisi, bir bakigta elden gegir-
mesi gereken mecra hangisiyse ona bakar, sonra onu ayiran
birgok farkh alan g&z 6niinde bulundurarak yazmaya baglar.
Bu ciddi ig, bilincinde oldugumuz géziipeklik olmadan yapi-
lamaz.

Kuzey Amerikalilar'in yiiz senelik estetik pratikleri tiim
Bat1 diinyasina yayilan bir duyarlihg: kabul ettirdi; cografi
konumuna ragmen Japonya'ya, Dogu diinyasinin tiim ge-
lismig uygarliklarina, Dogu Avrupa iilkelerine ve Rusya'ya
bile. En fazla tecrit alunda olan Afrika bundan biraz geg
bir tarihte etkilendi ama sonunda Dollar Brand'i ortaya
gtkardi (African Marketplace).

Rock soylu kékeniyle 6viinebilir. Kékeni cazdir. Daha
acik sodylenirse, muzir yerleri ayiklanmig tiimceler sunan
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popiiler cazdir. Caz, diinya ¢apindaki diger biitiin eglendirici
veya ticari kaygilarla kotarilmig miiziklere baskin gikti. Dog-
rudan siyah cemaatin iiriinii olan ‘thythm and blues’la iyi
gecindi. Bu miizikte, caz, kendi kaynaklarindan, soyundan
birini gorebilir: James Brown, Otis Redding, Curtis May-
field, Marvin Gaye, Tina Turner, Stevie Wonder.

Caz, Afrika kiiltiiriiniin gok genig bir salinim iginde
yazildi. Avrupa'dan gelen diger dalgalarla ¢arpigip biiyiiyen
biiyiik bir dalgaya déniistii. Bu Afrikahlik hala mevcut ve
birgok miizik iginde yagtyor; elestirmen, hakli olarak, bun-
lar1 cazla kuzen veya baglantili kabul ediyor. Bunlar sinirdas,
bitigik, komsu béliimleri ortaya gikaran sanatlardir.

Eger biitiin bu sanatlardan higbiri tantanal farklilig,
bagdéndiiriicii metamorfozu, yaratici bereketliligi, cazin bu-
lunugunun yiiceligini sunamiyorsa, o takdirde, ona tapin-
maya sira gelince, Brezilya miizikleri sevilebilir: Carlos
Jobim, Hermeto Pascoal veya Cesar Camanga Mariano’nun
tinlendirdigi incelikli bossa nova. Ayrica, —kugkusuz— cazla
mutlu bir birliktelik siiren Karayip miizigi de —genellikle
Kiiba ve Porto Riko— hayranhk kaynagidir: Cogu zaman
Latin Jazzolarak adlandirilan c6mert salsa ondan tiiremistir,
Machito, Tito Puente, Mongo Santamaria, Ray Barretto,
Willie Bobo, Charlie veya Eddie Palmieri tarafindan dillen-
dirilerek.

Akrabalik bahsini burada birakalim. Unutmayalim ki,
caz, kugkusuz, bir seyleriddiing alir ama her yerde gelistirip
geri verir, kendisine verilmig olana gokga fayda saglayarak
tistelik. Varyete diinyasinin higbir sanatgisi, farkinda olma-
sada, s6z bulan erdemlerini bilmezden gelmiyor veya kendi
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yararina kullanmay: es gegmiyor. Cazcilarin dogaglamasina
bir yer agan ve yorumlar igin galig yogunluguna getirdikle-
rinden ilham alan ‘Cagdag Avrupa’ miizik gevreleri olarak
adlandirilan gevrim degildir.

Caz stilleri kronolojik bir siralamayla ortaya ¢ikti. Bu
sayfalarda buna saygi gésterdik ama okuyucu, bazi istisnalar
diginda, stillerin birbirini yok etmeden birbirlerini takip
ettigini, birbirlerine eklemlendigini —baz1 reddedileme:z
senkronik hakimiyet olgular1 gézden kagmayacak olsa bile—
kabul edecektir. [ste bu nedenle, her béliim, gegici ve yatay
bir diizenleme igerse de, kendi iginde bugiin bile devam
eden dikey bir maceray: betimler. Yeniden canlandirmalar
lejyondur. Bu anlamda, Michel-Claude Jalard, burada ‘etrafi
gevrili ve kapah bir ifadesel alan’ gériir. Hemen her yerde
binlerce sentez denemesi veya yeniden diizenleme yapild:
ve yapilacak, Frangois Jeanneau’nun bagetinin altinda
dogan ve Antoine Hervé, Denis Badault, Didier Létallet
veya Laurent Cugny’nin kilavuzluguyla yoluna miikemmel
solistlerle devam eden ONJ]J gibi. Caz, ona beslenen agkla
kavranirsa, her tiir miizikal esere var ettigi en degerli 6zellik-
leri sinirsizca sunar: Giiglii, dokunakli, canli sesgillik ve
denge, ig ice gegmiglik, ritmik bir vurug. Onsuz bu diinya
iizerinde daha az mutlu olurduk.
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LUCIEN MALSON & CHRISTIAN BELLEST

Turkgesi: Esra OKUTAN

AFRO-AMERIKAN KAYNAKLI MUZIKLERIN XIX. YUZYILIN SON-
LARINDAN iTIBAREN YASADIGI DONUSUM, CAZIN YUZYILLIK
BiR TARIH ARALIGINDA OKUNAN TARIHSEL SERUVENININ BAS-
LANGICI AYNI ZAMANDA. TARIHSEL GELiSiMiNiN KOKENI KiLI-
SE KOROLARINA DEK GOTURULEBILEN CAZ, DINSEL NiTELIKLi
BiR MUZiK FORMUNUN TERK EDILMESINDEN VOKAL GELENE-
GINE VE ORADAN FUSION DiYE TANIMLANAN YAKIN TARiHLi
BIiRESIME DEK GARPICI BiR DEGiSiM YASAMISTIR. FARKLI CAZ
GELENEKLERININ TARIHSEL BiR SIRA ESAS ALINARAK iRDELEN-
DiGi BU GALISMA, CAZ MUZIGiNIN OZGUN DOKUSUYLA BAG-
LANTILI MUZIKAL BiGIiMLERIN VE ONLARLA iG iGE GEGEREK EV-
RIMLESEN CAZIN O YKUSUNU GOZLER ONUNE SERIYOR. CAZIN
MUZIKAL BiR PERSPEKTIFIN SINIRLARINI ASAN, POLITiKAYLA,
TOPLUMSAL BASKALDIRI VE KiSiSEL BAGIMSIZLIK TALEPLERI Y-
LE HARMANLANMIS HiKAYESi.
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