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OZET

MILES DAVIS’IN ELEKTRIKLI ENSTRUMANLARA ODAKLANDIGI
PROJELERININ CAZ-ROCK TURU UZERINDEKI ETKILERI VE 1968 YILI
ITIBARIYLA DAVIS’IN TOPLULUKLARINDA YER ALAN MUZISYENLERIN,
SONRASINDA, LIDERLIK ETTIKLERI OLUSUMLARA TASIDIKLARI, TURE
YON VEREN, KURUCU OGELER

Yal¢in Hasangebi
Ses Teknolojileri Tiirkge Tezli Caz

Tez Danismani: Prof. Dr. H. Alper Maral

Mayis 2018, 144 Sayfa

Son 40 yilin caz1 ele alindiginda, bu janrin rock ile olan birlesmesinin miizik tarihi i¢in
en 6nemli buluslardan biri oldugunu 6nermek yerinde olacaktir. Bu yeni tiiriin dogusuyla
birlikte caz miizisyenleri ve dinleyici/izleyicileri arasinda biiylik bir ayrilma
gerceklesmistir: Bir tarafta popiilerligini yitirmis olan geleneksel akustik caza
tutunanalar, diger tarafta caz miizigin yeni bir “kabuk degisimine” ihtiyaci oldugunu
diistinenler. 40 ve 50’li yillarda caz miizigin zirvesinde yer alan, tarihinin en etkili
miizisyenlerinin basinda gelen Miles Davis, 60 yillarin ikinci yarisindan itibaren
konvansiyonel caz pratiklerini terk etmis; avangart dogaclama, rock miiziginin ritmik
ogeleri, elektrik enstriimanlar ve post-prodiiksiyon teknikleri gibi 6geleri caz miizigine
entegre etme baglaminda derin bir deneyimleme, kesfetme yoluna girmistir. Davis yeni
bir caz jenerasyonunun yetismesine 6n ayak olmakla yetinmeyip, caz kompozisyonunu,
dogaclamalar1 ve bunlar cergeveleyen kayit siireci, post-prodiiksiyon editing ve
pazarlama teknikleri gibi yaraticilik alanlarini yepyeni bir boyuta tagimistir. Onun miizigi
farkli bakis agilarindan incelendiginde, caz miizigine yabanci gelen, bir¢cok cazsevere
gore cazin biitiinliigiinii bozacak nitelikteki elementleri bu miizige tasidig1 goriilmektedir.

Calismanin ilk iki boliimiinde bu 6geler ve temel terminoloji tanimlanmaya, Davis’in
kurucu topluluklari {izerinden gergeklestirdigi fusion hamleleri 6zetlenmeye calisiimis;
ozellikle teknoloji, dogaclama, kompozisyon ve prodiiksiyon alanindaki yeniliklere
odaklanilmistir. Ugiincii ve son bolimde bu atilimlarin uzantilari sideman’lerinin
kurdugu gruplar ve glinlimiiz miizigine yansimalar lizeriden tanimlanmaistir.

Anahtar Kelimeler: Caz, Rock, Miles Davis, Fusion, Elektrik Miles
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ABSTRACT

THE INFLUENCE OF THE PROJECTS OF MILES DAVIS’S ELECTRIC YEARS
ON JAZZ-ROCK AND THE ELEMENTS CARRIED ON BY THE SIDEMAN AFTER
1968

Yalcin Hasangebi
Ses Teknolojileri Tiirkge Tezli Caz
Tez Danigsmani: Prof. H. Alper Maral, Ph. D.
May 2018, 144 Pages

Over the last four decades, no musical innovation in jazz has been more important that its
fusion with rock. The emergence of this genre drove a wedge deep into jazz audiences,
dividing them into those that wanted to cling to the acoustic tradition, and those who saw
the jazz tradition as one of change. One of the most influential musicians in the history of
jazz, Miles Davis abandoned conventional jazz practices in the late 60s to experiment
with avant-garde improvisation, rock music and electric instruments, using elaborate,
electronic postproduction techniques. Not only did Miles Davis discover and nurture a
generation of musicians at the forefront of jazz, he took jazz improvisation and technical
innovations to even more challenging levels. In the various aspects of his music, Davis
introduced elements previously considered anomalous to jazz. Davis introduced to jazz—
rock enough of the essential characteristics of jazz to be considered a natural continuation
of the jazz tradition, and those features are present in the genre up until now.

Chapter One and Two of this work provides a disciplinary point of entry into the
formation of fusion genre and related terminology; an overview of the specific elements
introduced by Miles Davis into the fusion especially the innovations in the fields of
improvisation, composition and production. Chapter Three turns to an analysis of the
development of those elements introduced by Miles Davis by his sidemen and the
analytical attention on the modern development of jazz-rock fusion to notice the presence
and development of the elements introduced first by Miles Davis in the modern music.

Keywords: Jazz, Rock, Miles Davis, Fusion, Electric Miles
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1. GIRIS

Miles Davis giinlimiizde efsanevi trompetciliginin yani sira, 20. yiizyilin en 6nemli
bestecilerinden biri olarak goriilmektedir. Ozellikle, neredeyse her on yilda bir cazin
tanimin1 degistiren/doniistiiren atilimlar1 ve yeni énermeleriyle Bebop, Hard Bop, Cool
Caz, modal caz ve caz rock alanlarinda devrimsel atilim ve ¢alismalariyla bu niteligi haiz
goriilmistiir. 25 yil iginde caz miiziginde dort kez kokli degisimler; yeni tarz ve agilimlar
gerceklestiren Davis, caz miizigi disindaki baska tiirleri kendi miizigine entegre etme

konusundaki kivrak becerisiyle ayrismis, ikonik bir miizisyendir.

Fusion janrinin dogusu 6zellikle de Miles Davis’in bu tiirde ¢alismalar yapmasindan
sonra miizik diinyasin1 ikiye bolmiistiir. Gary Burton ve Larry Coryell gibi isimler her ne
kadar caz miizigini baska tiir ve kiiltiirlerle birlestirme deneyleri gerceklestirmis olsalar
da, geleneksel cazcilara tehdit olusturacak bi¢imde Miles Davis kadar ¢arpici ve genis
etki birakamamislardir. Fusion miizigini tehdit olarak algilayan gelenekselcilerin izleri
bugiin hala “Yeni Gelenekselcilik” adi altinda Wynton Marsalis gibi miizisyenlerin

onderliginde varligini siirdiirmektedir.

Diistindiirticii bir bagka nokta, bu 6ncii miizisyen ve topluluklarinda yetisenlerin mirasinin
ne caz ne de rock/fusion miizisyenleri tarafindan yeterince fark edilmedigidir. Bu bugiin
fusion miiziginin 70’ler ve 80’lerdeki kadar popiiler olmamasinin ana nedenlerinden biri
olarak goriilebilir. Bu ¢alismanin odak noktasi olarak Miles Davis’in 60’lar sonrasi icra
ettigi miziginin dinamik ve elementlerini inceleme, kesfetme ve sunma olarak

tanimlanabilir.

Bu ¢aligmanin diger bir hedefi de fusion miizigini bugiinkii 6zniteliklerine kavusturan
Davis’in miizigindeki elementleri spesifik olarak ele almak, tanimlarini netlestirmektir.
Bu elementlerin varligi caz-rock tiiriiniin biitliinliilk ve uyumunu bir arada tutmaktadir.
Caz-rock sayesinde ritimleri manipiile etme, armoni ve formlarda yenilikler, yeni ses
obekleri ve renklerinin kesifleri gibi unsurlar yeni modern miizik tiirlerinin dogmasina

vesile olmustur. Bu elementlerin geleneksel caz miizigine ters diismeleri nedeniyle uzun



yillar fusion janrinin caz ile ilisigi ge¢ kurulmus, iliskilendirmek isteyenler konvansiyonel
yollarla bastirilmaya ¢alisilmistir. Fusion’in caz miizigi ile baglarinin tamamen kesilmesi
taraftar1 olan miizisyen ve izleyicilere, bu tiiriin dogmasindaki siirecin bir ticari kaygi
veya “kafa tutma yoluyla” degil, caz geleneginin varligini siirdiirebilmesi agisindan dogal

yollarla olustugu bu ¢alismanin diger bir 6nermesi olacaktir.

Bu calismada miizikal orneklerin notalarini inceleme konusunda spesifik bir metod
izlenmemis, janrin ezgisel ve armonik iligkisi ve ritmik ¢ercevesini inceleme baglaminda
gerceklestirilmistir. Ayrica Davis’in miiziginde hayati olan emprovizasyon isleyislerinin
ve miizikal ifadelerinin gosterimi gibi 6nemli noktalara deginilmistir. Buna ek olarak caz-

rock’un miizikal dilini par¢alar arasinda karsilastirma yolu izlenmistir.

Birinci bolimde flizyon tlirlinii tamimlama ve terminolojisini tartisma odaginda
gerceklesmistir. Sonrasinda Miles Davis’in birinci ve ikinci kentet yillart ve caz-rock
tiriiyle tanigmasina kadar olan yillart incelenmistir. Son olarak 70’lerde caz-rock’1

poplilestirme basamaklar1 ve pazarlama stratejileri lizerine bilgi verilmistir.

Ikinci boliim Davis tarafindan 6zellikle 60°larm sonu ve 70’lerin ilk yarisinda caz rock
tiirline getirdigi elementler analiz edilmistir. Miizikal 6rnekler incelenirken caz gelenegi
disindaki elementlerin caz miizigine nasil entegre edildigi gdzlemlenmis, ezgi ritim form
ve koloristik elementler calismaya dahil edilmistir. Miles Davis’in oturdugu evinin alt
katin1 stiidyoya ¢evirdikten sonraki siiregte kendisiyle vakit geciren, bu ¢alismalara dahil
olan miizisyenlerin goézlemleri ve yorumlar1 da g6z Oniline alinarak janrin nasil
gelistirildiginin  ¢ercevesi c¢izilmistir. Teknoloji ve dogaglama kompozisyon ve

prodiiksiyon alanindaki yenilikler de incelenmistir.

Ucgiincii ve son boliimde bu elementlerin neticesinde sideman’lerinin kurdugu gruplar ve
giinlimiiz miiziginden de birka¢ 6rnek ilizerinden yeni donem fusion miizisyenlerine yer

verilmistir.



2. LITERATUR TARAMASI

Calismanin odaklandigi konu ve alanin yakin tarihte ger¢eklesmis siireclere dayali olmasi
elden geldigince diri bir kaynak¢ay1 zorunlu kilmistir. Bu dogrultuda 6ne ¢ikan The
Electric Music of Miles Davis (2005 Philip Freeman), Miles Beyond- The Electric
Explorations of Miles Davis (2001 Paul Tingen), Birds of fire: jazz rock, funk and the
creation of fusion (2011 Kevin Fellezs), The Miles Davis lost quintet and other
revolutionary ensembles (2016 Bob Gluck) gibi kaynaklarin yani sira detayli dokiimleri
kaynakcada verilen ¢ok sayida tamamlayici metin kullanilmistir. Bunlar arasinda bu
alanda yapilmis birka¢ Doktora ve Master tezi akademik ele aliglart 6rneklemeleri
acisindan Onemsenmis, literature katilmistir. Ayrica, konunun odaklandigi giincel,
tecimsel, efemerik tartigmalar itibariyle Downbeat gibi siireli yaymlarda yer alan
makaleler de belirleyici katkilar saglamistir. Ayrica, Internet ortaminda yayimlanmis
akademik/jurnalistik metinler; tartisma ortamlari, vs. de taranmig; ancak metne direkt
katki saglayan verilerin adresleri kaynakcada gosterilmistir. Bunlarin yant sira, konunun
subjektif ve anekdotal baglamlar1 ag¢isindan Paul Masvidal, Christian Sands gibi temsili

kisilerle yapilan goriismelerle bilgilenim siireci pekistirilmistir.



3. VERIi VE YONTEM

3.1 CAZ ROCK FUZYONUNUN KOKENLERIi VE MILES DAVIS

3.1.1 Terim ve Tiir

Gitarist Jeff Beck’in fusion miizigi i¢in getirdigi tamim dikkat ¢ekicidir (aktaran Kevin
Fellezs 2011, s. 1): “Isa askina, keske biri bu tiir miizik icin bir isim uydurabilseydi, ¢iinkii

bu ne caz ne de rock. fkisinden de tinisal hareler var, ama gercekten kendi adi yok.”

Her bir caz miizisyeni, egilimi, tasalari, icinde bulundugu ortam ve baglam, ya da
kapasitesi uyarinca miidahil oldugu caz pratiklerine bir bi¢imde etki etmis; kimileri cazi
farkli oranlarda ve sekillerde doniistiiriirken, kimileri ise yasanan donemin status
quo’suna—kurulu diizenine biat etmeyi tercih etmistir. Bu doniisiimler neredeyse her
zaman kademeli bir bigimde gerceklesmis; bir alandan/tiirden digerine gecisin “bigakla
kesercesine” degil, i¢-ice ergime/birinden digerine evirilme seklinde ‘“akigkan” bir
dogada viicut bulmustur. Bu g¢aligmada odaklanilan fiizyon tiirii—ve bizatihi “flizyon”
kavrami—tam da boylesi bir gegirgenlige isaret eder. Michael Zwerin’in 6nemli vibrafon
sanat¢ist Gary Burton’un Duster alblimii i¢in yazdigi notlar (1967), 6rnegin, flizyonu
serbest bir caz avangardi ile 1960°larin sonlarinin geleneksel ana akim cazinin ortasinda

bir yere yerlestirmistir (Zwerin’den aktaran Fellezs 2011, s. 75):

Caz, rock ve diger bir¢cok sey su anda carpisiyor. Heniiz bir adr olmayan, yeni bir
miizik doguyor. Ayni zamanda, ge¢miste bildigimiz caz da kendi ekseninde iki yoldan
gidiyor: Birincisi, serbest calanlar var, “Yeni Sey”* denilenler... Ikincisi, mevcut
idolleri izleyenler var, onlarin kisisel ve miizikal tarzlarini taklit edenler. Bunlar
makul, ama artik eskimis yerlesik kurallar: sorgulamuyorlar.

Michael Zwerin’in “Yeni Sey”’in 6zglirliikk¢li dogasi lizerinden iliskilendirdigi ve sonucta
genel olarak “fiizyon” terimiyle bilinecek tiir i¢in “caz-rock”, “rock-caz” (Nicholson 1998,
S. 13-14), “caz-funk”, “caz-rock flizyonu” (Gridley 1994, s. 327-328) gibi bir¢ok terim

onerilmistir. “Caz-rock” (veya “caz/rock™) terimi genellikle “caz fiizyon” terimiyle

! Burada “Yeni Sey” (“The New Thing”) ile kastedilen, gene heniiz adi tam konulamams; daha sonra Free
Caza evrilecek, 6zgiir dogaglama endeksli; donem igin devrimei nitelikteki, yeni yonelimdir. Kavram i¢in
ozellikle bkz.: Jost, Shipton, Litweiler; ayrica bkz.: Wu Ming 1, The Old New Thing.



esanlamli olarak kullamlmistir. Bu konuda, Jazz-Rock: A History [Caz-Rock: Bir Tarih]?
(Gridley 2006) ve Jazz-Rock Fusion—The Players, The Music [Caz-Rock Fiizyonu-
Miizisyenler, Miizik] (Coryell & Friedman, 1978) gibi ¢esitli kitaplar “caz-rock”™ terimini

kullanmaktadirlar.

Allmusic®, caz fiizyonu terimi igin, “caz cenahmin en yiiksek sesli, en ¢ilgin, en fazla
elektriklendirilmis fiizyon gruplarina isaret edebilir, ancak ¢ogunlukla denklemin rock
tarafindan gelen sanatcilar tanimliyor” seklinde bir agiklama benimsemistir®. Rehber,
“caz-rock ilk olarak 60'larin sonlarinda rock’un derinliklerindeki giicli cazin miizikal
karmagiklig1 ve dogaglamali havai figekleri ile birlestirme girisimi olarak ortaya ¢ikt1”
ifadesini kullanmaktadir. (a.g.y.) Sitede rock’in virtiiozliikten ziyade dogrudanligina ve
sadeligine vurgu yapilarak, evrildigi/melezlendigi caz-rock’n, “[...] 60’larin sonlariyla
70’lerin baslarinin psikedelya, progresif rock ve sarkici/s6z yazari hareketi gibi sanatsal

olarak en iddial1 alt tiirlerinden” dogmus oldugu 6nermesi benimsemistir.>

Ote yandan Charles Suber, 1969 gibi bir dénemde cazin bir janr olarak degil, cagdas
miizikten soul-funk-R&B’ye kadar birgok janri kucaklayan bir “semsiye/kucaklayici

terim” olmas1 gerektigini savunmustur (Suber 1969, s. 6).

3.1.2 Bir “Tireli Kimlik (hypen identity)” Olarak Caz-Rock/Rock-Caz

“Caz-rock” ve “rock-caz” terimleri, caz ve rock’dan dgeler iceren miizigi tanimlamak i¢in
esanlaml olarak kullanilagelmistir. Terimlerin mantig1 genel kategorinin ilk sozciikle
belirlenmesinde, ikinci sozciigiin anlami belirli niteliklerle degistirmesinde yatar; bu
yiizden “caz-rock”, “agir (heavy) rock”, “punk rock” ve rock miiziklerinin diger alt

kategorilerinin terimleriyle karsilastirilabilir. Bu analojiyi izleyerek “rock-caz” terimi de

2 Metnin devaminda da benzer bi¢imde, kilavuzlugu énemsenen, ¢alisma icin esas teskil eden kaynaklarmn
adlari, koseli parantezler iginde Tiirkge olarak tekrarlanacaktir. Her ne kadar Internet sayesinde genisleyen
bir kaynak ve bu kaynaklara erisim kolaylig1 fikri dolasimdaysa da, meselenin 6ziine en direkt bicimde
ulagsmay1 hizlandirmak agisindan bdylesi bir yaklagim benimzenmistir. Zira, artik kaynaklara ulagmak degil,
devasa bir dezenformasyon ve giivenilirligi spekiilatif bilgi Obegi arasindan asli verilere ulagamak
zorlagmustir.

3 Allmusic giiniimiiz caz diinyasinin en iglek, muteber, temel referans kaynaklarindan biridir. Internet
ortamindaki bu agik-kaynak temelli sitede caz albiimleri; ¢alan kadrolar, plak sirketi, yapit siireleri vbg.
Bilgileri giincel bir bigimde sunulmaktadir. (allmusic.com)
“https://www.allmusic.com/subgenre/jazz-rock-ma0000012014 [erisim:28.01.2018]
Shttps://www.allmusic.com/subgenre/jazz-rock-ma0000012014 [erisim:28.01.2018]




2% ¢¢ 2% ¢¢

cazin alt kategorilerini tanimlayan “soul-caz”, “serbest caz”, “ethno-caz” ve “Indo-caz”

gibi terimlerin paralelinde irdelenebilir.

“Caz-rock flizyonu” terimi, bu sekliyle, caz yazarlar1 tarafindan 6zellikle ABD ve
Britanya’da heniiz 1968 gibi oldukg¢a erken bir tarihte kullanilmaya baslamis; ancak
“fiizyon” terimi 1975’ten itibaren yayginlasarak (Holt 2007, s. 91) caz-rock’in ilk
giinlerinde biraz muglak ve oldukga genis bir kategori olarak kullanilmistir. Daha sonra
yaygin bir sekilde —6zellikle ABD'de— rock ve caz unsurlari igeren; bazen de “pop-caz”

denilen, daha cok ticarl yonelimli miizigi tanimlamak i¢in de bu terim kullanilmastir.

“Fiizyon” terimi ayn1 zamanda caz ile rock disinda, diger miizikal kombinasyonlara da
isaret eder; c¢linkii hem cazin hem de rock’un bizatihi kendileri de bir¢ok miizikal
gelenegin unsurlartyla kaynasmis; gelisim siireclerinde kiiltiirin  dogasinda olan
gecirgenligin bircok deneyimini igsellestirmistir. Diger yandan, kavramin baska bir
aspektine—cogulculuga (plurality)—vurgu yapan Holt, “ge¢mise bakildiginda, fiizyon
terimi fenomenin ¢ogulculugunu ve melezligini daha iyi temsil etmektedir” diyerek,
"fiizyon” icin, “tireli bir terim degildir ve yalnizca rock’tan degil, soul ve funk’tan da
yararlanan cazin bu alaninin melez karakterine biraz daha adaletli davranir,” seklinde,

carpici bir agiklama getirmistir (Holt 2007, s. 91).

Bununla birlikte, terimin tanimi tartismasi biliminsanlari ve miizikologlar i¢in heniiz
bitmemistir. Mark Gridley, “caz-rock fiizyonu” olarak adlandirilan miizigin biiyiik bir
kismina “caz-funk” denmesinin daha dogru olacagini savunurken (Gridley 2006, s. 307),
John Covach progresif “rock” ve “flizyon”un ortiisen Ozelliklerini, ikisi arasindaki
ayrimlar akilda tutmak sartiyla, ileri siirerek, daha da ileri gitmistir. Covach’in iddiasi
yazarin su Onermesine dayanmaktadir: Ona gore ortiisme “iki tarz arasinda dengeyi saglar,
tek bir kategoriye zorlamay1 reddeder” (Covach 2000, s. 107). “Caz-Rock” terimi ayni
zamanda, 1970’li yillarda yapilan, Soft Machine, Bruford ve Brand X gibi tamamen
orijinal zevk ve becerilere sahip rock miizisyenlerinin bi¢cimlendirdigi flizyon miizigi
hakkinda oldukga kararsizdir; bu da cazin rock karsisinda “ayricalikli” konumunu daha

sorunlu hale getirmektedir.



Son olarak, Michael J. West, fiizyonu tanimlama sorununu 6zetledigi pasajinda, sdylesi

bir ¢erceve ¢izmektedir (West, 2007’ den aktaran: Fellezs 2011, s. 19):

Fiizyon evreninin en kafa karistirict yonlerinden biri, her ne kadar miizigin biitiin
meselesi, rock ve caz arasindaki engelleri ytkmak olsa da iki tiirti birbirine kaynagstirma
eylemi, aralarinda yeni simwrlar yaratng gibi gortiniiyor. Tipik bir ornek olarak, [...]
miizigi caz alamindaki insanlar yaptiysa fiizyon deniyor, rock alamindakiler yaparsa
caz-rock.

West, 2007 tarihli yazisinda flizyonun, iki terim arasindaki farklar i¢in bir koprii olmak
yerine (bilakis) bunlar1 (farklar1) yarattigini; janrlarin bu 6zel karisiminin nasil hala

tartismal1 ve oturmamis kaldigimi gézlemlemis ve vurgulamistir.

O donemdeki cogu tartigma, zorlayic1 ve agikca virtiidzce® olan fiizyon miiziginin yeni
bir tiiriin standartlarin1 belirlemekte olup olmadigi; bunun caz, rock veya funk arasinda
daha gelismis mi, yoksa “ne caz ne de rock” miizigin’ daha ¢ok “caz icinde, rock olan”
“arada” bir tiir oldugu kadar, bir kiime “caz da degil, rock da” miizik pratigi mi olabilecegi
tizerinedir. Dolayisiyla tartismalarin ¢ogu, bazi caz miizigi elestirmenlerinin, cazin rock
ya da funk’la herhangi bir birlikteliginin caza zarar verdigi; buna karsi diger caz
miizisyenleri ve elestirmenlerinin de “iizerine 6lii topragi serilmis cazi uyandirmak igin
bir elektrik soku gerektigi” goriislerine odaklanmistir (aktaran: Fellezs 2011, s. 24). Jazziz
dergisinin Mart 2003 sayisinin basliginin, The F Word: Between Rock and a Hard Place
[F Sozciigii (iki arada bir derede): Rock’la Sert Bir Yer Arasinda] sergiledigi gibi,

flizyonun sinirlart hala tartigmalidir.

Fiizyon’un yeni bir miizik tiirli olarak kabul edilip edilemeyecegini belirlerken, ilk adimin
“tir"den ne anlasildigi konusunda mutabik kalmak olmasi beklenecektir—zira bu

oydasma c¢ok onemlidir: David Ake i¢in “tiir belirleme, miizigi nasil O0grettigimizi,

® Viirtiiozliik kavrami daha sonra irdelenecektir. Bu noktada, sadece, yakin gegmisinde hakir goriilen bir
tirtin (rock), klasik/romantik miizik pratiginin fetislestirdigi maharet gostergesi bir tiir viirtiioziteye
Oykiinme yoluyla “soylulastirilan” bir tiire (caz-rock) evrilmesi diisiincesine isaret etmekle yetinilecektir.
Miizige hevesin basgdsterdigi ilkgenglik yillarindan itibaren izine diisiilen “pop — rock — caz-rock — caz
— klasik — ¢agdas miizik ...” gibi bir “evrim ¢izgisi”’nin ne kadar tartismali oldugu agiktir; 6te yandan,
say1siz miizisyen ya da dinleyici bu “algoritma”ya kosullandirilmistir. (Alper Maral ile goriisme, Istanbul,
28.01.2018)

7 “Ne caz ne de rock” kavramu, Fellezs’in Birds of Fire kitabindaki (2011) “ain’t jazz, ain’t rock” tamimim
karsilamak adina benimsenmistir. Yazar, bir yandan da (bu bdliimiin basindaki epigrafta alintilanan) Jeff
Beck’in sorusuna cevap verir gibidir.



Ogrendigimizi, lirettigimizi, eristigimizi ve degerlendirdigimizi sekillendirmede temel bir
rol oynamaktadir” derken (Ake 2012, s. 3), Fabian Holt’un, Genre in Popular Music
[Popiiler Miizikte Tiir] yapit1 boyunca sergiledigi gibi, “tiir, bir sistemin veya dizgesel
fonksiyonun 6zelliklerine sahip bir kiiltiir olarak goriilebilir” ve “yalnizca miizikle degil,
ayn1 zamanda belirli kiiltiirel degerler, ritiieller, pratikler, bolgeler, gelenekler ve insan
topluluklari tarafindan tanimlanir” (Holt 2007, s. 19). Kevin Fellezs, daha da ileri giderek
tiirli “miizikal ses ve sdylem yoluyla 1rk, cinsiyet ve sosyal siif hakkindaki fikirlerin

yaratildigy, tartisildigi ve uygulandigr mantik” olarak anlamaktadir (Fellezs 2011, s. 15).

Tiir, bir yandan da “popiiler miizigin nasil yapildiginin ve dinlendiginin, 6gretildiginin ve
Ogrenildiginin, alindiginin ve satildiginin ve desteklendiginin ya da bastirildiginin temel
yapilandirma aracidir” (Brennan 2017, s. 23). Keith Negus’un 1srarla vurguladig gibi tiir,
dinamik miizik uygulamalarini “sistemli kurallara, egilimlere ve beklentilere yalnizca
melodiler, tinilar ve ritimler olarak degil, ayn1 zamanda izleyici beklentileri, pazar
kategorileri ve tiiketim aliskanliklariyla ilgili olarak™ doniistiirmektedir (Negus 1996, s.
28).

Peki, bu noktada caz-rock’un ayri bir tiir haline gelip gelmedigini tanimlamak neden
onemli goriilebilir? Holt’a gore, “miizige ad verme, onun varligini tanimanin ve onu diger
miiziklerden ayirmanin bir yoludur. Ad, bir referans noktasi olur ve belirli iletisim,
kontrol ile pazarlar, kurallar ve sdylemlere yonelik uzmanlik bigimlerini olanakl kilar”
(Holt 2007, s. 3). Tiir adlandirmasinin miizik i¢in nasil bir 6nem tasidigina 6rnek olarak
Stuart Nicholson, caz-rock teriminden hareketle “fiizyon ile ona son zamanlarda karsilik
gelen, gesitli sekillerde tanimlanan sakin caz (Smooth jazz), bayagi firtina (quite a storm),
hafif caz (lite-jazz), sicak banyo cazi (hot tub jazz), veya “yuppie caz” arasinda ayrim
yapmaktadir (Nicholson 1998, s. 13). Bunu gerekcelendirirken de smooth caz vb. tiirlerin,
da tipki geleneksel/ana-akim cazin yolunu izlediklerini ve Adorno’nun iiretim kiiltiiri
hakkindaki elestirilerini hakli ¢ikarircasina oteller, alisveris merkezleri gibi mekanlardaki

yerlerini aldiklarin1 vurgulamaktadir (aktaran: Fellezs 2011, s. 29).

Bununla birlikte, fiizyon tiiriinii tanimlamanin pratik zorlugu, bizatihi caz, rock veya funk

terimlerini tanimlamaya girisilir girisilmez ortaya ¢ikar. Nitekim, caz-rock ve funk,



siirlar1 kaynasan bir dizi miizik uygulamasini kullanir; bir yandan da her kaynasan tiir,
cazin bir rock kompozisyonundan ayirt edilmesini saglayacak kendine 6zgii bir dizi belli
bash 6zellik icerir. Fellezs'in belirttigi gibi, “tlirler i¢inde bir dizi ‘cazlik’ veya ‘funklik’
olan kurumsal, ticarl ve sOylemsel olusumlari yerlestirmenin de iistesinden gel[mistir]”

(Fellezs 2011, s. 16).

Sonug¢ olarak, tir olarak fiizyon; caz, rock ve funk miizik estetiklerinin ve
uygulamalarinin  kaynasmasindan ve ardindan bu genis Olg¢ekli tiir smirlarinin
bulaniklasmasindan bahsedilerek tanimlanabilir. Fellesz’in (Fellesz 2011, s. 17) belirttigi
gibi: “fiizyon miizisyenleri, verili tiir terimlerini (caz, rock, funk) tamamen yerinden
etmeyen, ancak baska bir terimin (fiizyon) ¢erceveye girmesine izin veren sultasiz

(uneven) ve degisken miizikal kaynasmay ifade ettiler.”

3.1.3 Fiizyonun Ticari Boyutu

Miizik endiistrisinin sehirli ve egitimli wagneryan opera dinleyicisinden elde ettigi
bilet paralari ile ayakta durmaya imkant yoktu. Yiiksek kiiltiire yatirum yapan sirket
ve patronlarin biiyiik opera salonlarini sadece wagneryan opera kiiltiiriine ayirmalar
56z konusu degildi. (Fellezs 2011, s. 20)

1955 yilindan itibaren Davis ile calisan Columbia Records’un iyi bir yonetimsel
stratejiyle sanat¢cinin doniisiimlerine destek oldugu; 6tesinde, gerceklestirdigi yenilikei,
yer yer ciiretkar hamleleri, caz diinyasinin tiim muhafazakarligina kars1 savunarak, son
derece gii¢lii lansmanlarla birer ticari basariya ¢evirdigi bilinmektedir. Ozellikle Miles
Davis’in 1967 yilindan itibaren bas gosteren kokli stilistik degisimlerinden ve bu
eksende trettigi, devrim niteligindeki yapimlarindan (In a Silent Way, Filles de
Kilimanjaro, Bitches Brew); motive olabilecek, standart caz dinleyicilerinin/izler
kitlelerinin disindaki/Gtesindeki diger dinleyicilere de yonelinmesi dikkat ¢ekicidir. Bu
kitlelere doniik yeni satis stratejilerinin gelistirilmis olmasi1 da, o yillarin miizik
almanaklarindan ya da sektdr kayitlarindan izlenebilir. Ornegin, 1969 yilinda rock
agirlikl igerigi ile bilinen Rolling Stone dergisine, Filles de Kilimanjaro albiimii i¢in
reklam veren sirketin sectigi baslik “Heniiz farkinda degilsiniz, fakat cazi sevebilirsiniz”
seklinde olmustur. Bu ¢arpici, davetkar, 6tesinde olumlayici baslik, dogal olarak o giine

dek boylesi bir miizikle hi¢ karsilagmamis insanlar i¢in neredeyse pedagojik bir



mihmandarlik vadetmektedir. Tanitim metninin igeriginde de, benzer bi¢imde, donemin
genclik hareketlerinde ve begeni skalasinda rock’un bir list mertebesine ya da agkin haline
isaret eden “saykodelik miizik” ile Filles de Kilimanjaro albiimiiniin ortak yonlerine
vurgu yapilmistir. Aymi derginin 1970 yilindaki bir sayisinda yer alan reklamda ise,
Davis’in ¢agdas miiziginin giiniin popiiler miizigiyle ne kadar bagdastig1 vurgulanmistir.
Bitches Brew albiimii iizerine verilen reklamin iginde yer alan bir soru, bu iletisimselligi
daha da 6teye tagimis, son derece direkt bir soruyla pekistirmistir: “Rock kritikleri Miles
Davis’in yeni bir hedef kitlesi buldugu konusunda birlesiyor; yoksa rock m1 Miles Davis’i

buldu?” (Smith 2010, s. 10).

1969°ta Columbia Records’un tiniversite kampiisleri yakininda miizik ve plak magazalari
acan Discount Records’u satin almasi sirketin fusion miizigine olan yatirimlara yonelme
egiliminin de bir gdstergesi olarak goriilebilir. Smith’in verdigi bilgiler dogrultusunda,
Columbia’nin nitelikli bir albiim sayimi1 yapan ve ayrintili demografik kayitlari tutan bir
perakendecisinin olmamast; buna karsin Discount’in bunu ¢ok iyi yapan bir sirket olmasi
da anilan ticari yonelim ve basarinin diger bir vechesi olarak degerlendirilebilir. Bu
sayede Ozellikle iiniversite genglerinin albiim alim davraniglarina iligkin satig
bilgilerinin/verilerinin Columbia’nin eline ge¢mis olmasi, sirketin Davis’le smirlt

olmayan bir profil genislemesine sahip olmasinin da 6niinii agmistir (Smith 2010, s. 12).

Columbia Records bu hamlenin ardindan Davis’in geleneksel caz dinleyicisi kitlesinden
kayiplar yasayacagimi fark etmekte de gecikmemistir. Her ne kadar tersinin bir
itirafiymiscasina formiile edilmisse de, yeni reklam kampanyalarinda “Miles Davis yeni
kitlesine kavustu ama Oziinden de bir sey yitirmedi” tarzindaki bir sdylemin
benimsenmesi, dikkat ¢ekicidir. (Smith 2010, s. 11)

1971°de Davis menajeri Whittemore’u Paris’ten arayip performanstan gelen iicretinin
yaristyla New York’taki Philharmonic Hall konseri i¢in bilet satin alip gen¢ siyahi

miizikseverlere dagitilmasini istemistir (Fellezs 2011, s. 67).

Bu ticari basar1 hakkinda bir fikir vermek adina, donemin Onde gelen fusion

sanatgilarindan/topluluklarindan Jeff Beck’in Blow by Blow ve Wired albiimlerinin ikiser
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milyon, Herbie Hancock’un sadece Headhunters albiimiiniin® ise bir milyon kopya gibi,
bugiin akillara sigmayacak satis rakamlarina ulastiklarini belirtmekte yarar vardir (bkz.
Fellezs 2011, s. 69). Buna ragmen, Hancock, Davis, McLaughlin ve Jeff Beck gibi
alblimleri ¢ok 1yi satis yapan fiizyon sanat¢ilarinin geleneksel popiiler miizikten ¢ok uzak
olduklarimi (ve boyle de addedildiklerini); satis rakamlarinin ve basarilarinin rock/pop
sanat¢ilart tarafindan biiyiik olgiide golgelendiklerinin (Fellezs 2011, s. 69) de altin1
cizmek gerekir. Kaldi ki, bu durumun farkinda olan anilan sanatgilar, konvansiyonel ana-
akim hamlelerine kolaylikla biat etmek ve katilmak yerine, miiziklerinde 1srar ederek

uzun yillara yayilan bir basar1 profiline sahip olmuslardir.

Diger yandan, beklenebilecegi gibi, fusion miizisyenlerine asil tepki veren, cazin ve
endiistrinin muhafazakar kanatlar1 olmustur. Caz sanat¢ilarinin fusion miizigi ile
(geleneksel cazin ciizi kazanimlariyla karsilagtirildiginda) biiyiik konser alanlarda konser
vermesi ve kazanclarini katlamalari boylesi c¢evreleri kiskirtmig ve fusion “sanatsal

anlamda zay1f” yakistirmalarina maruz birakilmistir (Fellezs 2011, s. 69).

Ticari basarisi goze ¢arpan ilk caz rock albiimii olarak tanimlayabilecegimiz Bitches Brew,
Miles Davis’a ayn1 zamanda bir ve Altin Plak ve Grammy kazandirmistir. Geleneksel
kompozisyon anlayis1 uyarinca konstriiktiire edilmis, mesleki jargonla “yazili-¢izili;” bu
yoniiyle “kapali” bir yapidan ¢ok rituelistik dogasi ve a¢ik formuyla son derece kiskirtict
ve cesur bir kimligi olan bu albiim, zamanin elestirmenleri tarafindan “giiriiltii”, “dolar
1sareti miizigi”, “ticarl” gibi pejoratif yakistirmalara maruz birakilmistir (Tingen 2001, s.
81) Ote yandan, bdylesi bir ticari yonelim elestirisini kolaylikla hakl1 ¢ikarabilecek bir
teklifin Miles Davis tarafindan reddedilmis olmasi, sanat¢cinin kendi dogrulari
konusundaki 1srarin1 ve yenilestirdigi miiziginin ticari degil, estetik ve varolugsal
kaygilardan beslendigini yansitir gibidir: 1969°da Laura Nyro, Miles’1 kendi alblimiinde
calmak {izere stiidyoya davet etmis fakat Davis kendisine yeterli bosluk birakilmadigi
gerekcesiyle bu albiimde ¢almay1 reddetmistir (Demicheal 1969, s.23). Halbuki Miles
Davis’in bu isi kabul etmis olmas1 yeni kusaklara kendini tanitmasi i¢in biiyiik bir firsat

ve dolayisiyla Onemli bir para akis1 saglayabilecekken, tersine davranmasi,

8 Head Hunters Platinum 6diilii kazanan ilk caz albiimii olmasinin yam sira o onyilin en ¢ok satan caz
alblimiidiir.
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konvansiyonlara uymak yerine onlar yerine yenilerini O6nermek, bizatihi yeni

konvansiyonlar kurmak konusundaki inadin1 yansitiyor, seklinde yorumlanabilir.

Bu yillarda g6z ardi edilmemesi gereken bir bagska mesele de birbirinden 6nemli ve derin
toplumsal hareketin sagladig1 motivasyondur; bu hamleler, cogu zaman semirmis, giirbiiz
piyasanin ticari yliklemleriyle eszamanli, ama hedef ve sdylemleriyle taban tabana zit
edimlerdir: Ornegin, Kolonyalizm’e, irk¢iliga, cinsiyetler ve kusaklar aras1 ayrimeiliklara
kars1 hareketler hep bu yillarda bas gostermis, en azindan bu yillarda kitlesellesmistir.
Her ne kadar Miles Davis angaje, politize bir kimlik tasimasa da nev-i sahsina miinhasir
kimligi onu donem standartlarinin, konvansiyonlarinin diginda konumlandirmaya
yeterlidir. Ozellikle inandig1 miizigi tavizsizce yapmasi; yaptiginin arkasinda durmast,

her bir edimine neredeyse bir manifesto niteligi kazandirir olmustur.

60’larin sonunda Afro-amerikali miizisyenler cazi bir anlamda soylulagtirmak olarak
yorumlanabilecek hamlelere girismislerdir. Bu hamlelerin temel motivasyonu 1rk
ayrimciligina kars1 odaklanilan Sivil Haklar Hareketi (Civil Rights Movement) ve bunu
besleyen Siyah Biling (Negritude with Attidude) olmus; siyahl kimligin en Onemli
gosterenlerinden biri olarak caz da son derece 6nemli bir konumda islevsellestirilmistir.
Bir yandan politize edilerek zihinsellestirilen; bir yandan da artistik miidahaleler, tist
diizey maharet bildirimleriyle sofistikasyonuna ¢abalanan caz, Miles Davis ‘in de dahil
oldugu, dénemin ikonik kimliklerinin de 6nderliginde, son derece modern ve popiiler bir
sanat olarak yiiceltilmeye baslamistir. Bu ytliklem, biraz sorunlu da olsa “siyahi miizik,”

2 ¢e

“siyahl sanat miizigi,” “siyahi sanat,” “Afro-amerikali sanati” gibi adlandirmalarla
wrkeiligr ters agidan yansitan bir hamleye bile evirilmistir. (Davis’in de bu baglamda
sayisiz anektoda konu olan, sivri dilli bolca beyanati vardir). Cazi “kendi dilleri” olarak
benimseyip lanse eden siyahiler bir yandan da Miles Davis’in de arkasinda durdugu,
kaliplasmis “zenci Tom amca” anlayisini kiiclimseyerek reddetme yolunda onemli
mesafeler kaydetmislerdir. Davis’in, bu Onermeyi pekistirircesine dile getirdigi su

diistinceler, olduk¢a bigak-sirt1 ve ¢arpicidir (Davis ve Troupe 1989, s. 83): “Dizzy ve
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Armstrong 'u ne kadar sevsem de, seyirciler i¢cin siritmalarindan nefret ediyordum. Bunu

yapmalarimin sebebi para, ¢iinkii onlar trompetciliklerinin yani sira eglendiriciler™

Miles Davis’in ciddiyeti ise, neredeyse alay konusu olacak denli keskindir.!? Sanat¢inin
somurtkan ironisiyle, bir siyahinin star olabilmesi, ancak beyazlarin onlara bigtigi
standartlara uymakla miimkiindiir (Aktaran: Troupe 1989, s. 406): “Bird, Duke,
Henderson, Basie yasadiklarinda hakkettikleri sayguyr gérmediler. Armstrong’un bu

saygiy1 elde etmesi icin hiyar bir hergele'* gibi siritmasi gerekiyordu”.

3.1.4 Siyasi ve iktisadi Uzantilartyla Gecirgenlik: Crossover ve Yeni Diinya Diizeni

fkinci Diinya Savasi sonras1 Avrupa’da “klasik avangart” miizigi'? dogarken ABD’de de
crossover kelimesi telaffuz edilmeye baglamisti. 1950°1erde rock’n roll’un R&B, western,
country ve donemin geleneksel pop miiziginden beslenen bir fenomen oldugu; dolayisiyla
basta trend belirleyicisi billboard dergisi ve hizmet ettigi miizik enddistrisi i¢in, bu tiirler
arasindaki gecirgenlige (ve her bir tilirlin izler kitlesine birarada hitap etme
motivasyonuna) doniik bir pazarlama startejisine isaret etmektedir. Ozetlemek gerekirse:
Irk, din ve sosyal statii goz Oniine alinarak olusturulan pazarlama yontemleri 6rnegin pop,
country ve western miizigini beyaz, R&B’yi koyli siyahiler, caz miizigini ise sehirli
siyahiler i¢in hedef koyarak izledikleri goriiliir. Crossover daha fazla insan kiimesi hedef
alinarak olusturulmus bir pota, yapay bir birlesimdir. Ornegin Little Richard Tutti Frutti
ve Lucille yapitlarin1 sdylerken hem siyahi R&B dinleyicilerine, hem de beyaz pop
dinleyicilerine sesleniyor olmustur. (Covach 2000, s. 113) Daha da ¢arpicisi, billboard

dergisinin 1940’11 yillarin sonlarina kadar, ilgili miizigi—ad1 daha sonra bir DJ tarafindan

® Orijinal metinde gecen “entertainer” sdzciigii, Davis’in ifadesinde daha ¢ok pejoratif anlamiyla
eglendirme, hos tutma, gosteri yoluyla giizel vakit gecirtmeye odakli bir hizmet edimi olarak telaffuz
edilmigtir._Kelimenin_geliskin_eglence_sektorii ve kiiltiiriiyle ABD’deki karsiligimi Tiirkge’de vermek
miimkiin gériinmemektedir.

10 Miles Davis’in 1966 tarihli Miles Smiles (Tr.: “Miles giiliimsiiyor”) albiimiinde sdylesi bir epigraf vardir:
“Miles Smiles? Wow! What have we here? Who is kidding who?.. Miles smiles?... Is someone putting us
on?” (“Miles gililimsiiyor mu? Yok artik! Daha neler?! Kim kimi kekliyor? Miles giiliimsiiyor, ha? Kim
bizimle kafa buluyor?” Anthony Tuttle, albiimiin plak notlarindan.

11 Bu s6z ve bir dnceki dipnotta aktarilan {inlemlerin gevirisi, siyahi jargona elden geldigince sadik kalinma
motivasyonuyla Alper Maral tarafindan yapilmistir.

2 Bagh basina ironik duran bu kavram, avantgarde hareketin farkli farkli alimlanislarina; sozii gecen
donemde, Avrupa’da deneyimlendigi bigimiyle kurumsallasmasina; giderek dogasina ters diigercesine
kurall1 bir miistakil tiire evrilmesine vurgu yapma niyetiyle hem genel gecer kullanimindaki haliyle, hem
de celiskilerine isaret etmek adina tirnak i¢inde verilmistir.
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“rock’n roll” olarak vaftiz edilmeden 6nce— “race [1rk!]” baglig1 altinda siniflandiriyor
olmasidir’®. Sosyolog ve antropolog Paul Lopes The Rise of a Jazz Art World adl
kitabinda 20. Yy’da caz tarihi evrimindeki en biiyilkk meydan okuma Amerikan
kiltiiriindeki 1rk hiyerarsisini bozmaktir” derken, ayni goriingiiye isaret etmektedir

(Lopes 2002, s. 9).

Fusion miizigi de 6zellikle Miles Davis’in otobiyografisinde belirttigi gibi, siyahilerin ve
beyazlarin ayni cat1 altinda birlesme ihtiyacindan ortaya ¢ikmaya baslamis bir miizik
tiriidiir. Donemi itibariyla bu hareketin irk ayrimeiligina karsi bilinglenmenin ve medeni
haklar hareketinin ardindan, daha olumlu, baris¢il bir diinya i¢in miicadele eden genis
Kitlelerin kenetlenmeye basladigi bir donem (1960’11 yillarin sonlar1) ve siyasi iklimde
(Soguk Savas, Vietnam Savasi, hatta tiimel olarak savag karsit1 eylemlerin yayginlastigi
bir ortamda) giindeme gelmesi sasirtict degildir. Ne var ki, boylesi baris¢il, bagdastirici,
iletisimsel hamleler; insan topluluklari, kiiltiirler ve tiretimleri aras1 birlesmeler her zaman
olumlu destek gérmemistir. Ornegin, beyaz miizisyenlerle ¢alismalariyla bilinen Tony
Williams’in Lifetime grubu hem siyahi wrkc¢ilar hem de beyaz caz elestirmenleri
tarafindan sert¢e elestirilmistir. Williams’in bu elestirilere kulak asmamis ve fusion
miizigini 61diigi giine kadar en kapsamli sekilde siirdiirmeye devam etmis olmasi (Fellezs
2011, s. 22), caz severler kadar baris¢il diinya goriisiine sahip kitleler i¢in bir sans
olmustur. Postmodernizm ve ig¢sel varolusu benimsemis; biitiin 1rk ve dilleri kucaklayan
fusion tirii en c¢ok Giliney Amerika, Hindistan ve Afrika kitasindan elementleri
sentezlemis; yeni arayislara da hep acik olmayi siirdiirmiistiir. Siiphesiz, bunda sozi
gecen Diinya Diizeni’ne—bir donem “Yeni Diinya Diizeni” yaftasiyla “yeniden firma
stiriilen,” 6ziinde somiiriiye dayanan eski Diinya Diizeni’nin sadece kiiresel ekonomiye
kosut yeni bir varyantina—serh diisen bir anlayisin yansimalar1 vardir: Cok kaba bir
okumayla da olsa, boylesi bir bagdastiricilik, kiiltiirel gegirgenlik; 6tesinde kimlik tanima
pratigi (siyaset bilimindeki recognition anlaminda) post-kolonyalist bir edim olarak bile
degerlendirilebilir.!* Bu siirecte kimlik pazarliklari; “tireli kimlikler (hypen-identities)”

in yayginlagmasi; birlikte varolus (co-existence) girisimleri; sinir agimlari/ agindirmalari/

13 Alper Maral ile goriisme, Istanbul, 28.01.2018. Ayrica, bkz.: Miller, 2005: 10. Sézkonusu DJ’in Alan
Freed oldugu; ancak bu kavrami bizat onun bulup bulmadig1 hakkindaki spekiilasyonlarin perde arkasi igin,
a.g.e., 78, vd.

4 Ayrica bkz.: Maral, Alper, “21. Yiizy1l Basinda, Miizigin Toplumsal Degisim Siireci I¢indeki Yerinin
Tammlanmasi Cabas1” Doktora Tezi, Ege Universitesi, 2010.
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muglakliklari/...; melez kimliklerin, tiirlerin, ekonomilerin itibar kazanmalari, vb...

bir¢ok deneyim, “crossover” pratikler olarak giindemde yer edinmistir.

3.1.5 Fusion’un Karsilastg Zorluklar ve Yoneltilen Olumsuz Elestiriler

Caz rock ya da bundan sonra kullanilacak daha yaygin ve kapsamli terimle fusion; gerek
salt doneminde yenice bir Onerme oldugu; gerek modernist perspektifte “melez”
iretimlere kars1 gelistirilmis olumsuz bakis acisi; gerekse de popiilaritesini ticari bir
basariya doniistiirebilmis olmasiyla, bir¢cok farkli cepheden ¢ok sayida elestiriye maruz
kalmistir. Bu janr hakkinda, en ¢ok merak edilen konulardan ve bu dogrultuda sorulan
sorulardan biri, tim bu olumsuz kosullara, Gtesinde, son derece diisiik bir medya
destegine karsin, 50 senedir varhigimi nasil siirdiirdiigiidiir. Fusion’in maruz kaldig

baslica elestirilerden birkagi su sekildedir:

miizisyenler i¢in yapilan bir miizik;

T &

cok fazla nota iceriyor;

134

sarkicilar (dolayistyla vokal—verbal bildirim) genelde bu janrin i¢inde yer almiyor;

o

enstriitmancilarin kendilerini kanitlama c¢abalar1 dogrultusunda kompleks
form ve armonik yapi;

e. dans etmeye elverissiz (Calic 200615) ses orgiisii

Caz elestirmenleri, yillar boyu olumladiklari miizisyenlerden bu “yola girenler”i farkli bir
tonda degerlendiriyor; kimi zaman izansizca yeriyor, kimi zamansa kayitsiz kalmayi
tercih ediyor olmuslardir. Ornegin, Tony Williams’in fusion dalgasi sonras1 yaptigi
akustik caz ¢aligmalarini desteklenirken, Lifetime ve Bill Laswell ile yaptig1 avant-rock
fusion alblimlerine biiyiik 6lglide kayitsiz kalinmigtir. (Fellezs 2011, s. 35). Tiirkiye’de
cazin yayginlasmasinda biiylik emekleri olan radyo yapimcisi ve miizik yazar1 Ciineyt
Sermet’in yorumlariysa, pejoratif ifadeleriyle dikkat ¢ekici bigimde olumsuz ve ciddiye
alinmay: giiclestirecek sekilde subjektiftir. Ornegin Sermet, Cazin I¢inden adli kitabinda
Wayne Shorter igin 6nyargi igeren su ciimleleri sdylemistir (Sermet 1990, s. 269-270):

Bu miizisyenin kotii tarafi bir takim mali diistincelerle (akilli ve bilgili bir miizisyen
oldugu icin baska tiirlii diisiinmeye imkan yok) 1985 ve 1988 de dahi birtakim rock ve

15 http://www.jazzrockworld.com/jazzrockarticle.pdf [erisim 20/02/2018]
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elektronik miizik plaklarina yer vermesidir. 1980 lerde tekrar normal caz miizigine
toptan bir déniis varken, bu en iyi tenorcunun para diistincesi ile de olsa bu gibi
diigiikliiklere tevessiil etmesi lehine bir husus degildir.

Fusion miizigine olan 6nyarginin kokeninde rock miizigine olan kiiglimseyici anlayis
hakimdir. Davulcu Buddy Rich’in 1987 yilinda BBC televizyonu i¢in verdigi sdyleside
pop ve rock miizigi hakkinda verdigi kiigiimseyici demegler dikkat ¢ekicidir.'®; trompetci
Lester Bowie’in: “rock’n roll baslangi¢c seviyesi miizigidir, bunun Otesine ge¢mek
zorundasin, bizim gibi etkin miizisyenler fusiont her zaman hafif siklet buluruz” tarzi
kiiglimseyici Onyargili demegleri, bu tiirde kolayca ulasilabilecek sayisiz Ornekten
birkacidir. Lester Bowie 1979 yilinda Down Beat dergisine verdigi bir roportajda ise su

ctimleleri s6ylemistir (Bowie’den aktaran Fellezs 2011, s. 216):

[...] Hancock ve grubu caz mu, funk mi, disko mu yoksa fusion mi yapryor bilemem
ama sadece biraz para kazanmak istedikleri agsikdr, bunu miiziklerinde
duyabiliyorum. Ben bunu tasvip etmiyorum ¢iinkii bu sagmaligi para kazanmak igin
ben de yaptim ve artik bu zirva miizigi duymaya ihtiyacum yok [...]

Miizik yazar1 Stanley Crouch’un “Miles fakirin avuntusu olan rock’n roll’a kendini
kaptirmistir” seklindeki yorumuysa, Davis’i de bu olumsuzlayici kiimeye sokmus
olmastyla dikkat ¢ekicidir. Oysa bu olumsuz savlarin sahipleri, ya da onlarin
muhafazakarlik gelenegini devraldiklar bir dnceki neslin elestirmenleri, “savunduklari
kale” olarak koruduklari geleneksel bebop miizigininin en 6nemli temsilcilerinden
Charlie Parker’1 da ilk ortaya ¢iktiginda “gecerli bir tonu yok, hizli bir siirii anlasilmaz
nota caliyor” gibi elestirilerle dislamiglardir. (Tingen 2001, s. 41) Neredeyse cazin daha
ilk yillarindan itibaren “caz bitti!” diyen bir elestirmen c¢ikmis, kendi bakis agisina
uymayan her tiirlii 6nermeye, bu kiiltiire kars1 islenmis bir giinah gibi saldiran bakis agis1
nesilden nesile aktarilmistir. Son bir 6rnek olarak David Nicholson’in alayci ifadesi

aktarilabilir: “Fusion Miles’t her zaman Ispanyol paca given amcalarimdan birine

benzetmisimdir” (Early 2001, s. 163).

Buna paralel olarak 1990’larda dengeler degismis ve birgok fusion’a kayan caz miizisyeni
yeniden akustik caza doniislii segmistir, (Shipton 2001, s. 850) bu bir geleneksel caza

doniis seklinde olmasa da rock tabani (modus operandi) biraz yumusatilmistir. Hatta,

16 Soylesi igin bkz. https://www.youtube.com/watch?v=5_8PmhaWskc [erisim tarihi 20.02.2018]
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ardindan Marsalis Kardesler orneginde oldugu gibi “Yeni Gelenekselcilik” (New-

Traditionalism/Revivalism) giindeme gelmistir.

3.2 MILES ONCESIi CAGDA FUZYONUN BASLARI

Cagdas miizik, rock veya rock’n roll adinda her seyi kendine katti ve tam da su ara
ortaya ¢ikanlar hem caz hem de rock kokenli insanlarin genis bir yelpazesindeki
yaratici ¢abalaridir. Bunu ne caz ne de rock olarak suniflandirabiliriz. Bu onu yapan
insanlar kadar iyi miizikten ibarettir. (Coryell’dan aktaran Fellezs 2011, s. 1)

3.2.1 ilk Fiizyon Denemeleri

Caz daima melez bir iiretim/lirlin olmustur. Charlie Parker ve Dizzy Gillespie daha
1940’larda Afro-Kiiba ritimleriyle sentezler denemisler; 20. Yy’in ikonik avangart
bestecisi Igor Stravinsky, 1910’Iu yillarda ilk caz denemelerini yapmis (Ragtime, Histoire
du Soldat’taki kornet ve davul partileri, vs.) nihayetinde de, klarinetin malzemesi ve
siyahi irkin kopkoyu rengine vurguyla Abanoz (Ebony) Kongertosu’nu da usta yorumcu
ve big band sefi, Woody Herman i¢in yazmistir (1946). 1950’lerde glindemde yer bulan
“Third Stream” [Uciincii Akim] hareketi cagdas sanat miiziginin kompozisyon
yaklasimlarini cazin dogaglamali ve ritmik bilesenleri ile karistirmaya yonelik bir girisim
olmustur. Caz, folk, country ve Avrupa sanat miiziginin harmanlar1 Grant Green’in ve
Gary Burton’un 1960’larda ¢ikan albiimleriyle izleyiciye sunulmustur. Ayni yillarda,
gitarist Sandy Bull, kayitlarinda ud gibi Ortadogu enstriimanlar1 kullanmistir. 1960’larin
basinda caz ve Hint miiziginin kombinasyonlar1 neredeyse ayn1 anda Birlesik Krallik ve
ABD’de ortaya ¢ikmustir. 1966’da Paul Butterfield Blues Band East West, Elektra
albiimiinde Kuzey Indus bélgesi raga’si ile afro-amerikan blues miizigini rock
stizgecinden gecirmistir. Barok ve klasik donem eserleri icra etmesiyle taninan klasik
gitarist John Williams 1970 yilinda Sky grubuyla birlikte miizigine caz, funk ve rock
ogelerini eklemistir (Fellezs 2011, s. 50). Son derece ¢arpict iki yorum da Larry
Coryell’in solo gitarla gerceklestirdigi //kbahar Ayini ve Ates Kusu diizenlemeleridir. igor
Stravinski’nin bu iki bagyapiti, orkestra literatiiriiniin en gézlipek 6rnekleri arasindandir;
onlarin tek bir gitarla icra edilmesinde, siiphesiz Coryell’in caz armonisi ve (pargalarin

ayristirict 6zelliklerinden olan) ritmik komplikasyonlara agina olusunun katkis1 biiyiiktiir.
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1960 ve 70’lerde Norveg’te Jan Garbarek ve Arild Andersen gibi caz miizisyenleri kendi
calismalarina Norveg halk miiziginden tin1 ve miizikal renkler eklemisler (Shipton 2001,
s. 845) ve bugiiniin Kuzey cazina 6nemli katkida bulunmuslardir. Kuzey cografyasinda
bu caz eksenli kiiltiirel gegirgenligin ilk adimlarini atanlar, Tiirkiyeli vurmali sazlar
ustalar1 Okay Temiz ve Atilla Engin gibi sanatgilar ve onlarla ¢alisma olanagi bulan—en
azindan bu farkindaliklariyla ayrisan—Lennard Aberg, Palle Danielson, Harold
Swensson gibi sanatgilar; ve bu melez topluluklarda diinyaya baska sesler duyuran Saffet

Giindeger, Salih Baysal gibi halk miizigi kokenli ustalar olmustur.

Anilan olumlu gecirgenliklerin aksine, 1967 yilina kadar caz ve rock diinyalar1 neredeyse
tamamen ayr1 algilaniyor olmustur. Bu tarihten itibaren modern caz ve elektrikli R&B,
ABD'de blues’a dayanan Afro-Amerikan miiziginin kars1 kutuplarini temsil ederken,
Britanya’da “beat” ad1 altinda rock’n roll ve R&B fiizyonu yeni bir pop miizigi gelismis
ve Ingiliz tromboncu Chris Barber gibi donemin tanmnmus cazcilarn tarafindan
desteklenmistir. Birgok Britanyali pop miizisyeni caza gec¢is yapmis ve “rock” sézcligi
1960'larin sonundan 6nce, 1950°1i yillarin rock-and-roll’una atifta bulunmak disinda pek
kullanilmanmigtir. Ornegin, {inlii fiizyon gitaristi John McLaughlin, daha 1962°de Georgie
Fame ve Blue Flames ile Allmusic’ce “caz ve Amerikan R&B'sinin bir karisim1”?’ olarak
tanimladig1 miizigi ¢almis ve Allmusic’in tarzina “gii¢lii bir cazimsi lezzetiyle ritim ve
blues” dedigi The Graham Organisation ile (Jack Bruce ve Ginger Baker’la birlikte)

devam etmistir.

Bu yillarin diger bir kolu—gene rock gibi oOzgirlik¢ii dogasiyla anilagelen;
“ozgiirliikgiilerin tilkesi” sloganiyla bir yandan da politik bir misyon yiiklenen—free caz
giderek karmasiklasmig; ABD’nin plak satin alan ve dans eden tiiketicisi de dolayisiyla
bu tiire sirtin1 donmeye baglamis; bu hedonist biling Avrupa’ya da sigramistir. Genellikle
tagkin, vulgar bir enerjiyle ve rock’a has bir performatiflikle ¢alinan 6rnekler iki “koti
cocuk”un ayni kiimede degerlendirilmelerine, olumsuzlanmalarina yol agmistir. Buna

paralel olarak bircok cazci da rock miizigine sirtin1 ¢evirmistir. (Shipton 2001, s. 851)

17 https://www.allmusic.com/subgenre/jazz-rock-ma0000012014 [erisim tarihi 29.01.2018]
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3.2.2 Rock Cagi ve Cazin Gerilemesi

1967 Haziran’inda DownBeat Dergisi “Okurlarimiza Bir Mesaj” bashikli bir yazi
yayinlamistir. Bagligin altindaki ctimleler su sekildedir: “Rock-and-roll riistiinii ispatladi.
Caz dergisi, cazin kapsamini azaltmaksizin, editoryal bakis acisini rock sahnesinin miizik

acisindan gecerli yonlerini de igerecek sekilde genisletecektir”. (aktaran: Morgenstern
1967, s. 3)

Bu ifadede teslim edilenler rock ¢aginin dogusuna ve cazin goreceli gerilemesine bir
gonderme olarak yorumlanabilir. Girisimei Bill Graham’mn Fillmore East ve Fillmore
West salonlar1 gibi rock c¢almak ig¢in alanlar/firsatlarin ortaya c¢ikmasi; 1967°de
Monterey’de, ardindan 1969’da Woodstock’da, ikonik, efsanevi 6rnekleri deneyimlenen;
Isle of Wight’da ve Altamont’ta da benzerleri tekrarlanan biiyiik Olgekli rock
festivallerinin gergeklestirilmis olmasi, tiiriin kiiresel Olgcekte taninmasina ve kaba

ifadesiyle “riistiinii ispatlamasina” benzersiz bir veri toplami1 sunmustur.

Gene aym yillarda caz miizisyenleri, takipgilerinin ve gelirlerinin azalmasindan
miiziklerine ilginin azaldigini hissetmeye baglamislardir. 1967°de iki efsanevi New York
caz kuliibii olan Five Spot ve Eddie Condon’s kapanmis; ayni1 sirada Downbeat’in 5 Ekim
1967 tarihli kapaginda “Bildigimiz Sekliyle Caz Oldii!” baslig1 atilmistir. Caz yazarlari
ve ana akim medya miizik elestirmenleri, caz miizisyenlerini bir sekilde rock miizigi ile
uyum saglayacak bir yol bulmaya c¢agiriyor olmuslar; miistehzi ifadeleriyle yeni

konvansiyona—estetik ve ticari trende—isaret etmislerdir.

Bu yillarda ortaya ¢ikan birgok dnemli grup, basta mesafeli, ardindan son derece giirbiiz
fusion girisimleriyle miizigin yeni seyrine yon vermislerdir. Miizikal kimlikleri itibartyla
yiizlerini 80’li y1llara dénen ve caz-rock’un pekismesini saglayan bu gruplara; bu siirece

yon veren gelisim ve inisiyatiflere, “3.3 Miles Davis” boliimiinde etraflica deginilecektir.

The Free Spirits Under, 1960'larin ortalarinda ortaya cikan ilk caz-rock gruplarindan
birdir. L’ Intrigue adindaki bir New York kuliibiinde dogaglama caz (jam) yapan bir miizik
grubundan ¢ikmis olan (Unterberger 1998, s. 329) gitarist Larry Coryell, saksofoncu Jim

Pepper, trompet¢i Randy Brecker ve baterist Bob Moses gibi geng miizisyenler, dinamik
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ses orgiilerinde hem Wes Montgomery’yi hem de Rolling Stones’u selamlamaktan geri
durmamistir. On yillar sonra geriye doniip bakildiginda, Coryell, Free Spirits’in sesinin
“John Coltrane George Harrison’la tanigsaydi nasil olurdu’yu hayal etmek™ sayesinde
ortaya ¢iktigmi soylemistir. (Johnson, 2015)*. Free Spirits; Jimi Hendrix, Doors ve
Velvet Underground’a kapilari agmis ve dncelikle Larry Coryell ve gitarist Chip Baker
tarafindan yazilan bir repertuarla 1966 sonlarinda Almanya kékenli ABC Records i¢in ilk
albtimleri Out Of Sight and Sound’u kaydetmistir; ancak, albiim ne caz, ne rock

dinleyicileri iizerinde kayda deger bir etki yaratmistir.

Diger geng caz miizisyenleri de benzer kabul ve tepki sorunlariyla karsilasmislardir. Daha
eski, yerlesik caz sanatcilari, Beatles ve diger basarili rock gruplarindan nefret etmisler;
bunlarin popiilaritelerinin caz piyasasini ezmeye yardimci oldugunu savunmuslardir.
Rock, bir¢ok caz miizisyenin kulagina tuhaf ve goriiniise bakilirsa kaba gelmis; yapisal
yalinh@ ilkellik gibi yorumlanmustir. Ote yandan saksofoncu Charles Lloyd ve John
Handy onderligindeki gen¢ miizisyenlerin bulundugu caz gruplar1 geng izleyicilerle
iletisimin bir yolunu buluyor; kismen de “renkli giysileri ve rockun yiikselen psikedelik

sesini andiran canli miizik nedeniyle” bunu basariyor olmustur. (Johnson 2015)*°.

Out of Sight and Sound "un ¢ikisindan kisa bir siire sonra, Larry Coryell ve Bob Moses,
Free Spirits’ten ayrilip geng, fakat tecriilbe kazanmis 24 yasinda bir caz miizisyeni olan
Gary Burton’un yeni dortliisiine girmistir. Burton, vibrafon ¢almak icin yeni dort tokmak
(four-mallet) teknigini ¢calismis ve sevdigi miizigi bir sekilde caza dahil edecek yeni bir
ses yaratmayr amaglamistir. Dortliiniin 1967°deki Duster albiimiiniin notlarinda su

ifadeleri kullanmistir (Burton’dan aktaran Fellezs 2011, s. 74):

Gencim, gen¢ olmaktan da hoslanyyorum, uzun sa¢h olmaktan hoslaniyyorum, rock
miiziginden zevk aliyorum ve miizigin geleceginde onemli bir rol oynacagim
hissediyorum. Canli ve zamamnda. Fakat miizigimle veya grupla hichir seyi
kamitlamaya ¢calismiyorum. Derdim yalnizca, ¢aldigimizin bizi oldugu gibi vermesi...

Burton Quartet’in kayitlar1 o donemlerde, bozuk gitar ve serbest yaklasimiyla geleneksel
caz izleyicileri i¢in kiskirtict gelmistir. 1968°de, o beslinin iki kilit elemani, piyanist

Michael Nock ve kemanci1 Michael White, Handy’1 terkedip George Gurdjieff'in bilinci

18 https://indianapublicmedia.org/nightlights/fusion-jazzrock-bitches-brew/ [erisim tarihi 28.01.2018]
19 https://indianapublicmedia.org/nightlights/fusion-jazzrock-bitches-brew/ [erisim tarihi 28.01.2018]
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uyandirma felsefesinin adin1 alan Fourth Way grubunu kurmustur. Kevin Fellezs, Fourth
Way’in sesini, “fiizyonun genis kapsamli olanaklarini gosteren, caz, Asya ve Afrika
gelenekleri, rock ve funk, akustik ve elektronik enstrimantasyonun karisimlarinin
olusturdugu ilk (proto) diinya fiizyonunun harmani” olarak tanimlamistir. (Fellezs 2011,
s. 83). Boylesi bir sentez davranmisina belki de en taninmig 6rnek olarak Herbie
Hancock’un Headhunters albiim kapagi1 gosterilebilir: Bir geleneksel Afrika maskesini
cagristiran baslik (maske) {lizerinde ses diigmeleri ve voltaj metre goriilmektedir. Bu

cagdasligin ve primitivizmin®® sentezi olarak da algilanabilir (Fellezs 2011, s. 11).

Sekil 3.1: Head Hunters albiimiiniin 6n kapag
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Kaynak: https://bandonthewall.org/events/the-headhunters/
[erisim tarihi 14.04.2018]

Genel olarak, 1960’larin sonlar1 o giiniin rock’una duyduklar1 sevgiyi caz ile
birlestirmeye c¢alisan “fiizyonerler” i¢in verimli bir zemin haline gelmistir. Cream ve
Grateful Dead gibi rock gruplar1 da dogaglamali miiziklere konserlerinde daha ¢ok yer

vermeye baslamiglardir.

20 Primitivizm 20’nci yiizyilda birgok sanat dalinda popiilerlesmis bir hareket/akimdir. Asya ve Ortadogu
esintilerini tasiyan Egzotizm ve Oryantalizm’in aksine Primitivizm, Afrika, Polonezya ve Giiney Amerika
gibi cografyalardan ilham alir. 1911°de Bartok’un yazdigi Allegro Barbaro ve Stravinski’nin Ebony
Concerto’su da bu harekete gondermeler tasir. (bkz.: Auner, 2013)
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Genis 6lgekli—big-band rock—olarak bilinen Blood, Sweat and Tears ve Chicago gibi
gruplar nefesli ¢algi partilerini rock ritimleri ile harmanlamislardir. Grubun ikinci albiimii,
trompetgi Lew Soloff'un bir solosunu da igeren Spinning Wheel biiyiik bir basariya
dontismistiir. (Columbia’nin ikinci alblim i¢in sectigi reklaminin basligi “Farzedin ki caz”
olmustur.) Bu gruplarin niivelerini, bir de elektrikli trompeti ve bilesik ritimleriyle ayrisan

Don Ellis’1n big band dokusunda bulmak miimkiindiir.

Baska bir fiizyoner, saksofoncu Steve Marcus da Free Spirits’i doguran New York
sahnesinin bir pargasi olmustur. Hem Woody Herman, hem de Stan Kenton’la ¢almis olan
sanat¢inin big-band kokleri, 1960'larin sonlarinda, erken donem caz-rock’un bir gesit
stiper grubu haline gelen Count’s Rock Band’in niteligini pekistirmistir. Free Spirits’den
gelen miizisyenler—qitarda Larry Coryell, basta Chris Hills ve bateride Bob Moses’in
yanisira, orgda John Handy ile Fourth Way piyanisti Mike Nock’un ve tamburinde Gary
Burton’un oldugu bu masif topluluk, sira dis1 kiimiilatif enerjileriyle inanilmasi gii¢ bir
Ozglir caz ve asit rock kombinasyonu yaratmistir. Mike Nock, “cagdas caz miizigini rock
ritimleri lizerinden ¢almay diistinmiistiik” derken, yarattiklar1 ses orgiisiiniin Byrds’in
Eight Miles High ve Beatles’mm Tomorrow Never Bows gibi sarkilart {izerinden

gelistirdikleri dramatik bir erken fiizyon drnegine isaret etmistir. (Johnson, 2015).2

Takip eden yillarda, Herbie Mann, Grant Green, Ramsey Lewis, Wes Montgomery, Bud
Shank, Gabor Szabo ve Steve Marcus gibi birgok caz sanat¢isi, glinlin pop sarkilarinin
caz miizigi c¢esnili enstriimantal versiyonlarini—giincel dilde cover’larii—scalarak ve
kaydederek plak satiglarim1 artirmaya ¢alismistir. Bu faaliyetten, daha sonralar1 iyiden
iyiye yayginlasacak (ve ticarilesecek) pop-caz ya da soft-caz olarak bilinen tarzlar

geligsmistir.

Gene de ilk fiizyon gruplarinin ¢ogu taninmadan kalmis ve ¢ogunlukla 6zel dogaglama
seanslarinin (jam sessions) ve nadir konserlerin/canli performanslarin disinda varliklar
olmamistir. 1970’lerin basinda, caz, rock ve funk birbirlerine zit konumlandiriliyor,
ayristiriliyor olmustur. Oncii fiizyon miizisyenleri ise onlar1 sentezleyerek yeni ve melez

bir miizik tiirliniin olusumu gibi ¢ok daha 6nemli bir degisime yon vermislerdir. Bunu ille

21 https://indianapublicmedia.org/nightlights/fusion-jazzrock-bitches-brew/ [erisim tarihi 28.01.2018]
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de belirgin bir miizik pratigi/tercihi lizerinden degil, daha ¢ok miizikal harmanlama ve
dogaclama hakkindaki diisiinceleriyle gerceklestirmeleri siirecin deneyselligine de isaret
eder. 1970’e degin; yani, Miles Davis’in Bitches Brew’u ¢ikana kadar, bu miizigin
herhangi bir ticari basaris1 olmamustir. Dinleyiciler i¢in ger¢ekten devrim niteliginde olan
bu albiim, rock dinleyicilerini de benzeri goriillmemis sayida satisiyla (ilk yilinda 500.000
adet!) cazin igine ¢ekmeyi basarmistir. Sliphesiz, bu basari, ayn1 zamanda tiim caz tiirii
i¢in yeni bir standart olusturmustur. Carlos Santana’nin bu kaydi ilk kez dinledigi zamana

dair anilar dikkat ¢ekicidir (Milkowski 2010)?2:

Bunun, New York sehrinin sesi oldugunu diisiindiigtimii hatirliyorum; taksiler, bina
kanyonlari, insanlar ve tiim sehrin enerjisi, giicii ve heyecani. Ve biliyordum ki Miles,
veni bir cagin dogusunu ve ses ve renklerin devrimini miijdeleyen yeni bagsmelekti.

Janrda yeni edinilen bu durumu onaylarlarken, Pop, Rock ve Soul Reader’in “caz fiizyonu”
bas yazisi tamamen Miles Davis’in 6zyasamdoykiistiniin ilgili boliimlerinden olusuyor
olmustur. Baz1 gruplardan ve—c¢ogu da Davis’in gruplarinda ¢almis—sanatgilardan sdyle
bir s6z ediliyorken, Miles Davis, asagida ayrintili olarak incelenecegi iizere, “bu yeni

gelisimin lideri” olarak taglandirilmistir. (Brackett 2005, s. 291)

3.2.3 Fusion’da Teknoloji Paradigmasi—Negatif Bakis

Fusion tiirii teknolojiye kosut gelismistir. Ses isleme ve kayit teknolojilerindeki atilimlar
pop, rock ve benzeri bir¢ok kitlesel tiir gibi cazi da derinden etkilemis; 6zellikle de bu
tiirlerin bir melezi olan fusion’1n ses 6rgiisiinii belirleyen en 6nemli faktorler arasinda yer
almistir. “Miles Davis’in caz ile rock’in ritmik cergevesi ve enstriimantasyonunu
sentezleyen signatiir/6zgilin unsurlar1” baslikli doérdiincii boliimde detaylandirilacag:
izere, elektronik enstriimanlar tarafindan genisletilen performans pratikleri ve tin1 alani
bu tiiriin neredeyse varolus sebebi ve “alamet-i farikas1” olmustur. Bu kesitte bu olumlu
boyut degil, aksine, elestirel bir c¢ergeveyle icranin/tasarimin “giidiiklesmesi”,

“fakirlesmesi”, “yavanlasmasi,” ... seklinde belirginlesen karsiti kisaca tanimlanmaya

calisilacaktir.

22 https://jazztimes.com/features/the-genres-bill-milkowski-on-fusion/ [erisim tarihi 05.02.2018]
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20. ylizyilda teknolojinin gelismesi miizik iizerinde bazi ters etkiler de yaratmistir.
Miizisyenlerin performanstan ¢ok kayitlara énem vermesi?®, dogasi geregi rizikolar
tastyan dogacglamalarin azalmasi (6rnegin Zawinul’un grubu Weather Report’u sohrete
ulastiran Birdland par¢asinda Wayne Shorter’in kromatik akor fonksiyonu tizerine ¢aldigi
cok kisa solo hari¢ higbir miizisyen solo almamistir); usta-cirak iligkisine dayali ya da
orgiin Ogretim {lizerinden sekillenen mesleki egitimin popililer medya araciligiyla
seyrelmesi gibi etkenler sayilabilir. Video kasetler ya da daha sonra internete evrilecek
diger medya yardimiyla sekillenen bir “uzaktan egitim”in bakisimsiz dogasi, yani
ustadan/egitmenden onay ya da geri besleme alinmadan “afaki” ya da keyfi kalacak bir
O0grenme ¢abasi, ancak sira dis1 bir adanmislikla basar1 getirebilecekken, ¢ok kii¢iik bir
azinlig1 olusturacak boylesi bir kitlenin digsinda kalan yiginlar, son derece yiizeysel ve
“kendinden menkul” bir egitime maruz kalmaktadir. Dahasi, bu mekanizma,
simnama/degerlendirme gibi faktorleri elediginden ya da kisinin inisiyatifine biraktigindan,

kayitsizlik ya da kabaca tembellik gibi davraniglara kapilmak son derece olasidir.

Diger bir faktor de “tektiplesme” olarak tanimlanabilir: 1959°da Downbeat dergisinde

Teddy Wilson ile yapilan bir roportajda kidemli miizisyenin su sézleri manidardir:

Ben miizige basladigimda farkl bir timi duymak i¢in 30 mil ilerideki kasabaya seyahat
etmek yeterliydi, [ ... her bélgenin farkll timisi/kimligi olduguna isaret eden ornekler
verdikten sonra, artik tektiplesmenin bir gostergesi olarak:] fakat bugiin ayni plaklari

New York, Tuskegee ve Paris teki miizisyenler ayni anda dinleyebiliyor.

Bu sozler bir yandan da konformizme isaret etmektedir (Fellezs 2011, s. 24). Wilson’in
buradaki serzenisi, miizik dilinde, kiiresellesmenin bedeli olarak bolgesel

kimligin/cesitliligin yok olmasi diislincesinden/endisesinden kaynaklanmaktadir.

23 Ornegin, efsanevi piyanist Glenn Gould, kariyerinin zirvesinde ve oldukca geng bir yastayken
sahneyi/konser vermeyi birakmasini, kayit ortaminda ulagilan mitkemmelligi canli icrada
yakalayamayacag1 onermesiyle gerekcelendirmistir. Birgok rock grubunun dzellikle “konsept
alblimleri”ni canli seslendirebilme olanagi/yetisi yoktur; konserleriyle diinyay1 kasip kavuran Beatles
grubu dahi 1966 turnesinden sonra uzun siire kendini stiidyoya kapatmis, canli performansi 6telemistir.
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3.3 MILES DAVIS

Yol boyunca Davis, bir sekilde ge¢misi, simdiyi ve gelecegi kendisiyle birlikte
gétiiriiyordu. Miizik o kadar taze ve sahnedeyken, gencliginin Dogu St. Louis indeki
genclik giinlerinin fazlastyla parcasi olan yol kenari miizigine yeniden baglanmaya
bir ozlemi vardi. Hersey ge¢misi iizerine kurulmustu. Kéklerini aldi ve Jimi Hendrix,
James Brown, Sy Stone ile o zamandan beri ogrendigi her seye ekledi. (Troupe’dan
aktaran: 11 Aralik 2000 Svorinich, Victor)

Bu bolimde Miles Davis’in birgok kaynakta >* ¢ok daha detayli orneklerine
rastlanabilecek bir biyografisini verme amaci giidiilmemekte; sadece fusion’u hazirlayici
stirecler olarak sanatcinin gegirdigi evreler ve bunlarin miizikal diline yansimalari—gene
fusion’u sekillendirecek 0Ogeler olmalar1 vasfiyla ve bu cergeveyle smirli olmak
kaydiyla—kisaca 6zetlenmektedir. Calismanin odaginda yer alan “Elektrikli Miles”
donemi ve ardindan gelecek yeni gramer arayiglari da, evrelerin miiteselsil takibini

yansitmak amaciyla, ayr1 bir baglik altinda verilmek yerine, gene bu kesitte ele alinacaktir.

3.3.1 Miles Davis’in ilk Yillart

Miles Davis trompete 13 yasinda baslamais; ilk trompet derslerini babasinin arkadasi olan
ve birgok profesyonel miizisyeni sahsen taniyan Elwood Buchanan’dan almstir.
Buchanan klasik miizik egitiminde 1srarci tavriyla, Davis’in de dahil oldugu bir¢ok caz
tutkunu 6grencisine saglam bir temel, biitiinciil bir bakis kazandirmistir. Bu sayede
yalnizca c¢alma tekniklerini ilerletmekle kalmayip farkli miizikal gramerlere ve ses
orgiilerine, geliskin akor kuruluslarina, vb. asina olan Davis’e? belki de en 6nemli katkis,
alisik oldugumuz benzersiz trompet tinisinin ardindaki diisturdur: Buchanan’in Miles’in
vibrato ¢almasini kesinlikle istemedigi bilgisi bu 6znel, yapmaciksiz, direkt tin1 ve

tislubun olusumuna basat etkiye isaret eder.

Yerel mekanlarda ve genellikle swing topluluklartyla ¢almaya baslayan Miles, hatir

say1lir ilk konserlerine Eddie Randall grubuyla ¢ikmistir. Randall’dan sonra Davis, Billy

24 Ornegin: Carr, Ian- Miles Davis: The Definitive Biography (2006), Troupe, Quincy - Miles Davis
otobiyografi (1989)

%5 Ayrica bkz. https://sites.psu.edu/jlakepassionblog/2016/02/29/miles-davis/,
http://articles.chicagotribune.com/1991-09-29/news/9103140276_1 miles-dewey-davis-iii-mr-davis-
chicago-jazz-festival, [erisim tarihi 28.01.2018]
http://www.nytimes.com/learning/general/onthisday/bday/0525.html [erisim tarihi 28.01.2018]
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Eckstine grubu St. Louis’ geldiginde (1944), bu toplulukta yer alan Charlie Parker ve
Dizzy Gillespie ile iki hafta calma firsat1 bulmus; bu deneyim onun i¢in son derece ufuk
acict olmustur. Cazi kafasina takmis onun yaslarindaki ¢ogu g¢ocuk gibi Davis de,
Parker’in, tiim basmakalip kurallar1 ¢igneyen, “doganin 6ngoriilemez giiciine benzeyen”
bu devrimci miizisyenin etkisi altinda kalmistir. Bu etki ve siire¢, onun 1944 sonbaharinda

Juilliard’da miizik okumaya, New York’a gitmesine de etken olmustur.

Davis’in kariyerinde bir bagska doniim noktast da, anilan okuldaki egitimi tatmin edici
bulmamasindaki gerek¢e iizerinden sekillenmistir: Avrupa klasik miiziginin
geleneklerinden ve Afrikali-Amerikali kdkenlerin tamamen gérmezden gelinmesinden
hosnut kalmayarak Juilliard’daki 6grenimini yarida kesmis; ama New Y ork’taki zamanini
en etkili bicimde ge¢irmek adina Harlem’de, bebop’un basladigi Minton’s Playhouse gibi
kuliiplere devam etmis ve caz konserlerine/jam session’lara katilmistir. Idolleri olan
Gillespie ve Parker ile, fakat cogunlukla Coleman Hawkins ve Billie Holiday’le birlikte

calmis, olgunlagsma evresini onlarin mihmandarliginda geg¢irmistir.

Miles Davis, 1945°de Charlie Parker’in grubuna katilmis ve Aralik 1948’e kadar bu
grupla birlikte gergeklestirilen cesitli kayitlarda yer almistir. Davis, kendi adiyla ilk
kaydini1 da Agustos 1947°de yapmistir (bu tarihte kaydedilen The New Sounds albiimii
1951°de piyasaya ¢ikmistir). 1948°de, heniiz 22 yasindayken Kanadali caz piyanisti ve
aranjor Gil Evans’in New York’taki evinde provalar yapan diger gen¢ miizik
deneycilerine katilan Davis, kariyerinin en énemli hamlelerinden birini de bu eksende
gerceklestirmistir. O donem Claude Thornhill liderligindeki bir grupla, saksofoncu Gerry
Mulligan ve Lee Konitz ile isbirligi yapan Gil Evans, deneyimlerinden, “bebop’un gergin
enerjisinin, kornolarin, obualarin ve fliitlerin eslik etmesiyle kesfedilebilecegi” (Fordham,

2009)2® sonucuna ulasmis ve caz tarihini degistirecek birkac¢ aranjmana imza atmistir.

% https://www.theguardian.com/music/musichlog/2009/nov/02/birth-cool-jazz [erisim tarihi 28.01.2018]
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3.3.2 Yenilik¢i Kimligiyle Miles Davis

Miles cazin ta kendisi, Coltrane ve Ellington hepsi belli bir doneme ait muhtesem
miizisyenler ve hep oyle bilinecekler. Fakat Miles cazdir, cazin biitiinliigiinii temsil
eder ve geri geldiginde hdla gidebilecegi yeri bulabiliyordu. (Milan Simich’ten
aktaran Cole 2005, s. 15)

Miles Davis giinlimiizde efsanevi trompetgiliginin yani sira, 20. yiizyilin en 6nemli
bestecilerinden biri olarak goriilmektedir. Ozellikle, neredeyse her on yilda bir cazin
tanmimini degistiren/doniistiiren atilimlar1 ve yeni 6nermeleriyle—Bebop, Hard Bop, Cool
Caz, modal caz ve caz rock alanlarinda devrimsel atilim ve ¢aligmalariyla—bu niteligi
haiz goriilmistiir: 25 yil i¢inde caz miiziginde dort kez koklii degisimler; yeni tarz ve
acilimlar gerceklestiren Davis, caz miizigi disindaki baska tiirleri kendi miizigine entegre
etme konusundaki kivrak becerisiyle ayrismis, ikonik bir miizisyendir.

Miles Davis’in daha 1964 yilinda, insanlarin 6zgiir (serbest) caz akim1 nedeniyle cazdan
giderek soguduklarimi?’ ve miizik endiistrisinin o dénemde beyaz rock’n roll’culara
oncelik tanidigini ifsa etmesi ¢arpicidir. Donemin adin1 duyurmus caz miizisyenleri 60’11
yillarda Avrupa’ya iki temel gerekceyle tasiniyor olmuslardir; ilki cazin orada hala
popilerligini korumasi, ikiniciyse, ABD’de 1tk ayrimciliginin en yogun yasandigi
olumsuz kosullara karsin, Afro-Amerikali/siyahi caz miizisyenlerinin Avrupa’da bilakis

yiiceltilmesi/kucaklanmasi olarak 6zetlenebilir.

Miles Davis her ne kadar kendi miiziginde 6zgiir cazdan elementler alsa da Ornette
Coleman gibi bu tiiriin temsili miizisyenlerine ve bizatihi bu tiire her zaman oldukca
elestirel yaklagmis kendini 6zgiir cazcilardan ayri kategorize etmistir. “Bir sekilde bir
forma sahip olmalisin, bir yerden baglayabilmelisin”, seklindeki ifadesi, bu miizigin temel
diisturuna kars1 olduk¢a muhatazakar bir bakis1 yansitmaktadir (aktaran: Tomkins 1970,
S. 28).

27 Caz miizigindeki bu kriz o ddnem miizigin yoniinii domine eden John Coltrane’in 1967 yilinda 6lmesiyle
baglamigtir. 1890 yillarinda Ragtime ile baslayan caz seriiveni Avrupa Klasik Miizigine oranla ¢ok daha
yavag ve verimsiz bir ilerleme gosteriyordu. Geleneksel tonal miizigin ritmik, armonik ve melodik tiim
cesitlemelerini tiiketmis goziikken donemin miizisyenleri, John Coltrane ve Ornette Coleman 6nderliginde
Ozgiir caz janr1 ile miizigin sinirlarini zorlamay1 hedeflese de, caz miizigini tiikketen dinleyici i¢in 6zgiir caz
yorucu ve anlagilmaz bir sekil almaya baglamisti. (bkz. Al Garcia’'min yazisi -
http://liraproductions.com/jazzrock/htdocs/histhome.htm [erisim tarihi 05.02.2018]
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Davis ve Evans, 1947 sonbaharinda bariton saksofon, korno ve tuba dahil bir dokuzlu
(nonet) olusturmus ve siradisi grupla, diizenlemelerini Evans, Gerry Mulligan ve John
Lewis’in yaptig1, efsanevi, klasik The Birth of the Cool albiimiinii kaydetmislerdir (1949)
Dokuzlu kisa siirede dagilmigsa da, yarattifi ses oOrgiisii/tavir/tini/etki/... “cool caz”
olarak adlandirilacak yeni olusumu tetiklemis, 6tesinde, belirlemistir. (Tanner 1988, ss.

103-111).

Miles Davis’in bebop’ta iyice kok saldigr yillarda, 1951°de Prestige firmasi icin kayitlar
yapmaya baslamasi ve donemin yetenekli bebop’cularini da g¢evresinde toplamasi
sonucunda bugiin de aranan ve drnek gosterilen birka¢ yapim giindeme gelmistir. Hemen
bu donemin ardindan basta uyusturucu bagimliligi ve benzer bicimde iistesinden
gelemedigi kisisel sorunlar yiiziinden bir siire sahnelerden ¢ekilen Davis, 1955 yazinda
Newport Caz Festivali’nde yaptig1 giiclii doniisle tekrar glindemde yer edinmistir.
Festivaldeki performanst Columbia Records’un dikkatini ¢ekmis; bu sirkete
baglanmasmin 6niinii agmistir?®, Bu firma sanatgiy1 saglam bir turne grubu toparlamasi
konusunda ikna etmis; yetenekleri ayirt etme konusundaki keskin becerisi sayesinde o
donem taninmayan, ancak daha sonra miizik diinyasinda énemli bir konum kazanacak
olan 20 yasindaki bas¢1 Paul Chambers’1, tecriibeli ustalar, piyanist Red Garland, baterist
Philly Joe Jones ve tenor saksofoncu John Coltrane’in yaninda sahneye tasimistir. Miles
Davis Quintet adin1 alacak bu efsanevi topluluk genellikle Miles Davis’in ilk biiyiik
beslisi olarak bilinmektedir (Cook 2005, ss. 44-45).

3.3.3 Birinci Quintet Yillar1

Miles Davis Quintet yalnizca 12 ay icinde biiyiik etki birakan 6 albiim kaydetmistir.
Kayitlardaki bu olaganiistli verimliligin temelinde maddi bir motivasyonun oldugu da
diisiintilebilir. Besli, 16 Kasim 1955°te Rudy Van Gelder'in Hackensack stiidyosunda alt1
parca kaydetmistir. Sonrasinda Davis, Columbia’dan bir plak sozlesmesi teklifi almis; bu
sirketle sozlesme imzalamak icin 6nceki anlasmanin kosullarini yerine getirmek {izere

Prestige firmasi i¢in dort albiim daha yapmak durumunda kalmistir. 11 Mayis ve 26 Ekim

2 Davis’in Columbia Records kiinyesiyle yayinlanmis plaklarinin/CD’lerinin toplan, konserler, toplama
alblimleri yeniden basimlar da dahil 70 tanedir.
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1956 tarihlerinde, sadece iki seansta, {istiine iistliik her biri de ilk kez ¢alinan 26 parganin
kaydedilmesi caz tarihinde efsanevi bir olay olarak anilir: Bunlar, Prestige etiketiyle

piyasaya ¢ikacak Workin’, Steamin’, Cookin’ ve Relaxin’ albiimlerindeki klasiklerdir.

Davis, 1957 yili sonunda ve yaklasik iki yil boyunca beslisine ve plak projelerine
odaklandiktan sonra, Louis Malle’in Fransiz yapimui Ascenseur pour ’Echafaud (Idam
Sehpasi) filminin miizigini bestelemek i¢in bir teklif almistir. Bir kara film (film noir)
klasigi olan bagyapit, bir yandan da Davis’in katkisiyla bu konumuna ulagsmistir: Sessiz
sinema donemindeki pratigi cagristirircasina, stiidyoya toplanan miizisyenler dogaclama
olarak filme eslik etmis; Davis’in yonlendirmeleriyle filmin gerektirdigi kopkoyu,
kasvetli bir duysal hava, ambians yaratmiglardir. Ayirt edici bir 6zellik olarak bu siirecte
daha modal tarza biraz daha yaklasilmis oldugunu belirtmek yanlis olmayacaktir. Bu
seyahatin ve edinilen deneyimlerin ardindan, Davis, baska yeniliklere hazir oldugunu
hissettirmig, hattd yeri geldiginde vurgulamistir: “Aralik 1957°de [New York’a]
dondiigiimde, tekrar miizigimle ilerlemeye hazirdim.” (Davis ve Troupe 1989, s. 218).
Coltrane’in tanikligiysa, su sekilde olmustur (Coltrane’den aktraran Carr 1998, ss. 121-
122):

Dondiigiimiizde... Miles’1 miizikal gelisiminin bir baska asamasinin ortasinda buldum.
Gegmisinde ¢ok akorlu ® yapilara adadigi bir zaman vardi. Akorlarla kendi hatirlar:
icin® ilgileniyordu. Ancak gériiniise bakilirsa simdi ters yonde, parcalarda gittikge
daha az akor degisikligi kullanmaya dogru gidiyordu. Serbest akis hatlari ve akorsal
yonler kullaniyordu. Bu yaklasim, solistin akor halinde (dikey) veya melodik olarak
(vatay) ¢calmayt se¢mesine izin verdi.

Coltrane’in biraz da W.A. Mathieu’nun Harmonic Experience kitabinin etkisiyle atifta
bulundugu bu yon, reduksiyonist ve modal gelisimdir. Davis, 2 Mart 1959’daki ilk Kind
of Blue kayit seansindan dnce, modal miizige adim attig1 iki dnemli albiim kaydetmistir:
Bunlarin ilki Milestones ve Gil Evans ile olan isbirliginden dogan, George Gershwin’in
operas1 Porgy and Bess’in bir uyarlamasidir. Bu Gershwin uyarlamasi i¢in Evans, bazi

parcalarda statik armoniler®® yazmis ve akor degisiklikleri yerine dogaclama yapmasi i¢in

29 Her ne kadar Tiirkgesi kesinlesmemis olsa da birkag akorun iist {iste/birlikte tinlatildig1 bi-tonal/poli-
tonal ses Gbeklerine igaret eden polychord kavrami polikord seklinde yaygin olarak kullanilmaktadir.
Coltrane’in beyaninda “multichord” olarak gecen ifadenin de ayni sisteme isaret ettigi zannedilmektedir.
%0 Kastedilen, akorlarin/ses beklerinin fonksiyonel armonideki gibi iistlendikleri islevlerle degil, sessel
kendiligindenlikleriyle ele alindiklaridir.

31 Statik veya Durgun Armonide tonik akor belirli bir 6l¢ii boyunca sadece voice leading tarafindan
sekillendirelecek surette sabit kalir.
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Davis’e sadece eksene dayali bir cerceve, hareketli ancak hedefsiz bir atmosfer
olusturmustur (Davis’ten aktaran, Carr 1998, s. 147): “Summertime’da akorlart hi¢
degistirmedigimiz uzun bir aralik var [...] Gil, ‘[ Loves You, Porgy’ diizenlemesini

vazdiginda, benim ¢almam igin sadece bir dizi yazdi. Akorlar yoktu.”

Ayn1 donemde, Davis grubunu yeniden diizenlemis ve Coltrane’in tenorunun yaninda
alto-saksofon ¢almak tizere altinci bir tiye, Cannonball Adderley’i almistir. Grup 1959°da
tiim cazin en etkili albiimii olarak adlandirilan Kind of Blue’yu ¢ikarmustir (Light, 2010)2.
Miizik yazari1 Chris Morris, Kind of Blue ’dan “Davis’in sanatinin damitilmasi1” olarak s6z
etmistir (Morris, 1959, s. 4). Bir bagka yorumcu onu “yirminci ylizyill miiziginin
belirleyici bir am” olarak nitelemistir. (Pape, 2008). 3 Albiim Davis’in modal
dogaclamadaki o giine dek en cesur deneyini/deneyimini gdstermekte; dogaglamalar akor
degisiklikleri yerine farkli gamlara veya modlara dayaniyor olmustur. Bu ozellikler,
Davis’in baslattig1 bu performans pratiginin caz-rock déoneminde daha da gelistirilecek

temellerini olusturacaktir.

3.3.4 ikinci Quintet Yillar1

Miles Davis, Eyliil 1964°te saksofoncu Wayne Shorter, bas¢1 Ron Carter, piyanist Herbie
Hancock ve baterist Tony Williams ile 1960°lardaki beslisini (ikinci biiyiik beslisi olarak
da bilinir) kurmustur (Tingen 2001, s. 35). Davis, bu grupla modal ve tonal (fonksiyonel
armoni kullanan) caz vizyonuna serbest caz ve rock unsurlarini katarak deneylerini
genisletmistir. Baslangigta grup farkl diziler, 6lciiler ve bigimler denemistir. Bu fikirler
daha sonra beglinin ikinci déneminde Davis’in caz-rock yaklasiminda kullanilmis ve

gelistirilmistir.

Davis’in 1965’ten sonraki kayitlarinda bir¢ok yeni miizik konsepti ortaya ¢ikmaya
baslamistir: Bunlar 6zellikle, melodik ve armonik olarak modal ve tonal unsurlarin

kombinasyonu olan 1965-67 arasindaki dort stiidyo albiimiinde (ESP, Miles Smiles,

32 http://entertainment.time.com/2006/11/02/the-all-time-100-albums/ [erisim tarihi 21.02.2018]
3 https://www.allaboutjazz.com/kind-of-blue-miles-davis-columbia-records-review-by-philip-b-pape.php
[erisim tarihi 21.02.2018]
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Sorcerer ve Nefertiti) sergilenmistir (Tingen 2001, s. 38) — Davis, bas vamp®* ya da bas
hattinda motifsel tekrarlar (ostinato), cift-sekizlik (AJAAA) rock vuruslart ve agik
bigimler/form gibi rock ve soul tarzlarindan 6geler eklemis, bunlar1 geleneksel caz
dogaglamaciligiyla birlestirmis, tonal ve modal/ezgisel-armonik ifade ve 6zgiir tempolu
kolektif dogaclamaya kadar tiim caz gelenegini dahil etmistir. 1964’ten 1968’e gelene
dek piyanist Chick Corea, Hancock’un; bas¢t Dave Holland, Ron Carter'n yerine
gecmistir. Bu komposizyonlarin ritmik Olce§i esas olarak caz estetiginin geleneksel
asimetrik ti¢cleme hissi veren swing duygusu ig¢inde kalmistir, ancak grubun ritmik

etkilesimi sira dis1 yiiksek bir diizeyde oldugu gézlemlenebilir.

1966’da Columbia Records’un yardimei baskani olarak secilen Clive Davis’in®® 1969
yilinda satis rakamlar1 gittikce azalan Miles Davis’i ofisine ¢agirip daha biiyiik kitlelere
hitap edebilmek i¢in daha biiylik konser alanlarinda ¢alip, rock gruplarini takip etmesi
tizerine verdigi tavsiye “Blood, Sweat & Tears” grubu ile yakaladigi 3 milyon albiim

satis1 basarisinin yansimasi olarak goriilebilir (Tingen 2001, s. 83).

1967 dncesinde Davis, bir sonraki boliimde ayrintili olarak incelenecek pedal eksenleri,
melodik ostinatolar, bas ostinatolar, time-no-changes®®, performans sirasinda bigim
cesitlemeleri ve ¢ift-sekizlik ritimler kullanarak cazin geleneksel kurallarindan farkli
kurtulma yollarin1 dikkatli bir sekilde denemistir. Aralik 1967°de Circle In The Round’un
kaydi, Davis’in 1968 yilinin bagindan itibaren kullandig1 bir¢ok belli basl caz-dis1 unsuru
izlerkitlesine tanitmistir. Davis, yeni miiziginin temelini olusturma siirecini adeta bir
“miizik laboratuvart” haline getirdigi kayit stlidyosuna tagimaya baglamistir. Bu stiidyoyu
bizatihi yapit1 kurma yeri, tasarim platformu gibi iglevleri yerine getiren; kayit alanindaki
teknolojik kazanimlari kullanma, yapim sonras1 montaji kompozisyon siirecinin dnemli

bir pargasi haline getiren bir alan olarak kullanmustir.

34 \Vamp, parganin basat ezgisine girilmeden 6nce, ona zemin hazirlamak adina ¢alman ve genellikle o
ezginin arkaplanini olusturacak akorlarin duyuruldugu, kimi zaman ostinato-vari bir motifin, kimi zaman
da ritmik bir kalibin kilavuzluk ettigi repetitif bir kesittir.

% Sadece isim benzerligi s6z konusudur, Miles Davis ile bir akrabahig1 yoktur.

% Miizisyenin solo ¢aldig1 kissmda metronom ve 6lgii formatinin degigmemesi fakat akor fonksiyonlari
konusunda daha 6zgiirce davranmasi.
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O donem Davis’in kullandig1 enstriimantasyon, geleneksel akustik enstriimanlardan, rock
miizigiyle baglantili giiglendirilmis (amplifiye) enstriimanlara dogru evrilmistir. Ote
yandan grubundaki enstriiman sayisi da artarak, ayni anda {i¢ klavye ve ¢esitli tiflemeli
calgilar, farkl kiiltiirlerden vurmali galgilar, eszamanli olarak islev goren iki ritim grubu
gibi unsurlar dahil edilmistir. 60’11 yillarin sonundan 6nce, Hint ve Giliney Amerika
enstriimanlari, 6zgiin bir ezgisel, armonik veya ritmik islevleri olmaksizin, yalnizca

kendisinin zengin miizikal dokusuna renk katmak i¢in eklenmistir.

Davis, Corea, Shorter, Holland ve DeJohnette’ten olusan bu evrenin topluluk dizilimi
siklikla Lost quintet (kayip besli ya da ikinci besli) (Gluck 2016 ss. 133-149) olarak anilir;
clinkii bu grubun birlikte hicbir stiidyo kaydi bulunmamaktadir. Yine de bu grubu
belgeleyen bazi konser kayitlari, en 6nemlisi 1969 tarihli Festiva de Juan Pins adli canli
kayit albiimiinde, kurtarilmigtir. Bu albiimle birlikte Davis’in standartlar ve kendi
eserlerinden (ve sideman?®'’lerinin eserlerinden) olusan konser repertuvari da hizla
degismistir. Rock unsurlar1 —¢ift-sekizlik ritimler ve bas esliginde uzayan dogaclamalar,
vb.— gittikge miizigine Onciiliik etmeye baslamistir. Grup ayrica serbest kolektif

dogaclamayi ¢ok daha ileri noktalara tagimistir.

Miles Davis, 1969°da ¢ikan In A Silent Way ile, gitarist John McLaughlin, baterist Tony
Williams ve ii¢ klavyeci, Herbie Hancock, Chick Corea ve Joe Zawinul tarafindan
tiretilen Oznel ses Orgiisiiyle—literatiire deep groove olarak gegen elektrikli, koyu
devinimli ritmik tavirla yeni bir yone dogru ilk adim1 atmistir. Elestirmen Lester Bangs’a
gore: “Bu albiim, sizi miizigin gelecegine inandiranlardan; rock and roll degil, ama caz
olarak da kaliplasmis bir sey degil. Kategorileri silip atan orijinal yeni miizigin bir

parcasidir”. ®

37 Grupta liderin disinda kalan fakat miizige benzer 6lgiide katkida bulunan miizisyen/elemanlar.
“Sideman” kavramu Tiirkiye’de de gegerli caz jargonunda yaygin olarak kullanildigindan bu ¢alismada da
Ingilizce asliyla korunmustur.

38 https://www.rollingstone.com/music/albumreviews/in-a-silent-way-19691115 [erisim tarihi 21.02.2018]
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3.3.5 Ik Elektrikli Enstriiman Denemeleri ve Yeni, “Electric” Miles Davis

Miles Davis’in 1969 yilinda Columbia Records etiketiyle piyasaya siirdiigii In a Silent
Way, elektrikli piyanonun kullanildig1 ilk stiidyo calismasidir. Davis’in yani sira
saksofonda Wayne Shorter, piyano ve elektrikli tuslu calgilarda Herbie Hancock, davulda
Tony Williams, elektrik ve akustik basta Ron Carter’dan olusan ve “Ikinci Biiyiik Quintet”
olarak bilinen besli; Shorter haricinde Davis’ten yasc¢a kiigiik bireylerden olugsmustur.
Oysa Birinci Biiyiik Quintet olarak bilinen ve Davis, John Coltrane, Red Garland, Philly
Jo Jones ve Paul Chambers’tan olusan besli Miles Davis ile aynm1 jenerasyonun
miizisyenleri oldugu goze carpmaktadir. 1982°de Davis bununla ilgili sdyle bir yorum
yapmistir (aktaran: Tingen 2001, s. 34): “Bir giin Coleman Hawkins bana yasllarla
calismamam gerektigini, c¢iinkii yash miizisyenlerin calislarini sekillendirmenin zor

olacagi tavsiyesinde bulundu.”

Bir yil sonra Davis, caz-rock flizyonuna giden yola isaret eden ve yeni dogrultuyu bir¢ok
dinleyici ve sanatg1 igin gegerli kilan klasik Bitches Brew albiimiinii ¢ikarmistir. Bitches
Brew hala cazda ya da rock’ta yapilmis en sasirtici albiimlerden biri olarak anilmaktadir.
Goriintiste bu ikisini birlestirmek isterken, aslinda ortaya tamamen daha devrimci ve agik
uclu bir triiniin ¢iktigr distiniilebilir (Grella 2015, s. 8): “Bati miiziginin en avangart
ozelliklerini derin ritimler ile harmanlayan albiim, miizigin nasil yapilabilecegi

konusunda tamamen farkl bir fikir icin hem caz hem de rock't reddediyor”.

Miles Davis 1970 yilinda bir¢ok rock festivalinde grubuyla birlikte 6ngrup olarak yer
almistir. Bunlardan en 6nemlileri San Francisco’daki Fillmore West’te ger¢eklesen Steve
Miller Blues Band, Neil Young & Crazy Horse, Laura Nyro® gibi isimlerden énce caldig
konserlerdir. Miles Davis o donem bu deneyimleri ilham verici, farkindalik yaratici
olarak tanimlamistir. Yazar Jack Chambers’in iddiasina gore de, o donem deneyimleri
Davis i¢in ayn1 zamanda bir tevazu dersi olmustur. The Band ve Santana, Crosby, Stills,
Nash & Young gibi gruplara acilis yaptig1 esnada seyirci miizigini ¢ok karmasik
bulmustur (Tingen 2001, s. 83). Miles Davis, daha sonralari, o donemde yaptig1 miizigin

bir¢ok seyirci tarafindan algilanamadigini itiraf etmistir (Troupe 1989, s. 310).

%1970 kayith Black Beauty Live at the Fillmore West adli albiimde (Sony Music 1997) dinlenebilir.
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Jarrett, Peacock, De Johnette gibi Oonemli miizisyenler Miles i¢in bir “medyum,”
“manyetik alan,” “doniistiiriicii” gibi sifatlar kullanirken, kendisiyle tanismis baz1 kisiler

29 <¢

“saman,” “biiyiicii,” “zen hocas1” gibi yakistirmalarda bulunmuslardir. Elektrik basci
Henderson, Davis’i: “Miles bana kendimi gosterdi, bana ait olan bir seyi verdi, onunla
calan herkeste oldugu gibi;” Marcus Miller: “Miles bir insan sarrafiydi, bir miizisyenin
icindekini ortaya ¢tkarma konusunda ustaydi, ciimlelerden ¢ok iletisim kurmak i¢in daha
keskin yollar kullanirdr” ciimleleriyle ifade etmislerdir. McLaughlin ise zen géondermesi
yaparak Miles Davis i¢in (aktaran: Tingen 2001, s. 17): “Miles stiidyoda bizi ¢ok dikkatle

vonetirdi fakat belirsiz ifadelerle, aynen bir zen hocasi gibi” ifadesini kullanmistir

Davis trompetinin sesini bir wah-wah pedali araciligiyla yabancilastirmis; iki klavye, iki
basci, li¢ baterist, bir elektro-gitarist, bir perkiisyoncu ve iki iiflemeli calgidan olusan
biitiin bir “elektronik™ toplulugu yonetmistir. Plak sirketi, eseri bir promosyonunda
“miizikte yeni bir yon” (Tingen, 2017%°) olarak adlandirmistir. Bitches Brew albiimii ilk

¢iktig1 yilin sonuna kadar satis rakami olarak ilk 40°a girmis ve bir Grammy almustir.

Gergekten de Bitches Brew’un piyasaya siiriilmesiyle birlikte Davis’in caz
enstriimantasyonunun yapisini kokten bir bicimde yeniden sekillendirdigi ve coklu
ritimler ile melodi boliimlerini ayni anda kullanarak poli-ritimlerden, modal ¢almadan ve
serbest dogaclamadan olusan kendi fiizyon versiyonunu yarattig1 belirginlesmistir. Davis
miizigin armonik igerigini slizgegten gecirmis ve grubunun iiyeleri arasindaki etkilesimi
vurgulayan daha ritmik bir anlatima dogru gitmistir. Ritim i¢in Afrikali Amerikalilarin
rock, soul ve funk miiziginden modeller tiiretmis ve ses dokusunu etnik ve elektrikli
enstriimanlarla zenginlestirmis, enstriimanlarin temel ton renklerini degistirmek ic¢in
cesitli elektronik cihazlar kullanilmistir. Miiziginin diger etkileri — “giiriltii” ya da”
gicirtt” (grit) olarak adlandirabilecek; ayni zamanda kullanilan bas hatlar1 Karlheinz
Stockhausen ve Krzysztof Penderecki gibi avangart bestecilerden c¢agrisimlar tasir
(Carner 1996, s. 107).** Davis, 1972 sonunda Afrika ve Hint miizigi unsurlarini ve

bilesenlerini kalici olarak miizigine katmistir.

40 Bu konuda, bkz.: https://jazztimes.com/features/miles-davis-and-the-making-of-bitches-brew-sorcerers-
brew/ [erisim tarihi 20.02.2018].
41 Avangart miiziginden esinlenen elementler olarak diger béliimde incelenektir.
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Daha sonraki donemde Davis defalarca mevcut caz uygulamalarini sorgulamis ve yeni
vurgularla uyarilmalari, yenilenmeleri i¢in ¢esitli secenekler sunmustur. Davis’in caz-dist
miizik tiirlerine — ritim&blues (R&B), rock, soul, klasik ve “etnik”— iliskin algilar1, caz
gelenegine uygulanabilecek unsurlar kesfetmesini saglamistir. Miizikal ifadesini
genisletmek icin birlestirilebilecek 6gelerin ¢esitleri konusunda 6nyargidan kurtulmus bir
yontemle calistigl sOylenebilir. Davis icin, beklenmedik seyleri baglatmak ve bizatihi
onlar1 beklenir hale getirmek, temel diistur olmustur. Bu da 6nermelerini, 6zellikle caz-
rock safhasinda, sanki ¢cok dogal bir seymis gibi sundugu algisin1 olusturmustur. Davis,
miiziginin ¢esitli yonleriyle daha 6nce caz i¢in anormal, kabul edilemez oldugu diisiiniilen
unsurlari baglatmistir. Bunlar arasinda, ritim (alisilmadik tartimlar ve degisen ol¢iiler, ¢ift
sekizlik ctimleyi tiglii ctimle ve ritmlerle degistirme), armoni (ii¢lii “pop” armoni, tek bir
pedal noktasina indirgenen armoniler, akorsal uyumun tamamen reddi), bicim (esneklik,
biiylitme ve kiigiiltme, agik bigimler), ton rengi/tini/ses orgiisii (genislemis enstriiman
paleti, enstriiman sayisi, enstriimanlart kullanmanin alisilmamis yollari), tematik
materyalin ele alinmasi1 (temay: interlude veya ostinato olarak kullanmak, tematik
materyali bas hattina vermek, tematik materyali tamamen ortadan kaldirmak), kayzt siireci
(stidyoyu yaratict laboratuvar olarak kullanmak, stiidyo seanslarini kesintisiz
kaydetmek), yapim sonrasi diizenleme (ek efektler, parcalari farkli kayit ve boliimlerden
montajlamak) ve serbest iiretim pratigi (bir yiiz uzunlugunda pargalar, miizigin kesintisiz

akist). Bunlar dordiincii bolimde ayrintili olarak incelenecektir.

3.3.6 Miles Davis’in Pazarlama Stratejisi ve Afrika Kokenlerini irdelemesi

1960’1 yillar irk ayrimciligina karsi farkindaligin arttigi; tepkiselliklerin sekillenmeye
basladigi, “Siyah Biling” (“Negritude with Attitude”), Siyah Gii¢ (Black Power)
hareketlerinin ivme kazandigi, hatta Kara Panterler (Black Panthers) gibi orgiitlerin
siddete yoneldigi gerilimli bir donem olmustur. Bu evrede siyahi kitlelerin toplumda
kabul/goriintirliikk pazarliklar1 ve gergeklestirmek istedikleri kimlik insasi, onlar1 bir
koken arayisina yoneltmis; boylelikle Afrika, deyim yerindeyse, yeniden “kesfedilmistir.”
Bu kesif, once aidiyet bagintisi, hemen ardindan da bir “gurur duyulmasi gereken” bir
Ozellik, erdem olarak kitlesellesmistir. Basta John Jack Johnson, Muhammet Ali gibi

ikonik boksorler, ardindan bu erdemi miizikleriyle yansitan caz miizisyenleri Afrikaliliga
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vurgu yapmislar, hattd bu “ana kitaya doniis” turneleriyle siireci medyatiklestirmiglerdir
(ayrica bkz.: Kelley, 2012). Her ne kadar politize olmamissa da, giindemdeki bir kiilt figiir
olan Miles Davis de, bu siirecte beyanatlariyla dikkat ¢ekmistir: (Davis’ten aktaran: Cole

2005, s. 15):

Bence okullar ¢ocuklara caz veya siyah miizik hakkinda egitim vermeli; ¢ocuklar
Amerikan 'min kiiltiir baglaminda sahiplenebilecegi tek seyin biiyiikbabalarumizin
Afrika’dan  buraya getirdigi ve burada gelistirdikleri caz miizigi oldugunu
bilmelidirler.

Ancak, bizatihi siyahi kitlelerin caz miizigine ilgisizliginden yakinan Davis, 1960’11
yillarin sonuna dogru, i¢inde bulunulan durumu su sekilde aciklamistir: “Siyahi insanlar
bunu dinlemek istemiyor, bugiin satilan albiimlerin yalnizca iigte birini aliyorlar”
(Davis’ten aktaran West 1969, s. 1, s. 9). Davis kendisi ve diger Afrikali miizisyenler i¢in
miizik sirketlerine (6zellikle de Columbia’ya) bu serzenisi siklikla dile getirmistir. Davis,
Colombia’l sanatcilar (ve tiirleri) arasinda gesitlilik eksikligini hissettigini; bunun hayal
kiriklig1 yarattigini, 6ykiiniilen tiirdesligin “Herkes Beatles gibi olamaz” s6zleriyle ifade
etmistir. (Jet 1971, s. 59).

Miles Davis, Columbia’nin durumu iyilestirmek i¢in atmasi gereken belli bagli adimlari
sirket ileri gelenlerine gostermeye, hatta bu harekete onciiliikk etmeye ¢aligmistir. Hollie
West’e gore Davis, 1969 yil1 baslarinda segkin Afro-Amerikan yetenek avcilart ve reklam
ajanslartyla ¢aligmaya baslamalari i¢in Columbia yoneticileriyle goriigmeler yapmayi;
gerceklestirilecek isbirligiyle sirketin  Afrikali  Amerikali dinleyiciler nezdinde
varligimi/taninirhi@ini iyilestirmeyi hedeflemistir. (West 1969, s. 1). Bu oneri dikkate
alinmis, Davis’in talebini desteklemek icin girisimler baslamistir (1967). Oncelikle
tanmitimlarda Afrika-Amerikalilara yer vererek “renkli” genclere ulagsmak; bu cercevede
Davis’in miizigini tanitmak i¢in en dogru yol olarak goriinmiistiir. Bu, bir yandan da
siyahlig1 ticarilestirmek olarak okunabilir. Bu dogrultuda yapilan caligmalardan ikisi,
asagida orneklenen A Tribute to Jack Johnson (1971) ve Miles Davis At Fillmore (1970)

reklamlaridir;
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Sekil 3.2: Miles Davis at Fillmore reklami

Before Miles,
this is what a black
musician had todo
to sell records.

o : Miles Davi

MILESDAVIS
ATFILLMORE

Columbia Records « and Tapes

Kaynak: http://forums.stevehoffman.tv/threads/pretty-striking-originaladvertisement-for-
miles-davis-from-1970.214786/ [erisim tarihi 11.04.2018]
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Sekil 3.3: A Tribute to Jack Johnson albiimii icin verilen reklam
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Kaynak: Smith, 2011, s. 31

21 Kasim 1970 tarihli Billboard dergisinde, i¢inde bir tabut fotografi bulunan ilanin
bashg1 sdyledir “Iste Miles’tan once siyahi miizisyenlerin yapmalar: gereken buydu”
(tabuta; yani bir miizisyenin itibar kazanmast i¢in 6lmesi gerektigine isaret ederek). [lanmn

igeriginde Miles’in sézsiiz/vokalsiz Bitches Brew albiimiiniin 300.000 sattigina isaret
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ediliyor ve bir soru ile devam ediyordu “Miles birdenbire bu kadar yeni dinleyiciyi nerden
buldu?”

Bu yaklasim, Davis’in manevrasini, Afrika kokenli miizige doniis olarak algilanan/lanse
edilen bu yeni konseptle oOrtilistliriiyor olmustur. Daha sonra, ticari basarilarin artan
ivmesiyle bu miizigi beyaz seyircilere de pazarlamak, giindeminin biiytlik bir kismini ele
gecirmistir. 1960’larin sonunda ve 1970’lerin basinda Davis, biraz da trende uyarak
yaptigit mizigi giderek daha fazla “siyahi” vurgularla tanimlama yoluna gitmis; bu
miizigi caz ya da rock olarak degil de (ona gore bu kelimeler Uncle Tom un/Tom
Amca’nin kelimeleriydi) daha ¢ok siyahi miizik olarak empoze etmistir. Onun
beklenmedik bicimde, caz topluluklarindan ziyade Siyah Gii¢ hareketiyle birlikte
anilmasi bu siiregte gergeklesmistir. (Smith 2010, ss. 22-23).

Ayrica o donemde hem Afro-Amerikalilarin sosyal yagantilarindan 6zellikle getto esintili
sahnelerin, hem de donemin yaygin kiiltiirel milliyet¢ilik duygusuyla harmanlanmig
Afrika esintili goriintiilerin bir araya getirildigi ¢izimler albiim kapaklarinda kullanmaya
baslamistir. Bu bakis a¢is1, Davis’in fusion albiimlerinin sdylemine 11k tutan 6nemli birer
gosterge olarak okunabilir. Bunlardan en belirgini ressam Abdul Mati Klarwein’in

Bitches Brew’daki kapak ¢alismasinda agik¢a goriilmektedir:

Sekil 3.4: Abdul Mati Klarwein’in Bitches Brew kapak ¢alismasi

P S — \ ‘ﬂ/‘/JJ
Kaynak: https://www.allmusic.com/album/bitches-brew-mw0000188019
[erisim tarihi 11.04.2018]
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Klarwein Davis’in 1971 yilindaki albiimii Live Evil’de, {izerinde siyahi bir yiizle piisen
ve Afrikali rahipleri andiran ya da asolytes’lerin eslik ettigi birkag¢ kukuletali figiir
esliginde, biiylik kiipeler ve kirmizi esarptan baska lizerinde higbir sey bulunmayan

hamile bir Afrika kadini, kapak ¢alismasini sunmustur.

Sekil 3.5: Live Evil icin Kapak ¢alismasi (1971)

AA
)] |

Kaynak: https://www.allmusic.com/album/live-evil-
mw0000651475/releases [erisim tarihi 14.04.2018]

Klarwein’in Davis’in iki alblimii i¢in yaptig1 ¢aligmalar, dinleyenlerin Afrika ile aninda
baglanti kurmasini saglarken, ayn1 zamanda tipki On The Corner (1972), ve Big Fun
(1974) albtimlerinde oldugu gibi Davis’in “siyah giizeldir” perspektifine olan ilgisinin bir

pargasi olarak goriilebilir.
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Sekil 3.6: On The Corner (1972) albiimiiniin kapak ¢alismasi

SM|

ayna: https://www.allmusic.com/album/on-the-corner-mw0000197892 [erisim tarihi 14.04.2018]

Sekil 3.7: Corky McCoy tarafindan ¢izilen Big Fun kapagi (1972)

Kaynak: https://www.allmusic.com/album/big-fun-mw0000615329 [erisim tarihi 14.04.2018]

1971’de yaymlanan albiimii Tribute to Jack Johnson Johnson’in meydan okuyan su
sOzleriyle bitmektedir: “Ben Jack Johnson. Diinya Agir Siklet Sampiyonu. Ben bir

siyahim”.
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Sekil 3.8: Jack Johnson (1971) albiimiiniin kapag:

Columbia
KStereoX

@ Miles

= Dayis
Jack
Johnson

Kaynak: https://www.alImusic.com/album/a-tribute—to—iack-iohnson-
mw0000311307 [erigim tarihi 11.04.2018]

Ote yandan Columbia gok daha genis kitlelere daha ¢ogulcu bir lansman perspektifiyle
ulagsmak istediginden Davis’in bu “pozitif ayrimc1” yaklasimin1 sakincali bulmus,

tanitimlarindan 1tk vurgusunu sirket vizyonuna aykiri olarak degerlendirmistir.

Davis’in  1970’lerin basindaki pazarlama Oncelikleriyle ilgili yaptig1 agiklamalar
genellikle taktiksel olarak Columbia’nin o donemdeki ilgisiyle catismistir. Bununla
birlikte hem Davis hem de Columbia menfaatlerinin belirli bir noktada bulusmasi,

flizyonun gelisimine ve cazin daha genis bir alana yayilmasma katkida bulunmustur

(Smith 2010, s. 32).
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4. MILES DAVIS VE TOPLULUK UYELERININ CAZ iLE ROCK’IN RITMIiK
CERCEVESI VE ENSTRUMANTASYONUNU SENTEZLEYEN
SIGNATUR/OZGUN UNSURLARI

Milesin ge¢misine su an baktigimda, izlemis oldugu yolu agik¢a goriiyorum. O,
seyircilerine yeniden baglanmak istedi. Bunu yapmak igin de groove ve ritim dgelerini
yeniden miizigine koydu. Davis giyim tarziyla, ¢alistirdigi miizisyenlerle, ¢alis stili ve
elektro gitariyla performanslarinda zamane gengliginin tercihlerini gittikce daha ¢ok
kullandi (Corea’dan aktaran Gluck 2016, s. 13).

Davis, 1969-1975 wyillar1 arasinda Kkariyerinin en iiretken asamasindan gegtigi
sOylenebilir. Bu “fiizyon” donemi daha sonraki deneyim ve yeniliklerle belirginlesirken,
izledigi yolun en ihtilafli (tartismali) olan1 oldugu gozlemlenebilir (Svorinich 2001, s.
91). Caz miizigine yenilikler getirmenin arkasindaki tetikleyici unsurun Davis’in cazin
soyunu siirdiirebilmesi oldugu diisiiniilebilir. Louis Armstrong’dan Charlie Parker’a
kadar en parlak caz devrimcileri de enstriimanlarinda radikal yeni tarzlar yaratmaya
meyletmigler, diinyanin geri kalan1 onlar1 yakalamaya ¢alisirken, onlar yaptiklarina sadik
kalip gelistirmislerdir. Davis’in, “miizigini bes veya alt1 kez degistirdigini” ifade eden
climlesi*? yersiz bir bobiirlenme olarak goriilmemelidir. Ustelik degistirdigini iddia ettigi
seyin caz degil, miizik oldugu 6nermesi dikkate degerdir. Bu siirecte benimsedigi belki
de en akilcr strateji her donemin giincel miizik kiiltiirlerine/akimlarina samimi bir merak
ve duyarlilikla yaklagmasi; cazin bu tiirlerin yenice onermeleri {izerinden tazelenmesi,

giincellenmesidir (Cole 2005, s. 15):

Miles Davis caz miizigin unutulmus bir dil veya miizelerde yer alan bir janr olmasini
istemiyordu ve cazin yasamasi i¢in devrim ve gelisimlere, rock ve pop gibi baska
miiziklerin elementlerine ihtiyaci oldugunu biliyordu.

Davis, oncelikle rock&roll’un hakimiyetini tanimis; rock ritminin izlerkitlelerin ilgisini
cekecegini desifre etmis, oncelikle bu komponenti miizigine entegre etmistir. (Svorinich
2001, s. 100). Stiidyo teknigini gelistirmeye, cok malzemeli ve parametreli rock kayit
yontemini benimsemeye ve ardindan da karmasik post-produksiyon yontemleriyle nihai
kayitlar1 olusturmaya yonelmistir. (Shipton 2001, s. 858). Bununla beraber bir kisim

elestirmen onu, flizyona bu sekilde yaklasma girisimini elestirmis, samimiyetsizlikle

42 Robert Palmer. Miles Davis: Miizigi Degistiren Adam
https://www.rollingstone.com/music/news/miles-davis-the-man-who-changed-music-19911114
[erisim tarihi 19.02.2018]
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itham etmistir. Onun, mali basar1 ugruna rock miizige yoneldigini, “¢engel attigini”
diistinenler ¢ogunlugu olusturururken, bu elestirilerin haklilik veya haksizlig1 bir yana,

flizyon akiminin bugiin hala konusuluyor olmasi, biiyiik 6l¢iide Davis sayesindedir.

Davis’in tiim bu calismalari, kendi tarzlarmi gelistirerek caz tarihinde layik olduklari
yerleri kazanacak pek¢ok kapasiteli miizisyen tarafindan desteklenmistir. Bu miizisyenler
arasinda; John Coltrane, Bill Evans, Ron Carter, Wayne Shorter, Chick Corea, Herbie
Hancock, John McLaughlin, Joe Zawinul, Keith Jarrett, Tony Williams ve daha bir¢oklar1
yer almaktadir. Oznel trompet galis1 bir yana, dogru miizisyenleri bir araya getirmesi;
tesvik edici, olumlu; en iyi sonuglari ortaya ¢ikartan liderlik vasfi, karizmatik kisiligi,

imaji1, vb. gibi bir¢ok 6zelligi ona caz tarihindeki ikonik konumunu kazandirmistir.

Davis, miizisyenlerinin “nasil icra edeceklerini bilmekten daha fazlasina ulasabilecek
sekilde, kendilerini asarak calmalari” konusunda israr etmistir (Merod 2001, s. 80).
Devrimci miizisyenlerin bir araya geldiklerinde ille de her zaman devrimci topluluklar
olusturamayacaginin farkinda olan Davis, gene de her ikisine de sahip olmakta israrci

davranmustir.

Bu béliimde, Miles Davis’in dagarciginda géze carpan ve gelecekteki miizisyen kusaklar
tarafindan esinlenilen belirli  kompozisyonel, miizikal, yonetsel ve iretim ve

pazarlamayla ilgili unsurlar irdelenecektir.

4.1 DUZENLEME (ARANJMAN) VE KOMPOZiSYON

Miles Davis’in miizigindeki radikal degisikliklerin arkasinda aranjman ve kompozisyon
hakkindaki farkli yaklagimlari ve metotlar1 one ¢ikar. Gil Evans, George Russell gibi
onemli aranjorlerden diizenlemeye dair 6nemli teorik bilgiler edindikten sonra bu bilgileri
bazi1 kendine 6zgii yaratic1 fikirlerle birlestirip yeni miizigin dogusunun hazirlayicisi
olmustur. Bu ilkeler arasinda spontanite, kayit sonrast (post-prodiiksiyon asamasinda)
diizeltmeler, hata saymama ilkesi, geleneksel nota yazimi yerine sekiller ve sembollerle

miizik aktarimi, vb. yer almaktadir. Bu kesitte anilan karakteristikler 6zetlenecektir.
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Sekil 4.1: Gil Evans ve Miles Davis

>
,//

Kaynk: http://www.jazzviews.net/miles-davis--- miles--gil.html
[erisim tarihi 11.04.2018]

4.1.1 Onceden Ayarlanmamis Program (Spontane Program)

John McLaughlin ve Herby Hancock’un asagidaki anilari, Miles Davis’in kompozisyon
tarzinin 6zgiin karakteristigini yansitmaktadir; McLaughlin (McLaughlin’den aktaran
Milkowski 2003, s. 71): “Miles sik sik kahverengi kese kagidina karalanmis bazi
akorlarla stiidyoya dalardi”; Hancock (Hancock’tan aktaran Tingen 2001, s. 135):
“Minimal seviyede diizenlenmis miizikal taslaklar, orada burada birkag¢ nota, akor ve ne

yapilacagiyla ilgili siipheye diistiigiiniiz kocaman bir bosluk vard..”

Davis, prova ve kayit siirecine par¢anin yalnizca taslaklarini getirmesi, icracilarinin
icindeki yaratict kaynaklarmin kullanimini 6zgiir birakmayi tercih etmesine isaret
etmektedir. Bu sayede de icracilarinin, dogaglama yoluyla veya kompozisyonel fikirlerin
yasama gecirilmesi esnasinda iiretici/kompozitor roliine soyunarak isi tamamlamalarini

bekledigi goriilmektedir.

Davis boéyle bir yontemin, sonucun daha ilk provada tiimiiyle detaylandirilip
gerceklestirilmesini bekleyen biraliskin geleneksel bir miizisyenin beklentisini bosa
cikartacagini, Bitches Brew albiimii i¢in kullandig1 su climlelerine yansitmistir (Davis ve
Troupe 1989, s. 290):

Bitches Brew’a baktiginizda, yaptigimiz isin ille de bir orkestrada ¢alinmak iizere
diizenlendigini soyleyemezdiniz. Iste bu yiizden her seyi yazmadim. Ne istedigimi
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bilmedigimden dolayr degildi bu; istedigim seyin bir siirecin sonunda ortaya
¢tkacagini biliyordum.

Davis, miizisyenlerinin anlik performans durumlarinin “ydnergelerden kopmaksizin”
farkinda olmalarin1 saglayabilmistir. Davis’in genis vizyonu ve karizmatik liderligi ve
tipki bir orkestra sefi gibi toplulugunu yonetmesinin yani sira; her icracinin, yapacagi isle
ilgili olarak kendi kisisel roliinii nasil yerine getirecegini bilmekte olmasi, bunun temel
gerekgesidir. Bitches Brew projesinde calisan miizisyenlerden biri olan Jack DeJohnette,
stire¢ sirasinda Davis’in yontemini sOyle 6zetlemistir (DeJohnette’den aktaran Tingen,

2001, ss. 64-70):

Soylenecek ¢ok sey yok. Isin cogu, su ya da bu sekilde soylenen bir kelimelik
direktiften ibaret [....] Miles kolektif duyabiliyordu. O, ruh hallerini, duygular: ve
dokulart (6z yapilart) Kontrol etmeye c¢alistyordu. Davis, daima meselenin éziine
iniyordu ve onun igin bunu yapmak miikemmel diizeyde ¢alinmamug bir notanin tekrar
baga doniilerek yeniden ¢calinmasindan ¢ok daha onemliydi. Ona gore miikemmelliyet,
bir seyin oziinii kavramak ve an i¢inde onunla bir olmakt.

Bunun gibi A Tribute to Jack Johnson albiimiiniin kayitlar1 esnasinda Herbie Hancock’un
kendi 6zel islerini halletmek i¢cin Columbia’nin stiidyolarina ugramasi ve Miles’in hig
hesapta yokken Hancock’a Farfisa orgu gosterip: “bunu ¢al” demesi, spontane miizik

gelistirme konusundaki tavrini gdsteren diger bir 6rnektir. 43

4.1.2 Hatasizhk/Hata Saymama Ilkesi ve Emprovizasyon

Davis, dogaglama esnasinda gayri-ihtiyari ortaya ¢ikabilecek kakismalari; baskalar i¢in
hata sayilabilecek—alisageldik gramerde “uyumsuz” bulunup dislanacak—ogelerin
“dogru” hale getirilebilecegine; baglam i¢cinde dogrulanabilecegine inancini tespit edilmis
birgok icra deneyiminde 6rneklemistir. Bunlara 6rnek gosterilebilecek bir hadise, Herbie
Hancock’un Davis grubunda piyanist olarak calistigi siralarda meydana gelmistir:
Hancock, Davis’in solo ¢aldigi bir bolimiin ortasinda istemsiz olarak formun/izlegin
disinda yanlis bir akor ¢aldigini bir¢ok sdylesisinde anlatmistir. Piyanist mahcubiyetten
tutuklagsmigsken, Davis’in ¢almakta oldugu notalari, eslik akorlarini “dogru” kilacak
sekilde aniden degistirdigini duymus, boylelikle baglam biitiinliigiinde “yanlis” diye bir
sey kalmamistir (Herbie Hancock’tan aktaran Tingen 2001, s. 37):

“https://www.discogs.com/Miles-Davis-Jack-Johnson-Original-Soundtrack-Recording/master/8364
[erisim tarihi 18.02.2018]
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Agzim bir karis acik kaldi, 0 kadar afallamistim ki, birka¢ dakika hi¢bir sey
calamadim. Miizigi akisina biraktim. Fakat, Miles yiiziime bile bakmadi. O ¢almaya
devam etti. Yaptigimi ‘yanhs’ olarak algilamadi. Onu, yagananin istediginde
sekillendirebilecegi gercekliginin bir pargasi olarak duydu. Bu érnek onun olusan
herhangi bir duruma kars: ne kadar hazir oldugunu agiklamaktadur.

Yukaridaki gibi anlarda, Davis’in, akil hocasi bildigi Charlie Parker’in soyledigi “hata
yoktur” diisturuna sarildigi savunulabilir. Davis, 1940’larda Parker ile ¢alistig1 ¢iraklik
doneminde, sunu gozlemlemistir: Parker grubunda -kendi deyimiyle- “tim ses
degisimlerini yanlis notalardan c¢alan” yedek piyanistin dogaglamalarinin yarattigi
problemlerle karsilasiyordu. Miles’in buna reaksiyonunu ise “tamam, sen de onun gibi
¢al, 0 zaman yanlis olmaz” seklinde cevapliyor; (Tingen 2001, s. 106) emprovizasyon
iceren durumlardaki esneklik sayesinde, icracinin “yanlis” notalar1 bir tiir “tersine

miithendislik”le baglamlandirip “dogru” olanlara ¢evirebildigini vurguluyordu.

Canli performanslardaki dogaglamalar tizerinde 6nemli etkiler olusturabilen gesitli dis
etkenler (seyircilerin ve icracilarin goreceli yerlesimleri, sicaklik ve neme karsi
enstriimanlarin tepkileri, icracinin ulasilan konsantrasyon seviyesinden bagimsiz degisen
zihinsel durumu) i¢in de benzer yaklagimlar faydali oldugu diistiniilebilir. Davis’in bu
konudaki durusu (Tingen 2001, s. 106): “Eger calmaya niyetlenmedigin bir notaya
bastiysan, yaptigimin bir hata veya esinlenme oldugunu sonraki c¢aldiklarin

belirleyecektir” ciimlelerinden anlasilabilir.

Cazda ‘mutlu kaza’ya bu tiirden iinlii bir 6rnek, Davis’in A Tribute to Jack Johnson
alblimiindeki Right Off parcasinin (kaydinin) girisinde cereyan etmistir. Davis’in
girisinden onceki emprovize alani E* major iken, gitarist McLaughlin tarafindan
Davis’in 2°28” deki girisi i¢in yeni bir referans olusturmasi adina 2°20” de spontane bir
bigimde Bb’e ¢evrilmistir. Ancak, bas gitarist belki de dalginlik eseri gitaristin niyetini
sezemeyerek anahtar/ton degisimine tepki verememis ve E pedalda kalmayi
stirdirmiistiir. Davis, emprovizasyonu sona erdirmek yerine C#/Db notasini kullanarak
cift tonlu (bi-tonal) bir katman yaratmistir. Bu ornekte girilen nota, her iki gitaristin

tonlarma ayni anda baglandig1 i¢in ortak ses olarak diisiiniilebilir: E major altilis1 ve Bb

44 Bu ¢alisma boyunca nota sembol ve isimleri caz terminolojisine sadik kalmak agisindan harfli Kuzey
Amerika nota sistemine gore yazilacaktir.
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majoriin (blue note*®) minor {igliisiidiir. Davis bdylece, goriiniiste baglantisiz gdriinen
konteksler arasinda iligki saglayarak gitaristlerin karsilikli miizikal amaglarinin

gegerliligini ve doniisiimiinii saglamistir (ayrica bkz. Boliim 4.3.7 Coklu Tonalite).

4.1.3 Grubu Yonetme Bicimi

En basarili Davis topluluklarinda miizisyenler son derece destekleyici olmuslardir. Bunlar
genellikle ne pahasina olursa olsun Davis ile ¢alismak isteyen miizisyenlerden
olusmustur. Topluluk iiyelerinin beraberce zaman gecirmesi, yeni fikirler kesfetmeleri,
miizikteki yeni ve heyecan verici gelismelerle ilgili birbirlerini uyarmalari, Davis’in
tesvik ettigi niteliklerdendir: Her bir icraci, gruba — kompozisyon ve fikirler agisindan-
katkida bulunmaya yiireklendirilmekte, taninan genis sorumluluk ve 6zgiirliikk alanina
bireysel yeti ve birikimleriyle kattiklari, yakalanan yiiksek standarttaki paydasliklari, hem
teker teker topluluk elemanlarinin; hem de toplamlarindan daha 6te bir zirve goriintiisii
veren toplulugun essiz-benzersizligine isaret etmektedir. Nitekim, Davis’in bu anlayisi
Ozetleyen, miizigin bir yaris degil, dayamisma oldugu seklindeki sozleri de

otobiyografisinde yer almaktadir. (Davis, Troupe 1989, s. 375).

Iletisimin yan1 sira, Davis’in topluluk dinamiklerinde énem verdigi diger baslica dgeler,
birlikte ¢aligtigi miizisyenlerin yenilik¢i, yaratici ve “miizikal keskinlik”e sahip olmalari
seklinde siralanabilir. Bu konudaki sozleri bir topluluk lideri olarak “gonlii genis”

mizacini yansitmaktadir (aktaran Maher 2008, s. 207):

Ben onlara ne yapacaklarim soylemem, yalmizca bazi onerilerde bulunurum ve
onerdigim hoglarma gitmezsa onlar bagka bir sey onerirler. Bunu, bunu yapabiliriz
derim. Ya da onlar neyi kastettigimi bilir ve iizerine daha iyi seyler eklerler.

4 Blue note: Caz miiziginin temel tinisal karakteristiklerinin basinda yer alan “blue note” kavranmi tampere
ses sisteminin/perde diizeninin diginda; icracinin inisiyatifiyle ¢eyrek ild yarim ses arasi bir “bikkiim”le;
genellikle verili dizinin 3. ve 7. derecelerindeki notalar1 koyuca peslestirerek saglanan dramatik bir etkiye
isaret eder. Davis’in en erken donemlerinden itibaren tampere ses sistemini uglarda zorlayan perde
tercihleri, 6zellikle baladlarda, gerek parcanin temel ezgisinde (head), gerekse de sololarda sira dist koyu,
esrik bir atmosfer yakalamsinin en énemli etkenlerindir.
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4.2 RIiTIiM

Miles Davis, rock’m modern®® miizige kattig1 ritimlerden oldukga esinlenmistir. Rock
janri, cazin degistirilmis swing duygusundan farkli olarak, miizige kuvvetli bir ileri gidis
diirtiisii veren gliglii vuruslariyla ayrisir. Rock vuruslar1 daha 1965°de, Davis ve Ron
Carter’in Eighty-One pargasinin icra eden kentetinde (beslisinde) kendini gostermeye
baglamistir. Davis, Eighty-One’dan sonra, 1968’deki Miles in the Sky albiimiindeki
Country Son’dan baslayan ve Stuff da iyice belirginlesen rock vuruslart kullanmistir.
Diger yandan, rock’tan devsirilen 6gelerin ritimle sinirli kalmasi bu dénem i¢in 1limls,
ithtiyath bir yaklasim olarak yorumlanabilir. Nitekim, Davis’in prodiiktérii Bob Belden
bu konuyla ilgili su s6zleri sdylemistir (Svorinich 2015, s. 29):

Rock miizigin cazi etkiledigini ve ritmini degistirdigini diistiniiyorum, ancak armonik
olarak durum hi¢ de béyle degil, ¢iinkii caz miizisyenleri armoni ¢almaya meyilliyken,
rock miizisyenleri armoniden dolay: kafa karisiklig yasarlar.

4.2.1 Ritim ve Front-line (ileri hat/On cephe/Soloistler)*” Arasmdaki Koprii

Caz miizigindeki rock vuruslarinin kullaniligiyla beraber bazi anakronistik yazar ve
miizisyenler tepkilerini yiikselttikleri sesleriyle gostermislerdir. Bunun en 6nemli sebebi
rock’a dair dnyargidir: Bir yandan popiilerligi, 6zellikle de pop miizikle olan iliskisi; bir
yandan da grup tyelerinin birbirleriyle olan etkilesimini geleneksel caz tavrindaki
hiyerarsiler/6nkabuller/ya da tersine: 6zgiirliikler diginda bir retorikle degistirmesi, bu
kalip-yargilara 6rnek gosterilebilir. Davis’in masif, ustalikli ritim grubunun, her solo
icracisinin giiven duyacagi, denemek/deneyimlemek isteyecegi devasa bir alan yarattig
sOylenebilir. Nitekim, ikinci kentetten sonra da (Bitches Brew’dan Tufu'ya, diger
“alengirli” topluluklarda da) benzer sekilde, ¢ok sayida perkiisyoncunun, bascinin,
klavyecinin ve gitaristin her tiir karmasik ¢oklu ritim dokuyusu, solo icraciyr empoze
edilegelen standart ger¢evesinden disart ¢ikmaya zorlamistir. Bundan dolayr Davis

nezdinde calinan sololar, oldukga ilging ritmik gelisimler yansitmaktadir—kaldi ki bu,

4 Bu ciimlede modern kelimesi, geleneksel-dis1 anlaminda kullanilmistir.

47 Her ne kadar kesin, yalinkat bir karsilik 6nermek miimkiin degilse de, caz topluluklari-igi hiyerarsilerin
6nemli bir safi olan front-line i¢in bu ¢alismada “ileri hat” kavramina itibar edilecektir. Keza, ¢erceveyi
daha belirgin kilmak adina, baslikta ileri hattin yani sira “6n cephe” ve “soloist” terimleri de
zikredilmistir.

49



ilgili projelerde biitiinsel ses orgiistinii de zenginlestirmis; dokuyu giriftlestirmistir. Billy
Cobham 1970 yilinin Ocak ayinda Bitches Brew seanslarinin birinden sonra Davis’in bu
baglamdaki inisiyatifini sdyle ifade etmistir (Cobham’dan aktaran Svorinich 2015, s. 55):
“Miles’in, ritim grubu tiyelerinin ve orkestradaki diger ¢algicilarin enerji ve fikirlerini

emdigine (¢ektigine) inaniyyorum.”

Ritim grubu, kopriilerle, gelenekdis1 turn-around ve finallerle, miizikal anlamda olan
biten herseyle birlikte, Miles Davis’in odak noktas1 haline gelmistir. Davis’in, ritim grubu
ve On cephe arasindaki iliskiye “bilgece” yaklagtigini sdylemek abartili olmayacaktir.
Nitekim, cazin dogusundan bu yana ritim grubunun rolii, 6n sirayi/solistleri desteklemek
ve gelismeleri vurgulamak olmustur. Miles ise rolleri farkli gérmis: ritim grubu
tiyelerinin daha gii¢lii bir rol ve bazen de lider rolii tistlenmesi gerektigini diislinmiistiir.
(Svorinich 2015, s. 27) Bu edimin bir oranda da hiyerarsileri ters-yiiz etme;
etkenlik/edilgenlik rollerini tartismaya agma gibi politik dahi sayilabilecek bir

motivasyon tasidigi Onerilebilir.

Davis ve Shorter ikilisi, In a Silent Way, Bitches Brew, ve devamindaki islerde daha
belirgin isitilebilen, “masals1” ya da “biiyiilii” bir duygu izlenimi birakan, yavas tempolu
pargalar yazmaya baslamislar; temalar1 digerlerine gore daha ¢ok boliimden olusan
kurgulara egilim gostermislerdir. ileri hat ile kurulan daha esnek ve etkilesimli gorev
dagilimiin yaratilmasi sayesinde arka planin da 6ne ¢ikabilmesi saglanmistir. Miles
Smiles albiimiinde 6nemli bir yeri olan, Shorter’in Dolores adli yapitinda duyulan
saksofonun ezgisi sadece eserin “filizini” /tematik niivesini olusturmaktayken, temanin
daha ilk ctimlesinin duyurulmasinin hemen ardindan ritim grubunun dolduracagi sekiz
ol¢ii agik birakilmistir. Bu durum tiim tema (head) boyunca siirmektedir. Diger bir 6rnek
de, Davis’in ayn1 adli albiimiinde yer alan Shorter’in kompozisyonu Nefertiti’de
goriilebilir: Par¢cada davulcu Tony Williams disinda kimsenin solosu bulunmamaktadir.
Yaklasik on dakika siiren par¢a boyunca, ezgi siirekli olarak Williams’in davul

performansinin gélgesinde ¢alinmustir.
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4.2.2 Es Degerli Cift Sekizliler/Rock Ritmi

Cift sekizliler kategorisi, caz deyisinin geleneksel iicleme ici bir tam, bir sekizlikten
olusan swing-sekizlikleri* yerine ¢ift sekizlik notalara®® dayanan baskin ritmik yapil1 ve
ifadeli parcalar1 isaret etmektedir. Davis’in ¢ift sekizli groove® hissiyatin1 yansitan
yayinlanmig ilk kaydi, 1965’de ¢ikan E.S.P. albiimiindeki Eighty—One adli pargasiyla
olmustur. Bu parcadan sonra, Davis’in ¢ift sekizlikleri tekrar denemesi i¢in iki yildan
fazla geg¢mesi gerckmis, bir sonraki girisim, Wayne Shorter’in Masqualero’sunda
olmustur. Cift sekizlikler, 1968’den baglayarak Davis’in miiziginin gecerli ritmik yapisi

olarak taninmaya baslamistir. Sekil 4.2°de Eighty One’in ana temasi gosterilmektedir:

48 f

49 (annn)

50 “Groove” kavrami da baska herhangi bir dilde karsilamayan caz terimlerinden biridir. Kabaca,
dongiisel, salinimli bir dinamizme igaret eder. Klasik cazdan ¢ok soul, funk ve rock ile melezlenen
tiirlerin ayirt edici 6zelliklerindendir.
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Sekil 4.2: Eighty-One yapitinin ana temasi

By MILES DAVIS
and RONALD CARTER
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Kaynak: https://www.sheetmusicdirect.us/sheetmusic/song/1000065322/eighty-one

[erigim tarihi 11.04.2018]

Davulda kick ve trampetin ¢eyrek nota doniisiimii baglaminda diiz sekizlik notalari
vurguladigi ritimler ‘rock ritimleri’ olarak tanimlanir ve lizerine yapitlarin yazildigi ‘rock
temelini’ olusturur (Williams 1970, s. 24, 33). Jimi Hendrix’in davulcusu Buddy Miles’in
rol modeli olarak benimsendigi bu izlekte, benzer bir icra pratigini yansitabilecek; benzer
bir dinamik yiikii iistlenebilecek bir isim olarak beliren Billy Cobham, Davis’in rock
tabanli davul calma yaklagimina kararl ilgisini pekistirmistir. Elestirmen Carl Belz’in,
rock’in tarih¢esine ve tanimina adanmis kitabinda (Belz 1969, s. 7) vurguladig: gibi,
Buddy Miles tarafindan yaratilan ritimler, bir sarki ya da albiimiin rock tarzinda oldugunu
gostermede belirgin bir rol oynarlar. Gergekten de, Buddy Miles’in rock tabanli davul

calma stili, Davis’in uzun yillar boyunca ritmik idealini olusturmus; c¢alistig
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davulcularina onun gibi ¢almalari i¢in diizenli olarak Buddy Miles’dan 6rnekler vermis,

adin1 anmustir.

Rock tavrinin iyiden iyiye belirgin oldugu Miles Davis alblimleri arasinda In a Silent
Way, Filles de Kilimanjaro, Bitches Brew, A Tribute to Jack Johnson, On the Corner, Get
Up With It, Agharta gibi ¢alismalar 6ne ¢ikar. Bu boliimii kapatmadan, su ilging alintiy1
aktarmak yerinde olacaktir: Wynton Marsalis, Davis hakkinda Independent gazetesine
verdigi demegte (12 Ocak 2003), Miles Davis’in bir rock yildizi oldugunu sodyleyerek,
biraz miistehzi bir bi¢imde de olsa, sanat¢iy1 6vmiis; ancak caz “zaviyesinden” geleneksel
bakisla, bir yandan da bu popiiler tiiriin uygulayicist oldugu fikrini sizdirmis—cok sayida
muhafazakar cazseverin diislincesine terciiman olurcasina atilimer miizisyeni hakir géren

bir tavri yansitmistir.

Sekil 4.3: Bitches Brew’1n ana temasi

Bitches Brew
By Mies Davis

Kaynak: https://www.sheetmusicdirect.com/se/ID_No/165482/
Product.aspx
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4.2.3 Aksak ve Degisken Olciiler

Miles Davis ve avangart caz arasindaki iliski olduk¢a sorunlu gelismistir. Ornette
Coleman, Archie Shepp ve Eric Dolphy gibi avantgard caz miizigi icracilarini
kiicimsemesi ve hatta kinamasi1 Davis’in biyografisine egilen bir¢ok yazara zorluklar
cikartmistir. (Waters 2011, s. 76) Ama diger yandan, Ikinci Besli'nin sidemen’leri
geleneksel Bati armonisine dayanan striiktiirii/formu, alisilagelmis 6l¢ii sistemini, vs.
bircok 6geyi terk ederek avangart miizigin elementlerini kendi miiziklerinde islemislerdir.
Diger bir ¢eliski de, bizzat Davis’in, basta formu terk etmek gibi, free jazz 6gelerine yer
vermesidir. Sanatginin  bizatihi avangart sayilabilecek durusuna karsin anilan
miizisyenlere kars1 takindigi fevri tavirlari, biiyiik ihtimalle kisisel siirtlismelerinden ya

da Davis’in ¢ogu kez vurgulan gegimsiz kisiliginden kaynaklaniyor olsa gerekir.

20. yy basinda, avangardi sekillendiren ilk atilimlar Modernizm’in c¢atist altinda
gerceklesmis; bu evrede iki yol belirginlik kazanmustir: Ilki, ses orgiisiinde perdeler arasi
orgiitlenmenin ve dikey organizsyonun radikal bir bicimde degistigi, tonal diizenegin
zorlandig1 ya da terk edildigi—"‘atonal” ya da “pan-tonal” olarak anilan gramere yonelim;
ikincisiyse, zamanin Orgiitlenmesi—alisageldik diizenli dongiiselligin yerine zamanin
fragmantasyonunu esas alan ritmik asitmetri—yo6nelimi olmustur. Bu yo6nelimin en
carpic1 ve erken drneklerinden biri, cazda da bir¢ok kez dykiiniilen ve alintilanan Le Sacre
du printemps—Igor Stravinski’nin /lkbahar Ayini adl bale siiitidir. Bir sonraki sayfada

bu eserden karmagik tartim degisimlerini gosteren bir kesit sunulmustur.
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Sekil 4.4 Stravinski’nin Ilkbahar Ayini’nden bir boliim (Prova Numarasi ve
193’ten 11 olgiiliik Kesit)
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Kaynak: Stravinski, The Rite of Spring, Boosey&Hawkes 1997, s. 149 [erigim tarihi 11.04.2018]

Davis’in boylesi ritmik komplikasyonlar1 degerlendirdigi ilk ¢alismalarindan biri, Miles
In the Sky albiimiinde yer alan Tony Williams bestesi Black Comedy 'dir: Parganin kayit

seansinda 4/4, 5/4 ve 6/4’liik olarak, degisken-zamanli nota isareti/imine bagvurulmustur:
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Sekil 4.5: Tony Williams’in Black Comedy temasinda degisen tartimlar

Gm’ P gmaj7din Gm?
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Kaynak: http://freejazzinstitute.com/showposts.php?dept=transcriptions&topic=20170928042854
VictorAubert [erisim tarihi 11.04.2018]

Davis’in farkli groove ve tempolarin bir karigimi olan Country Son parcasinda 6ne ¢ikan
boliimler de vals, serbest rubato®!, geleneksel caz zamanli ve boogalo groove *2
ozelliklidir. Filles de Kilimanjaro albiimiindeki Petits Machins pargasinin tematik
boliimi 11/4 tartimindadir. Solo kismi 4/4’liikk 6l¢lide acik formda iki ardisik pedal
noktasi/merkezi Ozelligine sahiptir. Kald1 ki 4/4’lik kesitte, hemen Tli¢iincii dl¢iiden
itaibaren kullanilan biiyiik tiglemelerle zaman algis1 bir kez daha manipiile edilmistir.
Parca, Davis ve Gil Evans tarafindan ortaklasa yazilmistir. Evans, parcayr daha sonra
Svengali albiimiinde Eleven adiyla yeniden kayda almistir. Sekil 4.6’da Petits Machins

yapitinin de8isken tartimli ana temasi goriilmektedir:

51 Rubato: bir miizik ciimlesinde ya da 6lgiisiinde temponun serbest bir anlayisla hizlandirilip
yavaslatilmasi.
52 Boogalo: 1960’larm Latin Amerika miizik ve dans tarzi.
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Sekil 4.6: Petits Machins’te degisen tartimlar

48

Petits Machins

By Miles Davis and Gil Evans
Uptempo Jazz/Rock
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Kaynak: Davis Real Book 1984, Sony/ATV Publishing, s. 48

Davis’in Splash pargasi da bir 6lgiisii 6/4°liik olan 5/4’likk bir solo bdlimiinden ve

degisken zamanl tematik boliimlerden olusmaktadir.

4.2.4 Metrik Modiilasyon ve Ritmik Kaydirma

Metrik modiilasyon bir olgiiniin son notasinin diger Ol¢liye gecmeden Once nabiz
degisikligini duyurmasi olarak tanimlanabilir. The Oxford Companion to Music adli
miizik sozligiine gore metrik modiilasyon, ilk kez Elliot Carter tarafindan dile getirilmis;
bir dl¢liden digerine gecerken metronom degisiyormus hissi yaratan tekniktir (Starr 2011,
s. 35).
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Metrik modiilasyon, davulda 6zellikle Tony Williams’1n hem ikinci Miles kenteti hem de
kendi grubu Lifetime’daki yapitlarda bir “vites degisimi” yaratmak i¢in bagvurdugu
yontemdir. Metrik modiilasyon sadece grup elemanlar1 Hancock ve Carter’1 etkilememis,
ileride bircok Rock ve Heavy Metal grubuna da esin kaynagi ve eser/riff olusturma

secenegi olmustur.

Ikinci Davis kentetinin Miles Smiles albiimiinde yer alan Footprints yorumunda orijinal
Tema 6/4’lik ritimle baslamis, fakat Sekil 4.7°de de goriildiigi lizere parca trompet
solosuna girdiginde yapit 4/4 ritimine ge¢mistir. Grup, kontrbasta Ron Carter’in
yonlendirmesiyle 6 vurusluk ritimin 4 vurusun siiresine esitlenmesi i¢in nabiz/tempo
artttrmustir. Limbo yapitinda da benzer sekilde temadan sololara gegildiginde 3/4°liikk
ritimden 4/4°1iik ritime gegilmistir fakat burada tam tersi olarak nabiz sabit kalmis, fakat

Olcii siiresi uzatilmistir.

Sekil 4.7: Limbo ve Footprints’teki basin ritmik modiilasyonu

(z-of 6/4 =2 of 4/4)

Bass riff to "Footprints”

+ vl
el 10

"Limbo"
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Kaynak: Waters 2011, s. 73

A Tribute to Jack Johnson albiimiindeki Willie Nelson pargasmin ikinci bas ostinatosu®?,
kuvvetli vurus ile baslamaktadir. Bu, davulcu Jack DeJohnette’nin trampetteki ikinci ve
tiglincii vurusglarini vurgulamasindan kaynaklanir. Black Beauty’de ise ostinato, senkoplu
bir motif seklinde duyulur. Bundan dolay1 da 4 Tribute to Jack Johnson 'daki yorum
ritmik olarak degisiklige (kaydirma) ugramistir denilebilir.

%3 Ostinato: Bir miizikal motif ya da ciimlenin direngen sekilde ve genelde aym perde araliklarinda ezgiye
arkaplan olusturmak suretiyle dongiisellik olusturmasi seklinde agiklanabilir.
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4.3 SES ORGUSU/DOKU

Miles Davis ve grup iiyelerinin ses orgiisii ve doku gibi unsurlarla yaptiklar1 denemeler,
fiizyona oldugu kadar caz tarzina da 6nemli katkilarda bulunmustur. Ozellikle ikinci
kentet piyanisti Herbie Hancock’un degisken piyano teknikleri ve ileri armoni bilgisi ve
uygulamasi ile Davis’in miizigine kattiklar1 ¢cok énemlidir. Bunlar su sekilde siralanabilir

(Waters 2011, s. 21):

a genis ve yogun ses/armonik dokular;

b metrik varyantlar;

¢ baladlarda alan/bosluk birakma;

d bireysel motif ve ciimlelerde dinamik niianslar;
e esnek eslik stratejilert;

f durgun/statik armoni tizerine yeni bir yaklasim;

g dominant armoni {izerine ¢alinan oktatonik/diminiye diziler...

Bu béliimde Miles Davis ve grup iiyelerinin fusion miizigine kattiklart dokusal unsurlar

incelenecektir.

4.3.1 Serbest Akor Fonksiyonlar1 Uzerine Emprovizasyon

Time no-changes olarak da bilinen serbest akor fonksiyonu {izerine dogaglama, 6zgiir-caz
janrina has bir uygulama olup davulcu ve (genelde) bas¢inin yapitin dogal ritim ve bas
cizgisini korumasiyla birlikte solist ve eslik¢ilerin (akoru duyuracak olan enstriimanlarin)
tonal merkezden uzaklasma Ozgiirliikklerinin olmasi seklinde aciklanabilir. Zamani
koruyup akor degisimlerinden ¢ikmak, 6zgiir cazi temel yapitinin adina—Free Jazz
(1961) tasiyan Ornette Coleman’in sik¢a basvurdugu tekniklerdendir (Shipman 2001, s.
857).

Davis kenteti, Shorter’in Orbits and Dolores adl1 yapitinda “time no-changes” denilen bu

yaklasimi gelistirmistir. Pargalarin tematik ciimlelerinden sonra, herhangi bir yazili

(6nceden  belirlenmis) armonik sablon ya da bicimsel yap1 olmaksizin
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dogaglama/emprovizasyon kismina gegilir. Miizisyenlerin kapsamli armoni ve teori
bilgisi, bu tarz bir icrada 6nem kazanmaktadir, zira, 6nceden belirlenmis akor
degisiklikleri olmamasina ragmen, birlikte ¢alma esnasinda boylesi akor degisikliklerini

gerceklestiriyorlarmis yanilsamasi yaratabilmektedirler (Kirchner 1997, ss. 170-171).

Belirli parcalarda, “time no-changes” yaklasimi gelencksel yapilarla kaynagmaktadir.
Shorter’n Pinocchio’sundaki Davis’in solosu bdylesi bir yaklasima dayanan bir 6rnek
olarak verilebilir. Davis solosunu calarken, Shorter parcanin armonisine ilk nakaratta
bagli kalmis, sonrasinda onu terketmistir. Yap1 ve armoni sadece Hancock’un solosunda

bastan sona korunmustur.

Wayne Shorter’in Iris adli yapitinda ise dogaglama kisminda grubun tema akorlarina
sadik kaldigini fakat form olarak “Katlanmis Zaman®>* Armonik Ritim (double-time
harmonic rhythm)” striikktiiriine gectigi izlenebilir. Eslik akorlar1 her 6lgii basi yerine iki
Olciide bir degismektedir. Sekil 4.8’de yapitin ana tema ezgisi ve akor degisimleri, sekil

4.9°daysa soloya eslik eden akor degisiklikleri gosterilmektedir.

Sekil 4.8: Iris’in ana temasi

Head = 16 Bars H Wayne Shorter
[ris v e
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Kaynak: Waters 2011, s. 85

%4 Bu noktada “katlanmis zaman” tabiri tercih edilirken sadece sebare ¢agrisimli bir gramer
organizasyonu degil, “double-time feel” denilen “hissiyat”a da gonderme yapmak amaglanmustir.
Kavramin oturmus, iizerinde oydasilmig bir Tiirk¢e kargiligt yoktur.
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Sekil 4.9: Iris’te dogaclama iizerine ¢alinan eslik akorlari
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Kaynak: Waters 2011, s. 86

4.3.2 Uclii (Triadik) Armoni

Uclii armoni, tansiyon seslerinden arindirilmis; kok ses, iigliisii (medyan) ses ve besinci
sesten olusan akorun en yalin hali olarak tasvir edilebilir. Miles Davis’in ti¢lii akorlarin
kullanimiyla tansiyondan vazge¢medigi, sadece bunlar1 dikey hattan yatay hatta tagidigi
soylenebilir. Davis’in yapiti Mademoiselle Mabry (Miss Mabry), cazda normalde
kullanilan daha komplike akorlarin aksine, yalin major tigliilerini igermekte ve o donemin
pop miiziginin armonik karakterini yansitmaktadir. Yapitin iki akorluk kismi, Jimi
Hendrix’in rock baladi The Wind Cries Mary’i ¢agristirmaktadir. Mademoiselle Mabry,
tek bir kisa ifade diginda akilda kalict higbir ezgiye sahip olmamasinin yani sira, kendini
tekrarlayan ve geleneksellikten uzak bir akor dongiisiinden olugsmaktadir. Bu tarz tglii
akorlar Davis’in, Corrado ve Joe Zawinul’un Ascent’i gibi, daha sonraki birkag par¢ada
daha yer almaktadir. Sekil 4.10’da Bitches Brew ve Mademoiselle Mabry yapitlarinda

kullanilan ti¢lii akorlar goriilmektedir.
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Sekil 4.10: Bitches Brew’in temasi

Bitches Brew
By Miles Davis
Freely
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Kaynak: Real book, 1969, s. 8
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Sekil 4.11: Mademoiselle Mabry yapitinin temasi

MADEMOISELLE MABRY (MISS MABRY)

MILES DAVIS
MEDIUM SLOW . = 72

(Piano RH.) (Teumeet SoLo Beains 4TH Time )

~
| 1“.--.??’ !
ra— Y I T 1 T T 1. TY ]
. A— | | |- T 1 T T | - = ‘/ T ]
7] - | L —1 T I D 1iba a1 1 1
=z T ! 1  — 1 i —— ¥ E} 1
4 = = ~

Q
_[_
| I
| BN
| NN

L
b

-

D

D

Kaynak: https://www.sacred-and-sullied.com/sounds/2018/3/9/miles-davis-and-
the-development-of- fusion [erigim tarihi 11.04.2018]

Triadik pop akorlari Miles Davis’ten sonra ayrilan Joe Zawinul’un Wayne Shorter ile
birlikte kurdugu Weather Report grubunun Birdland (Zawinul) yapitinda da goriilebilir.
Her ne kadar bu parcalar pop jargonuna uymamaktalarsa da, Davis ve ardillarinin—
topluluklarinda yer alan ve sonrasinda kendi yollarini ¢izen sohretlerin—popu degerli

kilan “iletisimsellik” 6gesine ragbet ettiklerini gostermektedir.
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Sekil 4.12: Birdland’in ana temasi
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Kaynak: https://www.sheetmusicdirect.us/sheetmusic/song/1000051458/stuff
[erisim tarihi 11.04.2018]

4.3.3 Riff’lerin Kullanimu

Riff 6zellikle rock miiziginde kullanilan kisa dongiisel melodik motiflere verilen isimdir.
Davis riff olusturma gorevini bir gitarist ya da bir bas¢idan beklemistir. Miles Davis bir
basci tarafindan ortaya konan, farkli solo icracilarinin dogaglama yapabilecegi kararli
riff’e dayali temel yapilari uygulamis ve gelistirmis, Solocularin armonik yonlendirmeleri

ile hareket eden basg1 yerine, statik riff’lere dayali groove, armonik ve ritmik kararligini
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devam ettirecek bir basgiyla ilgilenir olmustur. Michael Henderson ve Marcus Miller gibi

bascilar 80’lerde bu gorevi yerine getirebilen basgilardandir.

Riff’ler, Davis’in elektrikli miizige yoneldigi déonemlerde miiziginin temel yapitaslari
olarak degerlendirilebilir. Bundan dolay1 da riff’lerin dogasini ve islevini burada gbzden
gecirmek uygun olacaktir. Asagida sunulan riff listesinin tiimii Davis’in 1969-75 dénemi
caligmalarindan elde edilmis ve c¢ogunlukla kontrbas veya elektrikli bas ile
seslendirilmislerdir. Davis, her ne kadar ticari kayitlarda genellikle tiretici olarak itibar
kazanmissa da riff’lerin tiimii Davis’e atfolunur demek yanlistir. Muhtemelen bazilarini
kendisi sekillendirmis, bir kismimni da provalarda diger icracilarla birlikte tasarlamis,

kalanlar da orkestra iiyeleri tarafindan siire¢ i¢inde ya da 6nceden olusturulmustur.

Bu doneme ait yazilmis ve dogaclanmis boliimlerin arasindaki iliski degerlendirildiginde,
riff’lerin teknik agidan kuruluslarini ve dogaglama tepkisi agisindan miizikal
potansiyellerini analiz etmek faydali olacaktir. Bu bakis a¢isina gore, Davis’in bu déneme
ait riff’leri asagidaki gibi ii¢ ana kategoriye boliinebilir:

(a) Dinamik-Dairesel Riff

Sekil 4.13: In a Silent Way (1969) albiimiinden It’s About that Time yapitindaki bir

g
bas riff’i
. Ly
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Kaynak: Melvin 2010, s. 62

Bu tiir riff’ler, stirekli ileri dogru momentum saglayarak ve siklikla ifadenin yoniinii
sonraki Ol¢iiniin ilk vurusuna dogru iterek, dongii seklinde ilerlerler. Bunlar, kendine

yeten “kapali” motifler olup dogaglamalarin temel dayanagidirlar.
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(b) Dinamik-Soru ve Cevap Riff’i

Sekil 4.14: A Tribute to Jack Johnson (1971) albiimiinden Willie Nelson yapitindaki
bas riff’i
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Kaynak: Melvin 2010, s. 63

Bu tip riff’ler, siirelerinin bir kisminda ileri dogru itis giicii 6zelligi gostermektedir. Geri
kalan siirede, dogaclama yapanin dolduracagi ya da uygun oldugunda bosluk birakacagi
bir alan agmaktadirlar. Bundan dolayi bu riff’ler, dogaglamacinin yararlanabilecegi “gizli

bir enerji igeren yari-agik” yapilar olarak diisiiniilebilirler.
(c) Statik/Durgun Riff

Sekil 4.15: A Tribute to Jack Johnson (1971) albiimiinden Yesternow yapitinda
goriilen bir bas riff’i

Kaynak: Melvin, 2010, s. 63
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Bu tip yapilar, temel ritmik/armonik profili igermenin yani sira, dizilimin biiyiik bir
kismimi bos birakarak dogaglama icin alan agma islevini gormektedirler. Bu yapi,
dogaclama yapani, bos birakilan alani ¢alarak doldurma ya da bas ¢alanin yaninda sessiz
kalarak yapit1 olgunluga olusturma kararini vermeye tesvik eder. Bu tiir yapilarda vurmali
calgilarin baskinligi ¢ogu kez kisitlh kalmaktadir. Bu riff’ler, diger icracilarin
yararlanabilecegi zaman/serbestlik firsatinin yaratilmasina olanak veren “agik yapilar”

olarak goriilebilirler.
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4.3.4 Motiflerin Kullanim ve Olusturulmasi

Davis’in “elektrik dénem”ine® ait ¢ogu pargasinda bas riff’leriyle birlikte, genellikle
smirli sayida notadan olusan ana motif (head-motif) islevli ezgisel bir bolim
bulunmaktadir. Davis kullandig1 temanin hem emprovizasyona melodik bir kaynak, hem
de parganin sonuna dogru bir tekrar sinyali olarak hizmet etmesini, caz miizisyenligi
ge¢miginden kalan bir aligkanlikla yaptigi sdylenebilir (My Funny Valentine (1964)
pargasinin yorumunda oldugu gibi). Bununla birlikte boyle bir tema ile Davis’in motifi
arasindaki fark, Davis’in motifinin daha sikistirllmig olmasi ve ¢ogu zaman en temel
armonik igerigi disindaki tiim unsurlar1 ortadan kaldirmasi olarak goriilebilir. Motiflerin

kisalig1 sekil 4.16 ve 4.17 orneklerinde de goriilebilir:

Sekil 4.16: Spanish Key’de trompet motifi
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Kaynak: Melvin, 2010, s. 70

Sekil 4.17: Maiysha yapitindaki ezgisel motif
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Kaynak: Melvin, 2010, s. 70

%5 Davis literatiiriinde “Electric Miles” olarak yer bulan bu kavram, temsiliyetinden &tiirii korunmus,
dolaysizca gevrilmistir. Ornegin, Phillip Freeman’in The Electric Music of Miles Davis ve Paul Tingen’in
Miles Beyond the Electric Explorations of Miles Davis 1967-1991 kitaplarinda oldugu gibi.
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Sekil 4.18: Agatha Prelude yapitinin tasiyica 6zellikteki motifi

Kaynak: Melvin 2010, s. 63

Bas riff’lerine benzer sekilde, bu segilimdeki ¢esitli motifler performans esnasinda
tekrarlanir, fakat nadiren gelistirilir veya degistirilir. Agatha Prelude’de oldugu gibi
bazen pes pese birka¢ kez sunulurlar. Bu Ornekte ana motif ii¢ kez ¢alindiktan sonra

dogac¢lama boliimiiniin ardindan tekrarlanmustir ([01:11] ve [01:33] arasinda).

Davis bir performans sirasinda, grubunu bir sonraki par¢aya yonlendirmek i¢in siklikla
yeni bir motif olusturmustur. Bunu da bazen, bir 6nceki parcanin yapisini kisaltarak
“sanal bir ¢ift-6l¢li dizesi” meydana getirmek yoluyla elde etmistir. Ana-motifin kisaligi
ve esnekligi, boyle bir kullanima olanak verirken Davis’in neden agik yapiy1 tercih
ettigini de gostermektedir. Genisletilmis dogaglamali islerde, ana-motif, izleyici ve
icracilara rahatca gezinme olanagi tanimaktadir. Buna ek olarak, ana-motif, Davis’in
grubuna, orkestra seflerinin yaptig1 gibi gorsel talimatlar vermeksizin, yalnizca miizikal

araglarin yardimiyla ipuglar1 vermesine izin vermektedir.

Motif kullanimi1 sadece temada degil sololarda da kullanilan bir yontem olmustur.

Ornegin Wayne Shorter’in Pinnochio yapitinda boylesi bir kullanim izlenebilir:
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Sekil 4.19: Pinocchio yapitindaki Shorter’in solo i¢cerisinde kullandigi benzer
motifler (3:08’nci dakikasi)

Kaynak: Waters 2011, s. 56
Sekil 4.20: Hand Jive yapitindaki Shorter ve Hancock solosunun dortlii
araliklar temelli birbirlerine paralel motifleri
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Kaynak: Waters 2011, s. 58

4.3.5 Dongiisel Ezgilerin Kullaninm

Davis, riff ve ana motiflerin yani sira bir caz standardinin genisletilmis temasina benzerlik

gosteren daha uzun ezgiler de kullanmistir. Bu ayn1 zamanda cazdaki rolii normalde eslik

etmekle sinirlanmis olan davul ve basin olusturdugu ritim grubu enstriimanlara genis bir
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dogaclama serbestisi vermektedir. Buna, Davis’in mesleki kariyerindeki ilk 6rnek olarak

bir Wayne Shorter bestesi, Nefertiti gosterilebilir:

Sekil 4.21: Nefertiti (1967)’nin temasi

Wayne Shorter
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Kaynak: Waters 2011, s. 218

Yapitin ana temas1 dongiisel motiflerden olusan, onalt1 6l¢iilik bir ezgiden meydana
gelmektedir. Bu esnada, ritim grubu dogaglamaya yonelik artan oranda ezgi ve doku
arayisina girmektedir. Takip eden yillarda Davis’in topluluklarinda dongiisel ezgiler,
belirlenmis sabit bir nabiz olmadan c¢alinmaya baglanmis, Ornegin, trompet ezgiyi
calarken zamanlamalar1 notadan notaya degistirerek, kimi zaman bir gblge gibi gelen;
Kimi zamansa neredeyse bir senkopu andiran manevralar yapmistir (Saksofon da

cogunlukla trompetle unison olarak, ancak anlik bir gecikmeyle, geriden eslik etmistir).

Davis’in dongiisel ezgiye baska bir yaklasimi da Bitches Brew (1970) albiimiindeki
Pharaoh’s Dance pargasmmin sonuna dogru goriilebilir. Bu ornekte, Davis notalari
cogunlukla diizenli/simetrik vuruslar ¢er¢evesinde c¢aliyor, ancak temanin ortaya
kondugu her seferde, ezginin ritmik yapisini artikiilasyon ve dinamik seviyelerle birlikte
degistiriyor olmustur. Bu da ezgilerde kirilma, devamlilik duygusunun sikistirilmasi veya
tematik ifadenin genislemesi gibi goriingiiler yaratmaktadir. Bu teknik, kiibik bir
resimdeki bir cismin fiziksel 6zelliklerinin, bigimsel 6gelerine dikkat ¢ekecek sekilde
bozulmasini animsatmaktadir. Sekil 4.22’de Pharaoh’s Dance yapitinin dongiisel

ezgiden olusan ana temasi goriilmektedir.
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Sekil 4.22: Pharaoh’s Dance yapitindan bir kesit

1638" COLOR

Kaynak: Melvin 2010, s. 75

Davulcu Billy Cobham’in bu konuya dair bir anist su sekildedir (Cobham’dan aktaran
Tingen 2001, s. 78):

Notalarin tizerindeki vurug degerini gosteren kuyruklar eksikti. Bazen ii¢ nota sonrasi

bosluk; sonra tekrar dort nota goriiliiyordu. Hi¢bir sey bagh degildi. Calacagimiz
ciimleyi bilmek zorundaydik fakat bu ciimlenin oyle kalacagi anlamina da gelmiyordu.
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4.3.6 Tematik Motifin/Ezginin Manipiilasyonu

Caz kiiltiirtinde kabaca “dogaglama” olarak anilagelen bircok edimin aslinda ilgili yapitin
ya da baska herhangi bir “miizik metninin” parafrazlanmasi; temel ezgisinin icraci
tarafindan manipiile edilmesi, deyim yerindeyse, “egilip biikiilerek” yabancilastirilmast,
cesitlenmesi oldugunu teslim etmek gerekir. Ozellikle cazin ilk dénemlerinden—
Dixieland “kolektif dogaglamalar’indan itibaren bu pratik uygulanagelmistir. Hot
Jazz’den Cool’a; Bebop’tan Modal Caz’a, bir¢ok evreyi deneyimlemis olan Miles Davis
de bu yordami i¢sellestirmis; dahasi fusion doneminde yapisal bir 6ge olarak kullanmaigtir.
Kompozisyonu dogaglarcasina kuran pratige de yakin duran Davis, In A Silent Way
alblimiinden ayni adh yapitta, tematik motifin manipiilasyonunu—bir “rekompozisyon”
uygulamasi niteliginde 6rneklemistir: Bir Joe Zawinul bestesi olan yapitin notalari, Davis
tarafindan revize edilmis sekliyle kayit edilecegi giin miizisyenlere gosterilmistir. Yapitin
orijinal halinde akor degisiklikleri standart bir caz yapitinda oldugu gibi verilmis
olmasina karsin, Davis par¢anin bu seklinden tatmin olmay1p yapitta radikal sayilabilecek
degisiklikler yapmistir. Ezgiye tek eslik edecek unsur olarak pedal tonunu E notasinda
birakip, tiim akor fonksiyonlarinda indirgeme yaratarak yapitin armonik ve ritmik
diizenini rahatlatmistir. Davis bu konuyla ilgili sdyle aktarmistir (Davis ve Troupe 1989,
S. 288):

Joe’nun In A Silent Way de yazdiklarini degistirdik, tiim akorlar: yirtip attik ve ezgiyi
alp onu kullandik [ ...] bu karmakarisik akorlar bana uygun degildi [ ... ] ama Joe 'nun
yazmis oldugu -bu karmasa tarafindan gizlenen- muhtesem ezgiyi zihnimde
canlandirabiliyordum. Par¢ayi kaydettigimizde akor kagitlarint hemen firlatip attim
ve herkese sadece ezgiyi calmalarini soyledim.

Davis ayn1 zamanda otobiyografisinde Zawinul’un bu degisiklikten hosnut kalmamis
olmasia karsin In a Silent Way’in bu versiyonun ileride fusion miiziginin yolunu agmis

oldugunu belirtmistir. (Davis ve Troupe 1989, s. 296)

4.3.7 Pedal (Point d’orgue) /[Eksen Kullanimi

Davis’in, pedal ekseni (point d orgue) kullaniminin izleri G. Shearring’in Deception adli
yapitinin yeniden yorumlanmasina kadar uzanmaktadir. Davis, par¢anin armonisini
degistirerek 14 oSlgiilii A boliimiinde 7 ve 12 arasina bir pedal ekseni/ domine eden bir

hakim tonalite yerlestirmistir.
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Eddie Harris’in Freedom Jazz Dance’min 1960’lardaki kentet yorumuna, 1966’da agik
bir formla birlikte sabit bir pedal ekseni eklenmistir. Shorter’in Masqualero adh
calismasinda da yapit1 domine eden boyle bir pedal eksen mevcuttur, ancak Freedom Jazz
Dance’in aksine, bu parcanin kurulu bir form ve onceden belirlenmis bir akor dizisi
vardir. Stuff yapitinda da ayni sekilde yapitin bir boliimiinde C pedal {izerine serbest
armoni formu anlayig1 hakimdir. 1960’11 yillarin ortalarindan itibaren pedal ekseni—bir
tonal merkezin tek referansi olarak—zamanla Davis’in miiziginin temel bir bileseni

haline gelmistir.

Sekil 4.23: Stuff yapitinin temasi
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Kaynak: Miles Real Book 1966, s. 66

ey
Foag, B Mowe Saues Pess Seshwale, TH G803

Buna bagka bir 6rnek de Agitation adli yapitta goriilebilir. Parganin temasinda iki farkli
bolim gorilmektedir; ilki C tonal merkezine, ikincisi ise Ab/Db iizerine yaslanan bir

tematik striiktiire sahiptir (Waters 2011, s. 119).
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4.3.8 Coklu Tonalite (Politonalite)

Politonal (¢oklu tonalite) ifadeler caz janrinda bu miizigin icra edilis dogas1 nedeniyle
olduk¢a yaygindir. Ezgi ve armoniyi yorumlayan miizisyenler 6nceden belirlenmis
geleneksel temel akor fonksiyonlarini manipiile etmeye asina olup, armoninin
yenilenmesi (reharmonize etmek) caz miizisyenlerinin sik¢a basvurdugu bir yontemdir.
Buna karsin, bestelenmis ¢oklu-tonalite caz miiziginde nispeten daha nadirdir. Sadece
belirli pargalarda 6nceden belirlenmis politonal diizenlemelerin 6rneklerine rastlanabilir;
Herbie Hancock’un Eye of The Hurricane ve Little One adli ¢alismalar1 buna 6rnek

gosterilebilir.

Davis’in fiizyon donemindeki miizigi, hatir1 sayilir politonal diizenlemeler igerir; bir
kism1 6nceden belirlenmisken bir kismi da spontane olusturulmustur. Willie Nelson’un
ikinci diizenlemesindeki bas ostinatosu, naturel C ve B tonal merkezlerini degisimli
olarak barindirmaktadir. Bu da tematik ifadeye politonal bir karakter kazandirmaktadir.
A Tribute to Jack Johnson albiimiindeki Right Off yapitinda ise kazayla boyle bir
politonalite yasanmistir. E tonunda baglayan par¢ada Davis boliimiine katilmadan 6nce
McLaughlin temayt modiile etmek adina tonu Bb’e ¢cekmektedir. Bundan bagimsiz olarak
bas¢1 Michael Henderson, Davis’in solosu kendi ifadesine kavusana kadar; dikkat
daginikligindan modiilasyona girmeyi unutur ve kazayla E’de ¢almay1 siirdiirtir. Ancak
Davis, nota tercihlerinin her iki tona da uymasi nedeniyle, bu iki tonal dizi i¢inde yer alan
DDb/C# notasin1 (Bb’1n ii¢liisti, E’nin altilis1) ustalikla devreye sokarak yapita politonal
dengeyi getirir. Stuart Nicholson, Davis’in girisini burada “cazin en giizel anlarindan
biri” olarak nitelendirmektedir. (Nicholson 1998, s. 117).

Davis’in Brown Hornet adli yapitinda ise politonal tercihler oldukca sik kullanilmistir.

Yapitin 19 ile 34 ncii dlgiileri aras1 sekil 4.24°te sunulmustur.
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Sekil 4.24: Brown Hornet yapitinin 19-34°ncii olgiileri
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Kaynak: Miles Davis Real Book 1984, s. 15

Politonalite, avangart miiziginden 6diing alinmis bir uygulama olup Bartok gibi cagdas
kompozitorler tarafindan da sik¢a kullanilmistir. Sekil 4.25’te Barték’un No.3 yayh
dortlisiinde (1927) politonalite modal bir platformda ilerlemektedir. Birinci keman E
dorian tonalitesindeyken, viyolonsel/gello, D dorian’dan ¢almaktadir. Birbirine mindr

ikili aralik mesafesinde olan bu iki dizi, yapitta kesistikleri noktalarda politonal bir duyum

yaratmaktadir.
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Sekil 4.25: Bartok’un No.3 Yaylt Quartet’inde (1927) politonalite
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Kaynak: Kostka 2006, s. 107

Sekil 4.26°te Herbie Hancock’un Dolphin Dance yapitinin 3:21 dakikasinda gegici bir
armonik kakisim olusturmak adina, piyanistin solosunda minér 7°1i akorlarin {izerine

yarim ses yukaridan (tizden) ayn1 ezgiyi gectigi goriilmektedir.

Sekil 4.26: Dolphin Dance yapitinda Hancock’un solosundan bir béliim
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Kaynak: McEvoy 1995, s. 9
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4.3.9 Siradis1 Olgii Sayilan ve Acik Formlar

Buradaki “agik form” (open form) terimi, degisen derecelerde metrik ve form gesitliligine
sahip parcalara atifta bulunmaktadir. Bunlar, genisletilmis/arttirilmis, degisken/esnek ve
tamamen agik formlardir. Davis bu uygulamaya 1950’de George Shearing’in Conception
adl1 yapitinin bir uyarlamasi olan Deception pargasinin formunu genisleterek baglamistir.
Shearing’in kompozisyonu, 12 6l¢iilik A bolimii ve 8 6lgiiliik kopriidden olusan AABA
diizeninde bir caligmadir. Davis, armoniyi degistirerek, A boliimlerinin son 6 Ol¢iiliik
kismina bir pedal ekseni eklemistir. Ayrica, her boliimiin sonuna iki 6l¢iiliik bir kadans
ekleyerek, A boliimlerini 14 Ol¢liye kadar genisletmistir. Mevcut bir sarki formunu
kullanarak melodisini ve armonisini degistirmek, bebop miizisyenleri tarafindan
1940’larda bagvurulan standart bir yontem olmasina ragmen, ekstra olgli ekleyerek
mevcut bir kompozisyonun bi¢imini degistirmek o ana kadar goriilmemis bir uygulama

olmustur.

Davis, 1959’da degisken form yapisini, Kind of Blue’daki Blue In Green baladinda
deneyimlemistir. Blue In Green 10 olgiiliik formda, arttirilmis ve eksiltilmis 6l¢ii
Ozellikleriyle sira dist bir yapit olarak nitelendirilebilir. Davis’in ayni albiimden
Flamenco Sketches adli yapiti, dnceden saptanmis akor dizilimi 6zelligine sahip olsa da
dogacglama yapan icracilar serbest form iizerine ¢almaktadir. Akor basina 6l¢ii adeti artik
tamamen dogaglamaciya kalmis, her solo sirasinda yeni bir bigimsel unsur/chorus—
yaratilmistir. Davis ayn1 konsepti daha sonra da; 1965’te E.S.P albiimiinden Agitation ve
1969°da Bitches Brew’dan Spanish Key yapitlarinda kullanmistir. Agitation’da 1°58”e
kadar siiren Tony Williams’in davul solosundan sonra 8 6l¢ii tema ardindan 3 6lgi ritim
grubunun ostinatosu; tekrar 8 6l¢ii tema ve 4 Olgli ostinatodan sonra Miles Davis’in
trompet solosu gelmektedir. Bu yapit da agik form igin gegerli bir 6rnek olarak

diistiniilebilir.
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Sekil 4.27: Agitation yapitinin temasi

Agitation

By Miles Davis
Moderate Swing

N.Q. (Pree harmony)

Kaynak: Miles Davis Real Book, 1984, s. 4

Davis ilerleyen yillarda 1968’in sonralarina dogru Directions pargasi ile baslayarak agik
formlar1 bas ostinatolar1 ile birlestirmistir. Bu donem kompozisyonlarinin formlari
genellikle geleneksel sarki formlarindan farkli olup, bir yandan da siradisi metrik yapilara
sahiptirler. Joe Zawinul’un yapiti Ascent, 43 6lgiilik, Davis’in Mademoiselle Mabry
(Miss Mabry)’sinde ise 19 ol¢iilik bir form vardir. Bes kez modiile olan Flamenco
Sketches adli parganin solo kisminda ise solo sirasi gelen miizisyenler form iizerine solo
calmak yerine kendi belirledikleri sayida 6l¢li sayis1 boyunca dogaglamis ve her akor

degisimi ve giris-¢cikisi kendi aralarinda isaretle belirtmislerdir.

4.3.10 Augmented (Artmms Aralikh) Dizi ve U¢ Tonik Sistemin Kullaniimas:

Willie Nelson’un {i¢iincii temasi minor ikili araliklardan olusan simetrik bir diziye
sahiptir. Bu dizi artmis (augmented) dizi olarak adlandirilmaktadir (Ricker ve Weiskopf

1993, s. 3) ve Davis’in aragtirma donemi boyunca emprovizasyonel ve kompozisyonel

bir vasita olarak defalarca kullandig1 ezgisel ve armonik bir arag olarak belirmistir.
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Kompozitor Oliver Nelson, Davis’in ¢alismalarindan 6nce, The Blues And The Abstract
Truth adli albiimiindeki Hoedown adli pargasinin koprii boliimiinde augmented diziyi

kullanmustir.

Artmig aralikli diziler yatay olarak sekillendirildiginde birbirinden 1,5 ses araligi
mesafesinde 3 farkli tonalite meydana gelmektedir. Chick Corea, bir kayit seansi
sirasinda Davis’in kendisinden E major, G# major ve C major akorlarini ¢almasini
istedigini aktarmaktadir (Belden 2001, s. 36). Bu ii¢ akoru dizisel anlamda agildiklarinda
ortaya tam ses araliklarindan olusan arttirllmis (augmented/whole tone) dizisi ortaya
cikmaktadir. Bu akorlar, Davis’in, bir Joe Zawinul kompozisyonu olan Directions
parcasinin iki stiidyo versiyonunda da E pedal noktasi {lizerine ¢alinmig halde
bulunmaktadir. Davis, Directions’in ilk stiidyo diizenlemesinin agilis solo ciimlesini /¢’s

About That Time pargasinin ana ezgi motifine dontistiirmistiir.

Sekil 4.28: It’s About That Time yapitindaki tritonik akor diizeni
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Kaynak: Kukkonen 2005, s. 75

Davis’in Live—Evil albiimiinde yer alan Funky Tonk siiitinin agilis pargasi olan Directions
yapitinin temasinda da aynmi yaklagim sergilenmektedir. Davis basin E pedal ekseni

lizerine, artmis araliklardan olusan whole tone dizini seslendirmektedir. E augmented

dizisine ek olarak F# ve Dl notalarin1 da renk unsurlar olarak kullanmaktadir.
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Sekil 4.29: Directions yapitinin temasi
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Kaynak: Kukkonen 2005, s. 81

Augmented dizisi aynt zamanda, Bitches Brew’un bas ostinatosunda ve yapitin

temasindaki motifinde de yer almaktadir.

Sekil 4.30: Bitches Brew yapitinin temasindaki augmented
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Kaynak: Kukkonen 2005, s. 84

Ayni zamanda parcanin ilk boliimiiniin dordiincii Slgiisiindeki akor, C augmented

dizisinin alt1 sesinin dordiinden insa edilmistir.
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Sekil 4.31: Bitches Brew’in temasi

Tempo rubato
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Kaynak: Kukkonen 2005, s. 76

Yapitta birbirinden major iiclii mesafesindeki {i¢ tondan olusmus bir triad olustugu
goriilmektedir. Davis’in baz1 eserleri, oktavin {i¢ esit parcaya boliinmesiyle diizenlenen
ti¢ tonal merkezin kullanimini ortaya koymaktadir. Buna “tri-tonik sistem” denmektedir
(Garcia 1979, s. 33).

John Coltrane, 1959’daki Giant Steps pargasindan baslayarak, ii¢ tonaliteli tri-tonik
sistemini caz miiziginde popiilerlige kavusturmus ilk miizisyenlerdendir. Miles Davis’in
elektrikli doneminin 6nemli miizisyenlerinden Chick Corea, Chick Corea Elektric Band
toplulugu i¢in yazdigi King Cockroach yapiti ve Yellowjackets’in, Trane Changing

yapitlarinda da tritonik akor sistemi kullanilmistir.

Sekil 4.32: Kink Cockroach yapitimin giris boliimii
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Kaynak: Lynch 2012, s. 31
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Sekil 4.33: Giant Steps’in 8 ile 15’inci olciileri arasi

Eb major G major B major Eb major
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Kaynak: Lynch 2012, s. 30

4.3.11 Tonal Doku

Armonik bir gergevenin yani sira, atmosferik/ambiant/dokusal bir arka plan, yapitlara
karakteristik ses orgiisiinii kazandiran temel etmenlerdendir. Davis’in dogaglamaya olan
yaklagimi sayesinde bu baglamda da daha hizli yol katedilmistir: Enstriimanlarin
eszamanli olarak merkezi bir tonalite tizerine ¢esitli miizikal dizileri ¢almalar1 icra edilen
miizikte yogun dokusal katmanlar yaratmaktadir. Davis, 70°li yillar boyunca bu
diisiincenin tlizerine gitmistir. Azar Lawrence, 1974’te Miles’in grubunda c¢alarken su

tonal doku hakkinda tespitlerde bulunmustur (Svorinich 2015, s. 54):

Herkesin tonal bir merkezi vardr ve her tirlii olay gerceklesiyordu. Majorler,
pentatonikler, her seyin kralt yapilabiliyordu. Farkli ses alanlar: ve dokularda
geziniyorduk. Augmented, diminished veya whole tone dizilerinin hepsiyle ayr: bir bir
doku saglaniyordu.

Chick Corea’nin da belirttigi tizere (Corea’dan aktaran Gluck 2016, s. 13):

Deneyler ve yeni kombinasyonlarin arayisi kesinlikle bizi sarmisti. Yeni formlar:
kesfetmeye yonelik heyecan doruga ulagsmisti ve dogaglamacilar agisindan en iyi
baslangic noktasi, kurallarin yolculuk boyunca sekillendigi serbest bigimli
dogaglamayd.

Genel olarak, tonal dokuya gosterilen 6zen ve sonik niteliklerini miizikal bir ara¢ olarak
kullanilmasi, Davis beslisinin anahtar 6zelliklerinden biri olarak goriilebilir. Grubun ses
dokular1 ve enstriimanlarinin fiziksel Ozelliklerini kesfetme ilgisi sadece spontan
dogaclama sirasinda degil, ayn1 zamanda icracilarin miizikal formlarla ilgili tercihlerinde

de ortak noktada bulusmaktaydi.
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4.3.12 Agik 5’li Akorlar — Power Chords

John Litweiler’a gore “renk unsurlari igeren armonik altyapili akorlar ve motifler,
emprovizasyonun derinligini oldiirtir” (Litweiler’dan aktaran Svorinich 2015, s. 28). Bir
major ya da minor Karakteri olmayan (ayrica bkz. Tongeschlecht) ve rock miiziginde
power chords olarak bilinen 5°li akorlar, Miles Davis’in elektrikli miizige gectigi yillarda
eslik¢ilerinin tercih ettigi akor bigimlerindendir. Litweiler’in dnermesine dayanarak 5’li
akorlar emprovize ¢alacak miizisyenler i¢in biiyiik rahatlik olusturmustur. Ugliisiinden
yoksun oldugundan dolay1 6zellikle distorsiyonlu gitar efektlerinde daha kaynasik bir tin1
olusturmasi ve dogaglama ¢alacak soliste daha 6zglir ve genis alanlar birakmasi sebebiyle
de tercih edildigi soylenebilir. Buna benzer bir 6rnek olarak Ornette Coleman’in yogun
katmanli akorlar1 tercih eden piyanistlerin solocuya dogagalama alanlarini kisitlamasi
sebebiyle grubunda piyano tercih etmemesi gosterilebilir.>® Sekil 4.34’te Back Seat Betty

yapitindaki power chord’lar goriinmektedir.

% QOrnette Coleman ile ¢aligmis piyanist Dave Bryant ile Bahcesehir Universitesi Galata Kampiisii’nde
workshop (26. 04.2016).
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Sekil 4.34: Back Seat Betty’nin temasi

Back Seat Betty
By Miles Davis
Slow Funk
Intro
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Kaynak: Miles Davis Real Book 1984 s. 7

4.3.13 Quartal/Dortlii Aralik ve Akorlar

1950’lerde geleneksel cazda tercih edilmeyen dértlii akor ve araliklar,>” Miles Davis’in
caz tarihinde en ¢ok satan alblim iinvanini alan ve bir modal miizik devrimi olarak goriilen
Kind of Blue albiimiindeki So What yapitinin temel tasidir. Giiniimiiziin rock gruplari
tarafindan oldukca benimsenen dortlii akorlar piyanist Herbie Hancock’un hem Davis ile
hem de Davis sonrasi gruplarinda sik¢a bagvurdugu armonik 6gelerden birisiydi. Bunlara

ornek olarak Eighty-One ve Shhh/Peaceful yapitlari verilebilir.

57 Dértlii araliklar, majér dizisindeki {igiincii ve dordiincii seslerindeki yarim ses kakismasindan ve iicliilere
(M3/m3) dayali diyatonik, consonant (uyumlu) ortamlarda psikoakustik olarak dissonant (kakisimli)
tinlama karakterlerinden &tiirii, klasik miizikgiler gibi geleneksel caz miizisyenleri tarafindan pek tercih
edilmeyen araliklardandir.
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Sekil 4.35: Eighty One yapitinin temasi

Eighty One

By Miles Davis and Ronald Carter

Moderately (Straight 8ths)
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Kaynak: Miles Davis Real Book 1984, s. 26

Sekil 4.36: Shhh/Peaceful yapitinin temasi

Shhh/Peaceful

Med. Jazz/Rock
Intro

By Miles Davis

(Bass) Repeat as desired

*Melody is improvised
Kaynak: Miles Davis Real Book 1984, s. 54

Sekil 4.37°de Hancock’un Empty Pockets parcasinin giris boliimiindeki dortlii/quartal

akorlar gériinmektedir.
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Sekil 4.37: Empty Pockets yapitinin giris boliimii

F9sus4 Gi’l 3susd
—

S al- BB E:? 'bl’tg"‘—,“

t\_}r b/,_ s

[\

Kaynak: Waters 2011, s. 20

Benzer sekilde Milestones (1963) eserinde piyanist Hancock dortlii akorlari tercih

etmektedir. Asagidaki sekilde Milestones yapitindaki quartal akorlar goriilmektedir.

Sekil 4.38: Milestones yapitinda dortlii akorlardan olusan piyano partisi

Kaynak: Coleman 2014, s. 56

4.3.14 Split Akorlar ve Siradist Armonik Fonksiyonlar

Cazin gelenekesel II-V-1 kadansi yerine daha genis perspektifli akor gecislerini
benimseyen Davis, bu konuda 6zellikle Wayne Shorter’dan ¢ok destek gormiistiir.
Vizyoner saksofoncu 1960 yilinda Art Blakey & The Jazz Messengers ile ¢alistigi
donemde yazdig1 Sakeena’s Vision adli yapitinda, G mindr tonigine gitmek icin bir klasik
[1-V-I yerine Fmin7 — E7 — Gmin7 (b VII-VI-1) gegisini tercih etmesi, geleneksel caz

kaliplar1 yerine daha maceraci fonksiyonlar1 benimsedigini gostermektedir.
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Sekil 4.39: Sakeena’s Vision yapitinin temasi

Trans. PatRICIA JuLEN 3AKEENA’8 VISION INAYNE SHORTER
- Cw’Du’/G Ew’ Fu’/C Gu’
ro. ~3-
0 " . n (oo -

Stepwise motion of minor chords setting up
a linear progression leading to beginning of A section.
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Kaynak: Mitchell 2014, s. 59

Split akorlar ise avangart miizigin erken déonemlerinde, yapitin gerginligini arttirmak icin
uygulanan, minor ikili araliklar1 akora ekleme yontemidir. Standart bir sembolize edilme
sekilleri olmamakla birlikte Kostka, Materials and Techniques of Twentieth-Century
Music adli kitabinda bu akorlara kendisinden yarim ses uzaklikta bulunduklart

notalara/derecelerine bir inlem koyarak belirtmistir.
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Sekil 4.40: Split akorlar semasi

F3) F@!) F(7) F’(3!)

Kaynak: Kostka 2006, s. 52

Oregin Debussy, La Puerta del Vino adli yapitinda kakisimi arttirmak ve yapita
flamenko dokusu vermek i¢in Db7 akoru iizerine Fb (Eh) notasini ekleyip Db7(3!)

akorunu kurmustur.

Sekil 4.41: Debussy- La Puerta del Vino

Kaynak: Kostka 2006, s. 52

Bu pratik Miles Davis’in kentetinde de kullanilmistir. Sekil 4.42°de Davis’in bazi

eserlerinde kakisimi duyurmak adina split akorlar1 tercih ettigi goriilmektedir.
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Sekil 4.42: Davis’in kullandig split akorlar

"Madness," m. 7 ff
"Iris." mm. 7-8 "Circle," m. 5 "Vonetta," m. 2
. - D triad (Maj7) G+ E(Maj7/:7)
AMaj7(5,155) _ At
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>4 T e TP (ﬁ ]
7 [ 8 ) D4 i 1
[ o W 92 1¢ = 4 I hid 1
\!_Ju s o I ]
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Kaynak: Waters 2011, s. 48

Sekil 4.43’te Herbie Hancock’un Miles Davis’in E.S.P. albiimiinde yer alan Little One
adli yapitinda split akor kullanim1 6rneklenmistir:

Sekil 4.43: Hancock’un Little One adh yapiti

ba: bg be - b

b E: bb 2 L5, = Lbogii Lo
- 0 | " v T P72~ Y s A -2 [
0 P& I P )] 0 | P o — 1 b & 5 [
7 Il 1 T | ! - I 1
55 I . — — ! - |

bF‘ i i bf. i P

Dbmin‘) Gbl} Fmin9 FbM‘.le(ﬁl 1 I/Eb Gb]}sus Fmin9 (m. 13)
(mm. 9-10) (mm. 11-12)

Kaynak: Waters 2011, s. 99

4.4 MILES DAVIS’IN FUSION MUZIGINDE KULLANILAN YENi
ENSTRUMANLAR VE ARACLAR

Davis, ilk elektronik enstriimanlar1 kullandigi In a Silent Way albiimiinden 6nce dahi,
kullandig1 geleneksel enstriimantasyonu ciddi sekilde degistirerek, bu konuda
emsallerinden ayrilmistir. Ancak bu durum herkes tarafindan aymi derecede onay
gormemistir. Elestirmenler, teknoloji ile miizisyenligi karsilastirip sorgularken, caz
miizisyenlerinin teknik virtiiozite ve miizikal becerilerini teknoloji yardimi olmadan
vurgulayan miizisyenler ile 1970’lerin Miles Davis’ini sik¢a karsilastirmislardir. Ornegin
Bob Palmer, 1972°de Live-Evil iizerine yaptig1 bir incelemede Davis’in denemelerini

hakir géren su climleleri kullanmistir (Palmer 1972, ss. 50-52):

Tiim teknoloji merakllarimin dikkatine: Miles, wah-wah pedalina hakimdir, ancak
actk mikrofonun karsisina gegtigi zamanlarda, ona ihtiyacimin olmadigini, sadece
merakini tatmin ettigini size hatirlatmak isterim.

Benzer sekilde, Dave Marsh’in 1971°de A Tribute to Jack Johnson igin yaptigi bir

degerlendirmede, Davis’in elektronik efekt kullanimi igin su climleleri sarf etmistir
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(Marsh 1971, s. 56): “/...] bir sekilde beni sinirlendiriyor- biliyorsunuz tiim bu aletlere

ihtiyact yok, o Miles. Teknolojiyle vakit édiiriiyor, albiimiin en kotii yani iste bu”.

Bu elestirmenler, enstriiman teknolojilerini ya miizik kabiliyet eksikligini 6rten ya da bir
miizisyenin yeteneginin tam olarak degerlendirilmesini engelleyen hileler olarak
gormiislerdir. Onlara gore, 1970’lerin basina kadar dogal akustik enstriimanlar caz sesinin
safligin1 sembolize ederken, tinisal degisikligi vurgulayan elektronik enstriimanlar, rock

ve diger cagdas popiiler miizigin bozucu etkilerini sembolize etmistir.

Bir grup elestirmenlerin endiseleri ise bu tiir teknolojik donanimin kullanimindan ziyade,
piyasaya yeni bir elektrikli enstriiman tanitildiginda herkesin o teknolojik donanima
sartlmasindan 6tiirli olmustur. Gary Giddins, 1972°de, teknolojinin miizikal yaraticiligi
kolaylagtirma gorevinin aksine bu tarz bir kaygisin1 dile getirerek, insanlarin elektrikli
enstriimanlarin olanaklarina “miithis”, “harika”, “vay be” gibi yaklasimlarla sahip olmak
istedikleri yorumunda bulunmustur (Giddins 1972, s. 30). Asagida bu yeni enstriiman ve

teknolojik gelismelerin en 6nemli 6rnekleri degerlendirilmektedir.

441 Elektrik Gitar

Caz miiziginde gitarin biteviye eslikle sinirli, deyim yerindeyse silik, pasif konumu,
Charlie Christian ve ardindan gelen birka¢ ikonik isimin devrim niteligindeki cesur
hamleleriyle degismis; bu arada Adolph Rickenbacker (1931) ve Les Paul’iin bulusu
sayilagelen ve ardindan sayisiz ismin katkilariyla 20. Yiizyilin en 6nemli icatlari arasinda
yer bulan elektrikli gitarin ¢arpici tinis1 sayesinde koklii bir degisime ugramistir. 40’11,
50’11 yillarla birlikte hem rock and roll’un yiikselisi hem de blues tiirevli komsu tiirlerin
bu sazi sahiplenmesiyle giderek sertlesen bir tin1 karakteristigi begeni kazanmuis;
dolayisiyla cazda elektrikli gitar kullanimi ilk andan itibaren melez bir tin1 dogasinin
izlerini tagtyor olmustur. Miles Davis gibi bir Onciiniin de boylesi bir niteligi tam da dogru
bir zamanlama ile yakalamis olmast; 6tesinde, donemin en “gelecek vaat eden” isimlerini
topluluguna cagirmis olmasi, sasirtict degildir. Bu isimlerden ilki, giiniimiize degin
(2018) ikonik konumunu koruyan John McLaughlin’dir. McLaughlin’in elektrikli

gitarinin, Kariyeri boyunca gelistirdigi 6znel tinis1 ve bu enstriimana kosut ifade olanaklari
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acisindan, net bir rock etkisi tagidigi asikardir. Bu etki, cazin seyrini degistirmeye de gebe
olacaktir. Ornegin, Chick Corea, 1988 yilinda Down Beat dergisine verdigi roportajda®
McLaughin ile ilgili su ciimleleri kullanmustir (aktaran Nicholson, 1998, s. 201):

Daha dnce hig kimse bir elektro gitarm béyle ¢alindigini duymad ve kesinlikle bana
ilham kaynagi oldu. John un grubu, Miles 'la yasadigim tecriibelerin de otesinde, Ses
voliimiinii agma istegine ve daha dramatik, sa¢larimizi savurtan miizikler yazmama
vesile oldu.

4 Aralik 1967 tarihli kayit seansi, Davis’in miizikal kariyerine verdigi yon agisindan yeni
bir doniim noktas1 olarak goriilebilir. Bu seansta Davis, gitarist Joe Beck ile grubunu
genisletmis ve bir kayit stiidyosunda ilk kez elektrikli gitar denemistir. Davis, elektrikli
gitar1 4 Aralik 1967 ile 16 Subat 1968 arasinda alti farkli kayitta kullanmistir. Bu
kayitlarda, Beck’le iki, George Benson’la ii¢, Bucky Pizzarelli’yle de bir kez ¢aligmustir.
Davis, John McLaughlin’i kesfettikten sonra elektro gitar1 artik daha rutin olarak
kullanirken, McLaughlin de performanslarina rock janrina 6zgii yeni deyissel ifade ve

teknikler eklemeye devam etmistir.

McLaughlin’in performanslarinin en ¢arpici yaninin, A Tribute to Jack Johnson’a egemen
olan yiiksek distorsiyonlu gitar sesi oldugu sdylenebilir. Dave Marsh, albiimiin
incelemesinde, Mc Laughlin’in gitarindan ¢gikan bu distorsiyona ugramis sesi “kiikreyen,
stiper-yiiklii ve mitkemmel” olarak tamimlamistir (Marsh 1971, s. 56). McLaughlin,
Yesternow’da kullandig: distorsiyon tonunu, Right Off’daki ezgilerle farkli bir boyuta
ulastirmistir. Burada McLaughlin, ezgi boyunca ortalama seviyede bir distorsiyon tonu
kullanmis, ancak distorsiyonu sona dogru (25:30 civarinda) A Tribute to Jack Johnson
albimiinde kullandig1 seviyeye kadar arttirmistir. Buradaki dikkat ¢eken nokta, Davis ile
calisan higbir gitaristin o ana degin bu derece yliksek bir distorsiyon seviyesini
kullanmamis olmasidir. Bill Murphy’ye gore, bu yiiksek distorsiyon sesi, 1970’in
seanslarinda tam olarak Davis’in istedigi sekilde; Davis’in 1srarindan kaynaklanmigtir

(Murphy 2003, s. 34).

Sekil 4.44: Mclaughlin’in Right Off yapitindaki gitar boogie’si

%8 Ayrica bkz. Downbeat dergisi, Eyliil 1988, s. 19
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Bu devrimsel nitelikteki kayitlarin ardindan giderek “normallesen” elektrikli gitar
kullanimlari, Davis’in son donemlerine kadar siirmiis; topluluklarinda yer bulan bir¢ok
isim, miizik diinyasinin ikonik figiirleri arasina girmistir. Bu gitaristler arasinda Reggie
Lucas, Mike Stern, John Scofield, Robben Ford, Hiram Bullock, George Benson, Garth
Webber gibi isimler yer almaktadir.

4.4.2 Elektrikli Bas

Ron Carter, Davis’in miiziginde elektrikli basi ilk kez 1968’de, piyasaya ¢ikan Miles in
the Sky albiimiindeki boogaloo ritimli bir groove soul-caz eseri olan Stuff’ta kullanmustir.
Tingen’a gore groove kelimesinin tanimi, ilk kez Davis’in miiziginde net olarak ortaya
konmustur (Tingen 2001, s. 43). Daha 6nce de vurgulandigi gibi, “groove” kavrami bagka
herhangi bir dilde kargilanamayan caz terimlerinden biridir ve kabaca, dongiisel, salinimli
bir dinamizme isaret eder. Bu 6zelligi, basta davul ve bas olmak iizere, ritim grubunun
tasarrufunda disiiniilmesine yolagmistir. Davis’in Filles de Kilimanjaro’sundaki
elektrikli bas yorumu (Ron Carter) ve misafir sanatg1 olarak yapimda yeralan Dave
Holland’in varligi bu “groovy” kimligi pekistirmistir. Davis 1968’de yaptig1 ii¢ pargadan
sonra, elektrikli bas1 bir siire ihmal etmistir. Daha sonra Bitches Brew albiimiinde rock
bas¢is1 Harvey Brookson tarafindan tekrar kullanilmis, Dave Holland da ¢aldig1 akustik
bas ile albiimii desteklemistir. Davis, 1969’dan sonra akustik basi tamamen terk ederek
yalnizca elektrikli bas kullanmaya baglamistir. Bu uzun siirecte 6ne ¢ikan elektrikli
bascilar ise Dave Holland, Ron Carter, Michael Henderson, Marcus Miller, Darryl Jones,

Benny Rietveld, Richard Peterson gibi miizisyenlerdir.
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4.4.3 Coklu Klavye ve Synthesizer Kullanim

Davis, ayn1 anda iki klavyeyi ilk kez 11 Kasim 1968’deki bir seansta kullanmistir. Bu
seansta Chick Corea, Wurlitzer; Herbie Hancock ise Fender Rhodes marka elektrikli
piyanolarda performans sergilemislerdir. Bu kayitlar Dual Mr. Anthony Tillmon Williams
ve Two Faced yapitlarinda 1976 yilinda ¢ikan Water Babies derleme albiimiiniin bir
pargasi olarak piyasaya siiriilmiistiir. iki klavye arasindaki etkilesim bu parcalarda énemli

bir stnavdan gegmistir denilebilir.

25 Kasim 1968’deki stiidyo kaydinda Davis {i¢ elektrikli klavyeyi ayn1 anda kullanmustir;
Hancock ve Corea sirasiyla Wurlitzer ve Fender Rhodes, Joe Zawinul ise Davis’in
Splashdown’unda Hammond orgunu ¢almistir. Birgok klavyenin ayni anda kullanilmasi,
miizigin genel renk ve aurasina 6nemli ol¢iide katkida bulunmustur. Ayn1 grup 2 giin
sonra da Zawinul’un Ascent adli eserini kaydetmistir. Ascent’te bu ii¢ klavye yogun bir

armonik doku tiretmistir.

In a Silent Way’de ayni ii¢ klavye icracisinin rolleri daha az tanimlanmis ve daha spontane
gelismistir. Bunun nedeni, icracilarin yeni sonik ortamda iletisim kurmaya alismis
olmalar1 olarak goriilebilir. Hem birbirleri ile hem de groove’lu ¢alim tarzina karsi
gerceklestirdikleri olgun etkilesimleri, bu sonuca ulasilmasini saglamistir. Bitches Brew
alblimiinde ise org kullanilmamistir; Larry Young, Davis’in Spanish Key ve Zawinul’un
Pharaoh’s Dance pargalarinda, Hancock’un yerini alan ii¢lincii klavye icracisidir. Bir org
olmadan, iki veya ti¢ Fender Rhodes piyanonun ayni1 anda bulunmasi, In a Silent Way’de
duyulandan biraz daha katmanli bir armonik doku yaratmistir. Davis’in synthesizer ve
org kullanimi ile ilgili motivasyonu su ciimlelerinden de anlasilabilir (Davis & Troupe

1990, s. 295):

Gil Evans'in miizigini seslendirme tarzi beni ¢ok etkiliyor, bu yiizden kiiciik bir grupta
bir Gil Evans tinis1 elde etmek istedim [...] Elektriklilere ge¢meyi pek cogunun iddia
ettigi gibi, elektrik bir sagmaliga adim atmak i¢in degil, sadece normal bir piyanonun
yetersiz kaldigi ancak Fender Rhodes 'un verebilecegi bir tiir ambiyansa kavusmak
icin tercih ettim.

Hancock ise 8 Kasim 1973 tarihli Down Beat dergisine verdigi roportajda sunlar
sOylemistir (Fellezs 2011, s. 190):
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[...] Cok daha dolgun ve akustik piyanoda olmayan bir uyum kapasitesine sahipti.
Fender Rhodes diger enstriimanlarla ¢ok iyi uyum sagliyordu. Ve kendimi ¢cok daha
iyi duyabiliyordum. Bir de vibrato efekti var ki, kendimi hemen kaptirdim.

Davis’in tavizsiz cesareti, synthesizerlarin pop endiistrisini domine ettigi 80°1i yillarda
hicbir “eski tiifek” cazcimin yeltenemeyecegi bir bigimde, bu olanaklar muammasi
enstriiman1 da ses orgiisiine dahil etmesine sebep olmustur. Ozellikle “yapimec1”
miidahalesini ele veren son donem galismalar1 (Tutu, You 're Under Arrest, Music from
Sieasta, Amandla, ...) synthesizer’larca genisletilen bir sonik arkaplana sahiptir. Kimi
zaman bizzat Davis’in de synthesizer ¢aldig1 konserlerin yan1 sira (1988, Istanbul konseri
de bunlardan biridir), gerek stiidyo seanslarinda, gerekse de sahnede bu sazdan sorumlu
olmus isimler arasinda Keith Jarrett, Herbie Hancock, Joe Zawinul, Chick Corea, Robert

Irving, Adam Holzman, Kei Agaki, Deron Johnson gibi isimler 6ne ¢ikmaktadir.

4.4.4 Perkiisyon Kullanim

Bitches Brew, Davis’in kiigiik grup kontekstinde, perkiisyonistlerle ¢alistigi ilk albiimii
olmustur. iki perkiisyoncu, Don Alias ve Jim Riley, kayit grubunda Brezilyal
perkiisyoncu ve cuica® icracis1 Airto Moreira’nin yanina eklenmistir. Davis ayrica, iki
ritim grubunun (davul ve perkiisyon) es zamanl ¢alindigi konsepti de ilk kez burada
denemistir. Bitches Brew’un ardindan, caz gruplarinda perkiisyoncularla ¢alismak daha

yaygin hale gelmistir (Tingen 2001, s. 4).

1974 ¢ikish Get Up With It adli stiidyo albiimiinde perkiisyoncu James Mtume galismanin
en koloristik unsurlarindan olmustur. Davis’in trompetinde wah-wah efektine sikga
basvurdugu albiimde perkiisyon diger ritim ¢algis1 olan davulla olduk¢a kaynasik bir
doku yaratmistir. Albiim ayrica 3 elektrik gitaristin (Pete Cosey, Reggie Lucas ve

Dominique Gaumont) bir arada ¢almasiyla siradisi bir ses orgiisii yakalamugtir.

Perkiisyonun dinamik katkisindan yararlanan diger Davis alblimleri arasinda Decoy, Get

up with it; baslica perkiisyoncular arasinda ise Jumma Santos, Airto Moreirea, Mtume,

% Cuica ozellikle samba miiziginde kullanilan ve ses perdesi arali1 diger davullara gore daha genis olan,
ovalama ve siirtme yoluyla tin1 elde edilen vurmali galgi.
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Don Alias, Badal Roy, Mino Cinelu, Steve Thornton, Marilyn Mazur, Rudy Bird,
Munyungo Jackson, John Bigham 6ne ¢ikmaktadir.

4.4.5 Wah wah pedalinin kullanim

Miles Davis’in, kendisi gibi miizisyen olan kiz arkadasi1 Betty Mabry sayesinde tanistigi
dénemin onemli rock gitaristi Jimi Hendrix’ten 6diing aldig1 en onemli fikirlerden biri
wah wah pedalidir. Bu pedaldan ¢ikan ses, bir “plunger”11® trombonun ¢ikarttigina
yakin; Duke Ellington’in jungle music déneminde birlikte calistigi trompet¢i Bubber
Miley’in “bulanik blues tinis1”’na benzetilebilir. Hendrix, wah pedalin1 kullandiginda, bu
tin1 ile miizigini yepyeni bir boyuta tasimistir. Davis’in wah wah pedalina olan hayranligi
bir siire sonra saplant1 haline gelmistir. Basindan gelen olumsuz elestirilere kayitsiz kalip,
kisa zamanda kendisinin, gitaristlerinin ve hattd klavyecilerinin bile bu efekti
kullanmasma vesile olmustur. Miles, otobiyografisinde wah wah pedali ile ilgili su
sozleri—inancini ve tavizsizligini yansitmasi agisindan—ilgingtir (Davis ve Troupe

1989, s. 323):
Gitar gibi ses ¢ikarmami saglayan wah wah pedalleri var artik. Elestirmenler bu
yiizden, artik sesimi duyamadiklarini soylemeye basladilar. Ben de onlara “caniniz
cehenneme ” ile karsilik verdim.
Davis, Hendrix’in ambiyansini yakalamak i¢in, wah wah pedalinin yaninda diger 6zel
efektlerle donatilmis {i¢ gitaristle ¢alismaya baslamistir. Davis 1970’lerde, Hendrix
benzeri bir tinisal yaklagim sergileyen Pete Cosey ve Reggie Lucas gibi icracilar1 grubuna
entegre etmistir. Bu icracilarin sololar1 geleneksel olmaktan uzak, daha ¢ok distorsiyon

ve feedback®"’e doygun, efektli tmilar igeriyor olmustur.

60 Lavabo pompasini andiran—baslangicta tam da bu gerecten faydalanilarak kullanilan—*“plunger”
nefesli sazlarin kalak bolgesine tatbik edildiginde bir tiir doguskan filtresi gorevi gorerek sesi
onomatopoetik ifadesiyle “wha-wha” seklinde module eder. Cazin daha ilk dénemlerinden itibaren en ¢ok
kullanilan efektlerdendir.

61 Feedback amfiden gelen sesin geri beslenmesi ve ses dalgalarmin binisimi sonucu olusan oldukga tiz
ses obegi.
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4.4.6 Hint Enstriimanlan

Davis, Hint miiziginin raga (modal alan) ve tala (ritmik dongiiler) gibi geleneksel
unsurlarini biinyesine katmamis, bunun yerine Hint enstriimanlarini 6ncelikle miizigine
farkli doku ve ambiyans yaratmak i¢in kullanmigtir. Davis, Great Expectations’da ilk kez
Hintli miizisyenleri; sitar ve tamburda Khalil Balakrishna, tabla ve tamburda Bihari
Sharma’ya grubunda yer vermistir. Davis, Subat 1970’e kadar uzanan sonraki kayitlarin
timiinde bu sanatcilalardan birini ya da her ikisini birden c¢alistirmistir. Great
Expectations’da geleneksel anlamda hi¢ solo bulunmamasina karsin, 6zellikle Hint
enstriimanlarinin, bas dolgularinin ve iki klavye arasindaki armonik etkilesiminin oldugu
ritim grubunda dogaclama unsurlar1 goze ¢arpmaktadir. Great Expectations yapiti, Big
Fun albiimiinde 1974 yilinda piyasaya siiriilmiistiir. Davis, Kasim 1969’dan 1972’ye
kadar, bir veya iki basin yaninda, pedal eksenleri (point d’orgue) veya drone’lar (dem

sesi) i¢in sitar ve tampura kullanmistir.

Daha sonraki donemlerde Hint enstriimanlarina boylesi bir yer ayrilmamis olmasi,
Davis’in giinii yakalama—70’li yillardaki Hint miizigi ilgisi/modasi—kaygisiyla

iliskilendirilebilir.

4.4.7 Afro-Brezilya Enstriimanlarinin Kullanim

Davis, farkli baglamlarda, miiziginin Afrika miiziginin kdkenleriyle daha fazla baglantili
olmasini istedigini dile getirmistir (Tingen 2001, s. 42). 1960’larin sonlarinda Davis’in
cevresi, kendilerinden 6diin vermeksizin siyahi miizik yapan, modern ve son derece

popiiler Afro-Amerikali sanatgilarla ¢evrili olmasi bunun bir neticesi olarak goriilebilir.

Brezilyali perkiisyoncu Airto Moreira’nin 1969 sonlarinda Davis’in canli performanslari
icin Ozel orkestraya dahil olmasi, Afrika ve Afro-diasporik enstriimanlar1 kendine
katmasinda onemli bir doniim noktast olmustur. Bir sonraki Davis jenerasyonu
perkiisyoncularina onciiliik eden Moreira, performanslarda miimkiin oldugunca cok
enstriman kullanmaya tesvik edilmistir. Bunlarin arasinda yalnizca tumba, bongo,

marakas gibi c¢algilar degil, ayn1 zamanda berimbau, reco-reco ve ganza gibi Brezilya

96



kiiltiirine has enstriimanlart da bulunmaktadir. Bununla beraber, Moreira’nin asil
kullandig1 enstriiman (Brezilya’ya Afrikali koleler vasitasiyla geldigi varsayilan)
“cuica”dir. Bu enstriiman, oldukga genis bir ses araligina sahip Brezilya kokenli bir
membranofondur®2. Moreira, bu enstriimani, ¢alinan parcalarm genel dokusuna ekleyerek
ve bazen de kendisi solo ¢alarak, solocularin ifadelerine yanit verecek sekilde Davis’in
miiziginde kullanmigtir. Cuica’nin “kopek havlamasini” andiran sesine, Davis’in 1970
yilinda Fillmore East and West’de yaptig1 performanslarinda ve Live-Evil, Sivad’in giris
kayitlarinda rastlanabilir. Ancak, Moreira’nin cuica galisi, Guy Warren’mn The Talking
Drum Looks Ahead’indeki kadar iddial1 degildir (burada Warren’in solosu 12 6lgiilii blues
tizerine ¢calinmistir). Her iki miizisyen de enstriimanlarini ortak kiiltiirel baglamlarinin

cok oOtesine tagimislardir (Kelly 2012, ss. 29-30).

4.5 TEMATIK MATERYALIN iSLENMESI VE OSTINATOLARIN
KULLANILMASI

Miles Davis 6zellikle 1975 yilinda 5 sene siirecek olan “miizikten elini ayagini1 ¢ekme”
déneminden sonra geri doniis yaptig1 The Man with the Horn albiimiinden itibaren yaptigi
caligmalarda tematik materyali isleme konusunda olduk¢a radikal yollar izlemistir.
Bunlar yapitlarin temasini interlude ve dogaglamalarla bolmek, temayr farkli tonal
dokular ile beslemek, melodik ostinato ve vamp kullanimini igerir. Bu boliimde anilan

Ogeler irdelenecektir.

4.5.1 Yapitlarda Temay1 Dogaclamalarla Bolerek Yeni Head Anlayisi Sunma

Miles Davis’in 80’lerdeki en onemli sideman’i olarak Marcus Miller gosterilebilir.
Davis’e yeni bir miizikal bakis agis1 kazandiran Miller, bu konuda ustasindan oldukga
biiyiik destek gormiistiir. Marcus Miller’in, prodiiktorliigiinii tistlendigi Tutu, Music from
Siesta ve Amandla albiimlerinin yapitlarinin ¢gogunda temanin aralarina Miles Davis ve
diger miizisyenlerin dogaclamalar1 icin bos alanlar birakilmistir. Oyle ki bu anlayis

oldukga popiiler olan Tutu parc¢asinda kontrsan anlayigsini1 da beraberinde getirmistir. Ana

62 http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/47553 [erisim tarihi 13.04.2018]
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temanin ezgisine ters yon bi¢iminde gelisen bir synthesizer motifi yapitin temasinin
vazgecilmez bir parcasi olmustur. Sekil 4.45°te “synth” yazan bdliimde synthesizer’in
temay: biitiinleyen bu kontrsan motifi goriilmektedir. Sekil 4.46’da ise notasyonda
trompet boliimiinlin tema aralarinda bos birakildig1r goriilmektedir. Bu olgiiler Miles

Davis’in trompet ciimleleri (fill-in) ile doldurulmaktadir.

Sekil 4.45: Tutu parcasinin ana temasinin ilk 8 dlg¢iisii
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Kaynak: freejazzinstitute.com/uploads/20110330115149 HalfNelson.pdf [erisim tarihi 11.04.2018]
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Sekil 4.46: Tutu yapitinin ana temasi
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Kaynak: freejazzinstitute.com/uploads/20110330115149 HalfNelson.pdf
[erisim tarihi 11.04.2018]

45.2 Melodik Ostinatolar

Davis’in temalar1 yapitin iginde ayn1 zamanda interlude seklinde kullanmasi, temalarin
melodik ostinato olarak defalarca kullanilmasinin yolunu agmistir. Bu kullanim ilk kez,
Haziran 1967°de Shorter’in Nefertiti’sinin kaydi sirasinda olmustur. Davis, Nefertiti’de,
solistlerin ve eslikgilerin geleneksel rollerini tersine ¢evirerek, davulcu Tony Williams’1
dongiisel haldeki ezginin iizerinde dogaglama yapacak sekilde on plana ¢ikarmistir.

Bagka solosu olmayan bu yorum, ritim grubu tyelerinin esitligini ve dzgiirlesmesini
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vurgulayan 6nemli bir adim olarak goriilebilir ve ileride Jaco Pastorius gibi bas gitar1
toplulugun solo enstriimani olarak kullanan miizisyenlere onciiliik ettigi goriilebilir. Bu
yorum, par¢anin temasinin stiidyoda provasi sirasinda sans eseri olarak deneyimlenmistir
(Belden 1997, s. 83). Temanin dogaglama yapan solocularin arkasinda ezgisel bir ostinato
olarak tekrari, ayni albiimdeki Shorter’in Fall par¢asinda da kullanilmigtir. Davis’in
1969’undaki Great Expectations’in meditatif, tempo dis1, ritim grubunun istikrarli ¢alisi
lizerine bindirilmis ve Davis tarafindan sadece biraz degistirilmis melodisi, parga

boyunca tekrarlanmistir.

4.5.3 Bas Ostinatosu ve Vamp

Bas ostinatosu ve vamp’lar, giderek Davis’in miiziginin anahtari ve ritmik/armonik
cergevesini belirleyen unsurlar olmustur. Donglisel olarak tekrarlanan bir bas
ostinatosunun varligi, miizisyenlerin daha 0&zgiirce dogaglama yapabilmelerini
saglamistir. Yazili bas climleleri, ¢ogu kez parcanin bestelenmis tek kismi; yapitin
tastyicist gibi kurucu bir isleve sahip komponentidirler. Bir yandan da siklikla diger
enstriimanlar tarafindan armonik olarak katlanmakta, ya da dublelenerek etkileri
pekistirilmektedirler. Buna oOrnek olarak Paraphernalia (1968) gosterilebilir: Ron
Carter’in bas vamp’ma gitartyla unison olarak eslik eden George Benson, parcada
ostinatonun daha vurgulu duyulmasina katkida bulunmustur. Daha yalinkat ostinatolar
ise, bazen Hint miiziginin etkisini yansitan bir pedal ekseni ya da drone islevi goriiyor
olmuslardir. Buna 6rnek olarak A Tribute to Jack Johnson albiimiinde Go Ahead John
yapitinda goriilebilir. Par¢ada Dave Holland’1n tuttugu bas pedali bir hint tamburasindan
¢ikan drone sesini andirmaktadir ve bu sayede yapit “dogu” atmosferine kavusmaktadir.
Davis’in bas ostinato igeren ilk kayidi E.S.P. albiimiindeki bir Ron Carter yapiti olan
Mood pargasidir. Wayne Shorter’in Footprints’i, re-armonize edilmis, 12 6lgiilii minor
blues formunda, siirekli bir bas ostinatosu igermektedir. Directions ve It’s About That
Time gibi daha sonraki pargalarin bas ostinatolart, ¢ift sekizli groove ve agik formlu soul

ve funk parcalarinin ostinatolarina benzemektedir.
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Sekil 4.47: Direction parcasinin bas ostinatosu
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Kaynak: Kukkonen 2005, s.76

Sekil 4.48 Flamenco Sketches yapitinin vamp’1

vamp’in bir diger 6zelligi yapiti modal kimligine kavusturmaktir.

Miles Davis, yapitlarin modu hazirlayan 6gesi olarak gordiigii vamp’lar1 Kind of Blue
alblimiinden beri kullanmistir. Asagidaki sekilde Flamenco Sketches yapitinda piyanist

Bill Evans ve bas¢t Paul Chambers’in birlikte seslendirdikleri vamp gosterilmektedir. Bu
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Kaynak: Barrett 2011, s.56

4.48°de goriilmektedir.

Sekil 4.48 Black Market yapitinin bas vamp’1
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Kaynak: Lucas 2014, s. 5
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Bas vamp kullanimi 6zellikle Weather Report grubunda siklikla bagvurulan bir unsur
olmustur. Elektrik bas konusunda teknigi ve siradis1 motifleri ile devrim yapmis olan Jaco

Pastorius’in bir Zawinul kompozisyonu olan Black Market yapitindaki bas vamp’1 Sekil




4.6 KOLORISTIK UNSURLAR

Miles Davis’in miizikte koloristik 6geler arayigi Circle In the Round’ta baglamistir.
Celesta ve elektrik gitarin belirlenmis bir ritmik, ezgisel ve armonik fonksiyondan
bagimsiz yer alisindaki amag arka planda ambiyans olusturmak oldugu goriilebilir. Davis
topluluklarinda koloristik unsurlar olarak Hint ve Giiney Amerika miizik kiiltiirlerinden
elementler eklerken onun ardindan gelen nesiller de farkli miizik kiiltiirlerinden ses
ogelerini kendi miiziklerine entegre etmislerdir. Ornegin Al Di Meola ve Chick Corea
Ispanyol ve Latin Amerika, John McLaughlin Hint Miizigi, Jaco Pastorius Karayipler,
Pat Metheny Bali Adalari’nin Gamelan miiziginden diziler, ritimler ve dokular

miiziklerine dahil etmislerdir.

Kaba bir ifadeyle “egzotik” sayilabilecek bu 6gelerin yani sira, bir¢ok farkli tinisal
tercih/arayig/6riintii Davis’in elektrikli ddnemine damga vurmustur. Bunlarin baslicalari

asagida Ozetlenecektir.

4.6.1. Ambiyans

1970’lerde rock miizikteki denemeleri ile bilinen Brian Eno’ya gore (aktaran Tingen
2001, s. 54): “geleneksel olarak miizikte akor, melodi, ritim, solo, tema gibi dgeler
bulunur, fakat miizikte ambiyansiniz varsa bu ogelere ihtiyaciniz kalmayabilir?
onermesiyle miizikteki aural arka planinin 6nemi vurgulanmistir. Eno ayn1 zamanda Teo
Macero ve Miles Davis’in miizikal deneylerinin sonucunda olusan “mood” miiziginin
1974 yilinda ¢ikarttigi He Loved Him Madly adli albiim ¢alismasini oldukg¢a yogun bir
bicimde etkiledigini dile getirmistir (Tingen 2001, s. 54).

Ote yandan Lawrence Wayte’in Bitches Brood: The Progeny of Miles Davis’s Bitches
Brew and the Sound of Jazz-Rock isimli yayinlanmis tez ¢alismasinda “aural bir peyzaj”
olusturmak i¢in tininin 6nemine ve elektrikli gitarin bu tin1 tizerindeki etkilerine; bunlarin

performansa ve janr-odakli kodlamaya olan katkilarina vurgu yapilmaktadir.
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Miles Davis’in otobiyografisinde “tonal siir” olarak betimledigi bir Zawinul-Davis ortak
kompozisyonu olan Ascent yapiti, Paul Tingen’1n tespitine gére ambiyans 6gesini gergek
anlamda kullandig1 ilk parcadir. Serbest zamanli olmasinin yanmi sira davulcu Jack
Delohnette ve bas¢1 Dave Holland miizikal 6geler yerine parcanin atmosferine katki
verecek sekilde calmiglardir. Elektrikli piyanonun yapita kattigi ambiyatik arkaplan,
Miles Davis’in o giine dek form, armoni, ritmik unsurlar ve dogaglama gibi miizikal
0gelerden ¢ok Brian Eno’nun “mood” olarak tanimladigi alana giriginin bir yansimasi

olarak goriilebilir.

Ambiyans 6gesi Birinci Diinya Savasi sonrasi gelisen avangart miizigin temsilcileri
tarafindan da deneyimlenmistir. Rus Fitiiristleri; besteledigi miizigi “musique
d’ameublement” yani “mobilya olarak miizik” seklinde tanimlayan; hattd Vexations adli
yapitinda 840 kez tekrarlanarak basi-sonu yitirilen ve boylelikle bir perde gibi mekanin
statik bir 6gesi olarak sunulan par¢asiyla Fransiz eksantrik Eric Satie; 1952°de besteledigi
devrim niteligindeki 4 "33 yapit1 ile “sessizlik”, “seyirci-icraci etkilesimi”, “cevre sesleri”

ve “performans” 6gelerini miizik ile iliskilendiren John Cage, miizikte ambiyans 6gesinin

Onemine isaret etmis onemli miizisyenlerdendir.

4.6.2 Dis Goriiniim

Modaya duyarli Davis’in onciiliigiindeki grup, yapitlarin verildigi dénemin son moda
giysileriyle, elektronik ve kesifsel miizigin ikonografisine ve tasra tarzina benzeyen bir
stili yansitmaya baslamistir. Asagidaki alintilar donemin perspektifini yansitmaktadir.

Elestirmen Richard Williams soyle demistir (Williams 1970, s. 21):

Bugiinlerde Miles, sacakli giideri yelek giyiyor ve ¢icekli Hint baskili fular takiyor.
Onemli olan bunlari gengligi ve rahat harcama yapanlart kafalamanin pesinde kosan
kodaman yoneticilerin aksine dogal bir zerafetle yapiyor olmast.
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Sekil 4.48: Miles Davis 1985 yilindaki bir fotograf ¢ekiminde

Kaynak: //www.theguardian.com/music/musicblog/2017/apr/12/miles-
davis-10-of-the-best#img-2 [erisim tarihi 11.04.2018]

Miles Davis sahnedeki mesafeli, ciddi ve sogukkanli durusundan higbir zaman taviz
vermemesine karsin 1970 yilindaki efsanevi Isle of Wight festivalinde ilk kez yeni stiliyle

turuncu deri ceket, yiiksek belli ve motifli kot ve altin renkli ayakkabilariyla “elektrik

devrim”in bir sembolii olarak seyircinin karsisina ¢ikmastir.
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Sekil 4.49: Miles Davis

Kaynak: http://ethnicelebs.com/miles-davis
[erisim tarihi 11.04.2018]

Sekil 4.50: Davis esi Betty Mabry ile sahne dncesi 1sinirken

Miles Davis o yillardaki farkl stil anlayisi ile ilgili su sozleri sarf etmistir (Quincy ve
Davis 1989, s. 310):

60’larin sonunda bir¢ok konuda degisiklik yapma ihtiyact hissettim. Herkes “siyahi
biling” hareketiyle birlikte Hint ve Afrika kumaslarindan yapilmig giysileri tercih
ediyordu. Ben de havali “Brooks Brothers” stilinden ¢ok sikilmistim [...]
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Wayne Shorter ise Davis’in modasina uydugu o donemi su sozleriyle tarif etmistir
(aktaran, Mercer 2004, ss. 127-28):

Ispanyol deri yelek, iki renkli-kahverengi ve siyah- Ispanyol conquistador binicilik
cizmeleri, topuklu ¢apwr botlart giyiyordum. Seyircilerin gézii benim ve Miles’in
tizerindeydi. Sahneden sonra ‘Miles hangisi?’ diye soruyorlardi.

John Szwed o donemin Chick Corea’sini su sozlerle tarif etmistir (Szwed 2002, s. 288):

Mor bir kafa bandi ve mavi kadife pantolon giyiyordu, klavyesinin iizerinde bir tiitsii
cubugu yaniyordu, Dave Holland kivircik uzun saglart ve kadife sacakly gémlegini

giyerdi.

Bu ve benzeri alintilar ¢ogaltilabilir; ancak kisaca isaret edilmesi gereken, daha 40’1
yillardan itibaren tam bir dandy goriinimii veren; her zaman son derece sik ve alimli;
neredeyse bir moda ikonu gibi giyinen Davis’in temsilcisi oldugu cazin statik bir goriintii
kimligine degil; her donemle birlikte sekil degistiren, cagmna ayak uyduran bir
ikonografiye sahip oldugu diisiincesine itibartyla korudugu istikraridir. Otesinde, o ligde
kimsenin kolay cesaret edemeyecegi bir sasaa ile—neredeyse bir glam® Kkarakterini
cagristiracak bicimde sahne almasi, dikkate degerdir. Bu 6zelligin koklerinde bir rock ya
da pop; en azindan az Once zikredildigi gibi bir glam durusunun izlerini siirmek

olanaklidir. Bu &6zelligin dahi bir fusion karakteristigi oldugu diistiniilebilir.

4.7 KAYIT VE EDITLEME SURECI

Miles Davis, stiidyo kaydi ve ses isleme (editing) sathalarinda uyguladigi yenilikler
sayesinde miiziginin yapim siirecinde 6nemli asamalar kaydetmistir. Stan Douglas, In A
Silent Way’den itibaren Davis’in elektrik(li) kayitlarinin ¢ogunun “jilet gibi” bittigini
belirtmistir: “Her sey stiidyoda doga¢lama olarak yapiliyor, daha sonra kayda geri doniip
editing ile kompozisyonu tamamliyordu.”® Bu donem Miles’1n ¢agdas besteci Karlheinz
Stockhausen’dan esinlendigi bir siiregtir. Davis, otobiyografisinde su ifadelere
bagvurmustur (Davis ve Troupe 1990, s. 329):

[...] Stockhausen sayesinde, bir daha asla bir sekiz élciiden digerine ¢almak
istemedigimi anlayabiliyordum, ¢tinkii ben par¢alar: sonlandirmayr sevmem, onlar

63 Glam rock 70’lerin sonunda Ingiltere’de dogmus, miizisyenlerin bazen 50’lerin rock’n roll’una
gonderme yaparak bazen de siradisi tiyatral kostiimler, makyaj, parildayan aksesuarlar ve apartman
topuklu ¢izmeleriyle konserlerde farkli sovlar ortaya koyarak sergiledikleri miizik tliriidiir. Bu baglamda
glam kelimesi glamour (sasaa) kaynakli bir yakigtirma olarak popiiler miizik kiiltiiriine gegmistir.

84 https://thevinylfactory.com/features/how-miles-davis-on-the-corner-pioneered-studio-editing/  [erisim
tarihi 14.04.2018]
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hep devam etmelidirler. Yine Stockhausen sayesinde, miizigin bir eliminasyon ve
ekleme siireci oldugunu anlamigtim.

Davis, Teo Macero’ya kaydedilmis materiyal {izerinde ¢alisma 6zgiirliigiinii vermis ve
buna bagli olarak miizigi yeni formlara kavusmustur. 1970 kayit seanslar1 sirasinda Davis
ve Macero, stiidyo teknolojileri ile ilgili bir deneysellik gelenegi olusturmustur. Macero,
ge¢miste Charles Mingus’un Explorations adli albiimiiniin 1953’°deki prodiiksiyon
calismalarinda yaptigi sekilde, bant kayitlarin1 birlestirme ve st {iste bindirme
tekniklerini (splicing; cut and paste editing, layering, ...) kullanmaya baglamistir.
Macero’nun Sketches of Spain’de (1960) Davis’le yaptigi ¢alismalar sirasinda, kullandigi
alisilmisin digindaki miksaj teknikleri ve ¢ok yogun editleme siiregleri o zamanlarin ¢igir

acan gelismelerinden birisi olarak bilinmektedir.®®

Siireklilik kazanan bu deneysel ¢alismalar, Bitches Brew’daki iki yapit (Bitches Brew ve
Pharaoh’s Dance) drneginde oldugu gibi, teyp yapistirma/birlestirme, looping ve diger
stiidyo efektlerinin de belirgin bir sekilde kullanimini saglamistir (Belden 1998, ss. 129-
131). Bunun yaninda goze carpan bir diger unsur, Silent Way (1969) albiimiinde
kullanilan teyp birlestirme/yapistirma islemidir; yaklasik dokuz dakikalik tekrarlarla
yirmi dokuz dakikalik materyalden otuz sekiz dakikalik bir albiim yaratilmistir. (Belden
2001, ss. 72-77)

Davis 1967 gibi erken bir tarihte, stiidyoda bastan sona ¢alinmis kayit (take) elde etme
uygulamasindan vazge¢mistir. Bunun yerine stiidyo siirecini sonradan birlestirilmek

tizere ezgi ve temalara doniistiiriilebilecek sonik malzemeleri yaratmak i¢in kullanmustir.

8 http://remixmag.com/production/tips_techniques/teo_macero_interview [erisim tarihi 14.04.2018]
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Sekil 4.51: Miles Davis ve Teo Macero

aynak: https://nmb.nmusicusa.orq/the—forqotten
man-teomacero-and-bitches-brew/ [erisim tarihi 11.04.2018]

Macero, post-prodiiksiyon iglemlerini ayrmtili bir sekilde netlestirmis, kendi stiidyo
calismalarinin/miidahalelerinin yaratici degerini vurgulayabilecek cesitli sanatsal/artistik
metaforlardan yararlanmistir. Ornegin, bir keresinde stiidyo calismasmin “cazibeli bir
siire¢”ten bagka bir sey olmadigina dair yaygin kiiglimsemenin tersine, bu tiir bir
calismay1 “editleme odasinda resim yapma”ya benzetmistir. Béylece o zamanlarda az
sayidaki geleneksel caz taraftarinin onayladig1 sanatkarlik seviyesindeki kayit siirecine
atifta bulunmustur (Macero ve Gleason 1969, s. 41). Gorsel sanatlara yaptigr bu
benzetmeyle, stiidyoda kaydedilen materyalin, yapimcilara nihal {riinii ustalikla
isleyebilecekleri “renk paletini” ve elverigli malzemeyi saglayan bir kaynak oldugunu
kastetmistir. Buna ek olarak, Macero bir keresinde, stiidyo iiretiminin roliinii ve degerini

acikliga kavusturmak icin edebi bir benzetme de kullanmigtir®®:

Teyp editleyerek kitap yazan bir yazar gibi, bir editor gibi davranyorsunuz. Yani
malzeme [gereginden] biiyiikse, kitabi diizenleyemezsiniz demek istiyorum. Ben her
seyin diizgtin ve sirali olmasu saglamak icin oradayim.

Macero baska bir benzesimi kullanarak, stiidyo iiretim calismalarini, bizatihi miizik
besteleme alani1 olarak tanimlamis ve bdylece stiidyo iiretiminin yaratict yonlerini
ozellikle miizikal baglamda konumlandirmaya 6zen gostermistir: (aktaran Hall 1974, s.
13):

8 http://www.furious.com/perfect/teomacero.html [erisim tarihi 12.04.2018]
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Editing siirecinden 6grendigim sey kompozisyonlarin éniinii arkaya, arkasint ortaya,
ortasini da bagka bir sey haline gelecek sekilde kaydirabilecegimdir. Miles ile yapimci
olarak ¢alismak diger sanat¢ilara gore daha yaratict bir stirectir. Miizikle ilgili bir
seyler bilmek zorundasiniz. Gergekten bir besteci olmalisiniz, ¢iinkii Miles bir¢ok sey
icin size ve kararlariniza giivenir.

Macero bir sanatginin gesitli kisitlamalar altinda enstriimantal, formal, armonik vb.
miizikal Ttriinleri daha iyi sekle sokmak iizere gorevlendirilen Onemli bir
teknisyen/diizenlemeci konumunda olmustur. Davis’in yapimcist olarak Macero nun
final kaydinm1 olusturabilmesi i¢in, elinde bagvurabilecegi tek kaynak materyal olarak
sadece kaydedilmis seanslarin bantlarin bulunmasi bu siirece 151k tutmaktadir: Macero,
bir seansta Davis’den stiidyoya geri doniip par¢anin bir boliimiinii yeniden kaydetmesini
istedigini ve sozkonusu bolimii yeterince gelistirememesi iizerine kayidi post-
prodiiksiyon teknikleriyle diizeltmek zorunda kaldigini aktarmaktadir. Macero asagidaki
anekdotla zor kayit kosullarinda bir yapit1 kendi kompozisyon anlayisi ve iiretken yollarla
yeniden sekillendirebilirligin 6nemini—bir yandan da Davis’in yapimcisina giivenini—
vurgulamaktadir (aktaran Cole 1971, s. 22):

Miles par¢ayr heniiz tamamlamisti ve ben kararsiz kalmistim. Miles’a “tekrar
yapabilir misin ” diye sordum, o da bana “Hayuwr!” cevabini verdi. Bunun iizerine ben
de par¢ada yeni loop 'lar ve kopriiler olusturdum. Miles, sonucu dinlediginde: “Bunu
halledecegini biliyordum” dedi.

4.7.1 Post-produksiyon Editing Teknikleri

Fransiz avangart kompozitor Edgard Varese’in yakin arkadasi olan ve erken donem
elektronik ortam uygulamalarim1 ondan 6grenen Teo Macero®’, usta besteci sayesinde
giiclii ve yenilik¢i bir estetik gelistirmistir. Varése’nin 6ncti Poem Electronique (1958)
yapitt da A Tribute to Jack Johnson albiimiinde, 6zellikle kullanilan tin1 yelpazesinde

biiyiik rol oynamugtir.%®

Teo Macero ilk kez post-produksiyon tekniklerini Porgy and Bess ve Sketches of Spain
albiimlerinin editleri sirasinda kullanmigtir. Macero’nun prodiiktorliigliniin yani sira bir

miizisyen olmasi ve parca yazma tekniginin avangart ve third stream janrlarina

67 Bkz. Herbie Hancock: Innovation and New Technologies | Mahindra Humanities Center
https://www.youtube.com/watch?v=ruUVaOkUcSQ0 [erigim tarihi 08.03.2018]
88 https://www.theguardian.com/music/2008/feb/28/jazz.urbanmusic [erisim tarihi 01.03.2018]
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dayanmasi, yaraticiligini koriikleyen etkenler olarak goriilebilir. Modern caza karsi ilgisi
oldukga genis olan Macero, Duke Ellington, Charles Mingus, Dave Brubeck, Thelonious
Monk gibi caz diinyasinin 6nemli isimleriyle ¢alismistir. Macero, 50 yilda 3000’1 askin
albiimiin prodiiktorligiini yapmustir (Svorinich 2015, s. 50), fakat bu albiimlerde post-
prodiiksiyon solo ve bdlimleri kanal kayit/kesme-yapistirma yoluyla birlestirmekten
oteye gecememistir. Dolayisiyla yeni miizikal bir form yaratma iizerinde ¢alisiimamis,

sadece onceden kurgulanmis boliimleri yamalamak amag edinilmistir.

Sekil 4.52: Teo Macero ve Miles Davis

Kaynak: https://nmbx.newmusicusa.org/the-forgotten-man-teo-macero-and-

bitches-brew/ [erisim tarihi 11.04.2018]

Davis, Macero’ya kaydettikleri materyalleri postproduksiyon editing ve pargalari
sekillendirme konusunda, deneysel yaklagsmasina yesil 1sik yakmistir. Macero’nun
iddiasina gore gelistirilmis/genisletilmis bu yeni deneyimlerin, Davis’in grubunun sahne

performansina olan etkisi goz ardi edilemez (Smith 2008, s. 128).

4.7.1.1 Cut and paste editing teknigi

Macero 1960’larda sadece birkag projede kullandig1 overdub teknigini 70’lerde bir hayli
islevsellestirmistir. Miles Davis’in bu yontemi kullandigi ilk pargca Miles in the Sky

alblimiinde yer alan Stuff yapitidir. Akabinde, Filles de Kilimanjaro albiimiinde
editlenmis tek yapit Mademoiselle Mabry’dir (Smith 2008, s. 130).
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Ote yandan Miles’n stiidyo kayitlarinin bir hayli birikmesi, Macero’nun zaman icinde
onlar1 birlestirip seneler sonra baska bir alblimde bir par¢a olarak sunmasi olanagin
vermistir. Ornegin 1967°de kaydedilen Circle In the Round, Macero’nun editing’lerinden
sonra 1979’da piyasaya siiriilen bir ¢alismadir. Ayni1 sene Side Car ve Splash, 1981 de ise
Water on the Pond ve Fun yapitlari kayit edildikten seneler sonra Macero’nun stiidyoda
manipiilasyon teknikleri sayesinde dinleyiciye sunulmustur. Ascent pargasi ise 3 ayri
take®®’in birlestirilmesinden olusmus ve 1981 tarihli Directions albiimiinde yer almustir.
Post-prodiiksiyon teknigi In a Silent Way albiimiinde kilit bir rol oynamistir. Iki eserden
olusan albiimde her iki yapit da birka¢ boliim halinde ayr1 ayr1 kaydedilmis ve sonradan

birlestirilmistir.

4.7.1.2 Tape delay teknigi

Tape delay o donem kayitlarda yanki elde etmek igin en etkili yontemdir. Daha 6nceden
kayit edilmis bir sesin lizerine ayni sesi yapistirma yoluyla (silici kafayr devre disi
birakarak; ve sinyali genellikle daha diisiikk bir siddette vererek) gergeklestirilen bu
yontem, avangart miizisyenlerden Kenneth Gaburo’nun 1965 yilinda “Exit Music I1: Fat
Millie’s Lament” (Kostka 1988, ss. 261-262) adli eserinin kayidi esnasinda da
kullanilmistir. Keza, Stockhausen’in Solo adli yapit1 da (1965-66) bir tape-delay
initesiyle kendi kendine eslik eden icraci i¢indir. Popiiler tiirler arasinda ilk ve en ¢arpici
kullanimi The Chambers Brothers’in Time Has Come pargasindaki uygulama (kayit:
1966; yayimlanma tarihi: 1968) sayilagelmektedir.

Avangart miizige olan diiskiinliigii ile de bilinen Teo Macero, Bitches Brew albiimiinde
Pharaoh’s Dance yapitinda 08:29- 08:42; 08:44- 08:53 siireleri arasinda Davis’in trompet
kanalina tape delay eklemistir. Columbia Records’ta bulunan, Teo Macero i¢in 6zel

iiretilen ve “Teo-1” olarak bilinen bir kayit cihazi, bu isleve de kosulmustur.”

8 Take her bir kayit seansinin daha sonra kullanilmak iizere saklanmasi igin kullanilan stiidyo terimidir.
70 https://jazztimes.com/features/miles-davis-and-the-making-of-bitches-brew-sorcerers-brew/ [erisim
tarihi 01.03.2018].

111


https://jazztimes.com/features/miles-davis-and-the-making-of-bitches-brew-sorcerers-brew/

4.7.1.3 Tape loop teknigi

Tape loop, manyetik teyplerin yaratici ritmik dongiiler olusturmak veya yogun ses
Obekleri olusturmak adina kullanilan post-prodiiksiyon tekniklerinden biridir. 1950 ve
1960’1arda Steve Reich, Terry Riley ve Karlheinz Stockhausen gibi avangart miizisyenler
tarafindan siklikla kullanilmistir. 1980°1lerde ise ayni sonucu elde etmek i¢in analog audio
ve tape loop tekniklerinin yerini dijital audio ve bu isi yapabilen bilgisayar programlari

almstir.

Pharaoh’s Dance yapiti, kayittan sonra Macero tarafindan adeta yeniden diizenlenmistir.
Icerisinde toplamda onsekiz edit bulunan yapatta, kisa boliimleri déngii halinde ¢aldirma,
dogaglanilmis miizikten tematik ifadeler/motifler yaratma gibi yontemler kullanilmistir.
Yapitta 03:01-03:27 ve 10:36-10:53 siireler1 aras1 tape loop (kapali bant dongiisii)
kullanilmigtir. Davis’in kisa bir ctimlesi sanki dncesinden kurgulanmiggasina yeni bir

sekle sokulmustur.

Loop 1980°1i, 90’11 yillarla birlikte popiiler miizigin en 6nemli 6geleri arasina girmistir.
Giderek siradanlasan, giincel estetigin bir parcasi haline gelen bu kullanimin, baslangicta
avangart, psikedelik, ayriks1 bir hamle oldugu; Davis gibi dncii miizisyenlerce dolasima

sokuldugu bugiin kolaylikla unutulabilmektedir.

4.7.1.4 Miles Davis’in stiidyo kayit yillari (1968-1975) ile 80’ler sonrasi dijital kayit
tekniklerinin karsilastirilmasi

Teknoloji kelimesini tehdit olarak géren miizisyen ve dinleyici/izleyiciler giiniimiizde en
basit/yalin akustik enstriimanlarin kullanimi i¢in dahi bir teknolojinin varligina ihtiyag
duyuldugu gergegini gérmezden gelebilmektedirler. Ote yandan geleneksel caz miizigin
tagplaklara kaydedildigi yillarda “teknoloji olmasaydi” bu kayitlarin da varligindan s6z
edilemeyecegi; hatta bizatihi bir enstriimanin dahi teknoloji tirtinii oldugu g6z 6niinde

bulundurulmalidir.

Miles Davis’in stiidyo yillarinda bir kanala tape delay yoluyla yanki/eko eklemek igin iki

veya daha ¢ok bantin iistiiste bindirilmesi, analog tape splicing ve looping tekniginde
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yine bantlarin bir jilet yardimiyla kesilmesi’! gibi teknikler bugiiniin miizisyenlerine,

hatta kayit teknolojisiyle ilgilenen teknisyenlere dahi yabanci gelecektir.

Bugiiniin teknolojisinde boylesi islemler birer stiidyo simiilasyonu olarak goriilebilecek
dijital platformlarda; Ableton, Pro Tools, Cubase, Logic gibi bilgisayar programlariyla

zahmetsizce gerceklestirebilmektedir.

50’li ve 60’11 yillarda gelisen teyp kayit teknigi ile re-takes, overdub ve patch teknikleri
sayesinde kayitlar manipiile edilerek ¢ogaltilabilmekte; varyantlarina ulasilabilmekteydi.
Bu eksende, kayit edilen pargalar ve kanallar1 ¢ope atma aliskanlig terk edilmis bunun
yerine bir “miizikal stok¢uluk” baslamustir’?. Bugiin 6liimiinden neredeyse 30 y1l ge¢mis
olmasina kargin Columbia, Miles Davis’in stiidyo yillarinda kayit ettigi malzemelerle

yeni alblimler yayinlayabilmektedir.

21 Nisan 2018’de piyasaya ¢ikan Rubberband adli “Miles Davis EP”si buna garpici bir
ornektir. Sanat¢inin 6liimiinden 27; alblimiin kaydedildigi 1985 yilindan 33 yil sonra
piyasaya siiriilen bu ¢alismanin bir teknolojik manevra oldugu diisiiniilebilir. Rubberband
Davis’in Warner Bros’tan ¢ikartmasi beklenen ilk ¢alismasi olmustur fakat bunun yerine

caligma rafa kaldirilmis ve yerine Tutu albiimii kaydedilip piyasaya siiriilmiistiir.

Diger yandan bu malzeme bollugu ve ¢esitliligi kararsizliklar1 da beraberinde getirmistir.
70’11 yillarda bir¢ok miizisyen, stiidyoda gecirilen saatlerin ardindan elde edilen bol
malzemeleri segme konusunda biiyilik kararsizlik yasadiklarindan 6tiirii birgok kez bu
isimlerin albiim lansman tarihleri ertelenmistir. 1980’lerde bu kararsizlik bir pazarlama

stratejisi haline doniismiistiir ve tlirevi “re-mix” kiiltiirli yayginlagsmaya baglamistir.

Giiniimiizde her ne kadar bazi miizisyenler kayitlarin1 hala analog platformda yapma
tercihlerini benimsiyorlarsa da (6rnegin Bob Dylan’in 2015 yilinda Columbia’dan

cikardigr Shadows in the Night albiimil), dijital kayit yonteminin zaman kazandirma ve

"Bkz. https://tapeop.com/tutorials/11/intro-analog-tape-splicing-and-editing-and-tape-loops/ [erisim
tarihi 14.04.2018]

72 Christopher Fox 16 Mayis 2014, The Guardian-

The art of noise: how music recording has changed over the decades
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miizigin dolagimi sultasi altinda bulunduran dijital mecralara ulastirma konusunda 6nde

oldugu bir gergektir.

4.8 TEMATIK OGELERIN DISINDA SES ORGUSU KOMPONENTLERININ
KULLANILMASI

Bugiin bir¢ok insan bana miizigin nereye gittigini soruyor. Bence miizik kisa ciimleler
halinde ilerliyor. Dikkatli dinleyen herkes miizigin degistigini duyabilir. Degisiyor
¢linkii zaman ve teknoloji degisiyor, esyalarin yapilart degisiyor. Bugiin bir araba
kazasia tanik olsak 40 ve 50’lerdeki gibi bir metal gicirdamasuin degil, plastigin
sesini duyacagiz.

Miles Davis

Miles Davis otobiyografisinde miizigin sadece nota kagitlarinda olup bitmedigini,
kurgusal her sesin miizik sayilabilecegine inandigin1 bu ciimleleri (Davis & Troupe
otobiyografi 1989, s. 393) ile dile getirmistir. Bu baslikta boylesi ses oOrgiilerinin

komponentleri incelenecektir.

4.8.1 Orkestral Atak (Orchestral Hit/Stab)

Orkestral hit 80’lerde Ozellikle Prince, Afrika Bambaataa, Michael Jackson, Duran Duran
gibi isimlerin miiziklerindeki belli baz1 pasajlar1 vurgulama baglaminda, seslerin salkim
akorlar (close harmony/cluster chords) seklinde katlanmasindan olusan, “ani ¢arpma
etkisi” yaratan bir staccato karakterinde duyulan ses efektleridir. Orkestral ¢arpim efekti
hip hop ve rap janrlarmin klisesi olmasina karsin (Fink 2005, s. 6) Miles Davis’in
ozellikle synthesizer kullanimina yogun ilgi gosterdigi 80’lerdeki ¢aligmalarina entegre
ettigi bir renk olarak goriilebilir. Bunlardan en goze garpanlar ayni zamanda iyi bir bas
saksofon ve synthesizer icracist olan ve Davis’in gerek besteleri gerekse de dinamik
olarak pargalara kattiklariyla fusion miiziginde 6nemli bir yeri olan bas gitarist Marcus
Miller’in kompozisyonlar1 olan Tutu ve Splatch yapitlarinin tematik ifadeye girmeden
onceki orchestral hit efektleridir. Orchestral Hit 1984 yilinda ¢ikmis olan Decoy
alblimiiniin ayn1 adl1 yapitinda ve New Blues parcalarinda da duyulabilir.

80’lerin en popiiler orchestral hit sesi Fairlight CMI synthesizer’inda bulunan ve daha
sonralart birgok sampler’in ses bankasina girmeyi basarmis ORCHS5 adli efekttir. Bu

efekt, Stravinski’nin bir Firebird Siiiti temsilinin Infernal Dance bolimiiniin ayirt edici
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akorunun, 8-bit’lik diistik ¢oziiniirliikli bir kayidinin stiidyo ortaminda minér 6’11 araliga
peslestirilmesiyle elde edilmistir. Miles Davis’in yapitlarinda orkestral ¢arpim efekti igin
ORCHS tercih edilmistir®.

Sekil 4.53: Stravinski’nin Firebird siiiti’nden alintilanan akor
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Kaynak: Fink 2005, s. 4

4.8.2 Dogal Ortamda Bulunan Seslerin Kullanilmasi

Kayit edilen ses kaynaklar1 temelde ikiye ayrilir: Dogada hali hazirda var olan seslerin
kayit ortamina aktarilmasi (musique concrete) ve elektronik ortamda sentetize edilmis
sesler. (Kostka 1988, s. 260) Miles Davis her ikisini de kullanmistir. Davis’in deneyimli
orkestra sefi Michel Legrand ile ayn1 adli sinema filmi igin kaydedilmis Dingo albiimiinde
dogal ortamdan devsirilmis sesler albiimiin neredeyse her bir yapitina entegre edilmistir.

Bunlar arasinda kus, ugak, faks makinesi (filmden sesler de yapit aralarina

8 Daha fazla bilgi igin bkz. Miles Davis — The Complete Illustrated History (Rollins & Cosby ve digerleri
2012, s.173)
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serpistirilmistir), konusma ve kalabalik sesleri, hatta trompet ile dokusal olarak kaynasan
araba kornasi sesleri 6ne ¢ikmaktadir. You’re Under Arrest albiimiiniin One Phone
Call/Street Scenes yapitinin giris boliime araba lastigi gicirtilari, polis sirenleri, “haklarin

okunmas1” gibi efektler entegre edilmistir.

Miles Davis’e yakinligiyla bilinen, yapitlar1 Davis tarafindan 1970 yilinda The Cellar
Door konserinde seslendirilen ve Live-Evil adli albiimle piyasaya sunulan Brezilyali
multi-enstriimantalist Hermeto Pascoal, Slave Mass (1977) albiimiinde domuz, kus,

yaprak higiltilart gibi dogal ortam seslerini yapitlarina dahil etmistir.
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5. CAZ-ROCK FUZYONU ICIN MILES DAVIS’IN MIiRASI

Miizik ruh ve spiritiiel olanla ilgilidir ve hislerle ilgilidir... Birlikte ¢caldigimiz meret
havada bir yerde olmali ¢iinkii onu oraya iifledik ve o meret biiyiilii ve spiriitiield;...

Miles Davis (Quincy ve Davis 1989, S. 411)

Miles Davis’in bilgeligi ve iirettikleri ile gelecek nesillere biraktigi mirasin etkiledigi;
onu yakindan taniyanlarla birlikte yeni nesil fiizyoncular sekillendirmeye devam ettigi
birgok yeni nesil funk-rock-pop-caz miizisyeni tizerinden izlenebilir. Louis Armstrong’un
1920’lerde, Charlie Parker’in 1940’larda yaptigi miizik nasil asilamaz olarak kabul
ediliyorsa, Miles Davis’in onlarca yil siiren calismalari da yaratici icadin ve olgun
miizigin sabit bir esigi olarak kalacagi iddia edilebilir. Coltrane 6ldiigiinde panige kapilan
caz diinyas1 bundan daha biiyiik bir endiseyi Davis’in 1991°deki oliimiiyle yasamistir.
Caz miizigini yok olmaktan kurtaran Davis’in gelecek nesillere biraktigi mirasin en yakin
taniklarindan piyanist Keith Jarrett, Hank Bordowitz’le bir miilakatinda sunlari
soylemistir’*:

O dldiigiinde, kendime sordum, bu ne anlama geliyor? Miles hayattayken rezonans
yaratan bir nesneydi. Calan herkes bir sekilde onda yanki bulurdu. O gidince orada
bir nesne kalmadi. Calanlar birdenbire kendi baslarima kaldilar. Bunun saglhkh
olabilecegini diisiindiim ¢iinkii biraz kafalarini kullanmak isteyen gen¢ miizisyenler
bunu sadece kendilerinin yapabilecegini net bi¢cimde anlayacaklardi. Onlara “evet bu
havali, devam et” mesajini verecek yankilanan bir nesne yoktu. Bunun bir sekilde
saglhkli oldugunu diisiiniiyorum. Herkes oliir ama bence Miles bir¢ok insanin
omiirleri boyunca gérecegi en gii¢lii caz kisiligiydi. Bu insanlarin bazilari onun son
yirmi yilda caz ¢calmadigin bile diisiinebilir. Bu 6nemli degil. Hala oradayd.. Isterse
ne yapabilecegini duyabilirsiniz...Miles ¢alarken, 6lmeden hemen once, sesinin
arkasinda adamin bilincini duyabilirdiniz. Cazin mesaji budur. Cazin tarihi budur.

5.1 MILES DAVIS’IN MIiRASINI TASIYAN GRUP UYELERI
(SIDEMAN’LERI)

Davis’in sideman’leri yolculuklari boyunca etkileyici ve basarili kariyerler insa
etmislerdir. Davis gibi onunla ¢alisma sansi bulan miizisyenlerin de gelecek neslin bir¢ok
miizisyen kusaklarini etkilemeye devam edecegi beklenebilir. Gliniimiiziin DJ’leri ve

mixmaster’lari, artik hayali olmayan ses diizenlerinin uygulamalar1 olan ses flizyonlar1

4 Bkz. Hank Bordowitz, The Zen of Jazz Moves Keith Jarret, Jazziz dergisi Nisan/Mayis 1993
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yaratmig, reklam miiziginden geleneksel Balkan halk miizigine kadar her miizikle
oynayarak postmodern kimligin alayci ve akict dogasini, remiks, mashup ve 6rnekleme
dongii (sampled loop) gibi yaraticiliklarla ifade etmektedirler. Bu “cesur” yeni miizik
diinyas1 kismen Tony Williams, John McLaughlin, Herbie Hancock, Chick Corea, Joe
Zawinul, Wayne Shorter gibi kisilerin ve Lifetime, Return to Forever, Weather Report,
Mahavishnu Orchestra, Mwandishi, Head Hunters ve Nucleus gibi miizik

topluluklarindaki bireylerin yaratici ¢alismalar1 sayesinde sekillenmistir.

Hepsinin ortak 6zellikleri/giicleri arasinda, geleneksel tonal ve post-tonal miizikte giiglii
bir altyap1 sahibi olmalar1 ve post-bebop caz gruplarinin iiyesi olarak bir secere (Zawinul,
Cannonball Adderley; Hancock, Miles Davis; Shorter, Art Blakey & the Jazz Messengers
ile); R&B ve soul cazda kabul gormiis basari; miiziklerinin bir bileseni olarak funk
ritimlerinin ve diinya miiziginden vurmali ¢algilarin kullanim1 ve kayitlarinda synthesizer

ve elektronik etkenlerin yaygin olarak kullanilmasi gibi 6geler gosterilebilir.

5.1.1 Tony Williams"® ve Lifetime

Caz ¢ok kotii bir kelime, rock da ¢ok kétii bir kelime. Hepsi sinirlayict ve ticari miizik
de ¢ok kotii bir kelime. Biitiin kelimeler ¢ok ¢irkin. Fakat yeni bir tint geligiyor ve ben

bunun bir par¢ast olmak istiyorum.
Tony Williams (aktaran Fellezs 2011, s. 91)

Tony Williams, Davis’le heniiz 17 gibi erken bir yasta ¢alismaya baslamigstir. 1963-1969
yillarinda Davis’in ikinci beslisi ile turlara ¢ikip kayitlar yapmis ve 15 albiime katkida
bulunmustur. The Doors’dan Ray Manzarek, post punk ekibi Public Image Limited ve
Trio of Doom (Jaco Pastorius ve John McLaughlin ile birlikte) gibi topluluklarda ¢alan,
kompleks stili ve teknigi ile hem caz hem de rock miizigi severler tarafindan kucaklanan

cok yonlii bir miizisyendir. Ozellikle metrik modiilasyon ve ¢ok tartimli ritimleri gelecek

75 Tony Williams’1n yaptig1 miizikal katkilara dair daha kapsamli bilgi igin bakiniz:

Cox, Pat. “Tony Williams: An Interview Scenario”, Down Beat, 28 Mayis 1970; Point, Michael. “Tony
Williams: The Final Interview.” Down Beat, Nisan 1997; Williams, Richard. “Williams and His Electric
Rhythms.” Melody Maker, 29 Agustos 1970; Gibbs, Vernon. “Tony Williams: Report on a Musical
Lifetime.” Down Beat, 29 Ocak. 1976; Ephland, John. “Tony Williams: Still, the Rhythm Magician”,
Down Beat, May1s 1989; Underwood, Lee. “Tony Williams: Aspiring to a Lifetime of Leadership,” Down
Beat, 21 Haziran 1979.
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neslin heavy metal ve progresif rock gruplarini oldukca etkilemistir. Hararetli davul
stilinin arkasinda, kii¢iik yastan beri bir Beatles hayrani olmasi su ciimlelerinden de
anlagilabilir (aktaran Fellezs 2011, s. 91): “En sevdigim gruplar Cream ve Jimi
Hendrix’in grubuydu. Fakat ondan once Beatles’t sevdim. Gergek bir Beatles

fanatigiyim”

Rock miizigiyle kiigiik yastan beri i¢li dish olan Williams ayrica kendini etkileyen
isimlerle ilgili su ctimleleri sarf etmistir (McDermott, John. Liner notes. Spectrum: The
Anthology. Verve, 1997. CD): “Bolca Jimi Hendrix dinliyorum ve hosuma gidiyor.
Ayrica Cream ve MC5 dinliyorum. Davul ¢alisim ¢ok daha agresif bir hal aldi ve bu

gitmek istedigim yondii”.

Williams 1960’larin sonunda Miles Davis’in “ikinci beslisinde” uluslararasi iin
kazandiktan sonra, rock miizige olan ilgisini paylasan diger gen¢ caz miizisyenlerini
aramaya baglamistir. Davis’in grubunda calmaya basladiginda sadece on yedi yasinda
olan Williams, Davis’in miizigine “yeni bir tin1” olarak tarif ettigi hem free caz hem de
rock miiziginden 6gelerin yerlesmesinde katkisinin oldukg¢a genis oldugu sdylenebilir.
Williams ayn1 zamanda miizikal kokeninin hem rock hem de cazin 6tesinde oldugunu
iddia etmistir. Williams, Bill Mikowski ile yapilan bir roportajda su kelimeleri sarf
etmistir (Williams’tan aktaran Fellezs 2011, s. 95): “[...] deneyimlerimi Ornette
Coleman, Eric Dolphy, Cecil Taylor gibi miizisyenlerin yani sira, Stockhausen ve Bartok

gibi avangart temsilcilerine de bor¢luyum”.

Williams, Davis’tan ayrildiktan sonra rock formatindaki grubuna iiflemeli (brass/horn)
calg1 eklememe tercihini ise su sekilde agiklamistir (Williams’tan aktaran Fellezs 2011,

s. 102):

Elektrikli enstriimanlar: kullaniyorum ¢iinkii o tint orada. Bu baska bir tini. Herbie ve
Wayne ile ¢caldiktan sonra siirekli ayni seyleri calamam. Su anda herhangi bir iiflemeli
(horn) ile calisamam, Miles tan sonra dinleyebilecegim bir trompet¢i bulamadim. Ben
de miizigimi baska yerlerde ariyorum.
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Sekil 5.1: Lifetime grubu

Williams’in  6zgiin ¢alis sekli, poli-ritimler ve metrik modiilasyon kullanarak
matematiksel olarak ilgili tempolar ve zaman isaretleri arasinda degisirken, cazda ritim
grubunun rolliniin yeniden tanimlanmasma yardimci olmustur. Williams 1960’larin
baslarindan ortalarina kadar avangart hareketin tamamlayici bir pargasi olmus ve Jackie
McLean’in One Step Beyond, Grachan Moncur I1I’iin Evolution ve Some Other Stuff,
Sam Rivers’in Fuchsia Swing Song, Andrew Hill’in Point of Departure ve Eric
Dolphy’nin Out to Lunch gibi klasiklerinde ¢almistir. Bas miizisyen/grup lideri olarak
cikardigi ilk albiim olan 1964’deki Life Time da yine avangart rock tarzinda siradisi bir

calisma olarak rock tarihinin 6zgiin bir ¢aligmasi olarak yer almistir.

Williams’a bir rock fanatigi olmasina karsin neden baslangigta caz miizigini sectigi

sorusuna soyle cevap vermistir (aktaran Fellezs 2011, s. 107):

Bunun nedeni 54-55 yillarinda caz miizigi daha ilging davul teknikleri igeriyordu. Caz
daha maceraciydi. 1954 te ¢ok sevdigim Everly Brothers, Frankie Lymon and the
Teenagers ve Elvis gibi biiyiik isimler vardi ama bu miizikte grup anlayisi yoktu
dolayisyla davulculuk bu tarz (pop) miiziklerde heyecan verici bir sey degildi.

Williams, 1969 yilinda ilk albiimiiniin isminden esinlenerek Lifetime adinda bir caz-rock
grubu kurmak i¢in Miles’dan ayrilmistir. Bu grup Miles’in diger bir 6grencisi olarak
goriilebilecek John McLaughlin, Cream’in basgist Jack Bruce ve klavyeci Larry

Young’den olusuyordu. Orijinal grup kotii sans ve kotii yonetim sorunlar1 yasamis ve
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bundan kisa siire sonra dagilmistir. Tony Williams Lifetime’in ¢esitli versiyonlariyla
turneye ¢ikmaya ve kayit yapmaya devam etmistir; bunlara katilanlardan birisi de sira
dis1 tarz1 ve farkli/kompleks teknigi ve hizi ile bilinen Ingiliz gitarist Allan Holdsworth
olmustur. Diger “Miles mezunlari’nin ulastig1 basar1 seviyesine asla ulasamamais olsa da
Tony Williams ve grubu Lifetime yine de bir miizisyen neslini 6nemli 6l¢iide etkilemistir.
Buna 6rnek olarak cluster akorlar, poli-ritimler ve degisken tartimlar ile funk-rock-
elektronik miizigi icracist Knower grubunun yapitlarini1 yazan grubun lideri Louis Cole,

Tony Williams’tan esinlendigini birkag soylesisinde dile getirmistir.”®

Lifetime grubunun estetigi, caz ve rock arasindaki ¢eliskilerin iginde birlesmeyi basarmis
ve kismen fiizyonun i¢inde Ol¢iildiigii bigimleri sekillendirmis ve iki janr arasinda bir
koprii kurmaya c¢alismistir (Fellezs 2008, s. 11). Grup, rock miizigin kayit
teknolojisindeki ve ses reprodiiksiyonundaki teknolojik gelismelerin sunuldugu her tiirli
aract kullanma istekliligini benimsemistir. Williams motivasyonunu, yiiksek ses hacimli
elektrik gitarlarm rock’n roll kimliginde caldirilmasiyla gostermistir. Ote yandan,
Lifetime, bircok caz sever miizisyen ve dinleyici i¢in rahatsiz edici bulunan ses

seviyelerinde miizik yapmustir.

Rock ve caz anlayislarini birlestirme girisimlerindeki netligiyle ilk gruplardan birisi olan
Lifetime, bu birlesme ile tiirler ve gelenekler arasinda ¢esitli 6rnekler gdstermistir.
Ornegin McLaughlin’in “Where” bestesinde her calgici genel miizik dokusuyla esit

derecede ilgilenmis ve rock ve caz 6gelerini miizigin ifadesinde 6zgiirce karistirmistir.

6 Bkz. Knower grubuyla sdylesi 2017, https://www.youtube.com/watch?v=fdBpzXztfLE [erigim tarihi
13.03.2018]
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5.1.2 John McLaughlin ve Mahavishnu Orkestras1’’

Onemli odlgekte basarilar kazanmis bir diger Miles Davis sideman’i gitarist John
McLaughlin, Davis ve Tony Williams’in Lifetime gurubuyla caligmalarindan sonra
Mahavishnu Orkestrasini kurmustur. 1971°de kurulan bu grupta Davis ile g¢alismis
davulda Billy Cobham, kemanda Jerry Goodman, klavyede Jan Hammer ve elektrikli
basta Rick Laird yer almistir. Grup caz, rock, blues ve Hindu geleneklerinin (raga’lara
dayali modalite anlayis1 Ve tala’lara dayali kompleks ritmik orgilitlenmeler) giiclii bir
karigimini icra etmis ve o zamana dek gozlemlenenden daha ileri bir miizikal entegrasyon
ve biitiinliik elde etmislerdir. Grubun ses orgiisii karakteristigi grift/aksak ritimler ve
karmagik zaman isaretlerinin kullanimi; Hindu miiziginin ritmik ve ezgisel 6gelerinin
kullanimi; oylumlu, yari-agik kompozisyonlar; synthesizer da dahil olmak iizere
elektronik enstriiman ve araclarin (pedallarin) kullanimi; grup etkilesiminin kapsamli
kullanim1 ve bitiinliiklii bir miizikal 6ge olarak yiiksek ses hacmi kullanimini

icermekteydi.

Mahavishnu Orkestrast grubu iiyeleri motivasyonlu bigimde tiirleri, gelenekleri ve
miizikal pratikleri harmanlamis ve miizik endiistrisi yoneticilerinden, elestirmenlerden ve
hatti o donemki hayranlarindan bile daha genis bir dinleme ve iretme aligkanligi
yelpazesine sahip olduklarini kanitlamistir. John McLaughlin, Mahavishnu Orkestrasinin

tiirii ve stili ile ilgili diisiincelerini su climlelerle dile getirmistir (Nicholson 1998, s. 147):

Insanlarin bana ne dedikleri umurumda degil. Miizige ne isim verdikleri umurumda
degil. Sadece oraya ¢ikip ¢aliyoruz. Insanlar bana caldigimiz miizigin ne oldugunu
soruyorlar ve ben de onlara “Dinle, sonra hangi ismi vermek istersen ver” diyorum.
[...] Zaten caz dinleyicisi yerine rock ‘n’ roll dinleyicisi i¢in ¢almayr tercih ederim.
Caz dinleyicileri bizim i¢in ¢ok dar, fazla sadelik yanlisi. Rock dinleyicileri daha
acik...

77 John McLaughlin’in sundugu miizik katkilarmi daha detayli olarak gérmek i¢in bkz:

Schaffer, Jim. “Mahavishnu Apocalypse.” Down Beat, 26 Nisan 1973; Hurwitz, Robert. “John
McLaughlin’s Immaculate Conception.” Creem, Haziran 1972; Korall, Burt. “Extending beyond
Mahavishnu,” Down Beat, 7 Haziran 1973; Berg, Chuck. “John McLaughlin: Evolution of a Master.”
Down Beat, 15 Haziran 1978; Trigger, Vic. “Mahavishnu John McLaughlin,” Guitar Player, 19 Aralik
1972; Woodward, Josef. “John McLaughlin’s Life in the Emerald Beyond.” Musician, Mart 1987; Bourne,
Mike. “The Magic of Mahavishnu,” Down Beat, 8 Haziran 1972; Stephen Davis “Mahavishnu’s Inner
Flame Mounts,” Rolling Stone, 30 Mart 1972; Stephen, Bill. “The Cultural Improvisation of John
McLaughlin.” International Musician and Recording World, Mart 1979.
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Grup, i¢ anlagsmazliklar nedeniyle 1973 yilinda dagilmistir. McLaughlin 1974 yilinda
kemanci Jean-Luc Ponty ve vokalist Gayle Moran ile birlikte yeni ve daha biiytik bir
Mahavishnu Orkestrasi kurmustur. McLaughlin ikinci grubun da 1975 yilinda
dagilmasindan sonra kendisi disinda tamami Hintli miizisyenler olan, kemanda L.
Shankar, tablada Zakir Hussain, mridangam’da Ramnad Raghavan ve ghatam’da T.H.
Vikku Vinayakram’dan olusan Shakti adinda akustik bir grup kurmustur. 70’lerdeki diger
projeleri One Truth grubu ve gitaristler Al DiMeola, efsanevi Flamenko gitaristi Paco De
Lucia ve Larry Coryell ile akustik performanslarini igeren topluluklar da McLaughlin’in

o donemki diger projeleri olmustur.

John McLaughlin’in Mahavishnu Orkestras1 ayrica caz-rock sahnesine yeni sanat¢ilarin
¢ikmasina da katkida bulunmustur. Bunlar arasinda one ¢ikanlar davulcu Billy Cobham,
klavyeci Jan Hammer ve kemanci Jean Luc Ponty sayilabilir. Cobham 1973 yilinda ilk
Mahavishnu Orkestrasi’ndan ayrildiktan sonra kendi adiyla tura ¢ikmaya ve kayit
yapmaya baslamis, davulcunun ilk albiimii “Spectrum” bir caz-rock klasigi olmustur.
Daha sonraki gruplarda klavyeci George Duke ve gitarist John Scofield yer almistir.
Cobham’in grubunda c¢alan Jan Hammer da grup lideri olarak caz-rock albiimleri
kaydetmis ama sesini Cobham kadar duyurmayi1 basaramamistir. Kemanci Jean Luc
Ponty yogun elektronik sesli kemanini basitlestirilmis Mahavishnu-benzeri ortamda

kompozisyon odakl1 (compositionally oriented) albiimler’® kaydetmistir.

McLaughlin ayrica 1973 yilinda rock gitaristi Carlos Santana ile birlikte Love. Devotion.
Surrender adinda bir albiim kaydetmis; albiimiin girisinde Coltrane’in “A Love Supreme”
motifini yorumlayarak spiritualizme de gonderme yapmustir. (Fellezs 2011, s. 134)
Kapakta ayrica McLaughlin’in ceketinde, Hint ogretilerini 68rendigi ustast Sri

Chimnoy’un fotografinin oldugu rozet géze carpmaktadir.

78 Ornegin Imaginary Voyage (1976), Civilized Evil (1980) albiimleri gibi
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Sekil 5.2: Love. Devotion. Surrender albiimiin i¢
kapag

Kaynak: https://www.youtube.com/watch?v=y3BFn4TuL L0

[erisim tarihi 14.04.2018]

5.1.3 Herbie Hancock"®

New York’lu elestirmenler her zaman elektronik cazdan nefret etmislerdir ve hatta
iclerinden bir tanesi Hancock’un kariyerine bu sekilde mahfettigini yazmistir. O
kisinin bahtina, bunun tam aksi gerceklesmistir (Gleeson, Patrick’ten aktaran Fellezs
2011, s. 183).

Klavyeci ve piyanist Herbie Hancock, Davis’in toplulugunu Bitches of Brew albiimii
kaydedilmeden once terk etmis olmasina karsin, Crossings (1972) gibi deneysel flizyon
albiimleriyle Miles Davis’in yolunda yeni caz-rock alanini kesfetmeye devam etmistir.
Bu albiimde elektronik klavyelerin (elektrikli piyano, Mini Moog ve Mellotron) sesleri

geleneksel caz enstriimanlarinin (saksofon, trompet, trombon ve fliit) sesleriyle i¢ ige

™ Herbie Hancock’un miizikal katkisi {izerinde daha fazla detay igin bakiniz:

Strongin, Dan “Herbie Hancock”, Jazz and Pop, Ekim 1970; Heckman Hancock “Herbie Hancock:
Watermelon Man.” Down Beat, 21 Ekim 1965; Johnson, Brooks. “Herbie Hancock: Into His Own
Thing.” Down Beat, 21 Ocak 1971., Pond, Steven F. “Head Hunters”: The Making of Jazz’s First
Platinum Recording. Ann Arbor: University of Michigan Press, 2006; Lyons, Len. “Herbie Hancock:
Keyboard Wizard,” Contemporary Keyboard, Kasim-Aralik 1975; Primack, Bert. “Herbie Hancock:
Chameleon in His Disco Phase”, Down Beat, 17 Mayis 1979; Flanagan, Bill. “Herbie Hancock: A Man
for All Seasons.” Musician, Ocak 1985.
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gecmistir. Ayrica primitivizme gonderme yaparak Afrika enstriimanlari, ritmik 6geleri ve

dokularin1 miizigine entegre etmistir.

Hancock, kenteti ve grup lideri olarak soul-cazdan izlenimci post-bop akustik gruplarina,
caz-flizyon ve tekno-caz miizigine kadar gesitli bir dizi albiim yayinlamistir. 60’lar
boyunca bir yandan Miles Davis beslisinin 6nemli bir sideman’iyken , solo olarak da Blue
Note etiketiyle piyasaya siirdiigiic My Point of View (1963), Empyrean Isles (1964),
Maiden Voyage (1965), Speak like a Child (1968) albiimleriyle saglam temelli ve
yenilik¢i bir grup lideri olabileceginin goriintiisiinii vermistir. (Fellezs 2011, s. 189) Bu
kayitlardaki imzas1 niteligindeki zengin armonik yapili akorlar ve standart dis1 dizileri
maceract solo dogaglamalart igin bir atlama tahtasi gérevi gérmiistiir (Gluck 2012, s. 41).
Fender Rhodes elektrikli piyanosu, funk etkisi altindaki caz-flizyon stilinin odag1 olmus;
Miles Davis’in enstriimani 1968’de Miles in the Sky albiimii kayitlarinda ilk kez
kullanmasinin ardindan daha elektrik temelli gruplara gegisinin sinyalini vermistir.
Hancock rock miizigini Tony Williams sayesinde 6grendigini, fakat elektrik piyano ile

ilk kez Miles sayesinde tanistigini su sozleriyle belirtmistir (aktaran Fellezs 2011, s. 189):

Columbia 'nin stiidyosuna girdim ve akustik piyanoyu aradim. Fakat sadece iizerinde
“Fender Rhodes” yazan tuslu bir ¢alg: gordiim. Miles’a dondiim ve sordum: “bunu
mu ¢alacagim ben?” Miles da bana “Aynen (Yeah)” cevabini verdi. Tuslarina
dokundugumda ¢ikan sesin tahmin ettigimden ¢ok daha gorkemli oldugunu gordiim.
Sesi daha dolgun ve akustik piyanodakinin aksine daha harmanlayict bir kalitesinin
olduguna tamik oldum. Fender Rhodes diger enstriimanlarla da daha iyi
mayalantyordu. Ayrica vibrato efektine hemen oracikta tutulmugtum.

Hancock’un Fender Rhodes’u akustik piyanoya tercih etmesinin arkasindaki diger
nedenlerden birkagi, gitaristlerin ve saksofoncularin sesi bitkme (bend) tekniginin akustik
piyano ile yapilamamasi, ancak Rhodes’un bir wah-wah pedali ile buna yakin bir efekt
verebilmesi; fabrika ayarlarinin diginda sesleri kendi inisiyatiflerine gore sekillendirip

manipiile edebilmesi olarak gosterilebilir. (Fellezs 2011, s. 189)

Fat Albert Rotunda (1969) albiimii Hancock’un caz-funk estetigindeki akustik caz
cabalarinda yeni bir yoniin isareti olmus, ayrica pop diinyasi ile daha yakin iliskiler
kurmasina vesile olmustur. 1970 yilinda Melody Maker’a verdigi bir demecte bir caz
sirketi olan Blue Note’dan Warner Bros gibi biiyiik bir plak sirketine ge¢isinin kendisinde

yarattig1 motivasyon ve heyecanindan bahsetmistir. (Fellezs 2011, s. 193) Bunu daha
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deneysel Mwandishi (1971) takip etmis ve bu albiim 1970’lerin baslarindaki funk
ritimlerinin tlizerine Rhodes elektrikli piyano, stiidyo efektlerini, elektrikli basi ve ayni
zamanda kii¢iik bakir ve tahta tiflemeli tigliilerini eklemistir. Takip eden Crossings (1972)
alblimii, uzun yapitlarina biiyiik bir modiiler Moog Ill synthesizer, vokal korolar1 ve
perkiisyon eklemis ve ana tematik boliimleri birlestirmek igin kisa araliklar yerine

standart dis1 caz formlarindan yararlanilmistir.

Finansal zorluklar onu 1973 yilinda grubu dagitmaya zorlamistir. Kisa silire sonra
Hancock, saksofonda, Bitches Brew albiimiinde bas klarinet ile dikkatleri iizerine ¢ekmis
ve albiime koloristik unsurlar katmis Benny Maupin; elektrik basta Paul Jackson ve
davul/vurmali ¢algilarda Harvey Mason’in oldugu bir grup kurmus ve rock sanatgisi Sly
Stone’un miiziginde bulunan tiirden funky, groove temelli ritimler kullanmistir. Grubun
oncii niteligindeki ilk albtimii Head Hunters caz tarihinin en ¢ok satan albiimlerinden
birisi olmus ve elektrikli enstriimanlari, Synthesizer’lari, efektleri ve funk ritimlerini
kullanmaya devam etmesine karsin daha yalin ve funk odakli bir dogrultuda karar kilmus,

daha az izlenimci bir yon ¢izmistir.

Head Hunters’in basarisi, funk ve diger danstan ilham alan ritimleri 6ne ¢ikaran bir caz-
rock alt-tliriniin yiikselisini hazirlamistir. Bazilarin1 bu tarza ritimlerin esnekligi ve
enerjisi, bazilarin1 da daha geng bir kitleye ulagma arzusu, digerlerini ise sadece daha
fazla albiim satma ihtimali gekmistir. [lk gruptakiler iginde yer alan miizisyenler arasinda:
Jeff Lorber Fusion; gitaristler Lee Ritenour, Larry Carlton ve Earl Klugh;
Yellowjackets’in ilk donemleri; Seawind; Shadowfax; ve klavyeci Dave Grusin one
¢ikmaktadir. Ikinci ve iigiincii gruba dahil olanlarin ise: klavyeci Joe Sample’mn grubu
Crusaders; Spyro Gyra; klavyeci Bob James; saksofoncu Grover Washington Jr; gitarist
George Benson ve saksofoncu Kenny G® gibi isimler sayilabilir. 70’lerde daha sonra
Hancock tarafindan kaydedilen caz-rock alblimleri ¢cogu zaman vokal icermis ve daha

pop miizik kdkenli/yonelimli olmustur.

Herbie Hancock, Miles Davis ile yakinligiyla da bilinen Bill Cosby’nin televizyon dizisi

“Hey, hey, hey It’s Fat Albert’in miiziklerinin, Michelangelo Antonioni’nin “Blow Up”

80 http://liraproductions.com/jazzrock/htdocs/histhome.htm [erisim tarihi 13.03.2018]
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filminin yani sira, ayrica tricari miizikler iizerinde de genis 6l¢ekli calismalar yapmustir.
Ornegin modal platformlu bir caz klasigi olan “Maiden Voyage” eseri aslinda “Yardley’s
Men” kolonyasinin reklam miizigi olarak yazilmistir. (Fellezs 2011, s.189) Akabinde caz
miizisyenleri ve yazarlari tarafindan miizigine ticari ve estetik hedefler koydugu yoniinde
elestirilere maruz birakilan Hancock, bu konuyla ilgili su ciimleleri kullanmistir

(Hancock’tan aktaran Fellezs 2011, s. 183):

[...] Bir giin bir takim elbise giyersin, ertesi giinii giinliik/casual seyler, daha sonra
spor kiyafeti giyersin. Bazen de haftalarca sadece spor giyinmek istersin. Hi¢ kimse
stk stk kryafet stilinde degisiklik yapan birisini bu kadar elestirmez. Bence ayni sekilde
miizikal gardirobu genis olan bir kisiyi de elestirmemeleri gerekir|...]

Hancock’un 1969 ¢ikisli The Prisoner albiimii ise, caz kritiklerinin “komersiyal miizik
yaptyor” suglamalarina kars1 verilmis iyi bir cevap olarak goriilebilir. Politik baglantisi
sebebiyle diger Hancock albiimlerinden ayri kategori edilebilecek The Prisoner
albiimiinlin acilis parcast “l Have a Dream”, Martin Luther King Jr.”in sivil haklar
hareketine bir gonderme niteligindedir. Ayni albiimde yer alan “He Who Lives in Fear”
eseri Oncelikle “Silva Thins” sigaralari i¢in yapilmis bir reklam miizigi olsa da sigara
sirketinin eseri oldugu gibi albiimiinde kullanmasina izin vermemesi iizerine eserin adi
degistirilerek yine Martin Luther King Jr.’a bir gonderme olarak goriilebilecek politik bir
parca niteligi kazanmistir (Fellezs 2011, s. 192).

Afro-futiiristik 6geler iceren Head Hunters albiimiinden sonra 1974 yilinda piyasaya
stiriilen Thrust albiimiinde de teknoloji kuvvetli sekilde vurgulanmistir. Hancock un
kapakta, sol kosede bir uzay gemisinin i¢inde oturdugu ve panel olarak da klavyesini
kullandig1 goriilmektedir. Kapakta biiylik¢ce bir ay, Macha Pichu ve And Daglari’mi
golgelemektedir. Bu alblimiin konseptinde ge¢misle gelecegin harmanlandigi kapakta

oldugu kadar miiziginde de goriilebilir (Fellezs 2011, s. 183).
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Sekil 5.3: Thrust albiim kapag

Kaynak: https://www.allmusic.com/album/thrust-
mw0000311449 [erisim tarihi 14.04.2018]

Sekil 5.4: Sextant albiimiiniin 6n kapag:

;

Kaynak: https://www.allmusic.com/album/sextant-

mw0000039544 [erigim tarihi 14.04.2018]
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Sekil 5.5: Sextant albiimiiniin arka kapag

Muasie On Vinast

[T s

Kaynak: https://www.juno.co.uk/products/herbie-hancock-
sextant/457873-01/ [erigim tarihi 14.04.2018]

Benzer sekilde Sextant (1972) albiimiiniin kapaginda da kira¢ bir manzarada, biiyiik bir
ayin altinda, Latin Amerika’da bir ziguratin 6niinde dans eden yerliler goriilmektedir. Bu
kapak farkli kiiltiirlerin ayn1 ay altinda birlesmesi ve ayn1 zamanda uzay cagi ve
teknolojik gelismelere isaret ederek afro-fiitiiristik bir konsepte isaret etmektedir.
Hancock kapaklarinda bu tarz figiirleri ustasi Davis gibi “siyahilik”, “Afrika” ve

“teknoloji” ogelerini provokatif ve yaratict bir bicimde sergilemeyi ilke edinmistir.
(Fellezs 2011, ss. 183-184)

5.1.4 Chick Corea Grubu Return to Forever ve Elektric Band ile Birlikte

Davis’le ¢caligmaya 1968 yilinda baslayan klavyeci Chick Corea, 70°1i ve 80°1i yillarin en
basarili caz-rock sanatcilarindan birisi olmustur. 1970 yilinda Davis’in grubundan
ayrildiktan sonra Anthony Braxton’un grubu Circle’da kisa bir siire free caz deneylerine
girismis ve saksofoncu Stan Getz ile bir albiim kaydetmistir. Belki de ilk caz-rock
topluluklariin en verimlisi olan Chick Corea’nin 1972’de kurdugu Return to Forever
grubu, 70’lerin en popiiler caz-rock miizisyenlerinden bazilarinin ortaya ¢ikmasini

saglamistir. Caz ve Brezilya ritimlerinin bir karisimindan olusan bu beslinin yaptigi
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miizik kimi ¢evrelerce “kolay dinlenebilir’ligi nedeniyle popiiler olmustur. Grup 1973
yilinda doniisiim gegirmis hem saykodelik hem de progresif rock’dan etkilenen bir caz-
rock grubuna evrilmistir. Ilk Return to Forever, Corea’nin yan1 sira basg1 Stanley Clarke,
davulcu Airto Moreira, sarkici Flora Purim ve saksofoncu Joe Farrell ile kurulmustur.
Grubun daha sonraki bilesenleri daha rock temelli olmus ve Bill Conners ve Al DiMeola
gibi elektrik gitaristlerin performanslarini igermistir. Davulcu Lenny White, sarkici Gayle

Moran ve davulcu Steve Gadd gibi isimler de grupta sonradan yer almistir.

Return to Forever grubunu farkli kilan 6zelliklerden biri, cogu zaman Corea ve grubun
bascisi Stanley Clarke tarafindan yazilan iyi islenmis eserlere sahip olmasidir. Clarke
belki de Weather Report grubundan Jaco Pastorius ile birlikte 1970’lerin en etkileyici
bascist olmustur. Clarke, slap bass tekniginin yayginlasmasma katkida bulunurken,
Pastorius perdesiz basi popiiler hale getirmistir. Gitarist Al DiMeola Ispanyol etkisi igeren
dokular, Latin Amerika ritimleri ve hizli calmay1 vurgulayan performanslar iceren bir dizi
popliler albiim kaydi yapmistir. Farkli tarzlara el atmis bir miizisyen olan DiMeola,
Beatles eserlerini yorumlarindan olusan bir alblimiin yan1 sira progresif caz-rock albiim

kayitlariyla da kisa siire icinde en 6nemli fiizyon gitaristlerinden birisi olmustur.

Sekil 5.6: Return to Forever

Kaynak: https://sites.google.com/site/returntoforevershows/home/rtf 1974
[erisim tarihi 14.04.2018]

Return to Forever grubu 1980 yilinda dagildiktan sonra Corea bir siire i¢in akustik

piyanoya yogunlasmis, 1986 yilinda Elektric Band adli yeni fiizyon grubuyla caz-rock’a
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geri donmiistiir. Bu grupta her ikisi de kendi gruplarini kurmus olan davulcu Dave Weckl
ve hem akustik hem de elektrik bas gitarda kendini ispatlamis John Patitucci, daha
sonralar1 perdesiz elektrik bas¢1 Gary Willis ile Tribal Tech adli caz grubunu kuracak olan
komplike gitar teknigi ile bilinen Scott Henderson gibi miizisyenler yer almistir. Tribal
Tech grubu da o6zellikle farkli synthesizer efektleri, perdesiz bas gitar ve Henderson’un
sira dist blues ve armonik 6gelerinin birlestigi etkileyici bir grup olmustur. Return to
Forever grubu orijinal kadrosuyla 2008 ve 2011 yillar1 arasinda birkag turne i¢in yeniden

toplanmis ve bliytik ilgi gormiistiir.

Sekil 5.7: Return to Forever’in 2008’deki bir konserinden

= - -

Kaynak: https:/sites.google.com/site/returntoforevershows/home/rtf 2008
[erisim tarihi 14.04.2018]

5.1.5 Weather Report

1970 yilinda Miles’in 6grencisi saksofoncu Wayne Shorter ve klavyeci Joe Zawinul
tarafindan kurulan Weather Report grubu da Mahavishnu Orkestrasi kadar yenilik¢i ve
etkileyici bir grup olmustur. Ik olusumda basta Miroslav Vitous, davullarda Alphonse
Mouzon ve perkiisyonda Airto Moreira yer almistir. Grup on alt1 yillik dmrii boyunca ¢ok
sayida liye degisimi yasamis ve 1970’lerde timisim1 karakterize eden agik, gevsek stilden
80’li yillarda daha yapilandirilmis, dinlenmesi kolay, ¢izgisel bir stile gegmistir. Ancak
tiim bu zaman ic¢inde bir¢cok 6ge degismeden sabit kalmistir. Bunlar grup dogaglamasina
olan egilim; elektroniklerin yogun kullanim1 ve caz gelenegine karsi derin bir saygi olarak
stralanabilir. 1976 yilinda perdesiz elektrikli bas virtiidzii Jaco Pastorius gruba katilmistir.

Zawinul’un organik synthesizer sesleriyle birlikte Pastorius’un derin hiriltili perdesiz bas
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tonu®!, Shorter’in dzellikle soprano saksofon ile yarattig1 egzotik motifleri, 80°li yillarda
grubun stilini tanimlamigtir. Heavy Weather albiimiindeki Birdland eseri 70’lerde caz-

rock hayranlari i¢in gergek bir mars olmustur.

Grubun yaklagimmin ardindaki konsept, bu c¢esitli miizikal dillerden ve orkestra
yontemlerinden faydalanmak ve bunlar1 6zellikle yeni alanlarda yeni miizikal ifadelerin
flizyonu olarak yeniden bir baglam i¢inde baglamlandirmak ve kavramlastirmak olarak
nitelendirilebilir. Bunlarin arasinda en onemlileri ezgisel teknikler, akor dizileri (chord
scale) ve voicing’ler 8, kompozisyonel form ve orkestrasyon kullanimi olarak

gosterilebilir.

Zawinul’un yapitlar1 6nce Miles Davis ve daha sonra Weather Report ile hem klasik hem
de diinya miizik kiiltiirlerinin etkilerini ortaya koymustur. Weather Report’un miiziginin
dikkat ¢eken bir 6zelligi de, dokusunda fonksiyonel olmayan akor dizileri, simetrik ve
simetrik olmayan kok hareketleri (root movements), alternatif kok notalari (alternate root
notes) tizerinde triad ve pedal ekseni lizerinde akor hareketleri de dahil olmak iizere 20.
yiizyillin post-tonal miiziginden aliman elementler gibi c¢esitli armonik tekniklerin

kullanilmis olmasidir.

Grupta kilit gorevleri iistlenen iiyelerin caz ve bebop’in armonik dili ve kdklerine sahip
olmasma karsin ozellikle Wayne Shorter, daha 6nce Miles Davis’le 1967 yilinda
kaydettigi Nefertiti eserini referans gostererek geleneksel caz akor dizilerinden ve voice-
leading 8 uzaklagsmak igin kararli bir yol izlemistir. Buna ragmen Weather Report
eserlerinin bazilar1 geleneksel bebop akor degisimleri ve kok hareketini yansitan unsurlari
icermistir. 1977 yilinda Heavy Weather albiimiinde yer alan Palladium eseri bunun
orneklerinden birisi olarak gosterilebilir. Bu eserde standart bir akustik caz grubunun
kullanacag1 caz stili akor fonksiyonlar1 yeniden bir ¢ergceveye oturtulup elektrik bas,

synthesizer, perkiisyon ve funk ritimleri i¢eren yeni bir baglama yerlestirilmistir.

81 Jaco Pastorius bu derin tonu sebebiyle Fender marka perdesiz bas gitarma “The Bass of Doom”
lakabini takmustir.

82 \oicing, akorun tansiyon seslerinin birer ezgi fonksiyonu alarak gérev gérmesi olarak tanimlanabilir.
8 Voice leading, akordan akora ortak tasinan ve tasindig1 her akorda farkli bir gorev iistlenen, ezgisel
fonksiyonu da olan seslere verilen ad.
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Sekil 5.8: Palladium eserinin temasi

Palladium

Wayne Shorter
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Grubun genel tinisindaki diger 6geler olarak, kayitlarinda kullandiklar1 orkestrasyon ve
ses tasarimi; buna dahil edilen standart akustik enstriimanlarin karisimi (piyano, bateri,
tenor ve soprano saksofonlar), elektrikli perdesiz bas, Rhodes elektrikli piyano, sik sik
eklenen phaser veya wah-wah efektleri, ayrica synthesizer’lar, vocoder kullanimi
(enstriimantal tinilarin vokal fonemlerle tetiklenmesi), farkli diinya kiiltiirlerinden
perkiisyonlar gibi tinisal etmenler sayilabilir. Enstriimantal denemeler arasinda solo
ezgisi veya saksofonla birlikte elektrikli bas ¢alisini dahil etmek, synthesizer’in elektrik
basi1 katlamasi/dublelemesi, synthesizer’in tek basina ezgiyi ¢almasi, yer yer saksofonun
tek basina ezgiyi ¢almasi ve benzerleri gibi ezgisel roliin kombinasyonlar1 gibi varyantlar

bulunmaktadir.

Efektlerin kullanimi1 da Weather Report’un kayitlarina doku katmada 6nemli bir rol
oynamistir. Rhodes tizerinde kullanilan faz kaymasi efekti (phaser effect) yine albiimde
yer alan A Remark You Made ve 1974 yilinda yayinlanan Mysterious Traveller
alblimiinde yer alan Scarlet Woman’da duyulabilir. Perkiisif enstriimanlarin hem ritmik
hem de dokusal katmanlar saglamak i¢in kullanim1 da grubun 6nde gelen 6zelliklerinden
biri olmustur ve bu 6zellikle 1980 ¢ikisli Night Passage albiimiindeki Madagascar adli

calismada gozlemlenebilir.

Weather Report iiyelerinin ¢ogu daha sonra kendi gruplarmi kurmustur. Joe Zawinul’un
The Zawinul Syndicate gibi sonraki olusumlarinda Weather Report’un tarzin1 yakalamay1
denerken, Wayne Shorter ve Miroslav Vitous oOnciiliiglindeki gruplar geleneksel
sayilabilecek akustik miizige dogru kayan bir yaklasim sergilemistir. Bas¢1 Alphonso
Johnson, davulcu Alex Acuna grubu Koinonia, bas¢1 Jaco Pastorious gibi daha sonraki
grup tiyeleri de kendi gruplariyla turneye ¢ikip kayitlar yapmustir. Bunlar i¢inde en dikkat
¢ekeni, Jaco Pastorious’un radikal yenilik¢i bas calisini sergiledigi biiylik orkestralar ve

kiiciik Karayip kokenli calgilar1 ve temalari igeren grubu ile yaptigi calismalar olmustur.

5.2 MiLES SONRASI FUSiION MUZISYENLERI

Miles Davis sideman’lerinin onciiliik ettigi gruplarda ¢alan miizisyenlerin de ¢ogu daha
sonra kendi gruplarini kurmuslardir. Bu miizisyenler liderlerinin gruplarinda 6grendikleri

metot ve teknikleri, 6zgiin anlayislar1 ve yapisal 6zellikleriyle birlestirip yeni sentezler
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elde etmislerdir. 70’lerde diger 6nde gelen caz-rock sanat¢ilari ve gruplari arasinda sunlar
yer almaktadir: Brecker Brothers; Tom Scott ve L.A. Express; trompet¢i Chuck
Mangioni; gitarist John Abercrombie; klavyeci John Serry; saksofoncu John Klemmer;
trompetei Bill Chase; gitarist Pat Martino ve en iddialilar1 arasinda yer alan gitarist Pat

Metheny.

Pat Metheny, 1970’lerin sonlarinda Pat Metheny Band’de liderlik yaparak fusion
miiziginin 6nemli temsilcilerinden biri olmustur. Grup stirekli olarak turnelere ¢ikmis ve
diizenli kayitlar yayinlamistir. Metheny, henliz 17 gibi erken bir yasta Miami
Universitesi’nde gitar dersleri vermeye baslamis; on dokuz yasinda Boston’da Berklee
Miizik Koleji’'nde fakiilte {iyesi olmugstur. Vibrafoncu Gary Burton’un himayesinde iin
kazanmistir. Metheny 30 yasina geldiginde grubuyla 6nemli sayida albliim kaydetmis,
birkag film miizigi yazmis ve li¢ Grammy 6diilii almistir. Grubunda kendine has yumusak
gitar tonu, kromatik gegisler iceren ve imzasi sayilabilecek gitar ciimleleri ve motifleri ile
one ¢ikmustir. Grupta ayrica synthesizer’da Lyle Mays yer almistir®. 70’lerin baska
onemli bir ismi Bill Evans ile geleneksel caz alaninda ¢alismalar yapmis yenilikei fliitcii
Jeremy Steig’tir. Warren Bernhardt, Eddie Gomez ve Adrian Guillary ile birlikte kurdugu
fusion grubu Jeremy and the Satyrs ile kisa donem ¢alismasindan sonra Energy ad1 altinda
oldukca ses getiren bir albiim yayinlamistir. Albiimde Jan Hammer ve Eddie Gomez de

eslik etmistir.

1980’lerde John Scofield, Tom Coster, Mike Stern ve Yellowjackets gibi sanatg1 ve
gruplar rock ve funk miizigin bilesenlerini caz miizigine entegre etmeye devam
etmiglerdir. 1970’lerin fiizyon gruplarinda gii¢lii bigcimde bulunan avangart caz, progresif
rock ve saykodelik rock etkilerini uzun zaman 6nce kaybetmis ve bunlarin yerini ¢ogu
zaman funk tiirtinden 6geler igeren daha hafif caz-rock dokulari ve tinilar1 almigtir. Chick
Corea Elektric Band ve Steps Ahead gibi gruplar bu on yilda caz koklerini korurken son
teknoloji synthesizer’lar, sampler’lar, sequencer ve drum machine gibi araglarla pop

miizigin daha teknolojik yaklasimindan ilham alan bir tiir fiizyon iiretmistir.

84 daha fazlasi icin bkz. Cooke, 2017
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Tenor saksofoncu Michael Brecker, vibrafonist Mike Mainieri, piyanist Don Grolnick,
bas¢1 Eddie Gomez ve davulcu Steve Gadd’ten olusan Steps Ahead grubu ilk olarak 1979
yilinda kurulmus ve tarzlar1 “yeni akustik fiizyon” olarak adlandirilmistir. Biiyiik bir
gelecek vaat eden ve tiirlinlin tek 6rnegi olan Steps Ahead’in ilk albiimii tiim katilan
kisilerin ileri komplikasyon igeren teknikleriyle 6ne ¢ikmis; Elias, Mainieri ve 6zellikle
Brecker sololar1 6rnek olmustur. Modern Times (1984) grubun elektronik enstriimanlarin
renklerini kullandig1 ve Brecker’in hem saksofonda hem de EWI’da (Electric Wind
Instrument/Elektronik Nefesli Calgil) caz ve fiizyon dinleyici/izleyicilerini etkilemeye

devam ettigi bir albiim olmustur.

70’lerdeki caz-rock olayr sadece ABD ile sinirli kalmamistir. Avrupa’da da caz
miizisyenleri caz ve rock miizikleri birlestirmek i¢in deneysel caligsmalar yapmuistir.
Tiirleri birlestirmeye dair ilk girisimlerden birisi ingiliz grup Soft Machine tarafindan
yapilmistir. Mike Ratledge’in agresif elektronik klavye calig stiliyle 6ne ¢ikan Soft
Machine hem rock hem de cazin en uzak noktalarini1 kesfetmis, tarzindan 6diin vermeyen
bir miizik markas {iretmistir. Onde gelen diger Ingiliz caz-rock miizisyenleri arasinda
gitarist Philip Catherine ve davulcu Bill Bruford gibi isimler sayilabilir. Popiiler progresif
rock grubu Yes iiyesi olan Bruford, Ingiliz gitarist Allan Holdsworth ve Amerikali basc1
Jeff Berlin’in yer aldig1 grupla birlikte sahne almis ve kayit yapmustir. Jeff Berlin ve Allan
Holdsworth gibi miizisyenler de kendi liderlik ettikleri gruplarla fusion miiziginin 6énemli

temsilcilerinden olmuslardir.

Polonya’nin iinlii caz-rock miizisyenleri arasinda bas¢i/kemanct Micheal Urbaniak,
kemanc1 Zbignew Seifert ve sarkici Ursula Dudziak sayilabilir. Dudziak siklikla sesini
bir enstriiman gibi kullanmis ve synthesizer’larin ve elektrikli gitarlarin etkileyici ses
taklitlerini iiretmistir. Norveg’te gitarist Terje Rypdal, John McLaughlin’in enstriimantal
yaklasimimi serbest caz ve modern miizik dgeleriyle birlestirmistir. Onceleri Django
Reinhardt’in stilini “tekinsiz bigimde taklit eden dahi ¢ocuk™ olarak iin kazanan Fransiz
gitarist Bireli Lagrene, bas¢1 Jaco Pastorius ile turneye ¢ikmis ve kayit yapmustir. Isvegli
klavyeci Jacob Magnusson ve Focus grubundan Hollandali gitarist Jan Akkerman bu

donemdeki diger 6nemli Avrupali caz rock miizisyenleri arasindadir.
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Bir bagka zikredilmesi gereken isim trompetci ve flugelhorn icracis1 Eddie Henderson,
ilk kez Herbie Hancock’un grubunda ismini duyurmus, psikiyatristligi ve miizisyenligi
ayni anda yiiriitebilmis farkli bir Kimliktir. Akustik miizige doniis yaptig1r 1990’11 yillara
kadar farkli caz-rock olusumlarinda ¢alismistir. 17 yasindayken Miles Davis ile bir
konserde birlikte calmis ve fusion yolunda kendisinden olduk¢a etkilenmistir. Mwandishi
grubunda bir siire ¢alistiktan sonra Realization ve Inside Out albiimleriyle fusion
diinyasinda basaril1 bir giris yapmistir. Bu albiimlerde Davis ile de ¢alismis olan Herbie
Hancock, Bennie Maupin, Alphonso Johnson, Harvey Mason gibi miizisyenler de yer

almastir.

Hal Harper 70’lerde The Guerilla Band adindaki ilk caz-rock albiimiinii kaydettikten
sonra Tony Williams’in da yer aldigt Now Hear This albiimiiyle fusion miiziginin
siirlarint zorlamistir. 1980°lerde piyanist Steve Kahn, basta Anthony Jackson gibi
tecriibeli miizisyenlerle Modern Times albliimiinii kaydetmistir. Bir diger fusion
miizisyeni George Duke Feel albiimiiyle Frank Zappa, Flora Purim; ve Davis ile basarili
yillar ge¢irmis perkiisyoncu Airto Moreira gibi hem caz hem de rock diinyasinin taninmis

isimlerini ayn1 albiimde bir araya getirmeyi basarmis ve albiimii ile basar1 kazanmustir.

Davulcu Horacee Arnold 1974’te Columbia’dan ¢ikarttigi ikinci albiimii Tales of the
Exonerated Flea ile fusion miiziginin en sasali doneminde ses getiren bir diger fiizyoner
olmustur. Alblimde gitarist John Abercrombie ve klavyeci Jan Hammer gibi isimler
Horacee’ye eslik etmislerdir. Genelde funk ve soul janrlarinda basarili yapitlariyla bilinen
George Benson, 1971 yilinda Beyond the Blue Horizon ile fusion miizigi denemelerine
katilmis fakat ardindan yine hakim oldugu soul-funk R&B tiiriine geri doniis yapmistir.
Kisa siiren fusion dénemine kargin Benson bu album ile fusion miiziginin ses getirmesine

katkida bulunmustur.

5.3 MILES’IN MIRASININ YENI NESLi
Bitches Brew albiimiiniin 2003 yilinda, ¢ikisindan yaklasik ¢eyrek yiizyil sonra Amerika

Kayit Endiistrisi Birligi (Recording Industry Association of America) tarafindan bir

milyon satisa karsi gelen platin sertifika almasi yeni bir dinleyici dalgasina isaret
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etmektedir. Bir yandan onun basarisindan istifade etmekten vazgegmis gruplar ve Bitches
Brew alblimiinde yer alan miizisyenler diger projelere tasinirken, Miles gibi olmay1
denemeyen ya da ‘“kazanan bir formiil” arayisinda olmayan; ancak onun stilini ve
mevcudiyetini arayan pek ¢ok miizisyenin varligindan s6z edilebilir. Dikkat ¢eken baska
bir konu Davis’in izlerini tagiyan ¢ok ¢esitli miiziklerin var olusu ve bu miizisyenlerin

kendisinden ve miiziginden almis, devsirmis olduklar1 elementlerdir.

Bitches Brew ve donemin diger Davis albiimlerinin rap ve hip-hop’un zemin bulmasina
yardim ettigi ileri siiriilebilir. Seksenlerden beri bu kayitlardaki beat’ler, bas partisyonlari
ve diger enstriimantal segmentler hip hop sanat¢ilari tarafindan sayisiz kez 6rneklenmis,
dongiilendirilmis ve doniistiiriilmis, boylece bu tiir i¢in bir kaynak, iskelet, hatta ilk
yapiy1 saglamistir. Ornegin, Bitches Brew albiimiindeki bas motiflerine benzer boliimler
Mobb Deep, the Roots, House of Pain ve Heavy D&the Boyz gibi isimler tarafindan
kullanilmigtir. Bu sanatgilar, rap ve hip-hop’un temel 6zellikleri haline gelen Davis’in

staccato ile bagl ritim odakli miiziklerinden esinlenmislerdir.

Davis’in diger fiizyon eylemlerinin yani sira sundugu performanslarin virtiiozligii ve
diizenlemelerin karmasikligi, Bitches Brew’in agresifligini ve kiskirticiligini albiimleri
Frances the Mute (Schafer 2013) i¢in model alan Mars Volta gibi progresif metal
girisimlerinin de basat etkileyicisi olmustur. Florida ¢ikigli death metal grubu Atheist
1988 yilinda vokalist/gitarist Kelly Shaefer, gitarist Rand Burkey, bas¢1 Roger Patterson
ve davulcu Steve Flynn tarafindan kurulmustur. Grup 1991 yilinda Unquestionable
Presence ve 1993 yilinda Elements albiimlerinde aksak ritimli davullar, degisen tartimlar,
enstriimantal kisimlar, akustik break’ler ve Latin ritimleri i¢eren iki albiim ¢ikarmustir.
Ayni elementlerin belirleyici oldugu ses érgiisiiyle Isvegli heavy metal grubu Meshuggah
da, 1995 yilinda ¢ikardigi Destroy Erase Improve albiimiinde hizli tempolu death metal,
thrash metal, progresif metal ve caz flizyon 6gelerini birlestirmesiyle uluslararasi alanda

ilgi ¢cekmistir.
Cynic 1993’de cikardigr Focus albiimiinde caz-rock’tan etkilenen deneysel progresif

death metal’in ile karmasik, alisilmisin disinda, vocoder sayesinde robotik vokaller de

iceren bir bicimini kaydetmistir. Grup albiimden kisa siire sonra dagilmis, 2006 yilinda
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gitarist/vokalist Paul Masvidal onderliginde yeniden birlesmis ve Mahavishnu
Orkestrasi’nin Meeting of the Spirits eserini yeniden yorumlamistir. Nusrat Fateh Ali
Khan, Les Mystere de voix Bulgares, Fripp &Eno, Ravi Shankar, Alice Coltrane, Ornette
Coleman, Debussy ve Schonberg gibi isimlerden etkilenmis, grubun lideri konumundaki
gitarist Masvidal, Davis ile ilgili de su sozleri sOylemistir (Masvidal ile roportaj,
16.12.2017):

Ben biiyiik bir Miles hayraniyim. “So What” modal caza olan ilgimi arttiran ilk albiim
oldu. Aymi zamanda sideman’lerini de yakindan takip ederdim, Bill Evans, Chick
Corea, John Mclaughlin, Billy Cobham ve digerleri. Miles her zaman miizigi oncelik
almistir ve her zaman zor yolu tercih etmigtir. Siirlart zorlayisi ve biitiinliigii ile beni
cok etkilemistir.

1997 yilinda G.L T (Guitar Institute of Technology)’de egitmenlik yapan, Michael
Jackson ile turnelere ¢ikmig gitarist Jennifer Batten, Jennifer Batten’s Tribal Rage:
Momentum adi altinda caz-rock ve “egzotik” seslerin enstriimantal bir karigimi olan
calismasini yayinlamigtir. Mudvayne grubu da caz-rock’tan, 6zellikle de bas¢i Ryan
Martinie’den dolay1 yogun bigimde etkilenmistir. Martinie ayn1 zamanda Soften the Glare

adinda funk ve caz 6gelerini iceren bir heavy metal grubu kurmustur.

Bir diger topluluk, daha ussal/rasyonel, tamami enstriimantal olan progresif caz fiizyon-
metal grubu Planet X, Tony MacAlpine, eski Dream Theater iiyesi Derek Sherinian ve
Tribal Tech’den Scott Henderson ile calisan Virgil Donati ile birlikte 2000 yilinda
Universe albiimiinii ¢ikarmistir. Grup flizyon stili gitar sololarini ve aksak ritimli davullar
ve metal miizigin agirhigiyla birlestirmistir. Tech-progresif-flizyon metal grubu Aghora
1995 yilinda kurulmus ve kendi isimlerini verdikleri ilk albiimleri Aghora’y1 1999 yilinda
her ikisi de eski Cynic iiyesi Sean Malone ve Sean Reinert ile kaydetmistir. Bir diger
Cynic iligkili deneysel progresif metal grubu Gordion Knot ilk ¢ikis alblimiinii 1999
yilinda yayinlamis ve caz fiizyondan metale kadar farkls stilleri kesfe ¢ikmistir. Ozbek
progresif caz-rock grubu Fromuz “prog flizyon” olarak tanimlanmistir. Grup uzun
enstriimantal sarkilarda rock fiizyondan ve ¢evresel diinya miiziginden caz ve progresif

hard rock tonlarina ge¢gmistir.

Bu baglamda miizisyenlerin akustik ve elektrikli enstriimanlar arasinda “gidip gelme”
yolculuklar1 ya da tarzlar1 agik¢a birbirine karistirmalar1 artik olagan bir olgu olarak

goriilebilir. Ad1 cazin durumu ve etrafindaki tartigmalara igneli bir génderme olarak
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algilanabilecek fusion grubu Jazz Is Dead, ilk seanslarinda kaynak olarak kullandiklari
psikedelik rock grubu Grateful Dead’in repertuartyla da kelime oyunu yapmaktadir.
Piyano triosu the Bad Plus, Black Sabbath’in Iron Man yapitin1 yeniden yorumlamis ve
bir ironi pesinde olmadiklarini, niyetlerinin samimi bir hiirmet oldugunu ifade etmistir.
(Kald1 ki grubun diger bir calismasi, Igor Stravinski’nin [lkbahar Ayini’nin trio
yorumudur.) Caz piyanisti Brad Mehldau’un Radiohead’in beyaz perde i¢in besteledigi
Exit Music sarkisin1 yeniden islemesinin nedeni de “sokaktaki itibar”in1 ve pazar payini
arttirmak veya reklam yapmak yerine grubun miizigine duydugu yogun ilgiden Otiirii
seklinde ifade edilmistir. Benzer sekilde Christian McBride ile c¢alisan caz piyanisti
Christian Sands, Nirvana’nin Smells Like Teen Spirit eserini akustik caz tinisi ile rock
ritmi ve striiktiiriinii ekleyerek farkli bir yorum olarak sunmustur. (Sands ile goriigme 28

Mart 2018)

Heavy metal grubu Testament’in kurucu iiyesi Alex Skolnick, Kiss grubunun Detroit
Rock City, Judas Priest’in Electric Eye ve Rush’mm Tom Sawyer gibi hard rock
standartlarin1 caz g¢ercevesinde islemis ve caz-rock eserlerine doniistiirmiistiir. Orijinal
hallerine asina olmayan dinleyiciler Skoknick’in daha eski bir donemin bilinmeyen caz
bestelerini yeniden ortaya ¢ikardigini diisiinebilir. Hancock’un hem fiizyon klavyecisi
hem de caz piyanisti olarak “cifte kariyerine” benzer sekilde Skolnick, heavy metal ve

caz alanlarinda ¢aligmalarini stirdiirmektedir.

Miles Davis’in 80’lerin genel sonik aurasimi yansittigi Tutu albiimiiniin multi-
enstriimantalistligini ve ayn1 zamanda miizikal prodiiktorliigiinii iistlenen Marcus Miller
ise 2011 yilinda trompetgi Christian Scott, alto saksofoncu Alex Han ve davulcu Louis
Cato ile “Tutu yillarina gonderme yaparak Tutu Revisited adindaki albimiini

yayinlamigtir.

2007 yilinda McLaughlin, 4th Dimension grubuyla turneye ¢ikarak caz-rock gegmisini
yenilemistir. Pat Metheny, Allan Holdsworth, CAB, Vital Information ve daha bir¢ok
miizisyen ve grup flizyon miizigini icra etmeye devam etmistir. Piyanist Robert
Glasper’in hip-hop ve rock’u caz ile bir araya getirmesi; trompet¢i Roy Hargrove’in

progresif funk grubu RH Factor, bas¢1 Christian McBride’in elektronica, geleneksel
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fiizyon ve funk alanlarina giren eklektik denemeleri, piyanist Hiromi Uehara’nin stride
piyano, funk, bebop ve progresif rock ile ugrasmasi, tenor saksofoncu Joshua Redman’in

flizyon grubu Elastic Band, bunun sesli kanitlar1 olarak goriilebilir.

Flizyonun etkileri, “yiiksek™ ve “diistik” kiiltiirlerin arasinda “bulaniklagan™ simnirlarda,
genisleyen bosluklarda ve su anki popiiler miizik trendlerinin sergilendigi tiirlerin,
deneyimlerin ve geleneklerin kirilan merkezlerinin altinda varligini siirdiirmektedir. Ote
yandan flizyon miizisyenlerinin ¢esitliligi 6zsel olarak ifade edilen, “6zgiin” farkliliktan
ayirma girisimleri, ¢cagdas miizik yasaminda kiiresel ve yerel kesigimi idrak edilirken

iyiden iyiye belirginlik kazanmaktadir.

Bunun taninmis, olgun bir 6rnegi olarak Radiohead grubu verilebilir. Ok Computer,
Radiohead’in 1997 yilinda piyasaya siirdiigii olduk¢a fazla ses getiren bir albiimiidiir.
Grubun orta derecede basarili iki kaydinin ardindan ¢ikan OK Computer tiim diinyada
yedi milyondan fazla kopya satmis, grubu kiiresel sahneye tanitarak yapilmis en iyi
alblimlerden birisi olarak degerlendiren elestirmenlerin biiyiik takdirini toplamistir. Miles
Davis’in Bitches Brew albiimiinden ilham alan OK Computer, “organize bir kaos” etkisi
yaratmak iizere yapilan bir ¢alisma olarak goriilebilir. Grup Bitches Brew’daki karmagsik
atmosferi ve kargasayi, birden fazla piyanonun, davulcularin, baslarin biiyiik ve cesur
sesini kabullenmis ve kendi kayitlarinda da albiimiin 6ziinli yakalamaya ¢aligmistir. Hem
Davis hem de Radiohead ¢ikis kosullarinda hi¢ de ticari olmayan ama ayni zamanda
kitlelere ¢ekici gelen bir sey yaratmistir. Her ikisi de geride, daha once gidilmemis
alanlara girdigi i¢in glivenilir ve basarili kabul edilen isler birakmistir. Ayrica Davis gibi
Radiohead de kendilerine meydan okumaya devam edip kendilerinden dnce gelenlerden
giderek uzaklasan albiimler yayinlamigtir. Grubun gitaristi Jonny Greenwood, Bitches

Brew ve Miles Davis igin su ciimleleri kullanmigtir®:

Kibirli kafalarimizla, OK Computer albiimiinde Miles Davis olmaya ¢alistigimiz ¢ok
agik. Bizden kimsenin trompet ¢almamasina ragmen o albiimiin (Bitches Brew) hevesi
ve motivasyonu ile girdik kayida ve bununla sonsuza kadar gidebilirdik.

Benzer sekilde grubun Kinetic (2001) albiimii boyunca Miles Runs the Voodoo Down

dongiisii ve aurasi duyulabilir.

8 Bkz. https://consequenceofsound.net/2016/06/jonny-greenwood-talks-a-moon-shaped-pool-radioheads-
ever-changing-setlists-talking-heads-and-more-listen/ [erisim tarihi 14.04.2018]
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Caz fiizyon 6gelerini birlestiren bir diger son donem fiizyon grubu ise grubun iki lideri
Mark King ve Mike Lindup’un ilk tanistiklarinda (1979) ortak miizikal zevklerini (Miles
Davis, John McLaughlin, Keith Jarrett ve Jan Hammer) kesfetmeleri lizerine kurulmus
Level 42’dur. 1985 yilinda tamamiyla ticari kaygi ile piyasaya striildiigi iddia
edilebilecek World Machine albiimiinden sonra grup, bir siire sophisti-pop ve dans-rock
janrinda miizikal kariyerlerini stirdiirmiistiir. 1988 yilindan sonra Staring at the Sun
alblimiiyle Caz-Rock’a tekrardan sert bir doniis yapmis olan Level 42, 6zellikle basci
Mark King’in thumb-slap bas teknigi ve Wally Badarou’nun synthesizer siislemeleriyle

grubun tinisini belirginlestirmistir.

Henry Kaiser ve trompet¢i Wadada Leo Smith ise Miles Davis’in 1970-1975 arasindaki
miiziginde gondermek yaparak 1998 yilinda “Yo Miles!” adinda bir albiim yaymlamistir.
Albiimde donemin deneyimli rock ve “avangart” miizisyenleri Nels Cline ve Elliot
Sharp’in yani sira bas¢t Michael Manring, saksofoncu Oliyemi Thomas ve orgcu John

Medeski eslik etmistir.

Miles Davis’in 1973-75 arasinda Get Up with It, Agharta, Pangaea, Dark Magus ve The
Complete On the Corner Sessions albiimlerinde eslik eden gitarist Pete Cosey ise Burnt
Sugar adli bir fusion-funk grubunda gitar ¢almistir. Grubun en iddiali par¢alarindan The
Rites, Stravinski'nin Le Sacre de Printemps (llkbahar Ayini) yapitina gonderme

niteliginde avangart-rock tarzinda bir ¢alismadir (Freeman 2005, ss. 210-211).
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6. SONUC

Bugiiniin perspektifinden bakildiginda caz-rock tiiriiniin caz miizigi lizerindeki gelisimin
etkilerini gormek oldukca kolay olacaktir. Geleneksel cazin farkli ve “karsit” miiziklerin
elementlerini absorbe etmeye uygun bir dogasi oldugunu ve bunu tamamen bir doku
kaynagmas1 yasayarak gergeklestigini sOylemek yanlis olmayacaktir. Caz-rock’in
miizikal ve etnik kdkenleri bir araya getiren ilk ve cazin en biiyiik alt dal1 oldugu da dikkat

cekici bir gergektir ve bu konuda Miles Davis’in dnciiliigii tartisiimazdir.

Miles Davis miizik kariyeri boyunca siirekli olarak diinyadaki caz pratiklerini sorgulamis
ve birtakim vurgularla yenilenmesi i¢in ¢esitli alternatifler 6nermistir. Davis’in diger caz-
dis1 miizik tiirlerine (R&B, rock, soul, klasik, etnik) dair keskin algis1 onun caz gelenegine
uygulanabilecek unsurlar1 kesfetmesini saglamistir. Miizikal ifadesini genisletmek i¢in
bir araya getirilebilecek unsurlar konusunda onyargilari olmadigindan Davis igin
beklenmedik seyleri tanitmak ve onlar1 caz formatinda isler hale getirmek dogal bir edim
olmustur. Davis miiziginde zaman zaman, daha 6nce caz miizigi agisindan aykiri oldugu
diisiiniilen unsurlar1 cesaretle kullanmistir. Bunlar arasinda ritim, uyum, bi¢im, ses
obekleri, tematik materyalin islenmesi, kayit siireci, post prodiiksiyon diizenleme ve

prodiiksiyon sayilabilir.

Davis’in caz topluluklarindan ziyade rock miizigiyle ilintili olan enstriiman ve
topluluklara yonelmesi caz elestirmenleri tarafindan yeni trendlerin pesinde kostugu
gerekcesiyle (bazi durumlarda ilkesizlik olarak goriilerek) sert elestirilere maruz
kalmistir. Davis’in gosterigli gardrobu ve elektrikli miizigi arasinda paralellik kuran
elestirmenler, onu 1960’larin sonlarindaki karsi-kiiltiir genclik hareketleriyle
0zdeslestirmistir. Fakat Davis’in birakt1g1 miras ge¢miste yapilan diger yaratict kararlar
gibi, bunun yeni dinleyicide yarattig1 cazibeden daha ¢ok degismekte olan bir diinya
gorlisiinii yansitan bir kendini ifade edis bi¢imi sunmaktadir. Benzer sekilde, yeni tinilarla
denemeler yapmaya olan ilgisi yeni dokusal gesitlemeler; elektro-akustik olanaklardan
yiiksek ses siddetleri ve frekanslarin baskin giicline kadar heniiz kesfedilmemis seslere
Davis’e ve diger miizisyenlere modern zamanlarin deneysel miizik arayiginda yeni kapilar

acmuistir.
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Miles Davis’in sanatinda ritiiel alaninin yaratilmasi ve bu alanda hareketlere fonksiyonel,
iletisimsel ve bu nedenle miizikal bir kelime dagarcigi olusturmaya yetecek kadar
sembolik gii¢ verilebilmesi; bilginin ve bu sanatsal anlayisin kisiden kisiye aktarilmasini
vurgulamistir. Bu gelenekteki konumu ve kisiligi, yetenegi ve sanatsal ilgileri onu,
dogaclama performansin sorunlarina ve deneysel olasiliklarina karsi essiz bigimde
bireysel ¢6ziimlerin pesinden gitmeye itmistir. Miles Davis genis bir kesim tarafindan 20.
Yiizyilin en 6nemli miizisyenlerinden birisi olarak kabul edilmektedir; bebop, hardbop ve
flizyon janrlar1 gelisimine Oncii ya da yardimci oldugu caz hareketlerinden sadece
bazilaridir. Yol boyunca karizmasi, profesyonelligi, yenilik¢i teknikleri ile miizisyen
nesillerini etkilemistir. Bu miizisyenlere kendi baglarina etkili ve basarili kariyerlerine

devam eden grup tiyeleri de dahil olmustur.

Sonug, Davis i¢in tanidik ve alisilmadik ses diizeniyle harmanlanan; 6te yandan bazi
cazseverlerin ve elestirmenlerin tepkiyle yaklastig1 farkli, birbiriyle ilgisi olmayan miizik
deyimlerini bir araya getiren ve geleneksel tiir sinirlarina meydan okuyan, stilistik agidan
melez, yeni bir miizik olarak tanimlanabilir. Denemelere verilen tepki, Davis ve
miizisyenlerinin ortaklasa olusturdugu ve birbirlerinin miizigine karsilik vermek igin
tasarladiklart ¢esitli yeni miizik stratejilerinde ve bunlar1 gerceklestirdikleri ortamlarda
kenetlenmelerini pekistirmistir. Bu ¢alisma, Davis bu gii¢lii i¢glidiisiinii daha uzun yillar
boyunca, bu medeniyeti kurduklar1 grup iiyeleriyle birlikte beslemis, avangart cazla
ugrasan miizisyenlerle paylasmis oldugu gibi, artlarindan gelen kusaklara da ulastirma

umudunu tagimaktadir.

Bu calismada hem nicel (Miles Davis ve topluluklarinda g¢alan miizisyenlerden
orneklerle) hem de nitel yontemler (caz-rock tarihi ve tiirlin gelisimi lizerine kapsamli bir
kaynakca) kullanilmistir. Bu calisma, Miles Davis’in caz-rock tiiriinii olusturma ve
gelistirmeye katkis1 ve Miles Davis’in getirdigi yenilik¢i unsurlarin objektifinden tiiriin
cagdas gelisiminin analizi agisindan Tiirkiye’de yenice bir yaklasima—Caz Aragtirmalari

(Jazz Studies) disiplinine—katk1 saglamay1 amaglamaktadir.
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