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JOACHIM E. BERENDT

Joachim-Ernst Berendt 1922'de Berlinde dogdu. Rahip olan babasi
Hitlere kars1 direnen Protestan Kilisesi'nin 6nde gelenlerindendi ve
Dachau'daki toplama kampinda 6ldii. Berendt, 1945'te Alinanya’nin
en biiyiik radyo-televizyonlarindan Siiddwestfunk'un kuruculan
arasinda yer aldi Miizik ve felsefe lizerine 33 kitabi yayimlanan
yazarin eserleri 21 dilegevrildi. 1953'te ilk baskis1 ¢ikan Caz Kitabs,
iki milyonun iizerindeki satig rakamiyla halen diinyanin en gok
satan miizik kitab1 unvanini tagiyor; ABDdeki iiniversite ve yiikse-
kokullarda en ok okutulan caz kitabi olma niteligini de koruyor.
Berendt, 1964’ten giiniimiize 5nemli caz festivallerinden biri olan
Jazzfest Berlin’in diizenleyicisidir. Diinya ¢apindaki ilk miizik
organizasyonu olan ve ilki 1967de Berlinde gergeklesen World
Music Festival'in, 1970’te Osaka Fuar gergevesinde diizenlenen
World Jazz Festivalin, 1972deki Miinih Olympia Jazz Festival'in
ve 1984’te New York Lincoln Centerda yapilan World Music orga-
nizasyonunun yoneticiligini yapmstir. Zeit gazetesinin “modern
diinya miiziginin babasi” olarak niteledigi Berendt'in 75. dogum
giini onuruna Almanya’nin en biiyiik yayin kuruluslar televizyon
konserleri yayimlamigtir.

1970’lerin ortalarindan itibaren duymanin-dinlemenin 6nemi ve
diinyamizin sese dayali karakteri iizerine galigmalariyla 6ne gikti.
Bu anlamda anilmas: gereken 6nemli yapitlar: sunlardir: Nada
Brahma-Die Welt ist Klang (Nada Brahma-Diinya Sestir), Das
dritte Ohr. Vom Horen der Welt (Ugiincii Kulak-Diinyayr Duymak),
Ich hére-also bin ich (Duyuyorum; Oyleyse Varim). Ayrica diin-
yanin gesitli yerlerinde gergeklestirdigi work-shoplar, seminer ve
konferanslar da anilmalidir. Insanin giiniimiiz televizyon kiiltiirii
iginde gorselligi 6ne gikarmasini tek taraflihk olarak degerlendirir.
“Gorselligin one ¢ikmasi bizim diinya algilayigimiz1 garpitir ve
bulandinir” diyerek eski kiiltiirlerde insanin en 6nemli duyusunun
g6z degil kulak olduguna dikkat ¢eken Berendt, yasamim 2000
yilinda gecirdigi bir trafik kazasinda yitirdi.
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Insan bir seyi sevmeden taniyamaz.
Goethe

CGalmak igin sevmen gerekir.
Louis Armstrong

Gelenege yapabilecegin en 6nemli katla,
kendi 6zgiin miizigin olan yeni bir miizik
yaratmaktir.

Anthony Davis

Miizikte melodiden, armoniden daha fazla
bir ey var: miizik.
Giuseppe Verdi



Cevirmenin notu: Caz Kitab’m 1991 tarihli Almanca orijinalinden,
1992 tarihli gézden gegirilmis Ingilizce baslusiyla kargilagtirarak gevir-
diin. Ingilizce baskidaki degisiklik ve ilavelere, daha agimlayic1 buldu-
gumu ol¢iide Tiirkge geviride de yer verdim. Metindeki dipnotlan ve
kogeli parantez iginde verilen bilgileri ben ekledim. Kitabin sonunda
yer alan diskografiyi hem daha yeni tarihli oldugu, hem de daha zengin
olan Amerika piyasasim esas aldif igin Ingilizce baskidan aktardim.
Arkadaki kiigiik sozliigii olugtururken Feridun Cahsirin Miizik Dili
Sozliigii, Vural Sozer'in Miizik-Ansiklopedik Sozliik ve Ahmet Say’in
Miizik Sozligi adh kitaplarindan ve Jazz dergilerinden yararlandim.
Akademi Istanbul 6gretim gorevlilerinden miizisyen Omer Selim
Goksii, galismanin her agamasinda miizikal igerigi anlamama ve gevir-
meme yardimci oldu Kendisine ¢ok tegekkiir ediyorum.

Nese Ozan



I¢indekiler

107570 /20— 11
CAZ STILLERI ... creererees weeees 18
— 1890’1ar - Ragtime. ..ot ssssssesssssimscssisssssaes 22
— 1900’ler - New Orleans..........oucveeceerecercrcscnsenssnssssssessssessssesssssonss 23
- 1910’1ar - Dixieland .........comeiinneninnimciniisime s anne 26
- 1920’ler - Chicago et b saa R bR bt s s sestb s 28
- 1930’lar - Swing....... ...30
- 1940’lar - Bebop . 32
~ 1950’ler - Cool, hard bop ........occueeriiimicascsscssncsicissosee s ssssessssens 35
- 1960’lar - Serbest caz SO .|
e {11 T T 51
- 1980den Sonra.........cccoceeeceeennc . .62
CAZ MUZISYENLERI - 79
~ LOUiS ATMISEIONG .....covverreierereirrine i setnsnrecsessse s sss s s sssssssnsnssansns 80
- Bessie Smith ..., cer e ververns 88
- Bix Beiderbecke . 91
- Duke Ellington..... e —7
- Coleman Hawkms ve Lester Young ............................................. 101
- Charlie Parker ve Dizzy Gillespie............ccccosemremremrcsrssseenseuennes 108
= Miles DaVis.......ccvniu it ssis s ssssiss ssssssss s ssssssisossssssosssssnns 119
- John Coltrane ve Ornette Coleman.............ccoueeueurerenenenns ..134
- John Mclaughlin.........uriineinicsrcinincecennnen e 151
- David Murray ve Wynton Marsalis..........couciemismmissiesinensecns 160



CAZIN OGELER{

- Sound ve Ciimleleme

- Dogaglama

- Aranjman

- Spiritual'ler ve Gospel Sarkilan

- Armoni

- Melodi...

- Ritim, Swing

CAZ GCALGILARI

- Trompet

— Trombon

- Klarnet

~ Saksofonlar

- Soprano Saksofon
- Alto Saksofon

- Tenor Saksofon

~ Bariton Saksofon
- Saksofon Gruplar
- Flit.......

- Vibrafon.....

- Piyano

- Org, Keyboard, Synthesizer

Gitar,

- Davul..........

- Vurmal: Galgilar

(Kiiba, Brezilya, Afrika, Hindistan ve Bali Vurmalilan) ...........

- Diger Calgilar

CAZ SARKICILARL............cc...

- Erkek Sarkicilar

- Kadin Sarkicilar....

BUYUK CAZ ORKESTRALARI
- Fletcher Henderson ve flk Zamanlar

....................

— Goodman DONEMI .........cccerrurmeierrreersnrreirsereseninsessensssnssessenesesssenes

- Swing'in Siyah Krallani

171
171
174
180
184
196
201

212



- Woody ve Stan
- Bebop'un Biiyiik Orkestralari.
- Temel Olarak Basie

- Gil Evans ve George Russell
- Serbest Biiyiik Orkestralar

- Biiyiitk Rock Orkestralan

- Sonsuza Dek Biiyiik Orkestra: 70’li ve 80’li Ylllar

KUGUK CAZ ORKESTRALARI (Caz “combo”lan)

- Swing Orkestralan
- Bop ve Cool..

- Biitiinlesme Cabalarinda Varilan Ilk Doruklar
- Hard Bop'tan Serbest Caza.........

- Ornette ve Sonrasi....

- 70’li Yallar

- Neobop
- AACM

- Caz Rock ve Fusion

- 80li Yillar

- Klasisizm

- Neoklasisizm

- Diinya Miizigi

= SETDESE FUNK ...t ssassesse e s s sssssssssnseanes

BIR CAZ TANIMINA DOGRU

DISKOGRAFI.........oovomerrrrrcerecns

- Kisaltmalar

SOZLUKCE

434
437
439

.441

442

447

454
455
457
459
461

465
466
493
468

.. 472
.. 472

474
475
477

479

486
488

530
536






Onsoz

u kitap 1953’te yayimlandigindan -ki o zamanlar incecik bir kitapti-

bu yana ii¢ kugak boyunca caz miizisyenlerine ve cazseverlere eslik
etti. Ilkinden sonra iizerinde kag kez daha ¢alisildigini, kag kez yeniden
basildigini artik takip edemez durumdayim. Sadece Almanyada alti,
Kuzey Amerikada dért, Latin Amerika ve Fransada ikiser kez basilds;
ayrica ltalyancaya, Lehgeye, Yugoslavya ve Hollanda dillerine, Gekgeye,
Endonezya diline vb. gevrildi. Toplam baski adedi 1.5 milyon civarinda
verilmektedir. Ancak Sovyetler Birligi'ndeki samizdat’ baski bu sayiya
dahil degildir; “yasadig1” olarak ¢ikarildigindan, bu devasa iilkede piyasaya
ne kadar siiriildiigiinii hi¢ kimse bilmemektedir.

80’li yrllanin ortasinda, 80’li yillarin cazini dikkate alan yeni bir baski-
nin daha gerektigi anlagildiginda, bunu artik tek bagima iistlenemeyece-
gimi diigiindiim. Ciinkii otuz y1l boyunca kitabin yeni baskilari iizerinde
¢alisan sadece ben degildim, benim kadar bu otuz yilin kendisiydi de. Cool
caz, hard bop, serbest caz vb. dogdugunda, yeni baskilar1 bu yeni stillerin
ve miizisyenlerin her birinden dogrudan etkilenerek yazmigtim. Tecriibe
gosteriyor ki, bu tiir etkilenimleri gengler ¢ok daha derinden yagiyor. Bu
nedenle 80’li yallarin tarzini ve miizisyenlerini gergekten igeriden yaga-
yan bir ¢aliyma arkadagi bulmam gerektigini -50’li, 60’11 ve 70’li y1llarda
yaptigim gibi~ diisiindiim. Caz elestirisinin §oyle bir agmaz1 var: Cogu
elestirmen hisleriyle ve bilgisiyle sadece tek bir stil iizerinde yogunlagir
ve hayat1 boyunca bununla idare eder. Oysa duyguyu ve bilgiyi siirekli
sinamak, sorgulamak ve yenilemek gerekir. Caz elestirisi ancak miizikle
i ice yagsadig1 zaman diri kalir.

* Samizdat baski: SSCBde gizlice cogaltihp dagtilan, genellikle muhalif yaywnlar.
(¢-n.)
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Caz Kitab:

Buna bir de yeni galiymalarim nedeniyle -neredeyse ¢igirindan gikmg
olan “seyretmeye dayah kiiltiir"imiiz kargisinda, “duyma” ile yeni bir iliki
kurmak gerektigi (izerine galigtyorum-, caza 6nceki yillarda oldugu gibi
zaman ve emek ayiracak durumda olmayisimi eklemek gerek.

Bu “caz kitab1”n1 gozden gegirecek ve devamini hazirlamay iistlenecek
birisini bulmak zor olmadi: Giinther Huesmann’la birlikte ¢alistik. 1957
dogumlu olan Huesmann 1980de Siidwestfunk’ta ¢aligtigim bélimde
stajyerdi ve daha o zamanlar miizikal duyarlilig1 ve ince sezgileriyle
dikkatimi gekmigti. Huesmann Kéln Universitesinde ve Berlin Teknik
Universitesi'nde miizik, tiyatro, sinema ve televizyon bilimleri okumus-
tu. Koln'in Alman caz hayatinin bagkenti olarak agirhigini koydugu o
hareketli yillarda, yedi y1l boyunca “Kélnischer Rundschau’nun caz
elestirmenligini yapti. Yurt iginde ve disinda caz ve miizik dergilerinde
yayimlanan sayisiz makalesiyle ve radyo programlariyla (Siidwestfunk,
Westdeutscher Rundfunk, Deutschlandfunk, Hessischer Rundfunk’ta)
tanindu.

Bu kitabin hedefi, diger baskilarinda oldugu gibi, ragtime ve New
Orleans'tan bugiine dek cazin tiimiinii kapsamak. Ancak caz 80’li yillarin
bagindan bu yana 6ylesine yayginlast: ki, yalnizca son on y1l iizerine bagl
bagina bir kitap yazilabilir. ki yiiz doksan sayfa olarak dogan Caz Kitab,
otuz yilda alt1 yiiz sayfaya ulasti. Yeni miizisyenlerf yeterince tanitabil-
mek igin, galgilara iligkin boliimi kisaltmak gerekti. Glinimiiz goziiyle
artik 6nemli bulunmayan miizisyenler gikarildi. Yine de her seyi eksiksiz
gormekten hoglananlarin, kitabin 6nceki baskilarina bagvurmasi rica
olunur. Ancak kitapta, gorebildigimiz kadariyla, stil ve icra tarzi agisindan
belirleyici olan biitiin miizisyenlere yer verdik.

Bir de dil probleminden s6z etmek gerekli: Cazin bajtangig donemin-
deki stillerde hemen hemen her miizisyen kendine 6zgiidiir —onu galiyma
arkadaglarindan net olarak ayirt etmek miimkiindir. Chicago stilinin
tamamini -20’li yillarin egemen caz stili!- temsil eden miizisyen sayisi-
nin, bugiin tek bir ¢alginin yorumuna damgasini vuran miizisyen kadar
oldugunu diiiiniin. Bu kadar ¢ok miizisyen ve tarz arasindaki ayrimlar
ifade etmede, dil yeterli olmamaktadir. Miizik dile kiyasla ok daha fazla
ayrim ifade edebilir -miizik izerine yazmanin problemi de zaten budur.

Birgok miizisyen ayni anda gok say1da grup iginde yer aliyor. Miizis-
yenler degisiyor, gelisiyor. Yine de bu kadar gok ismin ve olgunun iste-
sinden gelebilmek i¢in, gogu sadece tek bir grup baglaminda anlatilacak.
Ozellikle say1s1z miizisyen isminin yer aldif1 tenor saksofon, piyano,
gitar ve davul boliimlerinde bu durum bizi rahatsiz etti. Ancak bundan

P ———
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Joachim E. Berendt

kaginmanin yolunu bulamadik. Elestiri ve tarih, genellemeler yapmak-
s1izin miimkiin degil. Degerli kiltir tarihgisi Egon Friedell bir zamanlar
sOyle séylemisti: “Insanin yaptig biitiin siniflandirmalar keyfi, suni ve
yanhigtir. Ancak ayni gekilde siradan bir akl yiiriitme bile gosterir ki, bu
siniflandirmalar yararl, zorunlu ve her seyden 6nce kaginilmazdir; giinki
diigiinii tarzimiz dogustan siniflandirma egilimi igindedir”

Bu kitabin belli bir bélimiinde ele alinan bir miizisyen, gelisiminin
belirli bir noktas agisindan anlatilir. Oysa gergekte insan hayat1 bir nokta
degil, bir gizgidir -say1s1z noktanin bir araya getirdigi bir zincir. Ne var
ki, galg:1 boliimii baglaminda hep sadece tek bir “nokta” ele alinabildi ~her
miizisyen igin tek bir icra tarzim, tek bir grubu esas aldik. Bu agidan ter-
cihimiz, miizisyeni elestirmenlerin qogunun uygun gordigi gruba dahil
etmek oldu; baz1 miizisyenlerle ilgili olaraksa ideal durumu yakaladik ve
miizisyeni, kendisini dahil gordiigii grup igine yerlestirdik.

Onceki baskilarda da oldugu gibi, kitabin her sayfas elestirel olarak
gozden gegirildi, gerektiginde degistirildi, kisaltildi ya da genisletildi,
yeniden yazildi. “1980den sonra’, “David Murray ve Wynton Marsalis
“, “Saksofon Gruplarr” adli boliimler ilk kez bu kitapta yer aldi. Keybo-
ard’lan anlatan bolim de yeni sayilabilir. “Ornette Coleman” ve “Miles
Davis” konulu béliimlere cazin 80’li yillardaki gelisimine paralel olarak
genis eklemeler yapildi. Ancak “Ragtime”, “1970’ler”, “Louis Armstrong’,
“Duke Ellington” ve “Cazin Ogeleri” gibi boliimlerde de énemli eklemeler
ve degisiklikler var. Calgilarla ilgili blimiin, “Erkek Sarkicilar™n, “Kadin
Sarkicilar™in, “Biiyiik Orkestralar”in ve “ Kiigitk Orkestralar”in yaklagik
tigte biri yenilendi. Ve kitap, Avrupa cazint daha ayrintih ele alarak, tabii
ki zamana ayak uydurdu.

Sorun caz tiim olarak ele almak oldugundan —¢iinki okur cazin
gelisimi hakkinda tam ve biitiin olarak fikir sahibi olmalidir-, belirli
stillerin taraftarlarinin ve uzmanlarinin pek hoglandig her tirli tek
yanlihiktan, abartmadan ve fanatizmden kagindik. “Eklektizm damak
tadiyla uyusmaz” tiiriinden satirlar yazanlar, cazin dogas geregi eklektik
bir miizik oldugunu unutmus demektir. Caz melezdir ~bagindan beri
boyleydi, var oldukg¢a da boyle kalacaktir. Her seyde oldugu gibi cazda
da “saflik” ile “eklektizm” arasindaki ayrim surada yatar: Bugiin “saf”
olarak algiladigimiz, o kadar uzun bir zaman énce ortaya gikanistir ki,
baglangigta ne denli eklektik -ne denli “safliktan”tan uzak- oldugu artik
kimse tarafindan hatirlanmaz.

Elestirmenler boyle bir kitabin neden Almanyada ¢iktigini sordular.
Agqk soyleyeyim: Bilmiyorum. Benim de -birgok Alman gibi- ilkemle

——t——
13



Caz Kitab:

sikintili bir iligkim var. Ancak ABDde bu soru agik¢a Almanya igin
degil, daha ¢ok Avrupa kastedilerek soruluyor. Neden kitap bizim yash
katamizda gikt1? Bu noktada cevabi biliyorum: Caz ABDde, caz elestirisi
ise Avrupada dogdu. Caz iizerine dikkate deger ilk dvgiiyi 1919da bir
Isvigreli, orkestra gefi Ernest Ansermet yazdi. llk caz kitabin1 1929'da
bir Belgikali, Robert Goffin kaleme ald1. tlk caz dergisini 30’lu yillarin
sonunda bir Fransiz, Hugues Panassie gikard.. 11k caz diskografisini 30'lu
yularin sonunda yinebir Fransiz, Charles Delaunay hazirladi. Bu donemde
caz Avrupah sanatgilar ve entelektiieller arasinda ciddiye alinabilir bir
sanat olarak kabul gormiisti. Hindemith'ten Stravinski'ye, Picassodan
Matissee kadar Avrupali biiyiik sanatgilar cazla ugragtilar ve eserlerinde
onu ovgiiyle alkigladilar. Buna kar§in caz dogdugu iilkede uzun bir siire
sirk miiziginin biraz daha iyi bir tiirii olarak kabul edildi. ABD'nin kuru-
lusunun 200. y1ldéniimii dolayisiyla 1976'da Washingtonda diizenlenen
“ABD’nin Diinyadaki Durumu” baglikli uluslararas: konferansta bile,
Amerika'nin diinya kiiltiiriine yapti1 en 6zgiin ve en 6nemli katkinin
caz oldugunu ileri siirdiigiimde, tezimi destekleyen bilimciler, sanatgi-
lar, yazarlar ve entelektiieller Polonyadan, Macaristandan, Fransadan,
Almanyadan, italyadan, Taylanddan, Japonyadan gelenlerdi. Amerikali
bilim insanlari ise, her biri ilk olarak Avrupada ortaya ¢ikmig olan bagka
alanlari ¢ok daha 6nemli buluyorlardi.

Ornette Coleman sdyle der: “Amerikalilar yeni fikirleri resim ya da
edebiyattan geldiginde ciddiye alirlar da en saksofondan yiikseldi-
ginde iplemezler?” Ornette bu sozleri1982de sdylemisti. Anlayacaginiz
durum hali aym!

John Coltrane 1965te Amer dergisi Down Beat'in diizenledigi
ankette -y1lin en 6nemli miizisyenlerini saptamak iizere yapilan 6nemli
bir anket- ilk defa birinci geldiginde, kendisine oy veren elestirmenlerin
yiizde 64’ Avrupall, sadece yiizde 32'si Amerikaliyd1. Evet, Avrupalilar
yillarca Coltrane igin oy vermis, ancak'sayilari onu birinci yapmaya yet-
memisti. Birkag y1l sonra, 60’11 yillarin sonlarinda AACM -Chicagoda
avangart miizisyenlerin 6rgiitlendigi bir kurulug- i¢cindeki miizisyenlerin
serbest cazin gelisiminde en 6nemli adim: attigina dikkat ¢eken yine
Avrupali elestirmenlerdi. Ne var ki ancak 70’li yillarin sonunda -yani
on sene sonra!-, AACM miizisyenlerinin hatir1 sayilir bir bélimii Down
Beat'in elestirmen anketini kazanabildi.

Albert Ayler, Cecil Taylor, Eric Dolphy, Ornette Coleman, Chick Co-
rea, Lester Bowie, Joseph Jarman, Roscoe Mitchell, Anthony Braxton, Pat
Metheny, Shannon Jackson ABDden ¢ok 6nce Avrupada birer yildizd.
Diinyanin en biiyiik caz dergisi tahmin edilenin aksine Amerikada degil,
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Japonyada, Tokyoda yayimlanan Swing Journaldir. tkinci sirada Ulusla-
rarasi Caz Federasyonu’'nun Vargovada yayinlanan dergisi Jazz Forum
gelir. Ve ABDde de caz elestirisinin 6nde gelen ii¢ ismi —-Leonard Feather,
Dan Morgenstern, Stanley Dance- Avrupa kokenlidir. James Lincoln
Colliers’in ileri siirdiigii, caz elegtirisinin ABDde dogdugu yolundaki
tezin (The Reception of Jazz in Amerika —-A New View, New York 1988)
gegersiz oldugunu teslim etmek gerekir.

Bu kitabin biitiin baskilar: yiizlerce caz miizisyeniyle ok yakin, genel-
likle 8miir boyu siiren bir iligki sonucunda olugtu. I¢lerinde ayn1 zamanda
ogretmen olanlari, kitab: kolej ve iiniversitedeki smflarinda kullaniyor-
lar: Atlantada Marion Browndan Wisconsin Universitesi'nde Richard
Davise ve Yale Universitesinde Anthony Davis'ten San Franciscoda John
Handy’ye kadar. Miizisyenler dogalari geregi elestirmenlere ve akademis-
yenlere siipheyle yaklagir. Gordiigiim kabulii her zaman 6zel bir ayricalik
olarak hissettim; bunun igin onlara tegekkiir bor¢luyum.

Hangi alandan olursa olsun, yaratic1.sanatgilarin iizerinde birlestigi
husus, elestirmenin temel gorevinin elestirmek degil, eserin ne oldugu-
nu ortaya koymak, anlagilmasina aracilik etmek oldugudur. Ben de her
zaman oncelikli gorevin bu oldugunu diigiindiim. Tabii ki bu kitapta
elestiri de var; ama bence, her miizisyen igin ayr bir elestirel deger-
lendirme yapmaya niyetlenmek, elestirmenin kendini dev aynasinda
gormesi demektir. Miizisyenler (ve sanatgilar) elestirmenleri hep “gok
bilmis mektepliler” olmakla suglarlar. (Caz) elestiri(si) var oldugu siirece
bu suglama olacaktir. Ancak yukaridaki gibi bir niyet, bu suglamay bile
geride birakacak tiirdendir.

Eric Dolphy’ye gore caz “insani miizik’tir. Bu diisiinceyi pek ok
miizisyen paylagir. Duke Ellington “insanlik”tan s6z etmekten hoglanirdi.
Caz, piyanist JoAnne Brackeene gore “insani olani tinsellestirmek™tir.
Eger kitabin sayfalarinda boyle bir ey hissedilebiliyorsa, mutlu olurum.

Konuyu bilen okur, bu kitabin bir baglangig kitab: oldugunu ve otuz
yildir bu tarz1 ve niteligi korudugunu dikkate almalidir.

Kitapta, caz elestirisinin ve cazbilimin bugiinkii ve uluslararasi bag-
lamda kabul goren ¢izgisi iginde yer aldip: 6l¢iide igin 6ziine girmeyi
tercih ettik Dort yandan fiskiran sayisiz “ikincil teoriyi” ise bir kenara
birakmay yegledik.

Bu kitap segmeli olarak da okunabilir. Daha da dnemlisi, okur bo-
liimleri hangi sira i¢inde okuyacagina kendisi karar verebilir. Ornegin
“Cazin Ogeleri”, “Biiyiik Orkestralar” ya da “Kiigiik Orkestralar” gibi
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béliimlerle okumaya baglanabilir. $arkicilardan hoglanan, ilgili bolimi
tercih edebilir, ya da bir enstriiman galan okur, o enstriimanin anlatildig:
béliimden baglayabilir. Stil veya stil yaratan biiyiik miizisyenler konusunu
en son okumanin higbir sakincas: yoktur.

Cazin ilk donemlerinde en 6nemli miizisyenleri saptamak hi¢ de zor
degildi. Ancak 70’li y1llardan bu yana, bir on yilin giincel evrimini tek
bagina temsil eden bir miizisyen artik yok. Aslinda 6rnegin 80’li yillar iin
Henry Threadgill, James Newton, John Zorn veya Bill Frisell segilebilirdi;
ancak 80’li yillarin cazindaki “muhafazakar” nitelik, bir yandan David
Murray, diger yandan Wynton Marsalis'in miiziginden ve aralarindaki
gerilimin yarattig1 atmosferden daha etkileyici gekilde bagka higbir yerde
duyumsanamaz.

Bu tiir bir kitap, kaginilmaz olarak kendisinden 6nce ¢ikmig eserlere
dayanarak hazirlanacaktir. Her seyden 6nce Leonard Feather'in Ency-
clopedia of Jazz (Horizon, New York), André Hodeir'in Jazz - Its Evolu-
tion and Essence (Grove Press, New York), Nat Shapiro ve Nat Hentoff
tarafindan yayimlanan Hear Me Talkin’ To Ya ve The Jazz Makers adli
diziler (Rinehart, New York), Charles Keil'in Urban Blues (University of
Chicago Press), John Storm Robert'in The Latin Tinge (Oxford University
Press), Ian Carr/Digby Fairweather/Brian Priestley’in Jazz ~The Essential
Companion (Grafton Books, London), Ekkehard Jost'un Jazz in Europa
(Fischer Verlag, Frankfurt) ve Bert Noglik'in Jazz- Werkstatt International
(Rowohlt, Reinbek) adl1 eserlerine gok sey borgluyuz. Avrupadaki mii-
zisyenleri ele alirken 6zellikle son iki ok yararli oldu.

Yukaridaki eserlerden alinprayan ve metinde kaynag: agik olarak
belirtilmemis bilgiler taninmy§ caz dergileri Down Beat, Jazz Times ve
Cadence (ABD), Coda (Kandda), Wire (Ingiltere), Jazz Hot ve Jazz Ma-
gazine (Fransa), Jazz Podium Ve Jazzthetik (Almanya) ile Varsovada gikan
Jazz Forum'da yayimlanan yalara dayanmaktadir.

Giinther Huesmann ve ben, tegvikleriyle ve elestirileriyle bize yar-
dimai olan herkese tegekkiir ederiz. Shoichi Yui ve Dan Morgensterne,
bu kitabin gesitli baskilarini -Japonya ve ABDdeki- gevirmekle kalmayip,
diizeltmek de dahil, biitiin agamalarindaki katkilarindan 6tiirii 6zel olarak
tesekkiir borgluyum.

Kevin Whitheade Caz Kitabr'nin bu baskisina bir diskografi ekle-
mek gibi ok gii¢ bir gorevin iistesinden geldigi i¢in de tesekkir etmek
istiyoruz. Boyle bir diskografiyi hazirlarken kargilagilan en biiyiik sorun
kuskusuz neyin se¢ilip alinacag degil, neyin elenecegi oluyor. Kevin
bilgisi ve duyarlihigiyla bu sorunu ¢ozdii.
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Her seyden o6nce ise miizisyenlere tesekkiir etmek istiyoruz; tabii
yardimlan ve é6nerileri i¢in, ama daha ¢ok dostluklar ve 6zellikle de
yapmis olduklan miizik igin. Caz elestirisinin temelini olugturan geyin
onlarin miizigi oldugunu sdylemek gereksizbulunabilir. Yine de bunun
altin1 gizmeli; giinkii elestirmenler, hangi alanda olursa olsunlar kendi
etkinliklerini ok fazla 6ne gikarmaya egilimliler.

Okur bu 6nsézii ayn1 zamanda Giinther Huesmann adina yazdigimi
hissetmistir. Su veya bu bigimde biitiin kitaplarimda yer alan asagidaki
satirlar igin ozellikle gegerli bu. Hig hata yapmamig olmayr ummamiz
miimkiin degil; yorumlarimiza herkesin katilmasin1 beklemek de Syle.
Higbir elestirmen “tanr1” degildir. Kim tersini diigiiniiyorsa, elestirmenin
ne yapmak istedigini ya da ne yapmas gerektigini anlamadigini gostermis
olur. Her elegtirmen bir insandir ve hata yapabilir. Ancak bu kitap simdiye
kadarki sayisiz baskisiyla o kadar gok cazsevere -ve potansiyel hayran-
larina- tanimasa bile hizmet ve yardim etti ki, baglamig bir ¢aliymanin
devamini getirmeye kendimizi yiikkiimli hissettik. Hatalar konusunda
uyarilir, elestiriye deger goriiliirsek, tesekkiir borglu olur, gelecek baski-
larda bu uyarilan dikkate aliriz.

Joachim-Ermnst Berendt

Baden-Baden
Nisan 1991
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az, daima bir azinligin isi olageldi. 30’lu yillarin swing déneminde

bile, yaratic1 siyah miizisyenlerin yaptig1 caz -bir iki istisna diginda-
dar bir kitle tarafindan kabul gordii. Ancak yine de, cazla ilgilenenler ve
onu destekleyenler ¢ogunlugu etkilemistir. Clinki yiizyihmizin popiiler
miizigini besleyen cazdir. TV polisiyelerinin miiziginden tutun, asansor-
lerde, otel lobilerinde ve radyo reklamlarinda, filmlerde ve walkmande
kulagimiza ¢alinan; ya da ¢arlistondan rocka, funk ve hip-hop’a kadar
dans ederken duydugumuz giiniimiiziin harcidlem miiziginde bizi saran
biitiin sound’lar cazdan gelmektedir (¢iinkii Bati miizigine vurus —beat-
cazla girmistir).

Iste bu nedenle, cazla derinlemesine ilgilenmek, bizi kugatan sound’la-
rin kalitesini yiikseltmektir. Burada kastedilen miizikal diizeydir; bu ise
biling diizeyi demektir; aksi takdirde miizikal diizeyden, yani ruhsal,
entelektiiel ve insani diizeyden s6z etmenin anlami olmazdi. Giiniimiiz-
de higbir u¢ak miizikal Jound’lar olmaksizin havalanmadigina, higbir
deterjan reklami miiziksiz diisiiniilmedigine gore, bizi kusatan timlar
yasama tarzimizi, yagsam kalitemizi dogrudan etkiler. Cazla ilgilenenle-
rin ve onu destekleyenlerin hayatimiza cazin giiciinden, sicakligindan,
yogunlugundan bir seyler tagimasi buradan gelir.

Tam da bu nedenle bir yandan cazin farkh tiirleri, bigimleri ve stilleri;
o6te yandan bu farkliliklarin dogdugu dénemler arasinda dogrudan ve
ayrintilara inerek kanitlanabilecek bir baglant: mevcuttur.

Eger bize caz miiziginde -miizikal doruk noktalarinin diginda- en
etkileyici seyin ne oldugunu soracak olursaniz, cevabimiz “stillerindeki
evrim” olurdu. Bu evrim tutarhilik, mantik, ka¢inilmazlik ve biitiinliikk
icinde cereyan etti; bilindigi gibi, biitiin ger¢ek sanatlarda zaten béyle bir
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biitiinsel evrim goriiliir. Her kim ki bu evrimin unsurlarindan birini yok
sayar ve tek bagina gegerli ya da yanli§ bir agama olarak nitelerse, biitiinii
tahrip eder. Boylece kapsamli bir evrimin birligini bozmus olur; oysa
bu birlik olmaksizin modadan s6z edilebilir, ancak stilden asla. Bunun
yani sira, biz caz stillerinin gergek stiller oldugunu diigiiniiyoruz. Avrupa
konser miiziginde barok veya klasisizm, romantizm veya izlenimcilik
neyse, cazin evrimi iginde stiller de aym1 seydir; yani her biri kendi za-
maniyla ortiigir.

Okur caz stillerinin zenginligi ve gesitliligi hakkinda fikir sahibi olmak
Istiyorsa, 6rnegin cazin ilk stillerini -ragtime ve New Orleans- konu
alan boliimden sonra, dogrudan serbest caz bolimiinii okumaya gegip
her stilden tipik birkag 6rnek dinleyebilir (kitabin sonunda verdigimiz
diskografi yardimiyla kolayca segim yapilabilir). Elli sene iginde bu denli
zit, ama bdylesine elle tutulur bir sekilde birbirine bagh stiller gelistire-
bilmis bir bagka sanat dali daha var midir?

Caz tarihinin akiciliginin bilincinde olmak 6nemlidir. Akim -stre-
am- sdzclgiiniin caz elestirisinde ve miizisyenlerce, gesitli caz stilleri
baglaminda durmadan kullaniliyor olmasy, siiphesiz bir tesadiif degildir:
ligingtir 6nce mainstream [ana akim] olarak swing igin, sonra o giiniin
cazindaki ana akim kastetmek iizere, ya da third stream [lgiincii akim]
seklinde kullanildi. New Orleans'tan bugiine tek bir irmak akiyor. Kopus-
lar, devrimler bile —6rnegin bebop’un, daha sonra ise serbest cazin yaptig
gibi- gegmise doniik bir bakig altinda kopusy niteligi tagimaktan gikmakta,
kaginilmaz siiregler haline gelmektedir. Alunt1 bazen gaglayanlardan ge-
¢ebilir, zaman zaman burgaglar yaratabilir, hizlanabilir; ama akmaya hep
devam etmekte ve ayni irmak olarak kalmaktadir. Higbir stil digerinin
yerine gegemez. Her stil bir oncekini —ve oncekilerin hepsini- iginde tagir.

Birgok biiyiik caz miizisyeni galdig: stille, iginde yagadig1 zaman
arasindaki iligkiyi hissetmistir. Dixiland’in kaygisiz negesi Birinci Diinya
Savagrnin hemen o6ncesine denk diiser. Chicago stilinde 20’li yillarin
sarsintis1 yaganir. Swing stili kendinde Ikinci Diinya Savag: 6ncesindeki
givenlik arayisin1 ve hayatin toptan standartlagmasini cisimlegtirirken,
Marshall Stearns’in deyisiyle, gergekte ¢ok insani bir tutum olan Amerikan
tarzi love of bigness’, yani biiyiik olana diigkiinliigi yansitir. Bebop'un igine
40’h yillarin huzursuz sinirliligi iglemistir. Cool cazda iyi yagayan, ama ote
yandan stoklarda biriken hidrojen bombalarinin farkinda olan insanlarin
boyun egmigsligi vardir. Hard bop tiimiiyle bir protestodur; ne var ki, funk
ve soul miizik modas: eliyle derhal ehlilegtirilmigtir. Ancak serbest cazda
protesto, siyah insan haklar: hareketinin ve 6grenci ayaklanmalarinin be-
lirledigi bir d6nemin, uzlagmaz ve genellikle 6fke dolu sertligini yeniden
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kazanur. 70’li yillarin cazinda bir kez daha istikrar evresi hikim olur. Caz
rock baz1 yonlerlyle dsnemin teknoloji hayranhigiyla 6rtiissmektedir. Buna
kargin 80’li yillarin cazinda, refah i¢inde yagayan, ancak bu sorgulanma-
yan kesintisiz ilerlemenin nereye gotiireceginin farkinda olan insanlarin
kaygilarindan ¢ok sey vardir. Burada ok genel olarak sdylenen seylerin,
tek tek miizisyenlerin ve miizisyen gruplarinin gok ¢esitli icra tarzlarina
bakildiginda daha fazla gegerlilik kazandig: goriilecektir.

Birgok caz miizisyeni dnceki caz stillerini yeniden yagatmay: siipheyle
kargilamugtir. Tarihselciligin cazin dogasiyla gelistigini bilirler. Caz miizi-
gini ayakta tutan sey canlihii, yasiyor olmasidir. Yagayan degisir. Count
Basie'nin miizigi 50’li yillarda diinya ¢apinda basar: kazandiginda, Lester
Young'dan -eski Basie Orkestrasi’'nin en 6nemli solisti~ orkestranin cski
miizisyenleriyle birlikte ¢almasi ve 30’lu yillarin stilini bir albiimii i¢in
yinelemesi istendi. “Yapamam” dedi Lester. “Artik boyle ¢almiyorum.
Bagka tiirlii galiyorum; bagka tiirlii yagiyorum. $imdi, zaman bagka; o ise
o zamand.. Biz degisiyoruz, hareket ediyoruz” Bu sdylenenlerin -man-
tiken- tarihsel caz stillerinin bugiin yeniden kurulmasi igin de gegerli
oldugu kolayhkla anlagilabilir.

1890’LAR - RAGTIME

Caz New Orleans’ta dogdu. Bu neredeyse herkesge bilinen bir dog-
rudur -herkesge bilinen dogrularin dogrusu ve egrisi ile birlikte. Dogru
olan New Orleans’in cazin dogusundaki en 6nemli kent oldugudur.
Yanlis olan ise, cazin tek bagina bu kentte dogdugunu diisiinmektir.
Bir latanin, bir yiizyilin, bir uygarhigin miizigi olarak caz o zamanlar,
patenti tek bir kente ait olamayacak denli yizer gezer bir seydi. New
Orleans’tan bagimsiz olarak Memphis'te ve Kansas Cityde, Dallas, St.
Louis ve Kuzey Amerikanin giineyindeki diger sehirlerde benzer iislup-
lar ortaya’gikt1. Ve zaten Wjr stili karakterize eden gey, farkl: yerlerdeki
farkli insanlarin, birbirindep bagimsiz olarak ayn1 ya da benzer sanatsal
sonuglara varmasidir.

New Orleans stili caz mjizigindeki ilk stil olarak nitelendirildi. Oysa
o dogmadan 6nce ragtime vard. Ragtime’in baskenti New Orleans degil,
Scott Joplinin mesken tuttugu Missouri eyaletindeki Sedalia idi. Joplin
-1868de Texas'ta dogdu- 6nde gelen ragtime bestecisi ve piyanistidir...
Rag konusundaki en temel seyleri hemen s6yleyelim: Rag agirhikla bes-
teye dayanir ve -6ncelikle- piyanoyla icra edilir. Bestelendigi i¢in cazin
temel bir 6zelliginden, yani dogaglamadan yoksundur. Ama bir temposu
vardir, en azindan tutturmaya cahstifn kirtk dékiik bir temposu; ve bu

nedenle caza dahil sayilmasi olagan hale gelmistir. Zaten miizisyenler
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rag'leri sadece yorumlamakla kalmayip, caz dogaglamalar igin tema
olarak kullanmaya da oldukga erken baglamigtir.

Bugiin ragtime denince anlasilan gey -Scott Joplin'in ve digerlerinin
piyanorag'leri-, gergekte iinde bir dizi ragtime formunun yer aldi1 uzun
bir evrimin son donem doruk noktasidir. Bu formlar arasinda ragtime
yarkilarini, Texas'in bango rag’lerini (miizikbilimciler bango rag’lerinin
piyano ragtime’ina temel tegkil ettigini kabul eder), nefesli ve yayl toplu-
luklar i¢in yazilmig ragtime’lar: sayabiliriz. Bir de ragtime valsleri varda.
Bunlar Joplinden ¢ok daha popiiler besteciler tarafindan yazilds; ne var
ki bugiin adlarini yalnizca uzmanlar hatirhyor.

Diinyanin hafizasinda sadece klasik ragtime, yani piyano ragtime
kaldi. Bunu da hak ediyor; ¢iinkii klasik ragtimeda, sadece sanatsal agidan
en degerli yonler billurlagmakla kalmadi, caz1 en gok etkileyen 6zellikler
de ortaya gikt1 (ragtime garkilan ise halk sarkis: gelenegi iginde 6nemli
hale geldi).

Klasik ragtime gegen yiizyillin piyano miizigi tarzinda bestelenmis
gibidir. Bazen klasik meniietlerin trio formunda yazilmisa benzerken,
bazen de art arda gelen birkag form biriminden olugur: Johann Strauss'un
valsleri gibi. Ragtime formlarinin Afrika kokenli oldugunu unutmamak
gerekir: Ragtime Afro- Amerikan miizigin evrimindeki karmagiklig1 gos-
terir. Farkli formlarin bir arada kullanilmas: Afrika miiziginde Avrupaya
gbre daha 6nemli bir rol oynar. Siyah ragtime miizisyenleri Avrupa mii-
dginden farkh formlar bir arada kullanma gelenegini “6diing” alirken,
ashinda 6diing aldiklar1 kaynak yine kendilerinden baskas: degildi.

Piyano agisindan da ragtimedaki birgok gey 19. yiizyilin piyano miizi-
glyle ortiismektedir. Iginde o zamanlar 6nemli olan her sey ~-Chopinden
zellikle Liszt'ten, marg ve polkaya kadar- vardir; ancak biitiin bun-
lar ritmik bir yorum ve siyahlarin dinamik icra tarziyla yogrulmugtur.
Ragtime’in 0 zamanlar ne gibi bir etkisi oldugu isminden anlagiimaktadur:
Ragged time pargalara ayrilmi§ zaman anlamina gelir. Avrupa miiziginin
tersine ragtimeda ritim melodiye baskindir.

Ragtime Amerikan kitasini boylu boyunca kateden uzun demiryolla-
rin1inga eden ig¢ilerin gadirlarinda 6zellikle ok sevildi. Her yerde ¢alindi
-Sedaliada ve Kansas Cityde, St. Louis ve Joplin'in dogdugu yer olan
Texas'ta. Ragtime bestecileri rag’lerini mekanik piyanolarin silindirlerine
kaydettiler ve bu silindirlerden piyasaya binlerce siiriildii.

Anlatilanlar plak doneminden ok 6nceydi ve bu yiizden uzun siire
pek bilinmeden kaldi. Ancak 50’li yillarda gogunlukla rastlant: eseri bir
dizi silindir -bazen antikaci diikkdnlarinda- bulundu ve plaga kaydedildi.
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Scott Joplin disinda birgok bagka ragtime piyanisti vardi: St. Louisli
bar sahibi Tom Turpin (melodik a¢idan ¢ok orjinaldi); Kansas Cityli ti-
yatro organizatorii James Scott (ritmik agidan en yogun olaniyd); tekstil
tiiccar1 Joseph Lamb (siki 6riilmiis rag motifleriyle meshurdur); Louis
Chauvin, May Aufderheide ve ozellikle de Eubie Blake. Blake 90 yasin-
dayken 1973’teki biiyitk Newport/New York Festivalinde goz kamastirici
bir donii§ yapmig ve 70’lerin sonunda bir Broadway tiyatrosunda kendi
show’unu sergilemistir. Eubie Blake ragtime’in ne oldugunu bilmeyen
binlerce gence onu yeniden 6gretti. 1983'te yiiziincii yas giiniinii kutla-
diktan birkag giin sonra hayattan ayrild.

Yiizyil d6niimiindeki biiyiik ragtime piyanistleri arasinda birkag beyaz
da vardi. Uzmanlanin bile beyaz ve siyah ragtime piyanistlerinin ¢alg
tarzi arasinda bir ayrim saptayamamalan dikkat ¢ekicidir. Ragtime, Or-
rin Keepnews'in bir zamanlar soyledigi gibi, “cazin cool tiirleri” arasinda
yer alir.

Scott Joplin gergek melodik buluglarin ustasiydi. Inanilmaz derecede
iiretkendi. Otuzun iizerinde ragi vardir; bunlardan Maple Leaf Rag ve The
Entertainer (bu parga 1973’te, Joplin'in 6liimiinden neredeyse altms y1l
sonra The Sting [Belalilar] adl1 filmle miithis bir bagar1 kazandi) adl1 me-
lodileri bugiin hilé yagamaktadir. Joplinde -ve aym1 zamanda ragtimeda-
eski Avrupa miizik geleneginden pek ok sey siyahlarin ritim duygusuyla
birlegti. Su saptama bagka caz formlarindan ¢ok ragtime igin dogrudur:
Ragtime “siyahlar tarafindan ¢alinan beyaz miizik’tir. Joplin'in Avrupa
miizik geleneginin ne denlii¢inde oldugu sadecerag bestelerinin bigimsel
yapisindan degil, bir senfoni ve iki opera -ya da “senfoni” ve “opera’dan
ne anliyorsa- bestelemis olmasindan da anlagilmaktadr.

Ragtime’in belli bir besteye dayanan yorumundan koparak, melodik
malzemeyi daha 6zgiir ve caz tarzinda kullanan ilk miizisyenlerden biri
New Orleans't: oll Mortondi. Morton New Orleans gelenegini
baglatan en 6nemli miizisyenlerden biridir. “Caz1 1902de kesfettim” diye
iddia eder ve kartvizitine “Ragtime’in Yaraticis1” diye yazdirir. Her ikisi
de tarihsel gergeklere uygun| degil; yine de Jelly Roll Morton dogaglama
yapan ilk taninmg caz piyanisti olarak 6nemlidir: Cogunlukla ragtime
mirasinin canhihgini korudagu kendine ait temalar tizerinden dogaglama
yapardi. Calan miizisyenin kisiliginin bestecinin sundugu malzemeden
daha 6nemli oldugu ilk kez Jelly Roll Morton’la agik¢a hissedilmistir.

Jelly Roll, ragtime gelenegini 20’li yillarin galkantilar igindeki Chica-
gosundan Kaliforniya'ya kadar tagidi. Diger piyanistler -James P. John-
son, Willie “The Lion” Smith ve ilk doneminde Fats Waller- ragtime’
canl tuttu veya en azindan 20’li yillarin New York geleneginde yasatti.

—————
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O zamanlar -boogie-woogie miizisyenlerini saymazsak- bir bigimde
ragtimedan etkilenmeyen tek bir caz piyanisti yoktu.

1900’LER - NEW ORLEANS

New Orleans yiizy:l doniimiinde halklarin ve irklarin fokur fokur kay-
nadif bir cadi kazaniydi. Kent ve Louisiana Eyaleti, ABD tarafindan satin
alinmadan énce Ispanyol ve Fransiz hakimiyeti altindaydi. Fransizlar ve
Ispanyollar, sonraingilizler ve Italyanlar, hatta Almanlar ve Slavlarin yani
sira, bolgede Afrikadan getirilen sayis1z zencikdlenin torunlari yagiyordu.
Siyahlar arasindaki ulusal ve kiiltiirel farkliliklar da, 6rnegin Ingiltere
ve Ispanyadan gelen beyazlar arasinda var olanlardan daha az degildi.

Ulkenin goniillii ve zorunlu gé¢menleri en ok kendi miiziklerini,
geldikleri memleketlerin tinilarini canli tutmay: seviyorlardi. Ingiliz halk
sarkilar1 séyleniyor, Ispanyol danslar sergileniyor, Fransiz halk ve bale
miizigi galiniyordu. Askeri bandolarin mar§ miizigi esliginde yiiriiniiyor-
du; o zamanlar biitiin diinyadaki bandolarda Prusya tarzi 6rnek alinirdy
Kiliselerden Piiritenlerin ve Katoliklerin, Baptistlerin ve Metodistlerin
ilahileri ve koralleri yiikselirdi. Biitiin bu tinilara siyahlarin sarki tar-
zindaki haykiriglan1 -shouts-, danslari ve ritimleri karigirdi. 1880’lerin
ortalarina kadar siyahlar New Orleans’taki Congo Meydanr'nda voodoo
torelerini yasatmak igin diizenli olarak toplanir, boylece eski Afrika
geleneklerine yaslanan bir ayin tarzini siirdiiriirlerdi. Yeni Tanr Isa igin
soyledikleri garkilar, bir zamanlar vatanlan Afrikada iyi ve kotii ruhlar
i¢in soylediklerinden farkh degildi.

Eskinin New Orleansinda miizige duyulan sevgi miithi§ olmali. Bu
yiizylhn ilk on yilinda yaklagik otuz orkestranin var oldugunu biliyoruz.
Bunun ne demek oldugunu iyi anlamak gerek: Mississippi Deltasrndaki
kentin niifusu o zamanlar yalnizca iki yiiz bin civarindaydi. Béyle bir
kentte canh miizik galan, kendini siirekli gelistiren ve kendiliginden
dogag¢lama yapan otuz orkestra vard!

O zamanin New Orleansinin atmosferinde, diinyanin her yanindan
gezginleri kendine geken garip bir egzotik romantizm gelisti. Mississippi
Deltasr'ndaki kentin tek bagina cazin dogdugu kent oldugu gériisii, kus-
kusuz bir sdylencedir. Ancak New Orleans cazin billurlagtigi nokta oldu.
Kirsal kesimdeki siyahlarin miizigi, ¢alisirken soyledikleri worksongs,
agik havadaki ayinlerde yankilanan spirituals, eski “ilkel” blues sarkilarn...
biitiin bunlar cazin dogus formlarinda bulugtu.

Blues bestecisi William Christopher Handy, 1905’te Memphis'te ayni
yillarda New Orleans'ta ¢alinandan farksiz bir miizik yapildigini anla-
tir. “New Orleans’ta da aym1 miizigin yapildigini biz 1917'de 6grendik”

——— P ——
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der. Handy §6yle devam eder: “Sevilen her sirk grubu bu tarz ¢alards.”
Mississippi’nin dort bir yan1 yeni tinilarla dolmugtu. “Caz igin hem nehir,
hem de kent aym 6lgiide 6nemliydi.”

New Orleans'in buna ragmen 6zel bir 6nem kazanmasinin -30'lu
yillara dek biitiin 6nemli caz miizisyenlerinin neredeyse yiizde 601 bu
kentten ¢ikt1- muhtemelen dort ayr nedeni var:

Birincisi, delta kentindeki Fransiz-ispanyol kent kiiltiirii, Viktorya-
nizm ve Piiritenligin damgasim vurdugu diger Amerikan kentlerinin
tersine, kiiltiirel aligverige elverisliydi.

Ikincisi, New Orleans’ta -ileride deginecegimiz gibi- yasayan birbirin-
den ok farkl iki siyah halk grubunun varliginin yarattig gerginlikler
ve canlilik etkili oluyordu.

Ugiinciisii, siyahlar kentte her zaman Avrupa sanatinin ve hafif mii-
ziginin hakim oldugu canli bir miizikal ortam i¢indeydi.

Ve dordiinciisii, Storyvilledeki -kentin her kategoriden ve siniftan
sayisiz “ticarethane”yi barindiran eglence semti- biitiin bu geyitli
unsurlar, 6nyargidan gérece uzak ve hiyerarsik ayrimlar giitmeden
birbiriyle biitiinlegebildi.

New Orleans’ta yasayan iki siyah halk grubu “Kreol” ve “Amerikal”
siyahlardi. “Kreol” siyahlarin ashnda —cografi olarak- digerleriyle aym
olglide, hatta biraz daha fazla “Amerikan” oldugundan kusku yok; ¢iin-
kii Louisiana'nin Kreolleri eski Fransiz somiirgecilik doneminin karma
kiiltiiriinden geliyordu. Diger siyahlar gibi, Kuzey'in Giiney eyaletlere
karg1 verdigi savag sonucunda ozgiirlesmis kolelerin evlatlar: degillerdi.
Atalan gok dnceden ozgiirlesmisti. Birgogu, zengin Fransiz iireticiler ve
biiyiik tiiccarlar tarafindan sadakatli hizmet nedeniyle serbest birakimgt..

Bu Kreol siyahlar Fransiz kiltigiinii igsellestirmisti. Birgogu hali vakti
yerinde birer tiiccard:. Dilleri Ingilizse degil, “Kreolce”ydi; yani bozulmus
bir Fransizca. Fransizca adlar kullariyorlard:: Alphonse Picou, Sidney
Bechet, Barney Bigard, Albert Nichglas, Buddy Petit, Freddie Keppard,
Papa ve Louis deLisle Nelson, Kid Qry ...vb. Kreol gruba dahil olmak bir
serefti. Jelly Roll Morton “Amerjkan” degil, “Kreol” bir siyah oldugunu
ve asil adinin Ferdinand Joseph La Menthe oldugunu bikip usanmadan
soyler dururdu.

Buna kargin “Amerikan” siyahlar daha “Afrikali”dir. Efendileri Anglo-
sakson kékenliydi. Yani burada, Avrupalilar vesiyahlar arasinda, Fransiz-
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Ispanyol sémiirge bélgelerindeki olagan toplumsal iligkiler sé6z konusu
degildi. Amerikan siyahlar New Orleans’tn yoksul, miilksiiz siyah prole-
taryasiyds; Kreol siyahlar Amerikan siyahlara kendilerine 6zgii simfsal ve
toplumsal bilingle bakard. Gitarist Jonny St. Cyr, Kreollerin o zamanlar “si-
yahlara beyaz insanlarin tamamindan daha 6nyargh yaklagtgni” anlatir.

Iste bu yiizden New Orleans miizisyenleri arasinda birbirinden gok
farkh iki grup vardir ve bu farklihik miiziklerine yansir: Kreol gruplar
daha yetkin ve egitimlidir (nota bilgileri iyidir); Amerikan olanlar ise
daha canh ve igten geldigi gibi ¢alarlar (miizikleri kugaktan kugaga sozlii
olarak aktanlmgtir). Ancak lasa bir siire sonra -boyle durumlarda ok sik
rastlandig gibi-, gergekten usta miizisyenler her iki gelenegin unsurlarim
birlestirdiler. Bunu en miikemmel sekilde bagaran ise piyanist, besteci ve
orkestra sefi Jelly Roll Morton oldu.

Fransa'da 6nemli bir gelenegi olan klarnet, Kreol grubun temel ¢algis:
oldu. Boylece eski Fransiz ahsap nefesli gelenegi, 30'lu yillarin bagarih
swing klarnetgilerinin ¢ah§ tarzinda bile canh kald1. Eric Dolphy 50’li
yillanin sonunda bu gelenekten tamamen uzaklasan ilk miizisyen oldu.

New Orleans igin Kreol-Fransiz etkisini abartmak yanhs olmaz. O
zamanlar kente biiyiileyici atmosferini veren birgok sey —ki kentin caz
hayatini onlarsiz diisiinmek gok zor olurdu-, Fransadan gelmistir; rnegin
NewOrleans’ kasip kavuran yasama tutkusunun simgesi meshur karnaval
Mardi Gras. Aym sekilde funerals da -caz miizisyenlerinin mezarhga
kadar hiiziinlii bir miizikle eglik ettikten sonra, negeli bir havayla geri
dondiikleri cenaze térenleri- bir Fransiz gelenegidir. Bu tiir torenler
Giiney Fransa’'min kirsal kesimlerinde bugiin hala yapilmaktadur.

New Orleans’ta gesitli etnik gruplarin ve miizik topluluklarinin bu-
lugmasiyla -Storyville eglencelerinin kaygan sosyal zemini iizerinde
neredeyse otomatik olarak gergeklesen bir bulugsma- New Orleans stili
dogdu. Stil gogunlukla bir kornet (veya trompet), bir trombon ve bir
klarnetten iiflenen ii¢ melodik ¢izgiyle karakterize edilir. Tabii 6nderlik
dogal olarak kornetin parlak tinisina aittir; trombon agr, giiglii sesiyle
kornetten belirgin olarak aynlir. Klarnet ise bu iki ¢algiy1 ¢ok yonlii bir
orgii icinde sarmalar. Bu ii¢ melodi ¢algisinin kargisinda ritim ¢algilan
yer alir: Kontrbas veya tuba, davul, bango veya gitar, bazen de piyano.

Baslangigta New Orleans ritmi Avrupa’nin mars ritmine hala gok
yakindir. Caz ritmine 6zgii o “dalgalanma” burada heniiz yoktur. Dalga-
lanmay, 1 ve 3 giiglii vuruglar olarak kalirken, 2 ve 4'in vurgulanmasi
yaratir. Oysa New Orleans’'in dogus doneminde vurgu —mars miiziginde
oldugu gibi- hila 1 ve 3 iizerindedir.

—————
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New Orleans’in bu eski gruplan yiizyill doniimiindeki maryg ve sirk
orkestralarina benzer. Hem enstriimantal agidan, hem de toplumsal
islevleri geregi bu orkestralarla dogrudan baglar: vardir.

11k kez New Orleans stilinde hot ¢alis goriiliir. Bu icra tarzi anlatimin
son derece sicak olusuyla karakterize edilir. Sound, ciirnleleme, vibrato,
attacca ozgiinlegir. Miizisyen enstriimanini “galmaktan” ¢ok, onunla
“konugarak” duygularini yansitir.

1910°’LAR - DIXIELAND

New Orleans'’ta caz yapmak yalnizca siyahlarin bir ayricahig degildi.
Bagindan beri beyaz gruplar da vardi. “Papa” Jack Laine’in kurdugu grup-
lar 1891den beri New Orleans’ta galardi. Jack Laine “beyaz cazin babas1”
olarak bilinir. Gruplar New Orleans’ta arabalarla -bunlara band waggons
ad1 verilirdi- ya da yiiriiyerek caddelerden gegerdi. Bu esnada eger iki grup
kargilagirsa, contest ya da battle, yani yan§ yapilirdi. Genellikle siyah ve
beyaz gruplar birbirlerine kars: galard: ve eger Papa Laine beyaz grubun
bagindaysa, siyah grup genellikle yaristan disariya “iiflenir’di.

New Orleans’ta beyazlarin 6zgiin gahs tarzi oldukga erken olustu;
anlatim agisindan daha zayif, buna kargin teknik agidan daha yetkin
bir tarzdir bu. Melodiler daha yumusak, armoniler daha “temiz"dir; ali-
sildik tinllar hikimdir. Akaci tonlar, digavurumcu vibrato, portamento
ve glissando geri plana diiser. Bu tekniklerin kullanildig1 durumda ise,
“biz istersek boyle de galariz”in bilingli olarak vurgulandig: delismen bir
muzipligin yakalandi: hissedilir. Oysa siyah topluluklarin miiziginde,
ister neseli, isterse de blues tarz1 pargalarda olsun, “biz boyle olmak
zorundayiz” vardir.

Cazin ilk bagarili beyaz orkestralar1 Papa Jack Laine’le baglar -ve
kuskusuz caza ilk bagarilarini kazandiranlar beyaz orkestralardir: Ozel-
likle Original Dixieland ] and ve New Orleans Rhythm Kings.
Neredeyse hig soloya yer vermeyen ODJB -adinin kisaltilmig gekli-,
insan1 saran kolektif dogaglamalariyla cazin ilk ddneminin birgok
basarili pargasina iin kazandirdi: Orhegin 1917'de kaydedilen Original
Dixieland One Step ve Tiger Rag veya 1919'daki At the Jazz Band Ball.
New Orleans Rhythm Kings ise iki’miikemmel solisti tromboncu Ge-
orge Brunies ve klarnet¢i Leon Kappolo ile solist dogaglamasina genis
bir yer verdi. 1Lk plagin1 1922'de dolduran topluluk 20’li yillarin yildiz
orkestralarindan biriydi.

1917 yilinda Original Dixieland Jazz Band, New York'un Columbus
semtindeki Reisenweber’s Restaurant’ta ¢alarak, miithis bir bagar1 kazand.

Boylece jazz [caz] s6zciigii -baglangigta gogunlukla jass yazilirdi- daha
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genis bir kitleye ulagti. Tom Brown -bagka bir beyaz orkestranin gefi- bu
sozciigii ilk kez kendisinin, 1915’te Chicagoda ¢alarken dinleyici 6niin-
de kullandigini iddia eder. Oysa sozcitk daha 1913’te bir San Francisco
gazetesinde miizikal baglamda kullamlmigti. Daha eskiden jass (daha
oncesinde ise jasm ve gism olarak) sporda ve oyunda hiz ve enerjiyi
ifade eden argo bir sozciiktii; ayrica yine argoda cinsel baglamda tohum
yerine kullamhirds.

Erken donem cazindaki beyaz ¢ali§ tarzini, asil New Orleans cazindan
ayirt etmek i¢in, Dixieland caz1 olarak adlandirmak aligkanlik haline
gelmistir. Ama sinirlar gegislidir... Ozellikle siyah miizisyenlerin beyaz
gruplarda veya beyazlarin siyahlarda galdig1 daha sonraki yillarda, bir
grubun Dixieland mi, yoksa New Orleans cazi m1 yaptigim saptamak
miimkiin olmaktan ¢ikmugtir.

Dixieland sozciigiiniin nereden ¢iktifh konusunda ¢esitli spekiilas-
yonlar ve efsaneler mevcuttur. Bir séylentiye gore sézciik Louisiana'nin
on dolarhk banknotlarindan gikar. Banknotta Ingilizce ten rakaminin
yaninda Fransizcasi dix (on) yazilidir. Bu durum Kuzeyli Yankee'leri
o kadar etkiler ki, iilkeyi bu banknottan yola ¢ikarak Dixieland olarak
adlandirirlar; daha sonra ise miizige de Dixieland Jazz denmeye baglanir.
Bagka bir agiklamaya gore ise, Dixieland s6zciigii meslektagi Mason ile
birlikte arazi 6l¢iimii yapan Dixondan gelir. Dixon ve Mason eskiden
Giiney eyaletlerini Kuzeydekilerden ayiran Mason-Dixon ¢izgisini be-
lirlemiglerdi.

Ragtime, New Orleans ve Dixieland caz1 ile caz miiziginin tarihi
baglar. Oncesi —caz aragtirmacisi Prof. Marshall W. Stearns’in séyledigi
gibi- “cazin prehistoryasi®na aittir. Almanyada Prof. Alfons M. Dauer
bu prehistoryanin kegfine yardima olabilecek birgok malzeme sundu.
Tabii bu malzemeyi, miizigimizin az ya da ¢ok ilk bi¢imi olan Afrika
miizigine ait olarak ele almak gerekir; paha bicilmez degeri de zaten bu
noktada yatar. Cazin 6zii ile karighirmak yanlistir, giinkii caz Afrika'ya
ait degildir; dogdugunda orada hi¢ bilinmiyordu ve diinyanin pek gok
bolgesine kiyasla hala da daha az bilinmektedir.

Bu sorun konusunda sik sik Barry Ulanovdan su alintiya bagvurulur:
“Orta Avrupa Cingenelerinin keman tingirtisinda Afrika tam-tam’larimin
hepsinden daha ¢ok caz vardir” Leonhard Feather ise, erken donem cazin
melodik ve armonik yapisinun, gegen yiizyl ortasindaki sevilen Amerikan
melodileriyle -Grnegin Arkansas Traveler veya Turkey in the Straw-, bili-
nen herhangi bir Afrika miizigine luyasla daha fazla benzerlik tasidigina
dikkat geker. Siyah miizik konusunda egitim gérmek iizere bizzat Afrika’ya
giden biiyiitk davulcu Art Blakey ise, sonradan g6yle sdylemisti: “Afrika
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kokenli olanla bizim kiiltiiriimiizii birbirine karigtiramazsin.” (Bu soruna
sik sik donecegiz.)

Caz “siyah” ve “beyaz”in birbiriyle kargilagmasi sonucunda dogdu.
Bu nedenle de kargilagmanin en yogun olarak yasandigi yerde, ABD’nin
giineyinde ortaya ¢ikt1. Bugiine dek sadece bu kargilagma gergevesinde
miimkiin oldugu varsayildi. Buradaeger Amerikada irklarin konumlani-
sindan hareketle beyaz 6gesi, ya da tersine, 6zellikle entelektiiel gevreler
ve hayran kitlesi iginde sik rastlanan irk 6nyargilari nedeniyle siyah 6gesi
agir1 vurgulanirsa; caz, varolusunun temelini yitirir.

Cazin dogmasinda ve gelisiminde irklar arasi iletisim ¢ok dnemli
rol oynamugtir. Bu iletigim “gergek beraberlik”i simgeler. Cazin miizikal,
ulusal ve uluslararasi, sosyal ve sosyolojik, siyasal, anlatimsal ve estetik,
etik ve etnolojik 6ziinii karakterize eden igte budur.

1920’LER - CHICAGO

Caztarihini, ele alirken kolaylk saglamasi amaciyla on yillik béliimlere
ayirdik. Ragtime ve New Orleans stili yiizyllimizin baginda revagtaydi,
ancak her iki caz tiirii sonraki yillarda da galinmaya devam etti. Ote yan-
dan sorun bir stilin varhgim ne kadar siirdiirdiigii degildir. Onemli olan
ne zaman dogdugu ve en parlak giinlerini ne zaman yagadig1, miizikal
etkisinin ne zaman doruga ulagtigidir. Bu agidan bakildiginda, gergekten
de yaklagik her on yilda bir ~hem de genellikle her on yilin baginda- yeni
bir stil ortaya qikmgtur.

20’li yillarda caz konusundaki en 6nemli ii¢ yey: New Orleans miizi-
ginin Chicagoda siiren parlak dénemi, klasik blues ve Chicago stilidir.
New Orleans cazinin Chicago'da gelismesi genel olarak ABD’nin Birinci
Diinya Savagr'na girisiyle iligkilendirilir. Bu iligkilendirme biraz giipheli
goziikiiyor; yine de - bagka etkenlerin yam sira- belirli bir rol oynamsg
olabilir. New Orleans o zamanlar savag limaniydi. New Orleans’in deniz
kuvvetleri komutani, Storyville’in hareketli eglence hayatim “birliklerinin
disiplini agisindan sakincah” bulmusg, Storyville bu nedenle bir kararna-
meyle resmen kapatimigti.

Bu kararname sadece Storyville'in hatunlanm degil, sayisiz miizisyeni,
ozellikle de neredeyse sadece Storyvilled¢ calisan piyanistleri, -o zamanki
adlandirihsiyla- profesorler i ekme nden etti. Ancak Storyvilleden
gecinmeyen yiizlerce bag de uzun siiredir maddi sikunti igin-
deydi. Birgogu kenti terk etti. Chicago ya da Michigan Golii kiyisindaki
Windy City -riizgirh kent-, daha 6nce de birgok New Orleansh miizisyeni
cezp etmisti. Béylece New Orleansh miizisyenlerin Chicago’ya biiyiik go¢ii

bagladi ve agiktir ki, bu go¢ kendi iginde siyahlarin Giineyden Kuzey'e go¢
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etmesinin sadece bir pargasiydi. Cazin ilk stili ger¢i New Orleans stili adim
tagiyordu; ancak gergek altin devrini iste bu go¢ nedeniyle 20’li yillann
Chicago’sunda yagadi. New Orleans cazinin meshur plaklari, dogdugu
kentte degil burada, Birinci Diinya Savagr'ndan sonra giderek popiiler
hale gelen gramofon igin kaydedildi.

King Oliver Chicagodaki en 6nemli New Orleans grubunu yénetiyor-
du. Louis Armstrong Hot Five ve Hot Seven’, Jelly Roll Morton Red Hot
Peppers’i, Johnny Dodds New Orleans Wanderers’1 vb. burada olugturdu.
Bugiin New Orleans diye adlandirilan stil, bu yiizyihn ilk yirmi yrlinda
New Orleans’ta ¢alinan ve plaga kaydedilmemis olan arkaik caz degil,
New Orleansh miizisyenlerin 20’li yillarda Chicagoda yaptig cazdir.

Blues da parlak dé6nemini 20’li yillarda Chicagoda yasadh. Tabii ki blues
sarkilar1 daha caz dogmadan once, en azindan gegen yiizyihin ortasindan
beri vardi. Daha o zamanlar Giiney eyaletlerinin kirsal kesimlerinde
blues sdylenirdi: Genellikle daha serbest ritimler ¢alinir, belli bir vuruga
bagli kalinmaz ve sonralari ¢ok tutulan on iki 6lgiilii standart blues kalib:
kullanilmazd. Birgok blues sarkicisi, elinde bir bango veya gitarla ve pih
pirtisin1 doldurdugu gikimiyla o kdy senin bu kdy benim, o tarla senin bu
tarla benim dolagir ~bugiin de bu gelenegi siirdiirenler vardir- ve basit
blues-folk sarkilarin1 uzatarak, “temiz” tonlama yapmadan séylerdi. Bu
sarkilar country veya “arkaik” blues olarak adlandirilir.

1lk caz topluluklar1 New Orleans’ta galmaya bagladiginda, caz diye
nitelenen geyle, blues arasinda baglangigta bir fark vardi. Ancak kisa siire
sonra halk sarkis: tiiriindeki country blues, caz miiziginin ana arterine
karigti. O zamandan beri blues ve caz 6ylesine ig ige gegti ki, Ernest Bor-
neman, cazin Avrupa miizigine uyarlanmig blues ya da tersine bluesa
uyarlanmi§ Avrupa miizigi oldugunu yazabilmistir. Giiniimiiziin en
modern ve en “serbest” galan caz miizisyenleri bile kendilerini blues'a
bagl hissederler; gergekten de, blues bilinci bugiinkii cazda gogu erken
caz stilinden daha koklidiir.

20’li yillar klasik blues donemi olarak bilinir. Bessle Smith bu donemin
en biiyiik sarkicisiydi. Onu ve bluesun armonisini, melodi ve formunu
daha sonra ayrica ele alacagiz. Blues'u cazin bir 6gesi olarak ayri bir bo-
liimde incelemeyi bilerek tercih ettik; ¢iinkii yalmzca baglangig doneminin
belli bir caz stili degildir, tersine biitiin caz formlarina damgasin1 vurmusg
ve caz tarihine niifuz etmistir. Okurun sonraki boliimlerde kolayca yén
tayini yapabilmesi i¢in, burada dnce evrimin tamamuni gozden gegirmek
istiyoruz.

20’li yallarda New Orleansh biiyiik caz galgicilarinin ve megshur blues
sarkicilanmun gevresinde Chicago’nun “Southside™inda -siyahlann yagadi-
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{n gliney yakasi- bir caz hayat1 dogdu. Kendi i¢inde, on ya da yirmi yil 6nce
New Orleans'taki gibi canhi bir hayatti bu. Dogal olarak eski New Orleans
déneminin o gen tagkinhg eksikti; bunu yerine biiyiik kent Chicago’nun
kargasasi ve artan 6lgiide hissedilen irk aynmcilig yansiyordu miizikte.

Southsidedaki caz hayatinin etkisiyle Chicago stili olarak adlandirilan
stil gelisti. Geng beyaz liseliler, tiniversite 6grencileri, amatorler, miizis-
yenler Chicagodaki New Orleans cazinin biiyiik temsilcilerinden 6ylesine
etkilendiler ki, onu taklit etmeye ¢ahgtilar. Taklit bagarih olmadi, ama bu
arada yeni bir sey dogdu: Chicago stili. Melodisinde New Orleans stilinin
birbiriyle kesigen gizgilerinin gok y6nlii 6rgiisii artik yoktur. Ayni anda
farkli melodiler galindiginda, bunlar genellikle temiz bir gekilde birbirine
kosut olarak akar. Chicago stilinde birey hikimdir. Solo, gitgide daha
bilyiik 5nem kazanmaya baglar. Chicago stilinde yapilmis pek gok kayit
bir sololar gegidinden, ya da caz terminolojisiyle soylersek choruslardan
bagka bir ey degildir.

Cogu amatore gore caz miiziginin temel diregi olan bir ¢algl, yani
saksofon 6nem kazanmaya baglar.

Chicago stili -piyano eksenli ragtimedan sonra- caz mizigindeki
ikinci “soguk” stildir. Bix Beiderbecke bu stilin 6nde gelen temsilcisidir.
Ona ayirdigimiz bélimde Chicago caz1 daha ayrinti olarak iglenecek.

1930°'LAR - SWING

Cazin eski stilleri two beat jazz [iki vuruglu caz] adi altinda siniflan-
dirihir. Beat s6zctigii vurug, ritmik agirhk noktas: anlamina gelir. Two
beat jazz'in 6l¢iisii iki vurustan, iki ritmik agirhk noktasindan meydana
gelir. 20’li yallarin sonunda caz miiziginin two beat stilleri baglangigta
sonuna gelip dayanmis gibi degerlendirildi. Harlemde ve 6zellikle Kansas
Cityde daha 1928/29'da yeni bir gahg tarz: ortaya gikt1. Bu tarzin Chicago
stiliyle ve New Orleans miizisyenleriyle bulustugu yerde ki bu bulusma
caz tarihinin Chicagodan New York’a uzanan ikinci biiyiik go¢iine denk
diiser- swing dogdu. Swing two beat jazz’in tersine four beat jazz [dort
vuruslu caz] olarak adlandirildy, iinkii 6l¢iideki dért vurus esit olarak
vurgulaniyordu. Bu agiklama genel olarak dogrudur, ama -cazda sik
sik kargilagildig Gizere- kafa karigtiran istisnalar da vardir. Louis Arms-
trong —ve Chicago stilinin bagka bazi miizisyenleri- daha two beat jazz
déneminde four beat stiline aginayd. Ote yandan swing stilinin dorukta
oldugu siralarda Jimmie Lunceford ayni anda 2/4 ve 4/4’liik olan bir miizik
yapiyordu biiyiik orkestrasiyla.

Swing sdzciigii caz mijzigi aqisindan anahfar bir sozciiktiir. 1ki ayn
anlamda kullanihir; bu da yaqli§ anlama olasily1 dogurmaktadr. Birincisi,
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ritmik bir 6geyi ifade eder. Caz bu 6geyle, klasik miizigin formdan gelen
o gerilimini kazanir. Bu 6ge cazin biitiin stillerinde, evrelerinde ve ¢ahs
tarzlarinda mevcuttur; dyle ki swing olmazsa caz da olmaz denebilir.

Ote yandan swing 30’lu yillarin caz stilinin adidir. Bu stille caz —caz
rock ve fusiondan 6nce- en biiyiik ticari bagarisini1 kazandi: Benny Go-
odman “swing krali” ilan edildi.

Bir caz pargasinin “swing” yapmasiyla, o par¢anin bir “swing” olmasi
arasinda 6nemli bir fark vardir. Gergi her “swing” caz pargasi, swing
yapmak zorundadir; ancak swing yapan her caz pargas1 “swing” olmak
zorunda degildir. Ritim konulu bélimde swing iizerine daha fazla sey
soylenecek.

30’lu yillarin swing stilini bityiik orkestralarin (big band) dogusu ka-
rakterize eder. Kansas City'de -Bennie Moten ve daha sonra Count Basie
orkestralarinda- riff ad1 verilen bir stil gelisti. Bu stilde caz miiziginin
evriminde ¢ok 6nemli olan call and response semasi -Afrika miizigine
dayanan soru-cevap formu- biiyiik caz orkestrasinin boliimlerine; trom-
pet, trombon ve saksofon takimina uyarlandi. Bityiik orkestraya dayah
caz formlarinin gelisimine beyaz Chicago stilinden gelme miizisyenler
“Avrupai” bir 6zellik tagidilar. Benny Goodman Orkestrasr'nda gegitli
akumlar ¢akigti: New Orleans gelenegi, Kansas City’nin riff teknigi, be-
yazlann titizligi ve egitilmisligi. Ger¢i bu son 6zellikle caz digavurumcu
yoniinden gok gey yitiriyordu, ama 6te yandan Avrupa miiziginin temiz
seslendirme tarzina denk diigen bir form kazanmasi, caz kitlelere “sati-
labilir” hale getiriyordu.

30’lu yillarda bir yandan biiyiik orkestralar gelisirken, 6te yandan solo
yapmanin gitgide 6nemli hale gelmesi sadece goriiniiste bir geligkidir. Caz
her zaman ayn1 anda hem bir kolektifin, hem de bireyin miizigi olmustur.
Ayni anda bagka miizik tiirlerinden daha gok her ikisi de olabilmesi, onun
oziine dair gok ey anlatir. Bu 6zellik —~daha sonra buna deginecegiz- cazin
modern insanin sosyal durumunu yansitan bir 6zgiinliigiidiir.

30’lu yillar bu nedenle aym zamanda biiyiik solistlerin déonemidir:
Tenor saksofoncu Coleman Hawkins ve Chu Berry, klarnet¢i Benny
Goodman, davulcu Gene Krupa, Cozy Cole ve Sid Catlett, piyanist Teddy
Wilson ve Fats Waller, alto saksofoncu Johnny Hodges ve Benny Carter,
trompetgi Bunny Berigan, Rex Stewart ve Roy Eldridge...

Biiyiik orkestral tarz ile solisti esas alan egilim genellikle birlegir.
Benny Goodman'in klarneti arka plandaki biiyiik orkestranin 6niinde
daha goz ahcidir; Louis Armstrong’un trompeti, Luis Russell'in bityiik
orkestrasi ya da Louis'nin kendi plak orkestras: eslik ettiginde daha canh
¢alar; Coleman Hawkins'ten yiikselen sesin giirligii veya Chu Berry’nin
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tenor tonu, Fletcher Henderson Band’in “sert” tinisiyla tezat olugtururken,
daha da giizelleir.

1940’LAR - BEBOP

30’lu yillarin sonuna dogru swing devasa bir endiistri haline geldi.
“Biitiin zamanlarin en biiyiik miizik endiistrisi” olarak anihyordu (bu o
zamanlar i¢in dogruydu; ancak miizik endiistrisinin o giinden bugiine
ulagtig1 boyutlarin bityiikliigii diigiinildiginde, 30'lu ve 40’ yillarin
rekoru ¢ok kiigitk kalmaktadir). “Swing” sézciigii ok satmas istenen
mallarin -hediyelik esya, sigara, kadin giyim egyalar...- basariy: garanti
eden etiketi haline geldi. Genel ticari talebi kargilamak iizere arz edilen
miizik ise binlerce kez tekrarlanan kliselere doniiserek ruhsuzlagts. Bir stil
ya da icra tarz ticarilestiginde, gelime tersi bir istikamete dogru yonelir;
bu caz miiziginde sik sik kargilagilan bir durumdur. Swing modasinin
zirveyi tutan miizigine kismen bilingli olarak sirt geviren ve yeni bir ey
soylemek isteyen bir grup miizisyen iste boylece bir araya geldi.

Yeni akimin ilk 6rnekleri, yine yeni bir on yilin baglangicinda ve Kan-
sas City'de gelisti; sonra bagta Harlem'deki miizisyenlerin bulusma nok-
talarinda, 6zellikle de “Minton’s Playhouse” adli lokalde devam etti. lleri
siiriilenin tersine yeni akim, eski akimin artik zamanini doldurdugunu
diigiinen bir grup miizisyenin, -bedeli ne olursa olsun- yeni bir ey yap-
mak amaciyla bir araya gelmesi nedeniyle dogmadu. Eski olan —yani swing
stili-, o giinlerde “biitiin zamanlarin en biiyiik miizik endiistrisi”ni pekald
siiriikklityordu. Yeni caz stilinin bir grup miizisyenin bilingli ¢aligmasi
sonucunda “yapildif” da s6ylenemez. Stil farklh yerlerdeki, birbirinden
bagimsiz gesitli miizisyenlerin beyinlerinde ve ¢algilarinda dogdu. Ancak
“Minton’s”, tipki 40 y1l 6nceki New Orleans gibi, stilin billurlagtig: yer
oldu.Jelly Roll Morton’in cazin kendisi tarafindan kegfedildigi yolundaki
iddias1 nasil sagmaysa, herhangi bir miizisyenin, modern cazin kendi
bulusu oldugunu iddia etnresi de aym 6l¢iide sagmadir.

Yeni stile bebop ad1 verildi.'Bu s6zciik -trompetgi Dizzy Gillespie’nin
agiklamasinagore- o zamanlar gogde olan aralik sigramalarinin vokalizas-
yonunu, yanibemol begliyi yansitiri Bebop veya rebop sozciikleri, bu tiirden
melodik sigramalar “sarki” olarak s6ylenmek istendiginde kendiliginden
dudaklardan dokiililyordu... Biy' sarkinin melodilerini mirildanirken,
sozler bilinmediginde la-la-13 s6zciiklerinin agizdan gikmas: gibi... Tabii
ki bebop sozciigiine dairbfitiin agiklamalar, son tahlilde kesin olarak ni-
telenemez; caz terminolojisinde sik sik kargilagilir bu durumla. Ornegin
bigkin Amerikan genglerinin jargonunda, bebop ya da bop déviigmeyi

veya bigaklamay: ifade eder.
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Bemol besli bebop’un, ya da bir siire sonra yerlesen kisaltilmig ismiyle
bop'un en 6nemli aralifn oldu. Ilk zamanlar beslinin kullanilmas: yanhg
veya en azindan hatah tonlama olarak nitelendi; yine de “gecis akoru”
olarak, ya da 20'li yillarda Duke Ellington veya piyanist Willie “The Lion”
Smith'in pek sevdigi gibi, 6zel armonik efektler yaratmak i¢in kullanilmasi
kabul goriiyordu. Ancak artik biitiin bir stili kapsiyordu; tipku eski caz
formlarinin armonik simirlarinin gitgide genislemesi gibi. On yil sonra
-bu konuya da daha sonra gelecegiz- bemol besli tipki blues'u karakterize
eden igliler ve yedililer gibi kullanilan blue note haline geldi.

“Minton’s"ta bir araya gelen en 6nemli miizisyenler piyanist Thelo-
nious Monk, davulcu Kenny Clarke, gitarist Charlie Christian, trom-
pet¢i Dizzy Gillespie ve alto saksofoncu Charlie Parkerdi. Nasil Louis
Armstrong geleneksel cazin dahisiyse, Parker da bebop’un gergek dahi
sahsiyeti oldu. Bu miizisyenlerden Charlie Christian sadece modern cazin
yaraticllarindan biri olmakla kalmads; ayni1 zamanda modern cazin swing
stilinin i¢inden dogusunun 6nkogullarim da yaratti. Bop'un dogusunun
dncesinde ve esnasinda hazirlayici rolii iistlenen “son swing kugagi’ndan
daha bir dizi miizisyen var. Neredeyse her galginin bir hazirlayicisi oldu:
Trompetgiler arasinda Roy Eldridge, piyanistler arasinda Clyde Hart,
tenor saksofoncular arasinda Lester Young, kontrbasgilar arasinda Jimmy
Blanton, davulcularda Jo Jones ve Dave Tough, gitaristlerde —yukarida
da belirttigimiz— Charlie Christian.

O zamanki dinleyiciye, arada bir ortaya gikan ve son hizla kosan si-
nirli ciimlelerin olusturdugu melodik fragmanlar bebop’un tipik sound’
gibi gelirdi. Gereksiz her nota bir kenara birakilmigsti. Her sey simsiki bir
bigimde konsantre edilmis gibiydi. Bir zamanlar bir bop miizisyeninin
deyisiyle “kendiliginden anlagilmasi1 miimkiin olan her sey kenara atil-
migt1”> Ciimlelerin gogu, daha bityiik miizikal agihmlara giden sifreler
oldu. Onlar stenografide kisaltma isareti denen seylerdi. Az sayidaki isaret
dizisi arasinda dogru baglantilar kurabilmek igin, onlar: stenogram okur
@ibi dinlemek gerekir.

Dogaglamalar, her parganin baginda ve sonunda unison sunulan tema
ile gergevelenir: Bunu genellikle iki miizisyen, ¢ogunlukla bir trompetgi
ve bir saksofoncu birlikte (Dizzy Gillespie ve Charlie Parker tipik ikili-
lerdendi) yapardi. Daha miizisyenler dogaglamaya baslamadan unison
calinmas: yeni bir tininin, yeni bir tutumun isaretiydi. ister Beethoven'in
final bélimiinde (Neseye Ovgii) ya da éncesinde, 9. Senfoni'nin birinci
bsliimiiniin ana motifinde, ister Kuzey Afrikada Magrip’in Bedevi mii-
eiginde, isterse de Arap diinyasindaki korolarda olsun, unison miizik
psikolojisi agisindan sunu ifade eder: Bu bizim ciimlemiz. Burada biz
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konusuyoruz. Hitap ettigimiz sizlerse, bizden farklisiniz ve belki de bizim
kargitlanmizsiniz.

Muiizikteki, avangart —o zamanlar igin!- bop timlariyla yansiyan de-
gisme cazseverlerin ¢ogunu sagkinliga diigiirdii. Biiyiik bir kararlilikla
geriye, cazin baglangi formlarina yo6neldiler. Basit bir miizik dinlemek
istiyorlard.. Biitiin diinyada, revival [kendine d6niis] olarak da adland:-
rilan bir New Orleans Ronesansi yasanmaya bagladi.

Bu gelisme, caz miiziginin —kendisini biitiin form ve evreleriyle bugiine
ulastiran- kaynaklarina yararh ve saghkh bir geri donis olarak basladi.
Ancak revival kisa siire iginde, kliselesmis ve siradanlagmis “geleneksel
caz miizigi"ne gelip dayandi. Siyah miizisyenler bu mizige agik¢a sirt
evirdiler. Eski New Orleans’in hali hayatta kalan ve kendi miizikal ifa-
desini geleneksel cazda bulan birkag miizisyeni disinda, siyah renkten
higbir 6nemli miizisyen bu Dixieland Ronesans’'nin higbir noktasinda
yer almadu. Belki bazilarina gagirtic1 gelebilir, ama gergek boyle.

tkinci Diinya Savagr'ndan sonra St.-Germain-des-Prés’teki “Jazz-
Boites”, Dixieland hareketinin varolugu felsefeyle gii¢ kazanmis merkez-
leri haline geldiler. Sonra geng varolugcular, kendilerine Birinci Diinya
Savagi 6ncesinin sen kaygisiziigini degil, kendi zamanlarinin varolugsal
huzursuzlugunu yansitan bir miizigin daha uygun oldugunun farkina
vardilar ve bu tiir formlara yoneldiler. Dixieland Ronesans’nin agirhk
noktasi ise Ingiltere'ye kayd: ve Dixieland miizigi burada 50’li yillarin
ikinci yanisinda ticari agidan miithig karh bir yeniden yiikselis yagadu.

Bu béliimde bebop’u ve Dixieland’e doniigii birbirine zit, uzlagmaz
kargitlarin iki asir1 ucu olarak ele aldik. Donemin cazseverleri de bu iki
alami boyle goriiyorlardi. Bugiin -60’h yillarda serbest caz dogah beri- bu
iki kutup birbirine yaklasti. Ginimiiz dinleyicisi artik zithg: hissetme-
yebilir; ¢iinkii onun goéziinde Charlie Parker da en az Louis Armstrong
kadar caz gelenegine dahildir.

Bebop'u tanitirken “hizhi kogan’, “sinirli’, “melodik fragmanlar”, “steno
kisaltmalarr”, “aceleci” gibi sozciikler kullandik. Ancak caz gevrelerinde
ayn1 sozciiklerin bugiin kazandi1 anlam nedeniyle, geng dinleyici 40’1
yillarin caz miizigindeki gogu seyi neredeyse klasik bulacaktir. Bu durum-
da insan diliyor ki, bugiirikii miizik formlarinin dinleyici ve elestirmenleri
bu durumdan ders ¢ikarsimiar ve asir1 nitelemelerden kaginsinlar. 40’hh
yillarda bebop'un “asabiligi” yjiziinden “cazin sonu”ndan, hatta daha ileri
giderek “miizigin sonu”ndan $6z eden elestirmenler, bugiin bizlere giiliing
geliyor. O zamanlar bu tiirdef sayisiz dinleyici ve elestirmen vard1! Ustelik
bugiin de var; “asabi” ve “en yiiksek perdeden” ¢alan seyler nedeniyle.

Bugiin -yani 40y1l sonra- bebop'u yaratan biiyiik miizisyenlere ne
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oldugunu sormak da anlaml olacaktir. I¢lerinden sadece bir tanesi, Max
Roach, eski yaraticilligini koruyor: Bugiiniin miizigi baglaminda da. Or-
negin ¢agdas perkiisyon orkestrasiyla ya da bugiinkii caz miizisyenleriyle
-Cecil Taylor, Anthony Braxton, Dollar Brand, Archie Shepp- verdigi
Ikili konserlerde, ya da yayh dortliilerle birlikte ¢aliyor. O zamanki stili
dogrultusunda yaraticihgin siirdiiren bir diger sanatqi ise Dizzy Gilles-
pie olmustur. Digerleri ise -ruhsal ve bedensel hastaliklar, eroin ve alkol
bagimhlig nedeniyle- ya sanatsal agidan sondii ya da hayata gozlerini
yumdu. Hayata veda ettikleri giinlerde, ok geng olmalarina kargin -6rne-
gin Charlie Parker otuz dérdiindeydi, yaraticihklarinin dorugundaydilar.
Pek gok bagka sanatg agisindan, 6rnegin Avrupah sanatgilar agisindan
bu yaglar, gergek sanatsal formatin heniiz kazamldig yillardur.

Bu Amerikadaki siyah sanatginin toplumuna 6demek zorunda kaldig:
bedeldir —ve toplum goziinii kirpmadan bu bedele el koyar.

Ote yandan biitiin bunlar, caz miizigine bdylesine bir ifade zenginligi
bagislayan, bu erken sénmiis, erken gogmiislerin eserlerinin hayranhk
uyandiran arka planin olusturur. 70li yillarin sonunda baglayan bebopa
doniig rastlant1 olmasa gerek (oysa birkag yil 6ncesinde boyle bir seyi
hayal etmek bile miimkiin degildi). Bebop cazda klasik modernitenin
simgesi haline gelmistir. Geng insanlardan olusan bir kugagin tamami bu
miizigi ¢calmigtir ve bugiin -90’l1 yillara gelirken- bu say1 eskisinden de
fazladir. Onciilleri gibi ¢okiintii yagamayacak ve eroinden 6lmeyecek bu
insanlar. Ne ilgingtir ki biitiin bunlar Charlie Parker’in 6limiinden otuz
yildan fazla, Bud Powell'n ilk ¢6kiigiinden kirk yil ve Fats Navarro’nun
dlimiinden -6ldiigiinde yirmi alt1 yagindaydi- otuz bes y1l gegmisken
cereyan etmektedir.

1950’LER — COOL, HARD BOP

40l yillarin sonlarina dogru “bebop’un asabi huzursuzlugunun ve tag-
kinhginin” yerini giderek olgunluk, huzur ve uyum aldi. Bu tavir kendini
ilk kez trompetgi Miles Davis'in ¢ahginda gosterdi. Davis 1945'te on dokuz
yvagindayken, Charlie Parker’in beglisinde galigmaya baglads; 6nceleri Dizzy
Gillespie’nin 45’lerdeki o asabi tarzinda ¢ahyordu, ama hemen sonra daha
uyumlu ve cool iiflemeye bagladi. Sonra ayni sey John Lewis’in piyano
dogaglamalarinda goriildii. New Mexicolu bir antropoloji 6grencisi olan
Lewis 1948de Dizzy Gillespie’nin bilyiik orkestrasiyla Parise gitmis ve
miizisyenlige orada karar kilmisti. Tadd Dameron’in 40’hh yillarin ikinci
varisinda Dizzy Gillespie'nin orkestras: ve gesitli kiigiik topluluklar i¢in
yazdi1 aranjmanlarda da ayni tarz vardi. Miles Davis'in 1947'de Charlie

Parker’in beglisinde galdig1 trompet sololar1 —6rnegin Chasin’ the Bird-
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veya John Lewis'in Dizzy Gillespie’nin 1948 Paris konserindeki Round
about Midnight tizerine piyano solosu caz tarihindeki ilk solo cool caz
ornekleridir (eger Lester Young'in 30'lu yillarin sonunda, yani bebop’tan
o6nce Count Basie Orkestrasi’'nda gelistirdigi cool tarzi sololari saymazsak).
Cool caz olarak bilinen stil bu ii¢ miizisyenle, Miles Davis, John Lewis ve
Tadd Dameron ile baglar.

Cool tarz1 50’li yillarin ilk yarisinda caza egemen olur; ancak stilin
dogus déneminin, neredeyse en begenilen ve en tipik form olarak kabul
gormesi dikkat gekicidir. Burada 1948de kisa bir siire igin New York'taki
Royal Roost’ta bir araya gelen ve 1949 ve 1950de Capitol plak sirketi
tarafindan kaydedilen meshur Miles Davis Capitol Orchestra’y: kas-
tediyoruz. Miles Davis konulu béliimde, 507i yillarin cazinin orkestral
tinis1 ve miizikal anlayig1 agisindan gok 6nemli bir yeri olan bu orkestray1
ayrintih olarak ele alacagiz.

Gozleri gormeyen Chicagolu piyanist Lennie Tristano (1919-1978),
1946'da New York’a geldi ve 1951 de burada “New School of Music”i [ Yeni
Miizik Okulu] kurdu. Tristano, miizigi ve fikirleriyle cool caza teorik te-
mellerini kazandirdi. Tristano okulu, -alto saksofoncu Lee Konitz, tenor
saksofoncu Warne Marsh ve gitarist Billy Bauer de aralarindaydi- cool
cazin soguk, entelektiiel, ruhsuz goriintiisiinii biiyiik 6l¢iide belirledi. Yine
de Lennie Tristano ve miizisyenlerinin 6zgiirce dogaglama yaptiklarina
kuskuyok; 6zellikle izgisel dogaglamaya ilgi gosteriyorlardi. Bu nedenle
Tristano kendi reklamini yaparken sik sik “Lennie Tristano and His In-
tuitive Music” [Lennie Tristano ve Sezgisel Miizigi] ifadesini kullanirdi.
Caz anlayigindaki sezgisel yani1 bagtan 6ne gikarmak istedi; boylece zekd
inceliklerine yaslanarak miizik yaptig1 seklindeki yargilardan kaginmaya
calisti. Yine de Tristano’nun miiziginin dinleyiciye genellikle iisimeye
varan bir serinlik yaydig1 yadsinamaz. Modern caz kisa siire sonra, daha
az soyut, daha anlagilir ve daha canh formlara dogru evrildi. Stearns’in
dedigi gibi “sorun, cool galarken soguklasmamakt1”

Modern caz Tristano’nun cool tarzindan ne kadar uzaklagtiysa da,
okulun modern cazin biitiinii tizerindeki etkisi hep hissedildi; hem ar-
monide, hem de en ok okulun simgesi olan uzun diiz melodik gizgilerin
tercih edilmesinde.

Lennie Tristanodan sonra agirlik gegici olarak Amerikan West Coast’a
[Bat1 Sahili] kayd. Miles Dayis Capitol Orkestrasi’yla dogrudan baglantih
olarak West Coast caz ortaya ¢ikt1. Ozellikle Hollywood stiidyolarinin bii-
yiik film orkestralarinda kending yer bulan miizisyenler bu tarza yéneldi.
Trompetgi Shorty Rogers, davulcy Shelly Manne ve saksofoncu-klarnetgi
Jimmy Giuffre West Coast'in sti) yaratan miizisyenleri haline geldi. Yap-
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tiklar1 miizikte Avrupa akademik miizik geleneginin pek ok dgesi yer
aldi. Cazin dogrudanlhigi ve canhili genellikle geri plana itildi. Uzmanlar
bu nedenle New York'un eskisi gibi cazin gergek bagkenti kaldigina sik
sik igaret etmislerdir. Buna gore New York modern, ama caz gelenegine
bagli, canli ve gergek cazin yapildig: yerdir. Béylece West Coast cazin
kargisina “East Coast” [Dogu Sahili] caz gikarilmis olur.

Bu arada anlagild: ki, hem West Coast hem de East Coast bir stilden
ok, plak sirketlerinin satig etiketlerinde yer alan reklam sloganlariydi.
50’li yillarin cazinin evrimindeki asil gerilim aslinda Dogu ve Bat1 Sahili
arasindaki gerilim degil, klasikgi bir yonelim ile modern bebop -hard
bop- icra eden ¢ogu siyah bir grup geng miizisyen arasindaki gerilimdi.

50’li yillarin bu caz klasisizmi, Count Basie ve Lester Young'in 30'lu
yillarda 6nce Kansas City ve sonra New York'ta icra ettigi miizikte ken-
dini bulur. ster siyah olsun, isterse beyaz, East ve West Coastin birgok
miizisyeni bu ¢izgiden esinlendi. Burada Al Cohn, Joe Newman, Ernie
Wilkins, Quincy Jones, Manny Albam, Johnny Mandel, Chico Hamilton,
Bob Brookmeyer, Shorty Rogers, Jimmy Giuffre’'nin isimlerini sayabiliriz.
50'li yrllarda Count Basie gok 6vgii topladi. Basie ad1 siradanlik, netlik,
melodiklik, swing ve Winckelmann'in meshur klasisizm taniminda s6z
ettigi o “soylu sadelik” demekti. Goethe d6neminin Alman klasikgilerinin
klasisizm iizerine yazdiklarinin caz klasisizmine dogrudan uyarlanabilir
olmasi ne kadar gagirtici! Yunan sanatina ve mitolojisine dair birkagismin
ve kavramin yerine, sadece Count Basie, Lester Young, swing, beat, blues
gibi caz geleneginin isimlerini ve kavramlarini koymak yeterli.

Bu caz klasisizminin karsisina birbiriyle New York'ta kargilagan geng
bir mizisyen kugagi ¢ikts; higbiri New Yorklu degildi. Cogu Detroit veya
Philadelphiadan gelmisti buraya. Yaptiklar: miizik armoni bilgisi ve mi-
kemmel enstriimantal teknikle zenginlesen en ar1 bebop’tu. 501i yillarin
sonunda icra edilen en dinamik caz, iste bu miizikti; davulcu Art Blakey
veya piyanist Horace Silver yonetimindeki topluluklarda, trompetgi Lee
Morgan veya Donald Byrd, tenor saksofoncu Sonny Rollins, Hank Mob-
ley ve baslangigta John Coltrane gibi mizisyenler tarafindan icra edildi.

Yeni akim, hard bop’un iginde, hem de miizigin canliligindan vazgeg-
meksizin ortaya gikt1. Oysa caz tarihinde yeninin ancak miizigin canhhgim
feda etmek pahasina kesfedilmesi ¢ok kargilagilan bir durumdur. Ornegin
West Coast’tan davulcu Shelly Manne’in galisindaki inanilmaz miizikal
Inceligin bedeli, dogrudanhiginin ve canlihginin gerilemesi olmustur.
Buna karsin New York'taki Elvin Jones cazda o zamana dek goriillmedik
karmagiklikta ve canlihikta ritimler kesfetmeyi bagardi. Horace Silver
¢ofu dogaglamanin dayandig otuz iki ol¢iilii sarki formunu digerleriyle
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birlestiren yeni formlar buldu (ragtime piyanistleri ve Jelly Roll Morton
gibi erken dénem cazin diger miizisyenlerinin Avrupa ve Afrika’dan
esinlenerek birka¢ formu bir arada kullanmasina benzer gekilde). Tenor
saksofoncu Sonny Rollins mitkemmel doga¢lama yapilar iiretti ve verili
armonik malzemeyi Lennie Tristano okulunda bile heniiz var olmayan
bir 6zgiirliik ve teklifsizlik i¢inde yogurdu.

Marshall W. Stearns o zamanlar soyle sdylemisti: “Gergekten modern
caz, New York’ta Art Blakey ve Jazz Messengers, Jay ve Kai, Max Roach
ve Clifford Brown, Art Farmer ve Gigi Gryce, Gillespie, Davis ve baska
bir dizi miizisyen tarafindan icra edildigi sekliyle, atesinden higbir sey
yitirmedi. Cool cazin -ve bebop'un- armonileri devralinirken, yumu-
sak baghlik kayboldu; bu arada enstriimantasyondaki netlik varligim
korudu, ancak miizik isiric1 bir keskinlik kazandi. Tek kelimeyle, miizik
degisti, ama esas olarak yine de ‘hot’ ve ‘swing’li kald1. Yani cool s6zcuigii
anlamim kaybetmisti, sanki genel olarak duyarhligi ve kavraklig: ifade
ediyor gibiydi.

Bu saptama 50’li yillarin ikinci yansindaki her iki akim, hem Basie-
Young klasisizmi, hem de yeni bop igin gegerlidir.

Aym gekilde her iki akim blues’la da yeni bir iliski gelistirdi. Piyanist
ve caz bestecisi Horace Silver —ve daha pek ¢ok baska miizisyen- funky
ad verilen bir icra tarzini kabul ettirdi. Bu, agir ya da orta derecede apir
ve ritmi hi¢ degistirmeden ¢alinan, eski blues'un biitiin agir hislerini ve
ifadesini tagiyan bir bluesdu. Sadece blues degil, siyah kiliselerin miizigi
de —gospel sarkilari- yeni bir cogkuyla cazin igine niifuz etti. Bu da yine
Horace Silverdan -aym zamanda da sarkici Ray Charles ve vibrafoncu
Milt Jacksondan- etkilenerek gelisti ve soul olarak adlandirildi.

East ve West Coast'in biitiin caz miizisyenleri cogskuyla kendilerini funk
ve soul’a biraktilar. Bu tavrin arkasinda miizikal agidan neyin yattigin
kestirmek miimkiin gériinmiiyor; bu yiizden de miizik dis1 nedenler
iizerinde duruluyor. Amerikan Down Beat dergisinin 1958 ilkbaharinda
aldig1 bir okur mektubunda §6yle bir tahmin yiiriitiilityor: “Funky blues'un
gergevesini kullanan cool cazci, bu gergevenin ardinda gizli olan igerik
iizerine diisiinmeye baslar...Bu igerik hayatla ‘sicak’ -‘cool’akarsit olarak-
bir iligkiyi anlatir...Gergek blues'un igerigi hiiziinlii olsa da, bu higbir
zaman tamamen umutsuz bir hiiziin degildir..” Mektup, tinsel anlamda
bir d6niisiimden, yani cool caz yapan miizisyenin ruhsal doniigiimiinden
sz ederek devam etmektedir.

Yilginhga diigmek igin tiirli bahaneler sunan bu soguk gergekgilik
diinyasinda, funk ve soul'a yonelen egilim, giiven uyandiracak bir seye
duyulan 6zlemi ifade eder. Gospe} kiliselerinden yiikselen soul 60’lann
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ikinci yarisinda, bluesdan ¢ikan funk 70’li yillarda kitlesel bir bagar1
kazandi. Her ikisinin de cazdan -hem de siyah gelenekten ve siyah du-
yarlihktan- dogdugunu hatirlatmak 6nemlidir. Bu giivenlik arayig1 on y1l
sonra serbest cazda daha da belirginlesti. Albert Ayler gibi bir miizisyen
ozgiir, atonal, esrik dogaglamalarinin i¢inde sirk ve kdy miizigini, yiizyil
déniimiiniin siradan hafif miizigini ve negeli dans havalarim —“o eski
giizel giinler” motifini- igledi. Serbest cazin diger miizisyenleri ise beyaz
diinyaya duyduklar nefret ve 6fkeyi agin 6l¢iide vurguladilar; ayn1 nefreti
paylasan diger insanlarla iliskilerinde, aidiyet ve giivenlik arayi§ina bir
cevapbuluyorlards; psikanaliz bilen herkesin hemen anlayacagi karmagik
bir tepki.

Johann Sebastian Bach’in eski kontrpuantik ve gizgisel miizigi, cool caz
doneminde piyanist John Lewis’in Modern Jazz Quartet’inde bu aidiyet
ihtiyacini kargiliyordu. 50’li yillarin ilk yarisinda yiikselen dalgayla birgok
miizisyen caz fiigleri kaydetmeye y6neldi. Bu dalga ancak caz diinyasina
hard bop’la cosku ve canlilik geri doniince yavasladi.

1960’LAR - SERBEST CAZ

60’h yillarin cazindaki —serbest cazda- yenilikler sunlardir:

1. Onceleri “atonal” olarak degerlendirilen genis alana girilerek bir
¢igir agild

2. Okgii, diizenli vurug ve simetrinin ortadan kalkigiyla karakterize
edilen yeni bir ritmik anlay§ ortaya giktu.

3. Kendini birdenbire Hindistandan Afrika’ya, Japonyadan Arabistan’a
aan caz, diinya miizigini igine almaya baglad.

4. Yogunluga vurgu yapildi. Onceki caz stillerinde olmayan bir seydi
bu. Caz, miizikal formlarinin yogunlugu agisindan Bati diinyasindaki
diger miizikal formlarin her zaman iizerinde bir miizik olagelmigtir. Ama
caz tarihinde o zamana dek yogunluga hi¢bir zaman serbest cazdaki gibi
esrik, tutkulu -hatta baz1 miizisyenlerde dinsel- bir deger atfedilmedi.
Birgok serbest caz miizisyeni neredeyse yogunluga “tapar” hale gelmistir.

5. Miizikal sound giiriiltii diizlemine dek genisledi.

60’1 yillarin baginda caz miiziginde serbest tonalitenin alanindan
atonaliteye kadar uzanan diizleme adim atildi. Bu, uzmanlarin yaklagik
on beg y1ldir olmasim bekledigi bir seydi; konser miiziginde kirk-elli y1l
once olmugtu. 1k igaretler Lennie Tristano’nun 1949daki Intuition'inda
goriildii; 50’li yillarin pek ok miizisyeni, en basta da George Russell
ve Charles Mingus tarafindan hazirlandi. Herkesi soke eden “yeni” bir
miizik -“yeni caz”- dogdu boylece. Sanatta birgok yeni seyin dnce sok
etkisi yapmasi kagimlmazdir. Degisimin gelip kapiya dayandig1 on bes
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yilda kompleksli bir korkaklik iginde ondan kaginilmaya, birgok 6gesi-
nin 6niine set gekilmeye galigilmigti. Ama “yeni caz” Oscar Peterson ve
Modern Jazz Quartete alisik caz dinleyicisinin iizerine §imdi bir g1 gibi
dissiince; giicii ve sertligiyle, devrimci ve kismen miizikal olmayan ifade
tarziyla gok sarsici bir etki yapti.

Serbest caz alan geng miizisyenler kugag, cazin 50’li yillardan 60’lilara
gegerken o giine kadarki icra tarzi, armonik agilimlar ve metrik simetri
bakimindan sunabilecegi her seyi tiikettigini diisiiniiyordu. Caz kligeler
ve belli formiiller halinde donmustu; yirmi y1l 6nce bebop’un dogusunda
da aym miizikal ortam s6z konusuydu. Her sey hep aym semaya gore,
biktiric1 bir aynilik iginde akiyor gibiydi; o giine kadarki formlarin ve
yerlesik tonalitenin sunabilecegi biitiin olanaklarin tiiketildigine inani-
liyordu. Bu nedenle gen¢ miizisyenler yeni formlar aramaya koyuldu.
Boylece caz tekrar beyaz diinyanin 20’li yillarda kegfettigi biyiik, qilgin,
gerilimli ve bilinmez bir macera haline doniistii. Ve nihayet yeniden
kolektif dogaglama baglads; birbirini ¢ilginca, 6zgiirce, sertge kesen,
birbiriyle siirtiisen ¢izgiler iginde. Bu da New Orleans’1 hatirlatiyordu;
ancak ileride gorecegimiz gibi baz1 degisikliklerle birlikte.

New Yorklu elestirmen ve miizisyen Don Heckman séyle demigti:
“Dogaglama yaraticiiini armonik sinirlamalardan kurtarmak isteyen
bir egilimin biitiin caz tarihi boyunca var olduguna ve dogal olarak
gelistigine inantyorum.”

Cazdaki serbest tonalite anlayi§i, Avrupa konser miizigindeki anlayis-
tan kokten ayrihr, 1965’lerdeki New York avangardinin serbest cazinda
—Avrupa avangart miziginden ¢ok daha fazla- “tonal merkezler” vardir
(bkz. armoni konulu boliim); burada miizik rahat¢a dominanttan tonike
dogru kaydirihirken, biitiin diger bakimlardan genis anlamda “serbest”
birakilir.

Bu evrim son derece kendiligindendi ve akademik bir niteligi yoktu.
Sanki atonal sozciigiinii yalnizca akademik baglamda kullanmak miim-
kiinmiis gibi! Birgok serbest caz miizisyeninin, akademik miizigive iligkili
oldugu terminolojiyi bilingli olarak gérmezden geldigini dile getirmesi
bosuna degildir (Archie Shepp: “Kendi riiyalarim bana yettigi siirece,
Batih miizikal gelenek umurumda degil”). O halde atonal s6zciigiiniin
“yeni caz” iginde degisken bir anlami ver. Daha 6nce de belirttigimiz to-
nal merkezlerden mutlak armonik 6zgiitkiige uzanan biitiin basamaklar
kapsar. Ancak atonalitenin bazen koktenci boyutiara ulagmasi nedeniyle,
o zamana kadarki armonik diizenin, yerine bir sey koymadan -ya da
diizen olmayan bir ey koyarak- ortadan kaldirilamayacag kansi yay-
gnlagiyordu.
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Cazin kisa tarihine kargin Avrupa miizigine kiyasla daha uzun bir ato-
nal gelenei vardir. Giiney eyaletlerinin plantasyonlarindaki shouts, field
hollers, arkaik blues ve cazin gegen yiizyr\ldaki hemen biitiin 6n formlan bir
ol¢iide atonaldir; belki de sarkilar1 soyleyenler egitim gormedikleri igin,
dolayisiyla da Avrupa tonalitesini bilmediginden. Eski New Orleans’ta
da armonik kusursuzlugu pek 6nemsemeyen miizisyenler vards; ve 20°li
yillarda Louis Armstrong’un akademik armoni agisindan yanhs tonlar
barindiran plaklan vardir; bunlar arasinda Earl Hines ile yaptign Two
Deuces gibi en giizelleri de bulunmakta.

Bu konuya daha 6nce deginen Marshall Stearns hard bop yllar: iler-
lerken g6yle bir 6ngoriide bulunmustu: “Caz miizisyenlerinin Avrupa
miiziginin milkemmel entonasyon tarzindan ¢ikarmay pek iyi bildigi
armonik ozgiirliikler siirekli aym hedefe dogru, ‘street cry’in ve field
holler'n 6zgiirlesmesine dogru ilerlemektedir.”

Demek ki, Avrupa miizigi atonaliteyi esas olarak avangart miizisyenler
-Schonberg, Webern, Berg ile baglayan “klasik” dnciiler- eliyle yaratirken,
cazin bir atonalite gelenegi —ya da armonik saflig1- vardir. Gelenekle ye-
nilik¢i olan, cazin serbest tonalitesinde bulugabilir; déniigiim halindeki bir
sanatta ender olarak goriilebilecek gergekten sansh bir ¢ikig noktasidir bu!

Stiphesiz Ornette Coleman, Archie Shepp, Pharoah Sanders, Al-
bert Ayler gibi miizisyenler field cry’in ve arkaik blues'un “somut”, halk
miizigine dayal armonik 6zgiirliigiine; Avrupa'min “soyut’, entelektiiel
atonalitesinden gok daha yakin durmaktadirlar. Ornegin Ornette Cole-
man ancak John Lewis ve Gunther Schuller’i tanidig yillarda -1959/60-
Avrupa miiziginde de serbest tonaliteye dayal tinilar oldugunu 6grendi.
O zamanlar kendi miizik anlayis1 olgunluk diizeyine heniiz ulagmgt..
Serbest caz gelenekten kopus degil, onun pargasidir.

Birkag yil boyunca serbest cazin kastettigi 6zgiirliik, genellikle bilingli
olarak Avrupa'da olusmus her tiirlii miizikal yapidan bagimsiz olmak gek-
linde anlagild: (burada Avrupa sézciigiiniin altim ¢izmek lazim). “Beyaz
kata”yla araya form ve armoni agisindan mesafe koyulurken, ayni1 zamanda
ondan irksal, sosyal, kiiltiirel ve siyasal anlamda da uzaklagihyordu. “Siyah
miizik” kendisini Avrupa gelenegine en fazla baglayan seyi —armonik
diizeni- rafa kaldirarak, cazda 6nceden olmadig kadar “siyah” hale geldi.
Bu miizisyenlerden gogu ve “siyah miizik"in sozciilerinden biri olan yazar
Leroi Jones (Amiri Baraka), konuyu bdyle yorumlamaktadir (bkz. John
Coltrane ve Ornette Coleman konulu béliimde Jones ve arkadaglarindan
birinin sozlerinden yapilan alinti).

Avrupadaki modern konser miizigiyle caz arasindaki paralellik, hikim
olan fonksiyonel armoninin mekanikliginden her ikisinin de artik yorgun
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diigmii§ olmasindan ibaretti. Kigisel tercihlere yer birakmayip giderek
artan ol¢iide kendi kurallarini1 dayatarak, miizigin gelisimine set ¢eken
bir sistemdi bu. Setin agilmasi ise, sanatin biitiin alanlarinda, kiiltiirde ve
gelenekte gdzlemleyebilecegimiz mesru bir gelismedir. Eger yapisal bir
ilke, sonuna dek tiiketilmigse ve yaratici sanatg1 o ilkenin sinirlan iginde
miimkiin olan her seyi soyledigi diisiincesindeyse, o ilke terk edilmelidir.
Bir ilkenin tek dogru oldugunu -modern konser miiziginin 70 y1lindan
sonra- kimse ciddi olarak 6ne siiremez.

Avrupa armonisinin tek dogru olma iddiasim sadece sanatsal ve fi-
ziksel akul yiiriitmeler degil, diinyanin diger biiyiik miizik kiltiirlerinde
yiizyillardir korunan bir y1g1n sistem ve ilke de yadsimaktadir. Siyasal ve
kiiltiirel agidan gelismelerin bugiin geldigi durumda, fonksiyonel armoni
gibi Avrupa gelenegine gobekten bagl bir sisteme, neredeyse kutsal yarati-
cilik atfedilmemelidir. Buna kargin serbest cazin 6zgiir armoni anlayiginin
boylesine kabul gormesi de sorgulanmalidir. Yine de ne olursa olsun, az
sayida bir dinleyici kitlesi ve gen¢ caz miizisyenlerinin ¢ogunlugunca
diinyanin her yerinde, hemen ve tartigmasiz benimsenmis oldugu halde,
bu armoni anlayisim “anlagilmaz” diye kiigiimsemek dogru bir tutum
degildir. Eger bir dil konuguluyorsa, onu konusan ne kadar kiigiik bir
azinhk olursa olsun, genel bir anlagilmama durumundan s6z edilemez.

Cazi, bu ylizy1lin manevi ve kiiltiirel olgularindan biri olarak gérenler
-ki aslinda béyle goériilmelidir-, cazin fonksiyonel armoniden kopusuyla
diger modern sanatlardaki benzer gelismeler arasindaki paralelligin bir
rastlant: olmadigini dikkatle g6zlemlemektedirler. Konser miizigine yuka-
rida deginilmigsti. Edebiyattaki paralellik daha da dikkat ¢ekicidir. Birgok
modern yazar -Raymond Queneau, Arno Schmidt, Helmut Heissenbiittel,
Butor, William Burroughs ve en bagta Mallarmé ve James Joyce- grameri
yadsimakta, anti-gramer ve anti-sentaks egilimlere yonelmektedir. Biitiin
6nemli diinya dillerinde goriilen bu egilimle serbest cazdaki armoniye
karg1 gikan yaklagim arasindaki paralellik ayrintilarda bile gozlenmekte-
dir. Dil, sentaks ve gramerin agirhiiyla, fonksiyonel armoninin miizigi
siiriikledigi fonksiyonel darge¢idin aynisina dogru siiriiklenir. Atilacak
her adim artik zorunlu olarak bir 6ncekinden tiiretilir, yaratici sanatgiya
ise sadece, sentaks ve gramerin tanimladig se¢enekler arasindan bir
seyler saptamak diiger.

Modern felsefe yapanla
aray1§1 iginegirmeleride aymdo; isareteden bagka bir gostergedir.
Ciinkii felsefi sistem de bir kez kurulduktan sonra ayni egilimi tagir; o
sistemiginde felsefe yapmayi siirdiirmek gramere veya armonik kurallara
uymakla esanlamh hale gelir.
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Her yeni caz stili gibi serbest caz da yeni bir ritmik anlayi§ getirmistir.
New Orleans’tan hard bop’a, serbest caza kadarki biitiin caz stillerine iki
6ge damgasimi vurmugtu: Birincisi hep sabit kalan 6l¢idiir; vals ve 50°li
yillardaki digeraksak 6lgiiler ortaya gikana dek genel olarak 2/4’litk veya
4/4’liik olagelmigtir. Ikincisi caz vurugudur. Oyle bir vurgu tarz1 vardir
ki, aym 6l¢iiniin Avrupai yorumuyla uzaktan ilgisi yoktur. Serbest caz, o
zamana kadarki caz ritminin bu iki temel diregini -6l¢ii ve vurusu- yikar.
Vurusun yerini pulse [nabiz atis1] alirken, 6lgii yerine -birgok serbest caz
davulcusu olgii yokmus gibi galar- miithis bir yogunlukla olusturulan
biiyiik ritmik gerilim alanlan gelir. (Ritim ve datvullarla ilgili béliimde
bu konu daha ayrintih ele alinacak.)

Serbest cazin 6nde gelen davulcularindan biri olan Sunny Murray,
geleneksel davul ritmini “klise vuruglar” olarak niteler ve bu kligeleri
“kolelik ya da yoksulluk”a benzetir. Ona gore “Davulda serbest icra tarz,
adeta nefes almay: saglayan bir riizgar estirir”

Armonik ve ritmik yenilikler kadar, diinya miiziginin cazin igine
niifuz etmesi de dnemlidir. Caz var oldugu siirece iginde bir karsit ba-
rindiracaktir. Boyle bir kargithktan, siyah ve beyazin bulusmasindan
dogdu caz. Tarihinin ilk altmu§ yilinda kargit unsur Avrupa miizigiydi.
Caz miizisyenlerinin Avrupa miizik gelenegiyle etkilesimi pek de yan bir
ugras sayilmazdi. Cazin neredeyse biitiin stilleri bu diyalektik etkilesim
sayesinde ve onun iginden dogdu.

Bu arada Avrupa miizigi denince anlagilan seyin kapsamu siirekli
genisledi. Yiizyil déniimiiniin ragtime piyanistleri i¢in Avrupa miizigi
19. yiizyihn piyano besteleriydi. New Orleans miizisyenlerine gére ise
Fransiz operasi, Ispanyol sirk miizigi ve Alman marglariyd:. Bix Bei-
derbecke ve Chicagolu meslektaglar1 20’1i yillarda Debussy’yi kesfettiler.
Swing aranjorleri, geg romantik senfoni déneminin orkestrasyondaki
ustahigindan pek gok sey 6grendiler... Gelisme cool cazin Gtesine gegene
dek, caz miizisyenleri Avrupa miiziginde barokla Stockhausen arasindaki
kullanilabilecek biitiin 6geleri denediler ve devraldilar.

Bir kargit olarak Avrupa miizigi —en azindan sadece kargit olarak-
boylece tiikkendi. Miizikal zemin disinda, daha 6nce sozii edilen miizikal
olmayan -irksal, toplumsal ve siyasal- nedenler giindeme geldi. Caz
miizisyenleri bu yiizden giderek artan bir hevesle yeni “kargitlar”; Avrupa
disindaki bityiik miizik kiltiirlerini -Hint, Japon, Afrika, Arap- kegfe
koyuldular. Ozellikle Arap ve Hint diinyasiyla ve miizigiyle ilgilendiler.
Kuzey Amerika'nin siyahlari arasinda, 40’h yillarin ortalarindan bu-yana,
yani yaklagtk modern cazin dogusundan beri, Islam dinine bir egilim
var. Birgok caz miizisyeni Miisliiman oldu ve bazilar1 da Arapga isimler
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ald1 -6rnegin davulcu Art Blakey, Miisliman kardegleri igin birkag yil
Abdullah ibn Buhaina adini aldi veya saksofoncu Ed Gregory adin1 Sahib
Shihab olarak degistirdi.

“Beyaz din’den donmenin, beyazadam kargisinda daha fazla 6zgiirles-
mek anlamina gelecegine inaniliyordu. Siyah sair ve yazar James Baldwin
§Oyle yazar: “Gergekten ahlaki ve insani bir nitelik kazanmak isteyen
herkes, dnce kendini Hiristiyan kilisesinin biitiin yasaklarindan, sugla-
rindan ve ikiyiizliligiinden kurtarmahdir. Tanr1 kavram eger bizi daha
biiyiik, daha 6zgiir ve sevmeye yetenekli kiliyorsa anlamh ve yararhdir”
Milyonlarca siyah Amerikali iki yiizyl siiren inangh, ategli ve sonugsuz
denemeden sonra, Hiristiyan Tanrisinin bunu saglayamayacagina inand.
Bu nedenle -Baldwin'e gore- “artik O'ndan kurtulmanin zamam gelmisti.”

Islama déniigii Islam diinyasina yénelik miizikal bir ilgi izledi. Yusef
Lateef, Ornette Coleman, John Coltrane, Randy Weston, Herbie Mann,
Art Blakey, Roland Kirk, Sahib Shihab, Don Cherry ve Avrupada bagsta
George Gruntz ve Jean-Luc Ponty gibi miizisyenler beste ve dogaglama-
larinda Arap miizigine duyduklar: hayranhg dile getirdiler.

Derin bir klasik gelenege yaslanan Hint miizigi Arap miizigine kiyasla
daha gekici bulundu. Hint miiziginin caz miizisyenlerinde hayranhk
uyandiran taraf1 6zellikle ritmik zenginligiydi.

Hindistan'in zengin klasik miizigi, tala ve raga iizerinde yiikselir. Tala
ti¢ ile yiiz sekiz vurug arasinda degisen, inanilmaz gegitlilikte ritmik dizi
ve gevrimlere denir. Bu noktada, Hintli miizisyenlerin ve sofistike din-
leyicilerin dizi halinde ve belli bir miizikal yap: i¢indeki en uzun tala’y:
bile -yani yiiz sekiz vurusu- algilayabildikleri ve tekrarlayabildikleri
hatirlanmahdr.

Bir tala, ¢ogunlukla alt kiimelere ayrilir. Ornegin on vurusluk olani
2-3-2-3’liik bir dizi seklinde olabilecegi gibi, 3-3-4 veya 3-4-3 de olabilir.

Dizi i¢inde serbestce dogaglama yapilabilir. Doga¢lama yapanlar bu
esnada birbirlerinden ¢ok uzaklasabilirler, ancak sonunda sam adi verilen
birinci vurugta, “bir’de tekrar bulusmak zorundadirlar. Hint miizigine o
o6zgiin gerilimi veren baglica 6ge iste budur. “Bulusma’, gok farkh miizikal
hareketlerin ardindan gelen bir zirveye vari§ olarak algilanir ¢ogu kez.

Modern caz miizisygnlerini cezp eden gey, Hint miiziginin ritmik
zenginligidir. Miizisyenler4/4’liikk 6l¢ii diizeninden, sabit caz ritminden
kurtulmak istemekte, ama ayn caza uygun bir yogunluk yara-
tacak ritmik ve metrik yap: aramaktadirlar.

Ritmik agidan tanimlanan tala’nin tersine raga melodik bir dizidir
ve icinde Avrupa miiziginde ¢esitli kavramlarla kategorize edilen pek
¢ok sey bir araya gelir; 6rnegin tema, tonalite, ahenk, ciimle, melodi
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akiginin belirledigi form. Bir ragada 6rnegin belli bir nota, bazen ancak
biitiin diger notalar tinladiktan sonra ¢alinabilir. Sadece sabahlan veya
sadece aksamlari, sadece dolunay zamani veya sadece dinsel diigiinceler
icindeyken galinabilecek raga’lar vardir. Her seyden 6nce mod’lardir
raga’lar; boylece modern cazin modalite’ye yakinhigina tastamam denk
diiger (bkz. armoni béliimii).

Hint klasisizminin bityiik ustalarinin yaninda bir dizi caz miizisyeni
egitim gordii. (Klasisizm sézciigiiniin altinin ¢izilmesi gereklidir. Bu mi-
zik folklor degildir. En az Avrupa kiiltiiriindeki kargilig1 kadar klasik bir
miiziktir.) 50’li ve 60’h yillarin onlarca caz miizisyeninin biiyiik egzotik
miizik kiiltiirlerine bu denli agik olugu, modern Avrupa konser miizi-
gindeki benzer gelismelerin gok otesine gegen bir geydir. Debussy’nin,
Messiaen'in, Roussell'in Hint ve Bali tinilarini iglemesiyle, veya Blacher'in
Cin ritimlerinden etkilenmesiyle caz miizisyenlerinin yaptiklari kiyasla-
nirsa; 6rnegin Don Ellis’in Hint tala’larindan biiyiik orkestra igin tiirettigi
3-3-2-2-2-1-2-2-2 ve New Nine adl bestelerindeki, veya Miles Davis ve Gil
Evansin Joaquin Rodrigo'nun Concierto de Aranjuez’ini Flamenco Jazz’a
doniigtiiriirkenki, ya da Yusef Lateef 'in Japon, Cin ve Misir miizigini blues
formunda diizenledigi A flat, G flat and C adl galismasindaki, ya da Sahib
Shihab, Jean-Luc Ponty ve George Gruntz’un Arap Bedevi miizisyenlerle
¢aldig1 Noon in Tunesia adli albiimdeki yogunluk ve rahathk kargisinda,
Avrupa miiziginin bestecileri son derece gekingen ve tutuk kalr.

Yeni cazin miizisyenleri diinya miizigini swing yapan sound’lara
doniistiirdiiler. Bunu bir maceraperestin ve kasifin 6zgiirlestiren keyfi
ve heyecani iginde yaptilar. Hissettikleri cogkudan yayilan mesihva-
ri, diinyay1 kucaklayan sevgi jestleri plaklarin adlarina da yansimigtir:
Ornegin Albert Ayler’in Spiritual Unity ve Holy Ghost, Don Cherry’nin
Complete Communion, Carla Bley’in Communication, Schlippenbach’in
Globe Unity, Yusef Lateef’in Try Love, Ornette Coleman’in Peace, John
Coltrane’nin Love Supreme, Ascension adl albiimlerini veya Sun Ra ve
Solar Arkestrasinin Heliocentric Worlds adli albiimdeki Sun Song, Sun
Myth, Nebulae adli pargalarini sayabiliriz. Bu isimler belli bir baglam
i¢inde birlestirildiginde, verdikleri mesaj hissedilmektedir: Ruhsal bir-
olus i¢inde tiim diinyayla manevi birlige ulagsmak ve bdylece herkesin
agk ve bariga kavugmasi; goge yiikselerek, mitolojik anlam yiiklenen
samanyoluna ve yildizlara vararak ulagilan dinsel bir kendinden gegis
icinde biitiinlesmek ve arinmak...

Burada ju noktay1 gormek 6nemli: Caz miizisyenleri siyah toplumun
daha bilingli kesimlerinin miizik digindaki yaklagimlarini, sadece sanat-
sal ve miizikal agidan vurgulamuglardir. Ornegin 1967 Mart’inda New
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York’ta gogunlukla siyahlarin gittigi bir yiiksekokulun 6gretmenleri ve
ogrencileri klasik miizik konserlerini boykot ettiler. Bunu Avrupa konser
miizigine ilgi duymadiklan i¢in yapmadilar. Tersine bu okulda miizikal
etkinlikler ortalamanin ¢ok iizerindeydi. Boykota gittiler, ¢iinkii 6gren-
ciler kendilerine ayn1 zamanda Hint, Arap, Afrika veya Japon miiziginin
ve caz konserlerinin degil, sadece ve sadece Avrupa miizigini kapsayan
konserlerin sunulmasin1 dogru bulmuyorlard. “Keyfi bir tercih bu. Bu
miizigi megru kulan Avrupa’nin tarihidir, bizimkisi degil” diyorlardi.

Miizigin giiriilti diizlemine agilmasiyla cazin diinya miizigini i¢ine
almas ve 6zellikle yogunlugun en iist seviyeye ulagmasi arasinda iligki var-
dir. Cesitli egzotik miizik kiiltiirlerinde varolan tinilar, yiizyillardan beri
Avrupa ¢algilarina aliymis bir kulaga miizikal gelmeyebilir. Bu tinilarin
neredeyse infilak halindeki yogunlugu i¢inde birgok serbest caz miizisyeni
¢algisinin bilinen tinisal sinirlarini tam manasiyla paramparga etmistir.
Saksofonlar elektronik miizigin farkl: frekanslar1 aym1 anda duyuran yo-
gun higirtisini, trombonlar maden ocaklanndaki tagiyici bantlarin kays
gicirtisini gikarmaya baglar; trompetler agin basing altinda pargalanan
celik kaplar gibi ses ¢ikarir, piyanolar kopan teller, vibrafonlar adeta me-
talik dallar arasinda gezinen riizgér gibi tinlar; kolektif dogaglama yapan
topluluklar bogiiren efsanevi tas devri yaratiklar gibi giirler.

Miizikal sound’la giiriiltii arasindaki sinir ortalama dinleyiciye gok
agik ve dogal bir sey gibi gelir, ama gergekte fiziksel olarak saptanmasi
miimkiin degildir. Kusaklar boyu aktarilagelmis bir 6nkabule dayanir
bu sinir. Aslinda miizik duyulabilir olan her geyi kullanabilir. Zaten ona
anlam kazandiran sey duyulabilir olanin sanatsal agidan bigimlendiril-
mesidir. Ancak akustigin tilkkenmez kaynag igindeki tinilardan sadece
birkagin1 miizige uygun diye ayirip, digerlerine yasak koymak o6ziine
golge disirir..

Stockhausen §dyle diyor:

Onceleri giiriitli diye siniflandinilan tinilar bugiin artik miizikal kelime hazine-
sine dahildir... Biitiin sesler: biitiin tin1 ve giiriltiler miiziktir.. Ve glinimiiziin
igitilebilir olan her sesini kullanan miizik bugiiniin miizigidir; tindlarin hareketine,
yoniine ve hizina iliskin unsurlarin bir kompozisyon olugturdugu simdiki zama-
nin miizigidir, gelecegin miizigi degil. Hedef, tamdigimiz, bildigimiz ve kugaklar
boyunca aktarilan seslerin tiim zenginligiyle saklandig: depoyu tazelemek ve
yenilemektir: Bunun i¢in tipki 6nceki donemlerdeki gibi zamanimizin miimkiin
biitiin araglar: kullanilir...

Stockhausen biitiin bunlar tabii ki her géyden 6nce elektronik miizik
deneyiminden yola ¢ikarak s6y —Ancak bu sozler insanin yarata-
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bilecegi her tiir akustik siireg igin gegerlidir. Bir piyano sadece tugslara
degil, igindeki tellere dokunarak da galinabilir, keman vurmal bir ¢algi
gibi kullanilabilir veya trombon agizhk kullanmadan iifleme borusu gibi
¢alinabilir. Bu durumu giiliing bulanlara, miizik verili icra kurallarinin
uygulanmas: diginda bir gey ifade etmez. Bir galgi tim yaratmak igin
yapilmugtir. Seslerin nasil gikarilacag ise higbir yerde yazih degildir.
Tersine miizisyenin gorevi ¢algisinda dairna yeni tinilar bulmak, eskinin
calgilarin1 yeni bir tarzda kullanmak kadar, yeni ¢algilar kesfetmek ve
nihayet eskinin galgilarim gelistirmektir. Bu gérev birgok miizisyenin bag
ugrag haline gelmigtir. Iste bu nedenle Ingiliz davulcu Tony Oxley, Biiyiik
Britanya'nin pek ok modern davulcusunun sayfalar dolduran demegler
verdigi avangart dergi Microphone'un bir sayisina tek bir cimle yazmugtir:
“Benim i¢in en 6nemli faaliyet kelime hazinemi genisletmekten ibarettir.”

Gok gesitli, yeni tininin ortaya giktig1 bir zamanda yagiyoruz: Bir yanda
jet.ugaklar ya da niikleer patlamalarin korkung giiriiltileri, te yanda
osilatorlerden yiikselen sesler ve hassas sanayinin tiretim merkezlerindeki
iirpertici qitirtilar... Bilyiik kent sakinleri fondaki giiriiltiilerin yogun taar-
ruzu altinda yagiyor; ge¢misin insanlar1 béyle bir taarruzu psisik agidan
kaldiramaz, ruhsal bir ¢okiintii igine girerdi. Bilim insanlar bitkilerin ve
sigeklerin biiyiirken gikardig giiriiltityii milyonlarca kez artirarak, kulag
sagir eden giimbiirtii haline getirdiler. Bugiin biliyoruz ki, gegmis yiiz-
yilarin romantiklerince en sessiz yaratik ilan edilen hayvan, yani balik,
kesintisiz olarak ses ¢ikaran bir kaynaktir. Isitilebilir olanin sinirlarinin
boylesine genislemesinden, bugiin her insan etkilenmig bulunmaktadir.
Isitilebilir olanla herkesten daha gok ugragan miizisyenler bu etkinin
disinda m1 kalmaly?

Serbest caz birkag y1l i¢inde insan duygularinin biitiin yelpazesini
kapsayan, gok katmanl bir anlatim tarz1 haline geldi. Insanlar bu miizikte
sadece ofke, nefret ve protesto aramaktan vazge¢melidir. Bu son derece
tek yanh yorumun dayanag, serbest cazin biitiiniinii temsil etmesi s6z
konusu olmayan New Yorklu kiigiik bir miizisyen ve elestirmen grubunun
izledigi tutumdur. Bu miizikte protestonun yam sira, hayata gozlerini
yuman John Coltrane’in ilahi-dinsel coskusu, Albert Ayler'in i¢inde yatan
halk miizisyenlerine dzgii nese, Paul Bley veya Ran Blake’in entelektiiel
-ve ayn1 zamanda esprili- cool iislubu, Sun Ra’nin kozmik ufuklar1 veya
Carla Bley'in duyarhh vardr.

Biitiin diinyada gen¢ miizisyenler ve cazseverler yeni tinilara gitgide
daha agik hale geldi. Elestirmenler ve anlayis yoksunu bir insan toplulugu
durumu halé “kaos” olarak nitelendirirken, yeni caz kendi dinleyicisini
buldu; Avrupa'da bile kendine 6zgii Avrupai bir serbest caz gelisti.

————e—
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Serbest caz Avrupa cazina ayirt edici bir kimlik sundu. Avrupa cazi
serbest cazla birlikte 6zgiirlesmeye baglad. Bu gelismenin - Amerikadaki
evrimden bir siire sonra— 60’h yillanin ortalarina denk gelmesi tesadiif
degildir. Ciinkii Avrupah miizisyenler ancak fonksiyonel armoniden ve
diizenli ritimden kurtulduklarinda, Amerikan cazim taklit etmekten de
kurtulmusoldular. Django Reinhardt ve Stan Hasselgard gibi —iki biiyiik
istisna- Amerikan cazim stil konusunda etkileyen isimler tabii ki daha
o6nce de vard. Yine de o zamana dek Avrupah miizisyenler Amerika'daki
onciillerinin izinden gitmislerdi.

Serbest cazin bagan kazandi ilk dénemde, bu taklitgi tutumda bas-
langigta bir degisiklik gorillmemesi ilgingtir. Avrupah miizisyenler nasil
bir zamanlar swing ve bebop’u, cool caz ve hard bop'u taklit ettilerse, o
zaman da Ornette Coleman’in, Cecil Taylor’in, Albert Ayler’in cazim
taklit ettiler. Ancak bunu yaparken serbest cazin o parlak mesajini, yani
higbir miizikal kuralin vazge¢ilmez olmadigim da igsellestirmis oldular.
Avrupah miizisyenlerin siyah serbest cazi kopya ederek kendini bulmasi
bir paradoks gibi goziikebilir. Aqikhga ve kuralsizliga dayanan modeli
benimserken, kendileriyle yiiz yiize geldiler. Avrupal serbest caz mii-
zisyenlerinin doldurmak zorunda kaldiklar: bir bogluk dogmustu ve bu
boslugu son derece 6zgiin, ¢ok yonlii ve renkli bir tarzda doldurdular.
Onceki ve sonraki stillere kiyasla, uluslararasi planda taninan en gok
Avrupali sanat¢inin serbest caz iginden ¢iktig: bir gergektir.

Avrupa'da derhal gesitli ulusal ve yerel 6zgiinliikleri gelistiren farklh
serbest caz dilleri —uluslararas iletisimle gesitli sekillerde birbirine
karigsa da- dogdu. Gitarist Derek Bailey, saksofoncu Evan Parker,
davulcu Tony Oxley gibi miizisyenlerin yer aldig: Ingiliz gevrelerde,
sound’in igsel yagamina duyulan ilgi agir basti. Avrupa’nin higbir ye-
rinde Ingilterede oldugu kadar giiriiltii deneyleri ve sound kolajlar
gergeklestirilmedi. Sound’in atomsal derinligine yapilan bu yolculugun
kagimilmaz sonucu olarak, Ingiliz serbest caz miizisyenleri elektronik
miizikle daha ¢ok hagir nesir hale geldi. Hollandada, igneleyici espri ve
alayc mizahla renklenen, hiciv-parodi yam agir basan bir serbest caz
gelisti; Han Bennik, Willem Breuker gibi miizisyenlerin icranin 6tesine
gegerek teatral araglar kullanmasi sayesinde oldu bu. Buna kargin Federal
Almanyadaki serbest cazda, Peter Brétzmann'in gilginca tiz ¢alisinda,
Manfred Schoof veya Gunter Hampelin duru serbest cazinda, agir ve
gigliiolana egilim goriildii. Eszamanh olmasa da, 60’l1 yillarin sonunda
Dogu Almanyada -sayisiz ironik kars: arayiglara ragmen- titizligin ve
diizen arayiinin belirleyici oldugu (dyle ki “Prusya” tarzi caz diye nite-
leniyordu) bir serbest caz dogdu.
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Yeni miizik tarzi iizerine yapilan sayisiz elestiride sik sik rastlanan bir
goriise gore, bu miizik “kaosla neticelenecekti”. Ozgiirliik kargisinda bas-
langigta duyulan ve insani agidan anlayisla karsilanmas: gereken biiyiik
coskudan sonra, miizisyenler bu elestiriler karyisinda 6zgiirliigiin tek bagina
her sey olmadifim vurguladilar. Ornegin biraz énce degindigimiz davulcu
Sunny Murray s6yle diyordu: “Tam ozgiirliik sokakta yiiriiyen herkeste var.
Verirsin birine yirmi dolar, sana asag1 yukan 6zgiir bir gey yapar” Benzer
esprilere 60’h yillarin sonundan itibaren sik sik rastlanmaktadir. Bunun
nedeni, miizisyenlerin serbest cazin kendine 6zgiiklieler yarattifam daha
¢ok fark etmesinde yatiyordu. Kligeler ise, serbest cazin kendine ait bir
gelenegi olmadig i¢in, geleneksel cazin hala hirsla pargalanan kligelerine
kiyasla daha bos bir etki yapryordu. Bu nedenle serbest caz miizisyenlerinin
¢ogu caz gelenegine daha sicak bir ilgi géstermeye bagladw

Kaos nitelemesi bagka nedenlerle de uygun bir degerlendirme degildir.
Bu baglamda biz Avrupalilar kendi miizigimizin tarihine bir g6z atmaliy1z.

Avrupa miizik tarihinde ii¢ kez yeni miizik ortaya qikti. Ilki Ars
Nova’ydy; 1350’lerde ortaya ¢ikt1 ve en 6nemli bestecisi Guillaume de
Machaut’ydu. Iki yiizyil sonra, 1600’lerde Floransada Orazio Vecchi ve
Monteverdi gibi bestecilerin gevresinde Stilo Rappresentativo tarzindaki
monodik miizikle birlikte Le Nuove Musiche dogdu. Sarayin ve kilisenin
mektepli usta miizisyenleri her iki donemi de, ittifak halinde, miizigin
i¢ine kaosun niifuz etmesi olarak degerlendirdiler. Bu degetlendirme hep
siirdii gitti. Johann A. Hiller “tiksintiyle” Bach’in “zevksizligi"nden s6z
ederdi. Mozart'in dortlisiiniin ilk baskis1 “gok hatali” oldugu gerekgesiyle
ltalya'dan geri ¢evrilmisti. “Ciinkii akor ve disonans sayisinin fazla olma-
sinin bir basim hatasi oldugu zannedilmisti” (Franz Roh).

Dénemin Beethoven elestirmenlerini bugiinkiilerle akraba saymak
miimkiin: “Biitiin tarafsiz miizik uzmanlan ve dinleyicileri, miizik tari-
hinde simdiye dek boylesine tiz, birbirinden kopuk ve kulagakotii gelen
bir geyle kargilagilmadig konusunda birlestiler” (bu sozler Fidelio'nun
uvertiiriine dair!). Brahms, Bruckner, Wagner; her biri bir donem “kaos
yaratanlar” loncasina dahil edildi. Ve sonra iigiincii kez bir yeni miizik
ortaya ¢ikts; bugiin hepsi bir bir belgelenmis olan skandallar, yanhs yo-
rumlar ve yanliganlamalarla birlikte. Stravinski'nin 1913'te Paris’te Sacre
du printemps promiyerindeki hummal protestolar: hatirlayin; Schonberg
skandallarim disiiniin; ya da Debussy’nin Pelleas ve Melisande’sinin
1902deki ilk sunulusunu akliniza getirin (“beyin miizigi” ve “nihilist
bayagilik” olarak nitelendirilmisti). Bugiinse biitiin bu miizisyenler klasik
olarak kabul ediliyor. Film miizigi bestecileri, bu miizisyenlerin armoni-
lerini Hollywood partisyonlarinin arka plani olarak kullamyor.
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Cazda da boyle oldu. New Orleans’tan ¢ikan yeni miizik, Avrupada
ilk kez dinleyenlere karman gorman geldi. Bag dondiiren yeni bir iilkeye
¢ilginca ve dzgiirce atilan ilk adim gibiydi. Ancak 50’li yallar yerini 60’lara
birakirken New Orleans cazi Avrupada her yerde yiiksek tabakanin rahat,
uyumlu mutlulugunun miizigi haline geldi.

Bebop 1943’te geldiginde de sadece u¢ noktadakiler degil, neredeyse
bitiin uzman elestirmenler aym fikirdeydi: Kaos bu kez cazin igine ke-
sinkes niifuz etmis, caz “sonuna” gelmisti. Bugiinse Dizzy Gillespie’nin
chorus’lar1 ve vokalleri bize When the Saints Go Marching Irideki gibi
hos ve yakin geliyor.

Biitiin bunlardan gu sonug gilayor: Kaos sézciigii miizik tarihinde sik
kullanilan anlamsiz bir nakarattan bagka bir sey degildir. Serbest caza da
miltkemmel bir gekilde uyarlanmgtur.

Sanat ya da diisiince agisindan, kaos her zaman, gergekten tehditkar
olana karg1 —gergekten kaosu kigkirtana- giivenlik arayis1 s6z konusu
oldugunda ortaya gikmaktadir. Eugen Gottlieb Winkler soyle der: “Gii-
venlik arayig1 arttik¢a, burjuvanin hayata katilimi azalr”

Giivenlik konusunda siiregiden yaygara, burjuva diinyanin iizerinde
en fazla birlestigi husustur. Bilingli yagamaktan tamamen caymak isteme-
yecegine gore, kendisini saran kaosun bilincine varmaya ihtiyag duyar.
Bu bilinci ileten olanaklardan bir tanesi serbest cazdir - kaosu diizene
soktugu, ona sanatsal bir bigim kazandirdig) i¢in. Dogal olarak, kaosa
sadece ona yakin olan biri diizen verebilir. Iste “titnilarin kaosu” miizige
boylece girer; 6nce Avrupa klasik miizigine, 60’lardan itibaren de caza.

Serbest caz bizleri, miizigi kendimizi dogrulamaaraci olarak gormek-
ten vazgegmeye zorlamak ister. Bilgisayar iireten, uzaya arag gonderen
insanin kendini dogrulamak igin uygun olanaklar: zaten vardir. Hala
irk¢ihik giidenin veya 19. yiizyil tarzinda gii¢ politikasi uygulayanin ise,
kendini dogrulatmak gibi bir hakki olamaz.

Miizikle kendini dogrulamak derken, bugiine kadarki miizik dinleme
tarzimiz1 kastediyoruz. Insanlar daha birkag 6l¢ii dinler dinlemez, eger
devami beklediginin (daha dogrusu talep ettiginin) aynisi veya benzeri
ise, kendini dogrulanmis hissediyor. Gururla ne kadar hakli oldugunu
belirtiyor. Miizige ise, bu tiir bir kibri tatmin etmek diginda neredeyse
bagka bir i kalmiyor. Her sey daima kurala tastamam uygun olmah -kural
disina ancak ayrintida ¢ikilabilir, o da gekiciligi artirmak iizere ve fazla
ileri gitmemek gartiyla.

Serbest caz, kendini dogrulama ihtiyaci bir kenara birakilarak din-
lenmelidir. Burada mizik artik dinleyiciyi izlemez; dinleyici mizigi
izlemelidir, 6nkosul 6ne siirmeden, nereye gétiiriirse. Alman bir avangart
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caz grubunun -Manfred Schoof Quintet- miizisyenleri 60’h yillarin or-
tasinda bunun i¢in mutlak bir boglugun gerekli oldugundan s6z ettiler.
Amerikada gocuklarin serbest cazla cogkuya kapildig1 gozlemlenmis.
Cocuklar sadece ne olup bittigini dinliyorlarmig -tabii ki ok sey olup
bitiyormusg! Kafalarinda ya da duyumlarinda, her miizikal s6ziin orta
yerinde, “simdi §oyle bir sey gelmeli; boyle devamn etmeli; aksi halde
hatah olur” diyen koseler yokmus. Higbir sey talep etmiyorlarmig; bu
nedenle de her seyi duyumsayabilmigler. Miizikten -ya da siirden veya
resimden- hep bir seyler talep eden yetiskinler kendini aldatmaktan
vazge¢meli: Aksi halde kendi dogruluklarini saglama almak diginda bir
sey elde edemezler.

“Kaynagim [fusion] senin i¢inde olmak
zorunda. l¢inde olmadik¢a hig olmaz”
John McLaughlin

1970'LER

Buraya kadar her on yila belirli bir stili yerlestirdik: Tabii ki, ince ay-
rimlar1 gormezden gelmek pahasina; ama diger yandan boylece konuya
hakim olmak ¢ok kolaylasti. 70’li yillardan itibaren bu siniflandirma
tarzindan vazge¢mek zorundayiz. 70’li yillar en az yedi ayn egilimle
karakterize edilir:

1. Fusion veya caz rock: Klasik caz dogaglamalari rock ritimleri ve
elektronik tinilarla birlestirilir.

2. Avrupa romantik oda miizigine egilim; cazin bir tiir estetize edilmis
hali. Bir anda, egliksiz miizik yapan ok sayida solist ve ikili ortaya gik-
mustir. Genellikle ritim gruplar —kontrbas ve davul- yoktur. Cazin o giine
dek vazgegilmez unsurlari olarak nitelenen pek ¢ok seye —o miithis giig,
sertlik, olaganiistii ifade zenginligi, yogunluk, esriklik, “girkin olmak”tan
korkmama- artik yer verilmez. Caz Amerikal bir elegtirmenin soyledigi
gibi giizellestirilir; bagka bir deyigle “estetize edilir”

3. Serbest cazin yeni kusaginin miizigi caz rock, 70’li yillarin baginda
bir riizgir gibi esmeye baglayip, biiyiik bir ticari bagar1 kazandiginda,
birgok elestirmen serbest cazin artik 6ldiigiinii yazdi. Ancak bu pek
aceleci bir yargiydi. Serbest caz sadece “yeraltina” inmigti (ve o zamanlar
“yeraltr”, Avrupa demckti). 1973/74’lerde serbest gali§ tarz1 geri dondi;
Chicagodan piyanist Muhal Richard Abrams’in kurdugu miizisyen birligi
AACM bu gelismenin odaginda yer aliyordu. 70li yillar boyunca serbest

caz ve en bagta AACM miizisyenleri giderek 6n plana gikmaya bagladi-
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lar. Tarzlannda daha berrak yapilara ve yeni tiir bir siradanhia egilim
gozleniyordu. 70’li yallarin serbest caz1 —goriiniisteki biitiin geliskilere
ragmen- siyah miizigin Afrikah koklerine daha bilingli, giilii ve daha
planh bir tarzda baghdir (en azindan bu miizigin siyah temsilcileri béy-
ledir). AACM miizisyenleri artik cazdan degil, —gururla- “Great Black
Music™ten [Biiyiik Siyah Miizik] soz ederler. (AACM konusuna kiigiik
orkestralar boliimiinde daha ayrintih olarak girilecektir.)

4. Swing'in saskinlik veren geri doniisii. Bir anda, rock veya fusion
caliyor gibi goziiken, ancak gergekte swing doneminin bilyiik ustalari-
n1 -tenor saksofoncu Ben Webster veya Coleman Hawkins'i, trompetgi
Harry Edison veya Buck Clayton’i- hatirlatan tarzda miizik yapan geng
bir kugsak ortaya ¢ikti. Bu geng miizisyenlerden en basarilis1 Providencel
tenor saksofoncu Scott Hamiltondir. Yani sira trompetgi Warren Vaché
ve gitarist Cal Collins sayilabilir. Klasik swing kayitlarinin yeni kopyalar:
sagirtic bir ilgiyle karpilanmagtir.

5. Bebop daha da fazla sagirtan geri doniisiiyle bu kez iyice yayginlast.
Bu doniis biiyiik tenor saksofoncu Dexter Gordon ile ug vermistir. Gordon
yillarca Avrupada -6zellikle Kopenhagda- inzivaya ¢ekilmisti. Sonra
-1976’'nin sonunda- “Village Vanguard” adl1 kuliipte ¢almak i¢in New
York’a geldi. Aslinda kusa siireli bir igti, ancak sadece Dexter Gordon’in
degil (1990da 6liimiine dek ABD'de yagad1), bebop’'un da muzaffer geri
doniisiine yol agt1.

40’h yillarin gergek bebop’undan ve 50’li yillarin hard bop’'undan
sonra, bu caz tarihindeki iigiincii bebop dalgasiydi. Nasil hard bop cool
cazin deneyimlerini -6zellikle uzatmali melodik ciimlelerini- degerlen-
dirdiyse, 70’li yillarin sonundaki yeni bebop da, o zamana dek olup biten
her seyi elden gegirdi. Ozellikle o yillarda hayattan ayrilan iki miizisyen,
Charles Mingus ve John Coltrane yeni bebop’un vazgegilmez isimleriydi.
Ayrica kendi tarzinda bebop ¢alan, serbest cazin deneyimlerini siizgegten
gegirerek bir tiir “serbest bop” yaratan miizisyenler de vardir. Davulcu
Barry Altschul, saksofoncu Arthur Blythe, Oliver Lake, Dewey Redman
ve Julius Hemphill'i bunlar arasinda sayabiliriz.

6. Avrupa cazi1 kendini buldu. Bu ¢izgi 60’l1 yillarin serbest cazinda ug
vermeye baslamist1. Yeni olan, serbest cazin sinirh alamim birakip, artik
tonal icra tarzlarim da kapsamaya baglamasidir. AACM'in siyah miizis-
yenlerinin Afrikal koklerinden esinlenmesi gibi, Avrupali
de kendi koklerine donmeye bagladilar.

Ancak Avrupal caz miizisyenlerininkokleri siyah pfiizik gelene-
gindeki biitiinliik ve ahenkten yoksun; ok pargalibisrdurumda. Bunun
nedenini, ulusal ve bolgesel gesitliligin dogurdugu kiiltiirel farkliliklardan
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ok, miizisyenlerin agagida siralanan iki ana akima ayrilmis olmalarinda
aramak gerekir:

Bazi Avrupah miizisyenler Avrupa konser miizigi gelenegine yaslana-
rak kimlik olugturmaya galismaktadir; tonal diizlemde 6zellikle romantik
ve disgavurumcu miizige; serbest caz diizleminde Webernden Berg ile
Stockhausenke, Boulez'e ve —ozellikle- Eisler ve Weil'a kadar uzanan mo-
dern konser miizigine yaslanirlar.

Bazilan ise koklerini ve esin kaynaklarimi Avrupa folklorunda -kendi
kiiltiirlerinin etnik miiziginde-, diger bazilariysa diinyadaki folk miizikte
ve Avrupa dis1 biiyiik miizik kiltiirlerinde bulmaktadir.

Bu etkilenme diizlemleri arasinda sik sik gatigmalarla dolu, gerilimli
bir iligki belirir. Avrupali caz miizisyenleri, Afro-Amerikan kokenlilere
kayasla kendi miizik gelenekleriyle son derece geliskili ve kirillgan bir iligki
i¢indedirler. Bu nedenle Avrupa caz sik sik parodi ve ironi gibi, yaban-
cilagtirma ve kirilma unsurlarina yer verme egilimindedir. Amerikan
cazinda “bu gekilde, bagka tiirlii degil!” diye tinlayan ey, Avrupa cazinda
ikircikli bir tutumla “hem 6yle, hem boyle!” haline gelir.

7. Yavag yavas caz, rock ve gesitli miizikal kiltiirleri agan ve biitiinles-
tiren yeni bir miizisyen tipi dogamaya bagladi.

Biitiin bu egilimler arasinda sayisiz kesigme ve baglant1 vardur. Belirti-
lentiim bu icra tarzlar), serbest caz, geleneksel tonalite ve yapi, geleneksel
caz 6geleri, modern Avrupa konser miizigi ve egzotik miizik kiiltiirlerinin
-ozellikle de Hint kiiltiiriiniin- 6geleri, Avrupa romantizmi, blues ve
rock arasindaki etkilesim sonucunda dogmus olduklari i¢in de birbiriyle
baglantihdir. Klarnetgi Perry Robinson: “Artik basitge serbest ¢almak
yok, artik her sey bir arada” der. Tabii ki biitiin bu unsurlarda kategorik
olan ayrigmaktadir ve yeni olan taraf1 da budur. Unsurlar artik -6nceki
amalgam olugsumlarindaki gibi- yan yana durmay: siirdiiremez; bagh
bagina olma dzelliklerini yitirirler; artik miizikten bagka bir sey degillerdir.

70’li yillarin caz1 -“sicak” goriindiigii yerde bile- agirhklh olarak
cooldur. 60’hh yillarin caz: karsisinda, 50’li yillarin cool cazinin 40’h
yillann bebop’u kargisindaki klasik durugunu aynen tagir.

Akimin iginde yeralan pek ¢ok miizisyen, serbest cazin 6zgiirliigiiniin
basitge keyfilik ve kaos demek olmadiginin bagindan beri farkindaydi ve
bunu sik sik vurguladi. Ancak 70’li yillarin bagindan beri digarida du-
ranlar da bu gergegi anlamis bulunmaktadir. 60’ yillarda neden serbest
miizik icra edildigi sorusu, cevabim1 70’li yillarda buldu. Miizisyenler
serbest cazda ozgiirligiin neden zorunlu oldugunu kavradilar; tabii ki
her isteyenin caninin istedigini yapmasi i¢in degil, miizisyenin dayatmaci
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kisitlamalarin disina gikarak her tiir geyi kullanabilmesi igin gerekliydi
ozgirlitk.

Ornek olarak armoniyi alalim: Caz miizisyenleri serbest tonal tarzda
¢almayi 6grenince, her tiir armoniyi bir kenara koymus olmadilar; sadece
belirli bir sema esas alindiginda, armonik dizileri biyiik 6l¢iide belirleyen
yerlesik armoni 6gretisinin dayattif igleyisten kurtuldular. Serbest caz
miizisyenleri “otoriter olani”, yani armonik siireglerin otomatiklegmis
doéngiisiini kirabildikleri 6lgide, estetik agidan daha “giizel” armonileri
ozgiirce kullanabildiler.

Ritim konusu da aym gekilde: Geleneksel cazin sabit 6l¢iisiinden,
bugiin gorilmektedir ki, onu tamamen yok etmek iizere vazgegilmedi;
ancak serbest cazin baglangigtaki fanatikleri boyle diisiinmiis olabilir. Oysa
sorgulanan, ritmin hep aym kalmasinin béylesine tartigmasiz ve dogal
olarak kabul edilmesiydi. Diizenli ritim caz tarihinin 60 y1linda dylesine
dogal hale gelmisti ki, bu konuda sanat¢inin kigisel tercihi neredeyse
mimkiin degildi. 60’hh yillardan bu yana ritim baglaminda da higbir
6nkabul s6z konusu degildir. Béylece her tiirli ritim ve 6l¢i serbestge
kullanilabilmektedir; elbet hep ayni kalan, diizenli ritim de.

Serbest caz bir 6zgiirlesme siireciydi. Caz miizisyeni yimdi gergekten
de 6zgiirdir. Serbest caz yillarinda birgok yaratici miizisyenin ayip saydig1
pek ¢ok seyi —gliileri ve besli akorlari, fonksiyonel armonik hareketleri,
valsleri, sarkilar1 ve dort vuruslu dlgiileri, genel formlar ve yapilari, ro-
mantik tinilari- 6zgiirce kullanabilir.

70’li yillarin cazi, 60’larin serbest cazini melodik ve yapisal hale getirir.

Disaridan bakanlar igin 70’li yillar her seyden 6nce caz rock’in ya da
ABDde soylendigi sekliyle fusion’in on yihdir. Kavramlar aym geye isaret
etmektedir: Cazin ve rock’in filzyonu...ama yukarida da belirtildigi gibi,
fiizyonu gergeklestirilen unsur sayisi gok daha fazladir.

Fusion 60’h yillarin ikinci yarisindan itibaren yola koyuldu: Gary
Burton Quartet gibi gruplarda, fliitgii Jeremy Steig'in Jeremy and
The Satyrs'inda, John Handy-Quintet’te, piyanist Mike Nock'un Fo-
urth Way'inde, Charles Lloyd-Quartet'te, gitarist Larry Coryell'n Free
Spirits'inde, Tony Williams'in ilk Lifetime’inda, sakyofoncu Michael
Brecker'in ve trompetgi Randy Brecker’in galdig1 Drdams grubunda ve
Blood Sweat and Tears’ 6rnek alan‘gegitli bityiik opkestralarda.

Fusion siirecinin Ingilterede ¢ok dahagiiclirbir qikis yapmasi (1963'te
bagladi), ancak ~ABD'ye kuyasla- daha erken sonmesi dikkat gekicidir.
Birazabartarak soyle soyleyebiliriz: Ingiltere 601 yillarda, orgcu Graham
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Bond’in Graham Bond Organisation’, Colosseum and Cream, Soft Mac-
hine gibi gruplarla, gitarist John McLaughlin, bas¢i Jack Bruce, davulcu
Ginger Baker ve Jon Hiseman, saksofoncu Dick Heckstall-Smith gibi
miizisyenlerle caz rock’in on yilin1 yagada.

Caz rock’in patlak vermesini saglayan kuskusuz -1970’te gikan albimi
Bitches Brew ile- Miles Davis'tir. Miles caz ve rock’in ilk 6nemli, miizikal
agidan tatmin edici birlesmesini gergeklestirdi. O, caz rock’in katalizéri-
diir -sadece albiimleri nedeniyle degil; on y1lin en 6nemli miizisyenlerinin
biiyiik bolimi onun gruplarinin iginden qikmugtir.

Biitiin bunlarin olup bittigi zaman dilimi dikkat gekicidir. Bitches
Brew'un ¢qikti1 1970 senesi rock ¢aginin kayamet senesi gibiydi. Janis
Joplin, Brian Jones, Jim Morrison, Duane Allman 6lmiig, Beatles yeni
dagilmigtr. Kaliforniya Altamont’ta Rolling Stones’un bir konserinde
1969 Woodstock Festivali'nin muhtesem gohretini tuzla buz eden rock
¢aginin en biyiik felaketi meydana gelmisti. Burada doért kisi 61dd, yiiz-
lerceinsan yaralandi. Ve Woodstock’in, “Woodstock ulusu™ mucizesinin,
agk, hoggorii ve yardimseverlikle dolu yeni, geng bir toplum mucizesinin
i¢yiizii ortaya gikti: O, organizatorler i¢in para kazanma kapisindan bagka
bir sey degildi. New York ve San Franciscoda rock miizigin merkezleri,
“Fillmore East” ve “Fillmore West”, kapilarin1 kapatti. Bir anda rock gagn
sonuna geldi, rock ¢agin i¢inden kaybolup gitti. Bir daha 6nemli gruplar
ya da sahsiyetler ortaya gikmadi Bu yillarin sonunda Don McLean’in
soyledigi Miizigin Oldiigii Giin adly, hiiziinli vazgegisi anlatan sarki rock
devrinin veda sarkisidir. Biitiin diinya onu boyle anladi ve sark: haftalarca
listelerde kald.

Yukarida anlatilanlar 1969 ve 1972 yillar1 arasinda cereyan etti. Ve
yeni caz tam da bu siirece paralel olarak gelisti. 1969'da Miles Davis’in
Bitches Brewa hazirhk niteligindeki albiimii In a Silent Way gikt1. 1971'de
Weather Report ve Mahavishnu Orchestra adh gruplar dogdu. Ve 1972'den
itibaren yeni caz artik her seyiyle vardi (Caz rock ve fusion baghkl bo-
limde biitiin gruplar ele alinacak.) “Biitiinlesebilenler”, aym anda hem
rock’s hem de caz izleyebilenler, zamansal paralelligin rastlant olmasinin
miimkiin olmadigini diisinmekten kendini alamayacaktir. Rock ¢ag1 -ya
da en azindan bu ¢agn en iyileri- yeni caza akt. Yeni caz 60’h yillarin
rock miizigini, tipki onun 50’li yillarin rock 'n’ roll'una yaptig1 gibi, daha
da derinlestirdi.

Cazda rock etkisi esas olarak dort alanda goriiliir: Calgilarin elektro-
nizasyonunda, ritimde, soloyla kurulan yeni bir iligki tarzinda ve -buna
bagh olarak- bir yandan beste ve aranjmanin, 6te yandan kolektif ¢aligin
daha fazla vurgulanmasinda. Bu hususlarin her birinde yeni caz, rock
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¢aganin miizigine ait olan ve rock miizisyenlerinin daha fazla gelistire-
medigi unsurlari daha rafine hale getirdi.

Galgilarin elektronizasyonu konusunagelince; asagida belirtecegimiz
algilar ve aksami, caz galgilarinin arasina dahil oldu. Bu galgilar iki gruba
ayrilir: Birincisi sesi 6nce mekanik olarak iireten, sonra elektrikle gii¢-
lendiren veisleyen elektro-akustik galgilardur; elektrikli piyano, clavinet,
amplifikator ve hoparlor araciliiyla ¢alinan gitar ve diger aletler, 6rnegin
elektronik olarak gii¢lendirilmig saksofon, trompet, hatta davul bile. Biitiin
bu aletler wah-wah ve fuzz pedaly, echolette (tekrar iireten cihazlar), faz
diizenleme cihazlari (phase-shifter), halka modiilatérler, giiglendirme
cihazlari (feed back), oktav artiran ve melodik izgileri otomatik olarak
armonize eden cihazlar (varitone, multivider, harmonizer, octav duplica-
tor vb.) ve two-board gitarla (alt: ve on iki telli gitarin veya gitarla basin
olanaklarini birlestiren iki sap1 vardir) baglantih olarak kullaniimaktadir.
tkinci grupta ise sound’in -isimden de anlagilacag gibi- tamamen elekt-
ronik olarak elde edildigi elektronik galgilar yer alir; org ve biitiin diger
elektronik tuslu ¢algilar (“keyboards” adi altinda toplanir) gibi, en bagta
da sayisiz gesidiyle synthesizer gelir. Synthesizer yiizyilin baginda 6nce
monofonikken, sonra polifonik hale gelmistir.

Kayit teknigi de benzer bir 6nem kazandi. Modern stiidyo, miizisyen-
lerin ¢aldig1 enstriimanlarla eit diizeyde bir tiir “calg:” haline geldi. lyi bir
kayit teknisyeni —mesleginin 6nkogsulu olan biitiin teknik bilgilere ilave
olarak- bir miizisyenin bilgisine ve duyarliligina sahip olmak zorundadir.
O, diigmeler ve cihazlar iizerinde icra eder. Ote yandan bazi miizisyenler
de, kimi kayt teknisyenlerinin boy 6l¢iisemeyecegi kadar teknik beceri
kazandilar. Ses manipiilasyonu bir sanat haline geldi. Ses, phaser, flanger
ve chorus mashine gibi cihazlarla panldar, igildar ve “dolagir” hale getirildi.
Bu kayt tekniklerinden bir-béliimii bu arada geleneksel caz kayitlarinda
da kullanilmaya bagladi, ancak caz rock ve fusiona kiyasla ¢ok daha
gekingen ve miitevazi dlgiilerde.

Yiizeysel bakan gozlemci, caz miizisyenlerinin biitiin bu ¢algilari
rock ve pop’tan devraldigini diisiinebilir. Ancak konuyu daha yakindan
irdelemek gerekir. O zaman, elektrikli gitarin ilk kez 30’lu yillarin so-
nunda Benny Goodmandaki Charlie Christian tarafindan kullanildig:
goriliir. Elektrikli org ilk kez siyah rhythm-bluesda Wild Bill Davis gibi
miizisyenler tarafindan ¢alindiktan sonra popiiler hale gelmistir. Genel
olarak belleklere yerlesmesi 1956 dan sonra, caz orgcusu Jimmy Smith'in
kazandig diinya gapindakibagari ile gergeklesmistir. Elektrikli piyanonun
parlak sesinin benimsenmesi 1959da Ray Charlesin Whatd I Say'inin
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piyanoyu, Miles Davis'in 1968de Herbie Hancock ve Chick Corea ile
birlikte doldurdugu Filles de Kilimanjaro adh albiimden devralmugtir.
Elektrikli nefeslileri, oktav artiricilari, armonizasyon cihazlarim ilk kez
caz miizisyenleri Sonny Stitt (1966), Eddie Harris (1967) ve Lee Konitz
(1968) denedi. Synthesizer ilk olarak 1957de R.A.Moog tarafindan —-Wal-
ter Carlos ile birlikte- gelistirilerek deneysel konser miiziginde denendi ve
kabul gordii. Halka modiilatorler, faz diizenleyiciler, giiglendirme efektleri
vb. de konser miiziginin elektronik stiidyolarindan gelir.

Biitiin bu sound’larin rocka ait oldugu seklindeki yamlgy, her seyden
o6nce rock medyasinin ve plak sanayiinin devasa yayilma olanaklarin-
dan ileri gelmektedir. Bu tinilar boylece belleklerde yer etmigtir. Oysa
enstriimantal tinilarin elektronizasyonunun siyah miizisyenlerin eseri
oldugunu, “saf” elektronik tin1larin elde edilmesini ise elektronik miizige
borglu oldugumuzu gérmek gerekir. Geleneksel galgilarin elektrikle giig-
lendirilmesinde ve elektronik manipiilasyonunda 6nciiliik siyahlara aittir.

Bu baglamda mikrofonun olanaklarini, insan sesini o giine dek hig
bilinmeyen tarzda kullanmak ve islemek iizere 30’lu yillarda kesfeden
sanat¢inin da bir siyah, Billie Holiday olmas: ilgingtir. Billie Holiday'in
yeni ve “devrimci” olarak nitelenen stili sesin “mikrofonize” edilmesine
-mikrofonsuz diisiiniilemeyecek bir sarki soyleme tarzi- dayaniyordu.
Bugiin biitiin alanlarin popiiler miizigindeki sarkicilar i¢in bu “mikrofo-
nizasyon” o kadar dogal bir seyhaline gelmistir ki, artik iizerinde konu-
sulacak bir ey olmaktan qikmigtir. Charles Keil ve Marshall McLuhan,
Afro-Amerikalilarin elektronikle saglanan “sesini duyurma” isinde son
derece yetenekli olduklarina isaret etmistir.

Ohalde 6zetleyebiliriz: Calgilarin elektronizasyonu siyahlar tarafindan
baglatildi. “Saf” elektronik tinilar 6nce elektronik miizik stiidyolarinda
iiretildi. Rock alumi bu tinilar1 sadece gelistirdi ve popiilerlestirdi. Yani
caz, rhythm-blues, elektronik miizik, rock ve pop siireci birlikte etkile-
diler. Bu denli farkh miizikal alanlar igine alan boylesine genis tabanh
bir etkilesim, bizi elektronizasyonun zamanin geregi oldugu sonucuna
gotiirmektedir. Sadece galgilar ve tinilar degil, modern insanin isitsel
gereksinimleri de “elektroniklegmistir” ve bu biitiin tabakalar1 ve siniflari
kesen bir gelismedir; kenar semtlerden gettolara, entelektiiel diinyanin
miizik festivallerine kadar. Amerikah besteci Steve Reich’a gére elektro-
nik “etnik” hale gelmistir. Tipki bir zamanlar Afrikada hayvan derisi ve
ahgabin miizigin tagiyicis1 olmasi gibi, bu kez de elektronik insanlarin
dinlemek istedigi miizigin tagiyicis1 haline gelmistir. Bir devrin miizigi,
hayat: bagka anlamlarda da belirleyen bir gey tarafindan “taginir” her
zaman ve bugiin bu tagiyic1 elektroniktir.
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Elektronik baglaminda ses siddeti, disannda duran agisindan bityiik
zorluklar yaratan bir problemdir; tipki otuz yil 6nce temel 6l¢ii iginde
ritmin hep ayni kalmas: gibi. Bu konu hakkinda séylenmis her seyi
biliyoruz ve hemen siralayabiliriz: Psikolojik agidan sakincaldir, in-
san kulaginin olanaklarina uygun degildir, bu nedenle duyma yetenegi
tehlikeye diigebilir, hatta tamamen kaybolabilir vb. Bu iddialar1 “kendi
deneyimleri"nden yola gikarak dogrulayan yeteri kadar kulak doktoruda
bulunmugtur. Burjuva basim boyle seylere yer vermekten pek hoglanir.
Ancak ses giddeti ayn1 zamanda yeni duyarhhklar yaratmaktadir. 60'h
yillarda hig¢ kimse, 6rnegin Mahavishnu Orchestra’nin veya Weather
Report'in on y1l sonra yayacag ¢ilgin ses dalgalarinda bizim §imdi artik
algilayabildigimiz bu kadar ok inceligi duyabilecek durumda degildi.
Ses siddeti “hodri meydan” demektir: Niyeti olan, insan kulagina heniiz
ayristirilamaz gelen akustik maksimumu hissetmeyi bagarir. Giindelik ha-
yatimizdaki desibel siddetinin akil almaz boyutlara ulagtif1 bir zamanda,
miizik de diiniin ya da 6ncesinin giddetinde kalamaz. Ciinkii bu iginde
yasadigimuz isitsel diizlemlere sanatsal olarak niifuz etmekten kaginmak
anlamina gelir; 60’h yillarin cazim ele alan bélimde “giiriilti” konusu
baglaminda bu noktaya igaret etmigtik.

Elektronizasyon konusunda bu kadar soz yeter. $imdi ritme gelelim.
Popiiler gruplarin kullandig1 aligilmig rock ritmine yaslanan 60’h yillarin
caz rock bilegimleri, bugiinki caz gibi son derece ince bir muzigi ifade
edebilmek agisindan yeterli 6lgiide ayrintih degildi. Elvin Jones, Tony
Williams veya Sunny Murray gibi davulcularin daha 60’ yillarin ilk
yarisinda, gokkatmanh yogunlugu ve karmagikhgiyla Bati diinyasinin
miuziginde esi olmayan ritimler kullandig: diigiiniilecek olursa, popiiler
miizigin en iyi davulcularinin yaratabildikleri bile geri sayilir. llgingtir,
rock ritimlerinde ¢arpici bir digadéniik tutum sergilemekte sadece caz
davulcular bagarili olmus, cazin yiiksek diizeyine uygun bir ritmik doku
ortaya gikarmiglardir. 70’li yillarda bu akimin 6nemli davulculan ilk
Mahavishnu Orchestrada yer alan Billy Cobham ve Weather Report’in
ilk grubunda ¢almi§ olan Alphonse Mouzondu. Her ikisi de daha sonra
kendi gruplarini kurdular.

Cazda rock etkisinin iigiinciisii olan solo ile kurulan yeni tarz iliskiye
gelecek olursak; caz, biitiin stillerin -New Orleans’tan serbest caza- 6nde
gelen her bir miizisyeninin yaptig1 solo dogaglamalarla gergek doruguna
ulagmugti. Ne var ki, 60’h yillarda artan sayida serbest caz toplulugu, solo
ilkesine kuskuyla yaklasmaya baglad1-6nce ABDde, sonra Avrupada; hem
de daha ¢ok. Bu caz miizisyenlerinden gogu bilerek ya da sezgisel olarak,

e ———
58



Joachim E. Berendt

soliste dayanan dogaglama tarzinin bireyin performansinin doruguna
ulasmasi anlamina geldigini, bunun ise kapitalist sistemin verimlilik
ilkesini yansittigam disiindiler. Verimlilik ilkesinin toplumsal ve siya-
sal agidan sorgulanmaya baglamasina paralel olarak -aslinda birkag yil
oncesinde-, bireysel dogaglama ilkesi de sorgulanmaya baglad. Kolektif
dogaglama egilimi giderek gii¢ kazand1. Bu akimi baglatan basg1 Charles
Mingus olmugtur. Daha 50’lilerin sonuyla 60’larin baginda, Mingus'un
gesitli gruplarinda kolektif dogaglama yapilirdi. Tabii o zamanlar, bu tiir
“kolektifler”in birkag sene iginde biitiin bir miizikal evrimin simgesi
haline gelecegi diisiiniilmilyordu —~akim Avrupada ABD’ye kiyasla daha
fazla tutulmugtur. {lk Mahavishnu Orchestra gibi gruplarda ayn ayn
miizisyenler Gylesine i¢ ige gegmis bir icra tarz1 ortaya koyuyorlardi ki,
bes solistten hangisinin y6nlendirici konumda oldugu giigliikle fark
edilebiliyordu; bilinen anlamda solodan bahsetmek mimkiin degildi.
Piyanist Joe Zawinul, Weather Reportkonusunda soyle soyler: “Bizde ya
higkimse solist degildir ya da herkes aym anda solisttir

Plak firmalari ve iireticiler caz rock ve fusion iizerinde bagindan beri
onceki caz stillerine kiyasla daha biiyiik bir rol oynadilar. Kaydedilecek
sey konusunda miizisyenlerden daha fazla belirleyici oldular. Ve miizikal
kaygilardan ziyade ticari kayg giittiiler. Boylece caz rock miizikal cos-
kusunu yaklagik beg sene iginde yitirdi; bes y1l 6nce Ingilterede de aym
sekilde sonmiis olmasi dikkat gekici bir paralellik arz eder.

Elegtirmen Robert Palmer daha 1975’te su saptamay1 yapmgti: “Elekt-
rige dayanan caz rock yok olmaya bagladi... Fusion gruplan oldukga basit
akorlarla ¢aliymanin daha iyi oldugunu kegfettiler, aksi takdirde sound
netligini yitiriyor ve asir1 yogun hale geliyor. Ne var ki bu, caz ciimlele-
rinin inceligini yitirmesine, ¢ok kademeli ritimlerin ve zengin armonik
dilin terk edilmesine yol agmaktadur..”

70i yillar caz-rock plaklarinda gormezden gelinemeyecek bir artig
getirdi. Bu plaklardan geriye ne kaldi? Son tahlilde Miles Davis'in akumi
baglatan iki albimiinden, ilk Mahavishnu Orchestranin plaklarindan
(sonraki Mahavishnu Orchestradan higbir gey kalmadi!), Chick Corea’nin,
Herbie Hancock’in ve Weather Report’in iiger beser albiimiinden daha
fazlasi degil. Oysa bebop’un bagarih doneminde -veya daha 6nce swing
zamaninda- her ay doldurulan 6nemli plaklar, bugiin tekrar ¢alindik-
larinda, zamanin sinavindan parlak bir sonugla gegebiliyorlardi. Daha
ileriki yillarda caz rock’tan geriye ne kalacak, insan merak ediyor.

En iyi caz rock miizisyenlerinden gogu -bilerek ya da bilmeyerek-
yaptigs miizikte bir eksiklik hissetti. Doldurduklan plaklarda ve kon-
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serlerde gitgide artan dlgiide -ozellikle 70’li yillarin ikinci yarisindan
itibaren- “akustik miizike yoneldiler. (“Akustik miizik” bilinen ¢algilann
elektronik olmayan tinilarina deniyor; biraz talihsiz bir adlandirma; giinki
son tahlilde miizigin biitiinii akustiktir. Boylece “elektronik” ve “akustik”
miizik karg: kargiya konulmug oluyor.) Caz rock’in en bagarih miizisyen-
lerinden ikisi ~Herbie Hancock ve Chick Corea- birlikte biiyiik turnelere
¢iktiklarinda, normalde kullandiklan elektronigi bir kenara birakarak,
“eskinin hog” konser tarzina dondiiler. Elektronik caz rock’in bagarili
mizisyenleri V.S.O.P. adh grupta akustik ¢algilarla bir araya geldiler -
aralarinda ornegin Herbie Hancock, Tony Williams, Freddie Hubbard,
Wayne Shorter vardi... Bu miizisyenlerin her biri, karmagik elektronik
aygitlan1 “nihayet” terk edip, tekrar “normal” ¢algilariyla “sadece miizik”
yapmaya bagladifinda, en parlak dénemlerinin igindeydi.

Rock unsurlarinin caza bu kadar kolaycaentegre olabilmesinin en
6nemli nedeni, rock’in neredeyse biitiin unsurlarin1 cazdan -6zellikle
bluesdan, spiritualdan, gospel sarkilarindan ve siyah gettolarin rhythm-
bluesadi verilen popiiler miiziginden- almasinda yatar. Rock’in simetrik,
hig degismeyen ritmi gospel ve soul ciimlelerinde, blues’un formunda ve
tonal yapisinda, elektrikli gitarin baskin tinilarinda vb. zaten goktandir
vard1. Davulcu Shelly Manne “cazin, rock’tan bir seyler almasi, aslinda
yine kendisinden almasi1 demektir” der. Gelismenin anahtar figiirii siyah
blues gitaristi B.B. Kingdir. Rock, pop ve beat gitaristlerinin neredeyse
¢aldig1 her sey ondan gelir. En bagarihilarindan biri olan Eric Clapton
agikea itiraf edecek kadar diiriisttii: “Sanki bir devrim yapmigim gibi
benden s6z edenler var. Bu sagma, ¢iinki ben gergekte sadece B.B. King'i
kopya ettim..”

Vibrafoncu Gary Burton'in su sozleri de aym gekilde anlagilmalidir:
“Rock’in iizerimizde herhangi bir etkisi s6z konusu degil; sadece yaslan-
digimuz temeller aynu..”

Dogaglamanin kolektiflesmesinden s6z ettik. Bu modern cazin biitiin
tirlerinde vardir -serbest cazdan gagdas mainstream’e, caz rock’a kadar.
Ancak —cazdaki hemen her seyde oldugu gibi- burada da kars: bir akim
vardir: Ahgilmig ritim grubuna yer vermeyen egliksiz solo. Vibrafoncu
Gary Burton'dan baglayarak, 60’11 yillarin sonundan bu yana yiginla es-
liksiz solo ve ikili kayit ortaya ¢ikti: Piyanist McCoy Tyner, Chick Corea,
Keith Jarrett, Cecil Taylor, Oscar Peterson, saksofoncu Archie Shepp,
Anthony Braxton, Steve Lacy ve Roland Kirk, tromboncu George Lewis,
trompetgi Leo Smith, vibrafoncu Karl Berger, gitarist John McLaughlin,
Larry Coryell, Attila Zoller, John Abercrombie, Ralph Towner, kemanci
Zbigniew Seifert ve Billy Bang gibi miizisyenleri ve birgok baska isim
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arasinda Avrupada Gunter Hampel, Martial Solal, Derek Bailey, Terje
Rypdal, Albert Mangelsdorff, Alexander von Schlippenbach, John Sur-
man, Japonyada Masahiko Satoh ve digerlerini sayabiliriz.

Siiphesiz cazda daha 6nce de egliksiz solo vardi. Coleman Hawkins
19484de ilk esliksiz nefesli solo Picasso’'yu doldurdu. Ozellikle de biiyiik
piyanistler yalmz galdilar: Ragtime’in ustalarindan yiizy1l déniimiinde
James P. Johnson’a, Fats Waller’a ve Art Tatum’a kadar pek ¢ok miizisyen.

Caza iligkin hemen her seyde oldugu gibi, bu konuda da 6nciilerden
biri Louis Armstrongdu. 1928de Earl Hines ile birlikte Weather Bird adli
esliksiz solonun yani sira, diizinelerce solo kadans ve solo break yapti.

Ancak biitiin bu miizisyenler 70’li yillarin ilk yarisindan itibaren bir
akim olarak ayirt edilebilen egilimin sadece baglaticisi oldu. Bu gelisme,
yukarida anlattifimiz kolektiflesmeye karsiydi ve caz miizisyeninin top-
lumsal agidan yalmzlagmasini ve yabancilagmasini yansitiyordu.

Esliksiz solo romantik bir egilimdir, yogun bir sekilde elektronize
edilmis ve giiglendirilmis ses ortamindan uzaklasarak, ¢ok ozel, son
derece kigisel ve hassas bir anlatim tarzina yénelmektir. Yeni, hakiki
ve duru bir romantizme déniis ihtiyacinin arttiginin gostergesidir. Bu
solo ve ikili ¢alma hareketinin tarihinde -ve onunla iligkili “estetizas-
yonda”- Avrupamin ozel bir rol oynadigini belirtmeliyiz. Caz tarihinde
miizisyenlerin esliksiz solo yaptig1 ilk konserler, Olimpiyat Oyunlarn
nedeniyle Miinih’te diizenlenen caz festivalinde ve 1972'deki Berlin Caz
Giinleri'nde (Joachim-Ernst Berendt tarafindan organize edilmistir)
verildi. Calan miizisyenler arasinda Gary Burton, Chick Corea, Albert
Mangelsdorff, Jean-Luc Ponty, John McLaughlin, Pierre Favre, Gunter
Hampel ve ragtime piyanisti Eubie Blake de vardi. Miinih’teki plak gir-
keti ECM, estetizasyon egilimi i¢in 6rnek bir anlam tagtyan bir yorum
ve sound gelistirdi.

70’li yillarda bu egilimlerin gogundan daha 6nemli olan, serbest
cazla baglayp gitgide yayginlagan yeni bir miizisyen tipinin dogmasiydi.
Bu miizisyen tipi bir yandan cazla -diger alkumlara kiyasla- siki baglar
isindeydi; ancak 6te yandan caz onun igin sadece bir gikis noktasi, ya da
bilesenler arasinda sadece bir tanesiydi. S6z konusu miizisyenler birgok
miizikal kiltiiriin -6zellikle Hint, Brezilya, Arap, Bali, Japon, Cin, Ki-
zilderili, Afrika ve Avrupa konser miiziginin- 6gelerini gali§ tarzlariyla
bitiinlestirdiler. Neler hissettiklerini piyanist McCoy soyle dile getirir:
“Biitiin miizik tiirleri arasinda baglar goriiyorum. Bitiin diinyanin mii-
zigi birbirine bagl... Miizikte gérdiigiim, bitiinciil bir seydir..” Maine
Universitesi'nde miizik-etnoloji profesérii olan serbest caz tromboncusu
Roswell Rudd’a gére: “Icra edilebilir bir miizik olarak diinya miiziginin
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varhigini ancak yeni farkediyoruz...Bugiin biitiin diinyanin miizigini
dinliyoruz -Amazonlar’in balta girmemis ormanlanindan, Malezya pla-
tosuna, Filipinlerdeki yeni kesfedilen yerli halklara kadar. Biitiin bunlar
ancak simdi erisilir oldu...Bu ise, biitiin kiiltiirleri kapsayan bir gérme ve
duyma tarzinin yerlesmesi anlamina gelir.”

Bir zamanlar Ornette Coleman’in partneri olan Don Cherry yeni
miizisyen tipinin bir 6rnegidir. 60’h yillarin baglarinda bir serbest caz
trompetgisi olan Cherry’yi simdi nasil adlandirabiliriz? Cherry diinya
miiziginin igine, hi¢bir miizisyenin yapmadigi 6l¢iide derinlemesine girdi
ve gegitli kiiltiirlerin enstriimanlarin -Tibet, Cin, Kizilderili, Bali- ¢almay:
ogrendi. Soruyu kendisi §oyle cevapliyor: “Ben bir diinya miizisyeniyim.”
Yaptig1 miizigi ise en eski miizik olarak nitelendiriyor.

Bu yeni miizisyen tipinin dogusu John Coltrane ile baglads; oysa
kendisi bu kategoriye dahil degildi. 60’ yillarda klarnet¢i Tony Scott
(yilarca Asya'da yagad: ve birgok kiiltiirel 6geyi ilk isleyenlerden birisi
oldu) ve fliit¢ii Paul Horn (Hindistan'da Tac Mahal’in kubbelerinin altinda
duygu yiiklii solo kayitlar yapt:) birlikte ¢aldig1 miizisyenlerdi. 70’li y1llar
boyunca bu tiir diinya miizisyenlerinin ¢ogaldig1 ve evrimin siirdiigii
goriildii (bkz. ayrica “1980den Sonra” baghkli béliim). tkinci kugak diin-
ya miizisyenleri arasinda Amerikal sitar ve tabla ustas1 Collin Walcott
ve Oregon grubunun diger mizisyenlerini, Brezilyah gitarist ve besteci
Egberto Gismonti ve Stephan Micus'u sayabiliriz ...Bir de, 70’li yillarda
Alman vibrafoncu Karl Berger'in Woodstock’taki “Creative Music Studio”
adh miizik merkezinden s6z etmek gerekir. Bu merkezin programi esas
olarak “diinya miizigi” idi. Berger s6yle diyor: “70’li yillarin baginda yola
ilk koyuldugumuzda, belki kendimizi ‘caz okulu’ olarak adlandirabilirdik.
Ancak bugiinburada ilgilendigimiz, yaptigimiz, caldigimiz ve 6grettigimiz
sey diinya miizigidir”

1980'DEN SONRA

80li yillarin cazim temsil eden tek bir stilden s6z edemeyiz. 80’li
yillarin cazim karakterize eden hususlardan biri, stiller arasinda varh-
gin1 her zaman korumus olan sinirlarin kaldirilmas: ve agilmasidir bir
bakima. Stil kategorilerini -kesintisiz bir karigtirma ve biriktirme siireci
icinde- darmaduman hale getirdigi ve aradaki simirlar1 reddettigi icin,
80’li yillarin caz1 karma bir geydir, eklektiktir. Farkh icra tarzlarinin ve
akimlarin boylesine sagirtic renklilikte ve karigmaktan haz duyarak yan
yana gelmesi, daha 6nce hig goriilmemisti; hatta bu evrimin ug verdigi
70'i yillarda bile. 80’li yilarin cazinin heyecan veren, insan1 saran yam

inamlmaz bir gokyonliiliik tagimasidir.
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Ote yandan stiller arasindaki sinirlarin agilmasi 80’lerin cazinin 6y-
lesine temel bir unsuru haline gelmistir ki, higbir stile bagh olmadan
¢almanin kendisi bir stil oluvermistir. Zenginliginin ve gesitliliginin
farkinda olan, bu stilin stilden ok, ucu agik bir icra tarzi oldugunu bilen
caz, postmodern hale gelmistir.

Caz 60'l1 y1llara dek net ve birbiriyle baglantili bir ¢izgi tizerinde gelisti.
En aktiiel olan son stil, oncekilerin hepsine oranla sadece en yenisi degil,
ayn1 zamanda miizikal agidan en uygun olaniydi. 80’li yillardan sonra
bu durum degisti. Postmodern caz artik §6yle diyor: Higbir stil kendi
bagina diinyay: agiklamaya yetmez. Miizikal agidan her stil kullanilabi-
lir; sadece gagdag, modern caz degil, hard bop’tan bebop’a, swinge, New
Orleans cazinin 6gelerine kadar geleneksel ¢ah tarzlar1 da. Miizisyenler
stil konusunda genel olarak soylenen seyleri derhal biitiin miizik tiirle-
rine aktardilar. Her gey, sadece cazda i¢kin olanlar degil, cazin disinda
kalan miizikal araglar da artik kullanilir oldu ve birbirine kanigtirilarak
amalgam haline getirildi.

Biitiin miizik tiirlerinin ve stillerinin esitligine duyulan inang, postmo-
dern cazin temelidir. Bu nedenle 80'den bu yana caz miizigini asagidaki
i husus belirlemigtir:

1. “Yeni” cazin 6ncesinde var olan her sey —cazin o zengin hazinesi- bir
anda ¢agdas caz miizisyeni tarafindan her yoniiyle kullanilir hale geldi.
80’li yillarin caz1 gelenekle derin bir diyalog baglatmustir.

2. Postmodern caz, farkh ve genellikle de birbirine uymayan stil 6ge-
lerinin goklugundan bir birlik yaratmigtir. Uzlagmaz, muhalif bir miizik
iginde, zithklan bir biitiiniin igine monte ederek birlestirmeyi bagarir.
Postmodern cazin sik kargilagilan ilkesi “uyumsuzlugun uyumu’dur.

3. Alint1 sanat1 80’lerin cazinin araglarindan biri haline gelmistir.
Postmodern caz, davulcu David Moss’un da isaret ettigi gibi, alintilanan
miizikal fragmanlarin, yan yana dizilerek birlestirildigi bir “baglant:
miizigi'dir.

Onceki caz formlarinda miizisyen tiim hayatini tek bir stilde us-
talasmaya ayirirdi. Bugiinse gen¢ miizisyenler ayn1 anda birden fazla
stilde ve tarzda ¢alma becerisine sahipler ve bunu genellikle o kadar
ustaca basanyorlar ki, onlar: belirli bir icra tarz1 i¢inde siniflandirmak
miimkiin olmuyor. 1984’te len tabla virtiiozii ve sitarc1 Collin Walcott
kendisini ne Hint miizisyeni, ne bir caz stilisti, ne bir salsa galgicis1 ya
da Afrikah perkiisyoncu gibi hissettigini, biitiin bu alanlar arasindaki
higbirine ait olmayan bolgede gidip geldigini sik sik anlatirdr: “Tek bir
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konuyu degil de birgok seyi bilen, bdyle bir arka plana sahip miizisyenler
¢ogaliyor. Bigak sirtinda gitmek gibi bir sey bu: Kendimi kotii hissettigim
zaman, bir amatér oldugumu diigiiniiyorum. lyi hissettigimde ise, gok
sey bildigimi fark ediyorum.” Alto saksofoncu ve besteci John Zorn ise
s0yle diyor: “Benim kugagimin miizisyenleri miizige hiyerarsik bakan
anlayis1 reddetmektedir. S6zde karmagik denen formlar digerlerinin
uzerine yerlestiriliyor; yani klasik, cazin iizerine, cazsa daha karmagik
olarak nitelendirilerek blues’un, blues ise pop miizigin...Oysa hepsinin
diizeyi aymdir; ayn1 6lgiide kabul gormelidir!” Bu nedenle postmodern
caz miizisyeni her seyden 6nce gokstillidir, giinkii stilde anlik iddiasinin
bir aldatmaca oldugunu hisseder.

Postmodern caz “ne/ne de” demez; “hem/hem de” der. 80’lerin cazin-
daki 6zgiirliik segme 6zgiirligiidiir. Piyanist Anthony Davis’in soyledigi
gibi “akla gelen her kaynaktan bir seyler almak konusunda kendini 6zgiir
hissetmektir”. Gergekten 6zgiir olan -80’lerin baginda gitgide daha ok
miizisyen boyle hissetmeye basladi-, kendisine sunulan geyler arasinda
ozgiirce se¢im yapabilendir; serbest 6l¢ii kadar ritimli icrayi, agik form
kadar otuz iki 6l¢iilii standart formu da kullanabilen; serbest tonalite kadar
major/minor iig sesli akorlara, ya da serbest caz kadar diinya miizigine,
bebop, minimal miizik, rock, New Orleans caz, trash rock, tango, hip-
hop’a kadar her geye yer verebilendir. 80’li yillarin cazinin verdigi mesaji
“her geyin miimkiin” oldugudur.

Postmodern caz ve renkli karigimlari, bir moda akiminin parlak ama
siradan iiriinii olmakla suglandi. Oysa modern iletisim toplumunda
bilgi inanilmaz dl¢iide yayilirken, iilkeler ve kiiltiirler arasindaki mesafe
giderek azaliyor; siirekli farkh tinilar, melodiler, giiriiltiler ve seslerle ig
i¢e olan miizisyenler, gergekten de miizikal bilgi “bombardiman:” altinda
yagiyorlar. “Etkilenmek kagimlmazdir” diyor davulcu David Moss, “hepsi
ortada, kagmamiz miimkiin degil. Siirekli onlan dinliyoruz”

O halde postmodern cazin ardinda kiiltiirel, toplumsal ve siyasal
nedenler de vardir. Cosku dolu eklektizm, géz kamastiran, renkli icra
tarzy, akullica birbirine monte edilen uyumsuz stil 6geleri, pargalanmig ve
ieriksizlesen bir diinyada, anlam ve baglam kigkirtmak isteyen umutsuz,
ama ayn1 zamanda yagama sevincini yansitan bir denemedir. Dijital ve bil-
gisayarh iletisim teknolojilerinin haber bombardimani altinda yasadignmiz
bir zamanda, miizisyen diinyay1 ¢inlayan cam kinklannin olusturdugu dev
bir kiitle gibi gormektedir; gergekligi kendi kisisel bakiginin 15181nda bu
kiitledeki pargalan kullanarak yeniden kurmak durumundadir. Gergek,
80'lerin cazinda -sanatin diger dallarinda oldugu gibi- bir biitiin olarak
yoktur artik; sadece gergegin bir boliimiinii temsil eden pargalar bulunur.
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Stillerden alinmg 6§eleri -tamamen ironik ve hunzir bir tarzda- monte
etme siirecinde, bir biitiinii kurma 6zleminin hep korunmusg olmas: da
anlagilir bir seydir elbet. Caz gelenefinin daima alevlendirdigi ve cogtur-
dugu bir esenlik 6zlemidir bu. 80’lerin caz1 genel olarak muhafazakardr;
ve cazin evrimindeki bu gelenekgi, tarihselci donemin Bat1 diinyasindaki
muhafazakarhkla zamansal bir paralellik iginde olmasi da tesadiif degildir.

Bas gitarc1 ve prodiiktor Bill Laswell “Bugiin yiizlerce stil var” der.
Ancak 80'li yillann cazinda baz: icra tarzlan daha afr basar ve diger ilging
gelismelerin 6niine geger. Konuya hakim olmak amacyla, bu tarzlan art
arda siralayacaiz. Ancak birbirinden bagimsiz olmadiklann, aralannda
aluc1 bir etkilegimin ve akla gelen her tiir karigtmin var oldufunu unut-
mamak 6nemlidir:

— Neoklasisizm: Serbest cazin araglanim kullanarak caz geleneginin
bityiik mirasin gagdagbilince terciime eder. Serbest caz 6geleri geleneksel
icra tarzlanyla birlegtirilip, kangtinhr. (Neoklasisizm kavrarmim ilk olarak
Amerikah caz elegtirmeni Gary Giddins caza uyarlamugtir.)

- Klasisizm neoklasisizme karg bir hareket olarak geligir. Klasisizm
-serbest cazi bir kenara birakarak- 70'li y:rllarda bebop'un geri donigiiniin
kaldigy yerden devam eder; klasik modern cazin meyvelerini muhafazakir
bir formda tagirken geligtirir. Klasisizm, cazin zanaatkir yoniine yeniden
deger kazandinr.

- Serbest funk caz rock modelinden esinlenerek dogynaktadur. Serbest
funk; funk, new wave ve hatta punk'in ritim ve seslerinin nefesliyle yapilan
serbest dogaclamalarda birleptirilmesine dayamr.

— Diinya miiziginin geligimi siirmelaedir. Asya, Afrika, Hint, Orta-
dogu ve diger mizik Giltiderinden ogeleri, yorumuyla biitiinlegtiren
miizisyen sayin artar.

- No wave (noise music veya art rock diye de adlandinlir) adh bir
alam da bir yandan serbest eazin geligkilerinden, ote yandan ise rock ve
punk’tan dugrakiady. Bu tarz, serbest caz dogagtaralanaun, punk, heavy
metal, trash rock, minimal music, etnik miizik ve sayinz bagka kaynagin
¢ilgn, kabinz sipmayan timlanamn ve ritimlerinin goz kamagtiran bir
kangimdr

Serbest cazin kazamirnlan, 80°lerin baginda -Chicagolu AACM ve
StLouisli Black Artist Group sayesinde- artik dar anlamda bir serbest
cazdan siz edilemeyecek 6lgide melodikleyti ve yaprsallagh. Bir zarnanla-
nnavangart akimi baylece 80’lerin cazznin mairstreany'ine kangt ve caz
tarihi aqundan ceaklasik hale geldi Avangart isctia Atr 1979da Air Lore
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adh albiimiini gikardiginda -albiim Scott Joplin'in ragtime melodileri
ve Jelly Roll Morton'in New Orleans tinilariyla serbest cazi birlestiriyor-
du- sansasyon yaratti. O zamanlar 6nciilerin yenilige ayarl diinyasinda,
cazin eski ustalarina dénmek dogrusu yiirek isterdi. Ancak kisa siire
sonra serbest miizisyenlerin caz geleneginin biiyiik kazanmimlarindan
esinlenmesi dogal bir sey haline geldi.

Neoklasisizme In the Tradition adl albiimiiyle (1980) anlam veren
alto saksofoncu Arthur Blythe oldu. Gergekten de neoklasisizmin -ser-
best cazdan gelen- biitiin 6nemli miizisyenleri, cazin mirasiyla diyalog
icindedir albiimde: Piyanist ve besteci Muhal Richard Abrams, altih
grubuyla birlikte saksofoncu, fliitgii ve besteci Henry Threadgill, se-
kizlisi ve bilyiik orkestrasi ile birlikte tenor saksofoncu David Murray,
trompetgi Lester Bowie ve Olu Dara, basg1 Dave Holland, fliitcii James
Newton ve digerleri.

70’li yillarda bir neobop miizisyeninin gelistirdigi stili asag1 yukan
kesin bir ifadeyle tamimlamak miimkiindii: Yenilenerek giincel begeniye
uyarlanmig bebop. Peki bir neoklasik¢inin, drnegin David Murray'in
yarattigs stile ne diyecegiz? Dinleyici Murray’in miiziginde New Orleans
cazinin kolektif dogaglamalarindan Duke Ellington Orkestras’'nin jungle
sound’larina, bebop’un asabi motiflerinden Charles Mingus'un tempo
kaydirmalarina, serbest cazin tiz iiflenen timilarina ve rhythm-blues’un
shuffle ritimlerine kadar her seyi bulmaktadir. Cazdaki diger geriye
doniik akimlarla -6rnegin New Orleans revival1 ya da neobop- aradaki
bu farkliik sagirticidir. Neoklasikgi bagh bagina bir stil kurmamakta, caz
gelenegini bir biitiin olarak gormektedir.

Neoklasisizmin muhafazakir ve nostaljik olduguagiktir. Ancak sadece
bundan ibaret degildir (bazi elestirmenler bu noktay: atlamigtir). Ciinkii
neoklasik miizisyenler caz gelenegini modernize etmekte ve giincel-
lestirmektedir. Tam da bu nedenle biitiinlestirici bir etkileri olmugtur.
Bu miizisyenler ¢agdas cazi koklerine gotiirmekle kalmadilar, tersini,
geleneksel formlan ¢agdas bilingle —son derece siiriikleyici ve canl bir
sekilde- bezemeyi de basardilar. Trompetgi Lester Bowie’nin su sozleri
bubaglamda anlagilmalidir: “Biz gegmiste kalanisahiplenmeye ¢alisiyo-
ruz. Onu yiiregimizden gegiriyoruz, kendimizden bir seyler katiyoruz ve
boylece hayalimizi somutlagtirmi§ oluyoruz.”

Cazin ge¢misiyle kurdugu iligki en somut sekilde ritimde goriiliiyordu.
Onceleri serbest cazin pulse tarzina gore alan neoklasik miizisyenlerden
¢ogu, 80’li yillar boyunca diizenli ritme geri dondii. Serbest cazin birgok
temsilcisinin ay1p saydig, 70’li yillarin melodik serbest cazinda bile klise
olarak nitelenen “belirli bir zaman i¢inde galmak” -yani aym kalan temel
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bir ritimle ¢almak- neoklasikte yeniden onurlandirildi. Miizisyenler
serbest cazin koydugu simirlan asarak, bir 6l¢ii diizenine bagh kalarak
¢almanin, yeri bagka hi¢bir geyle doldurulamayacak bir kalite getirdigini
kesfettiler. Klasik diizenli ritimtarzini devralmakla kalmayp, serbest cazin
bagimsiz, akic ritimleriyle birlikte kullanmalari, bylece bebop, swing
ve New Orleans cazimin vb. bilinen ritimlerini yansitirken, ¢agdas bilince
uyarlayarak zenginlestirmeleri ilgingtir. Serbest caz miizisyenlerinin -6r-
negin Albert Ayler, Archie Shepp veya Pharoah Sanders- el yordamiyla
hissettigini, neoklasik miizisyenler son derece agik ve canh bir sekilde
sergileyerek yasadilar. Oyle ki, serbest tonalitenin serbest cazla degil,
country blues ve arkaik New Orleans cazi ile bagladigim gésterdiler. Olgii
diizeninin 6zgiirlestirilmesi 60’11 yillarin cazinin bir bulusu degildi, bir
egilim olarak cazin biitiiniinde ickindir; bebop’tan swinge, New Orleans
gegitlerinin mary ritimlerinden Afrika miizigindeki o esneklige kadar
uzanan bir ge¢misi vardir.

Serbest caz bilingli olarak eski kliseleri kirarken bile kligeler iiretti.
Neoklasisizm ise, kligeleri bilerek muhafaza ederken ve -alintilar yapa-
rak, birbirine monte ederek- oynarken, onlardan kopar (aradaki fark da
burada yatar). Biitiin bunlari caz geleneginin mirasina biiyiik bir saygi
i¢inde, espri ve parodi ile birlikte yapar ve farki da bu noktada yatmak-
tadir. Gitarist John McLaughlin “Bir sey, eger ardinda hangi gelenegin
yattigim hissediyorsan gagdagtir” der.

11k neoklasikgi, gergi kendisi bunu bilmiyordu ama, Duke Ellingtond:.
Cazin o zengin tarihi i¢inde yenilikle gelenegi herkesten gok birlestiren
odur ve Afro-Amerikan miizigin biiyiik eski formlarindan esinlenerek
yeniyi yaratmugtir. 80’li yillarin cazina Ellington’in sayisiz eserinin damga
vurmasi rastlanti degildir. James Newton, World Saxophone Quartet,
Chico Freeman ve bir¢ogu plaklarini Duke'e adadilar. Birgok miizisyen
Duke Ellington’1 80’lerin caziyla baglayan ¢izgiyi i¢giidiisel olarak hissetti.
Hem Duke, hem de 80’lerin caz1 kategorilerin 6tesine gegerek alar.

Neoklasisizmin karginda klasisizm gelisti. Kuskusuz o da caz gelenegini
glincellestiriyordu. Ancak neobop’un 70’li yillarda hazirladig gizgiyi —ser-
best cazla dikkat gekici bir mesafe iginde- bebop mirasini sahiplenerek
ve gelistirerek izliyordu. 80’li yillarda Charlie Parker, Dizzy Gillespie,
Fats Navarro, Clifford Brown, Bud Powell ve digerlerinin birakti biiyiik
mirasa baglanan miizisyenler giderek ¢ogaldi. Ancak 1980den bu yana
bebop’un yeniden déniisiine, o kadar ¢ok bop disi unsur girmistir ki
-modalite (bkz. armoni baglikli b6liim), tempo kaymalari, formda ser-
bestlik-, dar anlamda neobop’tan artik s6z edilemez olmustur. Neobop
alirmi klasisizme karigmaktadir.
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Klasisizmin biitiin 6nemli miizisyenlerini birlestiren sey, bebop’un
modern cazin temeli oldugu yolundaki kamdir. Gergi klasisizm yalnizca
bebop’u giincellestirerek modernize etmekle kalmaz, bebop’tan serbest
cazin kendini benimsetmesine kadar var olan her seye yaslanir; John
Coltrane’'nin modalitesine, bir Wayne Shorter’in soyut hard bop'una,
ikinciefsanevi Miles Davis Quintet’in armonik ve ritmik atakligina, Eric
Dolphy'nin ilk déneminin melodik karmagikhiina vb. Biitiin bunlar
kugkusuz, neobop’un bebop stiline yaptifn yenileyici katkilar gibi diiii-
niilemez; ondan ayn duran -ama aym degerdeki- unsurlardir.

Klasisizmin 6nemli miizisyenleri trompetsl Wynton Marsalis, sakso-
foncu Donald Harrison, trompetgi Terence Blanchard, piyanist Mulgrew
Miller, davulcu Jeff “Tain” Watts, basq1 Charnett Moffett ve digerleridir.

Klasisizmin, caz egitiminin yiikselisine paralel olarak gelistigi dikkati
¢ekmektedir. 70'li yillardan bu yana -6zellikle Boston Berklee College
modelinin etkisiyle- binlerce dershane, kurs, okul, workshop ve konser-
vatuvar a¢ildi. Bugiin geng bir miizisyen geviriler, doaglama aligtirmalar,
gam etiitleri, armoni oretileri, akor analizleri, sablon 6rnekleri vb. ile
dolu yiizlerce kitap tarafindan kugatilmig durumdadir.

Cazin ge¢mis yillariyla simdiki hali arasinda dikkat gekici bir fark
vardir: Bir zamanlar bebopsu yenilikgilerin genellikle —kuliiplerde sa-
bahlara kadar oturarak ve plak dinleyerek- hissederek 6grendiklerini,
bugiin pek ok gen¢ miizisyen rasyonel bir sekilde kendine uyarlamaktadir
ve bu miizie de yansimakta, zeki ve galigkan, son derece temiz, teknik
agidan sagirtici derecede milkemmel, ama duygu ve derinligi daha az
bir miizik ortaya ¢ikmaktadir. Elestirmenler 80’lerin caz akimlan iginde
sadece klasisizmi yaraticilik eksikligiyle malul buldular. Oyle gériiniiyor
ki, cazin “mektepli” hale gelmesi, tam da bagindan beri engellenmek is-
tenen seye -ruhsuzlugun kurumsallagmasina— neden olmustur. Davulcu
Marvin “Smitty” Smith sdyle diyor: “Giiniimiizde her seyi formiil haline
getirlyorlar. Parola goyle: 37. ciimleyi ¢al, sonra 152.338 ve 1012. ciim-
lelerini birlestir; boylece All The Things You Are’in ilk dort 6lgiisii iin
miikemmel bir ¢izgi kurmus olursun...Oysa miizik bu sekilde gelismez...
Kendimi kesfetmek kimsenin benimle paylagamayacag bir seydir. Onu
heyecan verici ve gekici kilan sey, tek bagina aramak zorunda olmamdir”

Caz okullan, konservatuvarlar ve kurslar 6nemlidir. Caz bilimini tegvik
etmekte ve geng insanlarin bir birikim salamasina yardimci olmaktalar.
Ne var ki, bugiine kadar, miizikal bireyselligin nasil olustuguna ve ona
nasi ulagilacagina tatmin edici bir cevap getiren bir okul, kitap ve dogag-
lama kilavuzu bulunmug degildir. “Caz bir hayat tarzidir” der trompetgi
Woody Shaw, “onu yagamak zorundasin.”
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Baz1 elestirmenler klasisizmin miizisyenlerini bebop’un ustalarini
kopya etmekle suglamiglar, hatta daha kotiisii bunu yaparken “sentaks
ve gramer hatalari”na diistiiklerini ileri siirmiiglerdir.

Opysa klasisizmin cazibesi tam da bu “sentaks ve gramer hatalari’ndan
-armonik, melodik ve ritmik tarzdaki “hatalar”- kaynaklanmaktadir.
Klasisizmin yetenekli geng davulcular -Jeff “Tain” Watts, Marvin “Smitty”
Smith, Carl Allen ve digerleri- bebop davulcularinin zengin gelenegini
{zlemektedir; Max Roach ve Art Blakeyden Roy Haynes’a, Tony Williams
ve Elvin Jones'in daha da gelistirdigi ritimlere kadar. Yine de ¢ahslan
vagdag ve farkli bir izlenim uyandirmaktadir; daha siddetli, asabi ve
nerttir. Modern caz ritimlerini, fusion ve caz rock bilinci i¢inde ¢alarlar.

Yeni bebop’un rock’a doniik stillerindeki hareketinden ve siddetinden bir
yeyler tagirlar. Kuskusuz bunlar sentaks ve gramer “hatalari’dir; ancak su
da bilinmelidir ki, cazdaki her yenilik, her 6zgiinliik ve bireysellik -ister
stil agisindan, isterse kigisel olsun- hep ayni eyle, sentaksve gramerden
sapmayla, “hata”yla baglar.

Klasisizmin insan gagirtan bir diger yonii de, cazdaki benzerler ara-
sindaki ayirt ediciligin ne denli gok oldugunu gostermesidir. “Onun gibi
tinlamak” ve “ona benzer tinlamak” arasinda her zaman “kendim gibi
tinlamak”in yer bulabilecegi kovuklar vardir ve bu 6zellik cazin higbir
tiiriinde klasisizm kadar net fark edilemez. Klasikg¢i tenor saksofoncu
Ricky Ford -sadece bir konserboyunca degil, tek bir pargada, hattatek bir
ciimlenin i¢inde- dnce Dexter Gordon’y, sonra Ben Webster ve Don Byas’,
daha sonra da John Coltrane ve Sonny Rollins’i hatirlatir...Yine de Ford'u
hi¢ kimse kopyacilikla suglayamaz. Ford her zaman kendisi gibi tinlar. Bu
bir paradokstur: Ne kadar ¢ok alint1 yaparsa, o kadar 6zgiinlesmektedir.

Boyle bir siirecin igerdigi tehlike agiktir; nitekim 80’lerin cazindaki
(sadece klasisizmdeki degil) baz1 hususlar bu tehlikeyle kars kargiyadir.
Alnt1 kural haline geldiginde, fragmana ve igi bogalmig ciimleye donii-
siir. Eger sahne arkasi efektinden daha fazla bir sey olmasi isteniyorsa,
hissedilmek ve yaganmak zorundadir (bu noktaya birgok miizisyen sik
sik isaret etmigtir). Bu nedenle yeni gelenekgi, caz geleneginin mirasim
bir enstriimam ¢alar gibi icra eder. Eger alint1 yaparak kullandig biitiin
o mirasa kendi miizikal el yazisinin ve kisiliginin damgasim1 vurmak
istiyorsa, galgisiyla biitiinlesmesi gerektigini bilir.

80’li yillarin cazinin ana ¢izgilerini neoklasisizm ve klasisizm arasin-
daki gerilimli iliski olugturur. Bu konuda buraya kadar séylediklerimizi
asagidaki gibi 6zetleyebiliriz; bu arada her iki akim arasinda dogaldir ki
gegisler soz konusu olabilir:
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Neoklasisizm

Klasisizm

Gelenegin serbest cazdan bugii-
ne uzanan boliimiine yaslanir. Caz
tarihini, bir zamanlann 6nciilerinin
ruhuyla degerlendirir. Neoklasisizm
caz tarihinin biitinselliginin altim
¢izer. Davulcu Beaver Harris'in dedi-
gi gibi “ragtime’dan zaman 6tesine”
uzanir.

Serbest cazin unsurlanm gelenek-
sel ¢ahg tarzlanyla birlegtirir. Caz
tarihinin bir yenilenme gelenegine
sahip oldugunu gosterir.

Bireysellik gelenegin aktaricisidir.

Esin kaynag Duke Ellington’dir.

Sound -homurtu ve “kirli” ses ren-
giyle birlikte- anlam kazandirici bir
unsur olarak yeniden kesfedilir.

Caz stillerinin kombinasyonundan
alint1 yapar.

David Murray 6nde gelen temsil-
cisidir. :

Gelenegin serbest cazdan Once-
ki bolimiine yaslanir. Klasisizm
bebop’tan serbest cazin baglangicina
uzanan klasik modern cazin mirasi-

ni vurgular.

Tonalite ve ritimli icraya siki sikiya
baglidir. Cazin muhafaza etme gele-
negi tapdigimin altin gizer.

Gelenek bireyselligin aktancisidir.

Ana kaynag Miles Davis'tir (6zel-
likle 1964-1968 arasindaki ikinci
Miles Davis Quintet).

Cizgide netlik vurgulamr. Ciimle
kurmak sesi kullanmaktan énce
gelir.

Kigsisel stillerin kombinasyonundan
alint: yapar.

Wynton Marsalis 6nde gelen tem-
silcisidir.

Serbest funk, 80’li yillarda klasisizm ve neoklasisizmin olduke¢a uza-
ginda gelisti. Caz rock’in 70li yillarda atladig: ya da basitge unuttugu
seyi serbest funk tamamladu: Serbest cazin araglariyla caz rock’in ritim ve
melodilerini 6zgiirlestirdi ve yayginlagtirdi. Serbest funk —funk ve rock
miuzigin dansa uygun ritimlerini kullanarak- serbest caza simetri, hare-
ket ve elle tutulur bir somutluk getirdi. 80’li y:llarda caz ve rock’in i¢ ige
gesmesi nihayet yeniden cosku veren, insani saran bir seriivene doniigti.

Bu dzgiirlesme siirecinin - 1977de Ornette Coleman ve albiimii Dan-
cing in Your Head ile bagladi- fusion ve caz rock’ta durgunlasmanin goze
carptifn bir doneme denk gelmesi dikkat gekmektedir. Ornette’nin Prime
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Time grubunun bu plakta ¢aldig: dalgalanan, “serbest” funk ritimleri
ve elektrikle gii¢lendirilmis, uyumsuz kolektif dogaglamalar, sadece
ne yapacagim bilmez haldeki caz rock’a gikmaz sokaktan ¢ikis yolunu
gostermekle kalmadi. Dancing in Your Head ve daha sonra Body Meta
serbest funk’in tiimiinden yillarca ilerdeydi.

Serbest cazla funk’ birlestirme denemeleri kuskusuz daha 6nce de
vardi. Albert Ayler 1968'de doldurdugu New Grass adl plakta rhythm-
blues ve soul 6gelerini serbest cazla birlestirmisti; 70’lerin baginda, bir
zamanlar John Coltrane’in son grubunda davul ¢alan Rashid Ali serbest
funk icra eden bir grubu yonetiyordu; ve 1974’te davulcu Charles Bobo
Shaw’un St. Louisde kurdugu Human Arts Ensemble, serbest cazi rock,
rhythm-blues ve funk’a baglayan kayitlar yapmisti. Yine de serbest cazla
funk ritimlerinin sanatsalagidan tatmin edici ilk entegrasyonunu Ornette
Coleman'in Dancing in Your Head adli plagiyla basardig konusunda
herkes hemfikirdir.

Ornette Coleman, tipki 70’li y1llarda Miles Davis'in caz rock ve fusion’a
damgasim1 vurmasi gibi, serbest funka hakim oldu. 80li yillarda ser-
best cazla funk, rock ve pop arasindaki anlami, 6nemi olan her isim
Colemandan gelir: Decoding Society adl1 grubuyla taninan davulcu
Ronald Shannon Jackson, gitarist James “Blood” Ulmer ve bas gitarci
Jamaaladeen Tacuma gibi sanatgilarin hepsi Ornette’nin Prime Time
grubunda ¢almisti Ama aym zamanda Ornette Coleman’la dogrudan
yakin bir kisisel iliski i¢inde olmayan miizisyenler ve gruplar da -trom-
boncu Ray Anderson’un kurdugu Slickaphonics, alto saksofoncu Steve
Coleman’in kurdugu Five Elements, Greg Osby, Avrupada Noodband,
Japonyada saksofoncu Kazutoki Umezu ve digerleri- onun miiziginden
derinden etkilenmistir.

70’li yillarin caz rock davulcularinin vurug tarzi, rock miizikte ritim
adina daha 6nce var olan her seyi agmis olmakla birlikte, modern cazin
karmagik ve ¢ok kademeli ritimleriyle kiyaslandiginda bir adim geride
kaliyordu; simetrileri ve hi¢ degismeyen iki vuruslu diizenleri donuk
ve sematik bir izlenim veriyordu. Serbest funk ise nihayet caz rock ri-
timlerine agilim getirdi. Funk ritimleri bir anda nefes almaya baslady;
esnedi ve yogunlasti. Ol¢ii birdenbire ¢ok yénlii hale déniistii ve bagka
bir anlam kazand.

Yine de funk’in vurug bigimlerinin getirdigi 6zgiirliik, 80’li yillar
boyunca da izlendigi gibi, sinirhdir. Aksi olsaydi kendini 6zgiin kilan
seyi, yani funkiness’i, motor giiciini, dans ritimli yiikselisini kaybederdi.
Funk’in riff tekniklerive tekrarlanan, i¢ ice ge¢mis figiirleri serbest cazin
acik formuna ve 6zgiir yorumuna taban tabana zittir.
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O halde serbestlik ve funk uyusmaz. Bu yiizden de serbest funk daima
agin uglar arasinda savrulur. Ya puls [nabiz] temposundaki funk ritimleri
serbest 6l¢iilii icra tarzina doniisiir ve boylece funk niteligini yitirir; ya
da tersine funk’in kat1 vurug semasi vurgulanir -ve boylece serbest cazin
melodik ve armonik 6zgiirliigii stnirlanmig olur.

Serbest funkin bu ig geliskisi bir¢ok miizisyeni rahatsiz etmemis,
tersine yaraticlhinin gelismesini tegvik etmigtir. Postmodern cazin ¢ok
kademeli ve karmagik olugunu kanitlayan gostergelerden biridir bu. Da-
vulcu Shannon Jackson, bu geliskiyi ritim diizleminde grubu Decoding
Society’nin yorumuna ustaca tagimayi bagarmugtir. Grup ¢alarken nefes-
lilerin serbest, yavag¢a akan rubato temalari, Jackson’in pulse ritminde,
funk’tan esinlenen vurug tarziyla derin bir zitlik igine diiger.

Ote yandan agiktir ki, bdylesine yogun geligkiler sonsuza dek koru-
namaz ve bu baglamda serbest funk’in 80’lerin bagindaki kisa ve giiglii
baharindan sonra ~caz rocka sagirtic1 bir paralellikle- bariz yorgunluk
belirtileri gostermesi beklenen bir sey olacakt.

Serbest funk’in gikmaz,, ritimlerinin birbirini etkileyen ve grup olu-
sumunu tegvik eden bir nitelige ender olarakizin vermesinde yatiyordu.
Opysa biitiin biiyiik caz ritimleri boyle bir 6zellige sahiptir. Tekrarlara
dayanan ¢ahs semasinin -gorece- kapah olusu, yasayan, canh bir caz
i¢in vazgegilmez olan bir geyi, miizikal sohbet ve agik diyalogu zorlag-
tirmaktadir. Oysa New Orleans’tan serbest caza kadar biitiin biiyiik caz
davulcularinin yagattigs tarz budur.

Iste bu nedenle serbest funk tarzinda iistiin sanatsal nitelikler ta-
styan pek az plak doldurulabildi Bu noktada da caz rock ile sagirtica
bir paralellik var; en basta Ornette Coleman’in Dancing in Your Head'i
olmak iizere, Ronald Shannon Jackson’in Decoding Society’sinin 6nceki
donemden birkag kaydini1 (6rnegin Street Priest veya Nasty) ve James
“Blood” Ulmerdan ok az seyi (Odyssey) sayabiliriz. Bu nedenle Ornette
Coleman grubu Prime Time ile birlikte -Dancing in Your Head’den on
yl sonra bile- hila serbest funk’in 6nde gelen figiiriidiir; ¢iinkii dengeyi,
birlestirme ve biitiinlestirmeyi zorlastiran bir ortamda dengeleyici, bir-
lestirici ve biitiinlestirici bir etki yapmaktadir.

Serbest funk alkamina paralel olarak 70’li yillarda ilk meyvelerini veren
¢izgi, (farkl stillere yonelen sayisiz yan koluyla birlikte) diinya miizigine
yaslanan ¢izginin gelismesi oldu. _

Diinya miizigi 60’h yillarda toparlayici bir siire¢ olarak bagladi. Caz
miizisyenleri ilgi duyduklar: miizikleri -Hint, Bali, Japon, Afrika, Brezil-
ya- o giine dek ¢aldiklar1 miizigin igine, birbirini biitiinleyen bir tarzda
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llave ettiler. Diinya miizigi birlik ve biitiinliie ulasan ilk sanatsal iiriin-
lerini ancak 70’li yillarda verdi.

Bu birlesme siireci 80’lerden bu yana daha canl ve yogun olarak
sirmektedir. Davulcu Mark Nauseef, basq1 David Friesen gibi miizis-
yenlerin ¢aldig1 Codona ve Oregon gibi gruplari; Avrupada yasayan ut
sanatgisi Rabih Abou-Khalil'i, saksofoncu Charlie Mariano'yu, tsvegli
perkiisyoncu Bengt Berger'i, trompetgi Jon Hassell'i, perkiisyoncu Nana
Vasconcelos'u ve daha birgok sanat¢iy: rnek olarak verebiliriz.

Diinya miizigi daha 70'li y1llarda kategorileri pargaladig i¢in, karigik
ve eklektik formlarin, akimlarin ve modanin kataliz6rii olmugtur. Cazdaki
stiller, tiirler ve kategoriler arasindaki hila baglayici olan sinirlan diger
birgok akimndan -serbest cazdan bile- daha fazla sarsti. Bu nedenle diinya
miizisyenleri postmodern miizisyen drnekleridir. Cesitliligin icinde ortak
olam aramaktadirlar. Tromboncu Roswell Rudd §oyle demektedir: “Pig-
melerin miizigini kegfettik ve gordiik ki, tipki bizim miizigimiz gibiydi”
Ve yillarca New York/Woodstock’taki Creative Music Studio’nun yone-
ticiligini yapan Karl Berger de su saptamay: yapiyor: “Cesitli miizikleri
dikkatle dinlersen, birdenbire hepsinin ortak bir seyler tagidigin fark
edersin. Biitiin miiziklerin koki aynidir”

Bir¢ok miizisyen baska kiiltiirlere yaptifn miizikal yolculugu, ashnda
kendi igine yaptifim diigiiniiyor. Berger Woodstock'taki diinya miizigi
kurslarinda her zaman su noktaya igaret etmigtir: “Kendini dinle. Her
seyi kendi iginde bulacaksin”

Davulcu Ed Thigpen -eski, muhafazakar caz geleneginden gelir; geng
diinya miizisyenlerinden tamamen farkh bir sanatgidir- igin de béyle
durum. Giiney Hindistanl perkiisyoncu T. A. S. Mani 1984'te Donau-
esching Miizik Giinleri'ndeki bir diinya miizigi toplantisinda Thigpen'e
Hint miiziginde gok sik kullanilan ve cazda kargilagilmayan 11/8'i -zor
bir ritim- agikladi. Ed ritmi “anladiktan” ve Hintli meslektaginin gru-
buyla birlikte birkag dakika ¢aldiktan sonra §oyle sdyledi: “Cok giizel;
ama biitiin bunlari daha 6nceden duymus gibiyim. Bu ritimler sanki hep
icimde vardi. Kirmn bilir?”

Ayni seyi hisseden diger bir miizisyen de, bugiinki diinya miiziginin
yaraticisi John Coltranedi. 1967 de 61dii. Hint ve Arap mizigiyle ilk tanig-
tiginda, kendi iginde sakhi bir miizigi dinledigini diigiindii; “kendi igine
dogru bir yolculuk™ gibiydi. Gorildiigi gibi, diinya miizigi hareketinin
psikolojik bir motivasyonu da vardir: Miizigin koklerini kesfetmek.

Diinya miizigi 80'li ydlann hayal kuriai ve giivensiz ortaminda —serbest
cazin bagarnisiz iitopyasindan sonra- cazin elinde kalan son ve (simdilik)
tek litopyadur. Bu iitopyanin motoru miizikal olan her seyin ortak bir kékii
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ve evrensel bir giicii olduguna duyulan inangtir; bu inang caz miizisyenini
ilk miizikal 6rnekleri aramaya, miizikal kiiltiirler arasindaki setleri reddet-
meye ve koprii olusturan bir yaraticihga itmistir. Perkiisyoncu ve sitarci
Collin Walcott, diinya miiziginin, bu asir1 niifuslu gezegendeki insanlarin,
nasil daha insanca ve birbirine saygili bir sekilde bir arada yasayabilecegini
gosteren bir model oldugundan s6z etmekten gok hoslanirdi.

Ote yandan 80'li yillar bagka bir seyi daha acik olarak gésterdi: Afri-
ka, Tibet, Bali, Brezilya vb’nin miizigini bir degis tokus malzemesinden
ibaret sayanlar, higbir geyi birlestirmeyi bagaramaz. Diinya miizigi yapan
bazilari, berbat denebilecek kadar yiizeysel iiriinler ortaya koyabildiler.
Birgok miizisyen hep su noktanin altin1 gizmistir: Tek tek pargalar bir
biitiin halinde kaynagtinlmak isteniyorsa, igerikleri ve anlamlan iyi
bilinmek zorundadur.

Diger kiiltiirlerin miizigi hizlandinlmig kurslarda 6grenilemez. Eger
yabanci, Batih olmayan bir kiiltiiriin miizisyenleri, icra ettikleri miizigin
miizikal, sembolik, mitolojik, dinsel ve islevsel sartlarim olusturmak ve
igsellestirmek igin 6miirlerinin yarisin1 -bilge miizisyenler bir 6mriin
tamamindan daha fazlasindan s6z ederler- veriyorsa, bir caz miizisyeninin
kisa siirede —veya birkag yillik siki bir egitimle- bu miizigin zenginligini
i¢sellestirebilecegini ileri siirmek, kiistahhik olur. Diinya miizisyeninin
normal olarak bir degil, birgok miizikal kiiltiirle ugrastigi da diiiiniilecek
olursa, sorun daha da agirlasmaktadir.

O halde diinya miizigi -ilgi eksikliginden degil, somut durumdan
otiirii- yiizeysellik egilimini iginde tagir. Bu tehlikeden kaginabilmek
i¢in ¢ap ve miizikal kalite gereklidir. Sagirtic1 ama, diilnya miziginin pek
¢ok sanatgisi bunu bagardi. Bu hareketin bir yanini olusturan “kiiresel
miizikal kiiltiirlerin somiirgeci yagmasi” ise, diinya miiziginin Grettigi
sanatsal agidan distiin {iriinler arasinda soniip gitmistir.

Caz miizisyeni, Batih olmayan biiyiik miizikal kiltiirler kargisinda
kuskusuz hevesli bir amatér gibi kalmaktadir. Diinya miizisyeni Don
Cherry de, miiziginin evrenselliginin bilincinde olan Collin Walcott da,
bagka kiiltiirlerin miizigine yaptiklar1 yolculuklarda, kendilerini hep birer
acemi ve kendi kendinin 6gretmeni gibi hissettiklerinden soz ederler.
Ancak acemiligin hi¢ de her zaman negatif bir sey olmadig, eskiden beri
cazin bir dogrusudur; Collin Walcott'un mitkkemmel miizikal triinleri
bunu kamitlamaktadir. Ciinkii acemiler ¢ocuktur; en azindan sevgi, du-
yarhlik ve sempatinin oldugu yerdedir. Diinya mizigi -iyi icra edileni-
agik, gocuksu ve senlikli bir miziktir. Diinya miizisyenleri, yabanci olan
kargisindaki bu dogal ve genis yiirekli tarz sayesinde miizikal kiiltiirler
arasinda, yeni Avrupa konser miiziginin entelektiiel, teori yiikli diinya
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miizigi deneylerinden daha ¢ok ortakhk kesfettiler, bunlan: dinlenir ve
Ofrenilir kildilar.

80’li yillarin sonuna dogru, saf haliyle diinya miizigi —-doga¢lama
miizigin, Batih olmayan biiyiik miizik kiiltiirleriyle bilingli ve dnsartsiz
bulugmasi- yapan miizisyenlerin sayisinin azaldig goriilmektedir. Buna
kargin dilnya miizigi kendi kendini agarak bagka icra tarzlarinin igine
gitgide niifuz etmektedir; serbest funk’tan neoklasisizme, noise music’ten,
no wavee kadar 80’li yrllarin biitiin eklektizmini tegvik etmekte ve canlan-
dirmaktadr. 80’li yillarin sonuna dogru artik diinya miizigindeki tigiincii
evrenin igine girmis bulunuyoruz. 60’lardaki katlilardan ve entegrasyona
dayah iriinlerin gorilldiigii 70’lerdeki toparlayici baglangigtan sonra,
#0den bu yana biitiin diger icra tarzlarim etkileyerek, kendini agarak
varh@im siirdiirmektedir. 80’li yillarda diinya miziginin fikirlerinden
etkilenmemis, tarzinda etnik miizik unsurlarina yer vermemis hicbir
miizisyen yoktur.

No wave ya da noise music diinya miiziginin yani sira ve ondan birgok
yonden etkilenerek gelisti. Serbest cazla punk, deneysel rock, minimal
miizik, etnik unsurlar ve bagka etkiler arasindaki ¢ekismenin iiriinii olan
biitiin ¢esitli egilimler, icra tarzlari ve modalar, genel olarak no wave
ya da noise music bagh@ altinda toplanmaktadir. Cok ¢esitli miizikal
tiriinler veren bu aluma, aym gekilde sayisiz etiket yapistirilds; art rock,
punk jazz, out music, fake jazz vb. Farkhliklarina ragmen biitiin bu icra
tazlarim bir mozaik gorintisiinde birlestiren ey, herhangi bir gekilde
kategorize edilmekten kaginmalaridir. Bu nedenle no wave biitiin akimlara
ve modalara kargidir; yine de bazi yonlerinin modanin izlerini taspidig
gozden kagmamaktadir.

No wave'in sivrilen isimleri arasinda alto saksofoncu ve besteci John
Zorn, gitarist Arto Lindsay, davulcu David Moss, scratcher Christian
Marclay, gitarist Fred Frith ve Elliott Sharp, keyboard'cu Wayne Horvitz,
bas¢1 Bill Laswell sayilabilir. ‘

No wave ya da noise music'in yaptig, serbest cazin baglattigim -giiriil-
tiiniin 6zgiirlestirilmesi- devam ettirmektir; bunu punk’in, trash rock’in,
minimal mizigin araglariyla ve sayisiz bagka etkilenimlerle yapar. Bizi
kusatan biitiin sesleri, miizikal agidan simdiye dek gegerli ve baglayici
kabul edilen her geyi ¢ilginca yikarak, oke ederek, asabi bir tarzda serbest
miizige doniistirir. '

No wave miizisyenleri, serbest cazin empoze ettigi sinirlamalar kar-
sisinda, tipki serbest cazin bir zamanlar fonksiyonel armoni, ritim ve
tonaliteye karg1 verdigi savastaki atilganlik ve radikallik i¢indeler. Noise
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music serbest cazin dogal kabul ettiklerini sorgulamaktadir. Bu konuda
en az dort husus sayabiliriz:

1. No wave serbest cazin gelisme fikrinden ayrilir. Genellikle kolektif
dogaglamalarla olugturulan genis, esrik gerilim alanlar1 yerine, kisa, yal-
tilmi§ timisal olugumlar: vurgular. Noise music ve no wave miizisyenleri,
serbest cazin uzun kaliplarini yildirim hiziyla degisen tim1 olugumlar
haline doniistiirerek pargalarina ve atomlarina ayrigtirir.

Serbest caz sound’lan biitiinlegtirirken, no wave yalitir. Miizikal ki-
rilma noise music’in en 6nemli araci, kolaj ise en sevdigi yontemdir.
Birbiriyle ilgisiz miizikal siiregleri ve sound’lar: art arda getirir. Arada
nasil bir miizikal iliski oldugunu belirtmez ve son derece kurall, ancak
par¢ali ve huzursuz bir diizen olusturur.

2. Serbest cazin tempo anlayisi yogunlagtirilmig ve hizlandirilmagtir.
No wave serbest cazin nabzini adeta delifisek bir temponun hizli ¢ekimi
gibi yogunlagtirmig, zamam kisaltmugtir. Davulcu ve sarkict David Moss
soyle der: “Bazen bir parganin bir dakika siirmesi bile bize uzun geliyor.”

3. Serbest caz kendinden 6nceki pek gok seyl rafa kaldirirken, ustalik
ve virtiidzliik fikrine sika sikiya sarildi. No wave bu ideali de ytkmugtir.
Protestonun igerdigi yiizeysel, acemi, harcidlem ve banal olan her seyi
birlestirerek, giindelik hayatta bizi kugatan vir zivir ¢6plisgiinii ironik
olarak pargalamig, yabancilagtirmig ve parodiye doniistiirmiigtiir.

4. No wave miizisyenleri serbest cazin iitopyalarina yaslanmaksizin
calar. Noise music ve no wave’in donuk ve daginik tinilarinda, miizigin
siyasal ve toplumsal degisimleri dogrudan etkileyebilecegine duyulan
inang yitip gitmistir. Noise miizisyenleri daha iyi, insani bir diinya idea-
linin yerine sogukkanli ve sinik “iste boyle”yi koydular. Kentlerin sevim-
sizligini, ekolojik agidan tahrip olmus, yogun silahlanma yariginin esiri
diinyay elestirmek iizere, gergekligi biitiin zorbah1 ve saldirganh iginde
akustik olarak yansittilar ve pargalara ayirdilar. No wave’in sound’inda
biiyiik gehrin kaosu, niikleer santrallerin patlama sesleri, bilgisayarlarca
yonetilen sanayi robotlannin galisti fabrikalarin gecirtilary, gilgin video
oyunlarinin cizirdama ve viyaklamalari, kablolu medya aginin huzursuz
gitirtilan duyulur...

Burada no wave ve noise musice dair soyledigimiz bazi geyler tek tek
tabii serbest cazda da vardi. Her iki icra tarzi arasindaki farki karakterize
eden gey, serbest cazin pargalarinda sadece dylesine yerlestirilmis olan
seyleri, noise music'in sivrilterek ve ifrata vardirarak -daha arsizca ve
daha karmagik bir gekilde- formiile etmesidir.
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Noise music ve no wave’in yikiai bir karakter tagidigindan gok soz
edildi. Oysa asabi, zorba ve siddet yanhs: olan no wave miizisyenleri
degildir; bu miizisyenlerin duyu sahalarina giren hayatin kosullaridir
zorba olan ve onlar bunu miizige doniistiiriirler yalmzca. Sanat var olah
beri hep ayn1 iddia ileri siiriilmiigtiir: Sanat¢1 duyarh ve uyanik bir insan
olarak -genellikle herkesten 6nce- parmak bastig1 hususun sorumlusu
gibi gosterilmek istenmigtir. Saksofoncu ve besteci John Zorn séyle sdyler:
“Oglen saat birde bisikletle Broadway'i §oyle bir dolag, miizigimizde sakh
olan her seyi goriip 6grenirsin.”

No wave’in beyaz miizisyenlerin igi olarak kalmas: dikkat gekicidir.
Gergekten de cazin higbir tiiriinde beyaz miizisyenler bu denli 6n planda
olmamgt: -belki tek istisna olarak 50’li yillardaki West Coast caz sayi1-
labilir. Aslinda no wave cizirtili, kdseli ritimleri ve punk’tan esinlenen,
kuru sarkilariyla cazin ana arterinden ve omurgasindan -blues- bir hayli
uzak diigmiigtiir. Bu nedenle noise mysic Afro-Amerikan miizisyenlere
yabancidir; giinkii yasama kogullarim sadece anlatmakla yetinir, bu ko-
sullan irdelemek ve yeni bir nitelige kavugturmak gibi bir ¢abasi yoktur.
80’li yrllarin sonunda birgok no wave miizisyeni tek bagina kaba giiriiltii
dogaglamalarinda israr etmenin artik anlamsizlagtigina inanmaya bagla-
di. Artik daha ok sayida noise miizisyeni, miizigine yap1 ve melodiklik
kazandirmaya ¢ahgiyor; “daha diizenli” ritmik modeller, armoniler ve
bigimsel kategoriler yeniden ilgi gekiyor. Yap1 ve forma bu déniis John
Zorn'un bestelerinde ve “game pieces”inda, keyboardcu Wayne Horvitz'in
miiziginde, ayn1 zamanda gitarist Arto Lindsay ve Elliott Sharp’in icra
tarzlarinda, davulcu David Moss’ta ve digerlerinde gozlenmektedir.

Ozetlerken bir kez daha vurgulamak istiyoruz: Klasisizm, neoklasi-
sizm, serbest funk, diinya miizigi ve no wave birbirinden ayrik icra tarzlan
degildir. Tersine sik sik renkli, bag déndiiren bir karigim halinde kargimiza
¢ikarlar. Birgok miizisyenin bu tarzlar ve akimlar arasinda serbestge gidip
gelmesi durumu daha da karmagik hale getirmektedir. Oysa cazin 6nceki
on yillarinda genel olarak tek bir stil agir basar, yam sira bir iki stil daha
varligini hissettirirdi. Bu farklilik sagirtic1 bir zitliktir.
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Caz Miizisyenleri

ski New Orleans’in en bityiik miizisyenlerinden biri olan Sidney

Bechet: “Ne yagiyorsam, onu ¢aliyorum” demisti. Charlie Parker ise:
“Miizik senin kendi deneyimin, bilgeligin, fikirlerindir. Biitiin bunlan
bizzat yagamamugsan, aletinden yansitamazsin.”

Biiyiik caz solistlerindeki egsiz tonal yapidan teknik beceriye dek
pek ¢ok sey, onlarin kisiligiyle yakindan iligkilidir. Caz miizisyenlerinin
hayat1 daima miizikle birlikte gekillendi; ve bu, Avrupa geleneginde ol-
dugu gibi giizellik, form ve diger seyler adina yapilmad. iste bu nedenle
cazcilarin yagamu iizerinde durmak 6nemlidir. Ayni sekilde cazseverlerin
miizisyenlerin hayat: konusundaki ayrintilar1 6grenme tutkusu dogal
kargilanmalidir. Caz literatiiriiniin biiyiik bir b6limiiniin bu ayrintilara
iligkin olmas:1 da dogaldir. Bunlar miizigi anlamamiza yardim eder ve
bu nedenle islevleri magazin dergilerindeki Hollywood starlarina iligkin
aynintilardan ok farkhdur.

Kontrbas¢g1 Milt Hinton sdyle der: “lyi caz yapabilmek, ¢aldigimi
yasamaya baghdir. Aksi takdirde yapilan taklitten ibaret kalir” Kitapta
bu sozleri dogrulayan miizisyenlerden sadece bir bélimiini ele almak
miimkiin oldu. Ancak segilenlerden her birinin tarihi, ayn1 zamanda bir
stilin de tarihine denk diismektedir: Biiyiikk New Orleans gelenegi icin
Louis Armstrong’u, blues ve caz sarkicilig1 igin Bessie Smith’i, Chicago
stili igin Bix Beiderbecke'yi, orkestral swing igin Duke Ellington’, kiigiik
grup swing'i i¢in Coleman Hawkins ve Lester Young’, biiyiik orkestrayla
icra edilen bebop i¢in Dizzy Gillespie’yi, kiigiik orkestrayla icra edilen
bebop i¢in —ve dogrusu modern caz igin de- Charlie Parker’, cool caz-
dan 70’lerin miizigine agilan evrim igin Miles Davis’i, 60’h yillarin caz
devrimi igin Ornette Coleman ve John Coltrane’i, 70’li yillarin caz rock’t

—————
79



Caz Kitabn

i¢in John McLaughlini ve 80’li yallann klasisizmi iginse David Murray
ve Wynton Marsalis’i segtik.

LOUIS ARMSTRONG

Dizzy Gillespie'nin 40’h yillardaki gikigina dek, Louis Armstrongdan
-ya datakma adiyla “Satchmo™dan*- etkilenmeyen hi¢bir trompetgi yoktu.
Trompet galan herkes dolayh da olsa bir bi¢imde borgludur ona. Bu duy-
gunun ne kadar derin oldugu, Amerikah dogaglama ustasi George Wein'in
1970’teki Newport Caz Festivali'ni o yl yetmis yagindaki Armstrong’un
dogum giiniine adamasinda goriiliir. (Satchmo dogum tarihi olarak 4
Temmuz 1900’ sdyler. Gergekte ise, Gary Giddins’in vaftiz belgesiyle de
kanitladign gibi, 4 Agustos 1901 de dogmustur.) Meshur caz trompetgileri
festivalde Armstrong’a adeta bir sayg: sunma yarigina girdi. Bobby Hackett
“Louis Armstrong’un bir numaral hayrani” aldugunu sdylerken, Joe New-
man “Bir numaral hayran Hackett degil, benim” diyordu. Jimmy Owens
ise Armstrong’un bir numaral degilse de, “en gen¢ hayrani® oldugunu
disgiiniiyordu. Dizzy Gillespie ise sunlari sdyledi: “Louis Armstrong’un
caz tarihindeki konumu egsizdir. Eger o olmasayd, biz de olmazdik. Bu-
nedenle Louis Armstrong’a hayatim adina gergekten tesekkiir ediyorum.”

Trompetgi olmayan diger miizisyenler de Louis Armstrong'a giikran
duygularini dile getirdiler. Frank Sinatra “popiiler miizikte sarki sdy-
lemenin Louis Armstrong sayesinde bir sanat” haline geldigine isaret
etti. Duke Ellington, Louis Armstrong 6 Temmuz 1971de 6ldiigiinde
sunlar: séylemistir: “Eger Bay Caz adinda birisi var olmugsa, bu Louis
Armstrongdur. O cazin semboliidiir ve hep dyle kalacak. Amerikan
tarzinda galan her trompetgi ondan etkilenmistir. O Amerika'ya ait bir
6zgiinliikti. Onu seviyorum. Tanr1 onunla olsun.”

Gengligi New Orleans’in, Mississippi kiyisindaki bu liman kentinin
eski Kreol semtinin kargasasi iginde gegti; baba bir fabrikada ig¢iydi,
anneyse temizlik¢i. Daha Louis dogmadan ayrilmislardi. Fazla ilgileneni
olmadi ve bir yilbag: gecesi New Orleans’taki ciimbiiste fazla cosup da
babasinin tabancasiyla etrafa ates etmeye bagslayinca, islahevine tikildi.
Cenazelerde ve halk senliklerinde sarki s6yleyen okul korosuna katildi.
tik dersini 1slahevindeki 6gretmenin eski, egri biigrii kornetiyle aldi.

Louis Armstrong’un ¢aldig1 ilk taninmig orkestra tromboncu Kid
Ory’nin orkestrasiydi. Kid trombonda New Orleans’in en iyisiydi. Bir
sokak gosterisinde ¢alarken, kusa pantolonlu kiigiik Louis elinde kornetiyle
tesadiifen oradan gegiyordu. Birisi aleti kime gotiirmek istedigini sordu.

* Satchmo: Armstrong’un “canta afnzli” anlarmina gelen lakabu. Ingilizce satchelmo-
uth s6zciigiiniin kisaltilmig halidir.
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“Hig kimseye. O benim!” diye cevap verdi Louis. Kimse ona inanmak
istemiyordu. Bunun iizerine ¢almaya bagladi ve derhal gruba dahil edildi.
Storyville'in eglence merkezleri donanma tarafindan kapatiip da
mizisyenler New Orleans’tan go¢ etmeye basladiginda, Armstrong kenti
terk etmeyen az sayidaki miizisyenden biri oldu. Grubuyla o zarmanlar
Lincoln Gardens'ta calan King Oliver kendisini telgrafla ¢agarana kadar,
yani 1922’ye kadar Chicago’ya gitmedi. King Oliver, New Orleans’in
efsanevi trompetgisi Buddy Boldewdan sonra -higbir kayd: giiniimiize
ulagmadi- cazin “ikinci krah”yd1. Louis Armstrong ise iigiinciisii olacakt.

Oliver'in grubu -Oliver ve Louis Armstrong kornet, Honore Dutrey
trombon, Johnny Dodds klarnet, agabeyi Baby Dodds davul, Bill Johnson
bango ve Lil Hardin piyano ¢aliyordu- zamanin orkestralan iginde en
iyisiydi. Armstrong’un 1924'te aynilmasindan sonra grup gézden diistii.
Oliver daha sonra da birgok iyi plak yapt1 -1926/27'de Savannah Synco-
pators ile-, ama artik bagka gruplar daha biiyiik bir 6nem kazanmusts;
ornegin Jelly Roll Morton'in Red Hot Peppers’, Fletcher Henderson,
geng Duke Ellington vb. Bir zamanlar cazin kral olan Oliver’in yolunun
sonunda diigkiin bir adamin trajik varolusu durur; ne aletini galacak disi,
ne parasi kalmig; utandif1 icin dostlarindan kagan, yoksullagms bir kral.
Bu sanatsal varolugun trajedilerinden biridir; caz miizisyenlerinin sik sik
kargilagtign bir trajedi.

Louis Armstrongisebunun neredeyse tamamen disinda kald. Birgok
caz miizisyeninin hayatindaki inis-gikislarla o hi¢ tanigmadi. Hep yiiksel-
di. Armstrong’un, uzun yolu boyunca kendisine yaksir nitelikte sadece
iki orkestrasi olmasy, iistinliigiini agiklayan bir durumdur. Aslinda tek
orkestra demek daha dogru olur; giinkii 1925-28 yillan arasindaki ilk
orkestrasi1 HotFive (daha sonra Hot Seven oldu) siirekli bir arada ¢almak
i¢in degil, plak yapmak i¢in kurubmus olan bir gruptu. Digeri ise 40’h1
yillarin sonunda kurulan Louis Armstrongs All Stars’t1 -trombonda Jack
Teagarden, klarnette Barney Bigard ve davulda Sid Catlett caliyordu.
Bu miizisyenler gergekten de geleneksel cazin yildizlarrydi ve Armstrong
bu yildizlarla birlikte biitiin diinyada biiyiik bir basan kazandi. 1947de
Bostonda bu grupla birlikte daha sonra plag: ¢ikan en meghur konser-
lerinden birini verdi.

Satchmo’nun 20’li yrllardaki Hot Five ve Hot Seven’inda galan mii-
zisyenler, cazin biiyiik ustalanndandir. Aralarinda klarnetgi Johnny
Dodds ve Armstrong’u yillar 6nce New Orleans'ta ilk kez ise alan Kid
Ory vardi. Daha sonra piyanist Earl Hines da aralarina katildi. Hines
piyanoda Armstrong’un trompet ¢ahsina yakin bir stil yaratarak, pi-
yanonun nefesli ¢algilar yaninda ilk kez esit bir konuma kavugmasini
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sagladi. Caz piyanistleri kusaklar boyu bu stilden yararlandilar; hila da
yaralanmaktalar.

Yaptig1 isle kisiligi Armstrong kadar birbiriyle ortiisen bir sanatgiya
ender olarak rastlanir. Bu nedenle egsizdir; miizikal agidan kusurlu bir
Armstrong bile kisiligi sayesinde aym dl¢iide etkileyicidir. Edward R.
Murrow’un Satchmo the Great adli filminin miiziginin plak kapag not-
larinda Armstrong soyle der (sozlerini, miimkiin oldugunca Armstrong
jargonunun karakteristik havasim1 kaybetmeyecek sekilde gevirmeye
¢ahgtik):

“Su aleti elime aldigimda ...bitiin diinya arkamda kalir. Sadece ve sadece ona
konsantre olurum... Trompetim i¢in bugiin de New Orleans’ta galdigim giinler-
den farkh diigiinmityorum. Hayir, bu benim yagama tarzim ve tiim hayatim. Bu
tinilan1 seviyorum. Bu nedenle dogru tinlatmaya ¢aligiyorum...Bu yiizden dort
kez evlendim. Kizlarim trompetimle birlikte yasayamad... Demek istiyorum ki,
karimla kavga etmis olmam, katildifim show'dan zevk almami engellemez. O
cekip gittikten sonra aletimi iifleyebilecegimi biliyorum...Ben trompetime asigim,
trompetim de bana... Hayat ve olagan geyler iizerine galariz. Bir avlu kogesinde
veya provada, zevk igin ya da show igin ¢almak fark etmez. Bu yiizden olup
biten her sey gergektir...Evet, mutluyum; dogru olani yap, hem en istteki hem
de en alttaki insanlar igin gal... Alkigtan bagka bekledigim bir sey yok. Hepsi bu
kadar. Giinkii benim hayatim var, onlarinsa kategorileri... Almanyada, ju modas:
gecmis sapli gozliiklerle geliyorlar; sana ve her geye bakmayabaghyorlar. Ancak
mizik bagladiginda, Tanrim, gozliikler firlatihyor ve herkes swinge baghyor!..
Milanoda galarken...konserim bitince, hemen La Scala’ya kosup Verdi ve Wagner
gibi meshur koca aslanlarin yanina dikilip fotograf ¢ektirmek zorunlulugunu
hissettim; giinkii insanlar miziklerimizin aym oldugunu, hepimizin yiirekten
¢aldigin soylilyordu.”

Boyle alintilar Armstrong’un 6ziinii ve miizigini s6ylenebilecek her
seyden daha fazla agiklamaktadir. Miizikal durusu miizigin kendisi gibi
basit ve dogrudandir. Louis Armstrong caza kendi dogrularini kabul
ettirmistir. Duygularin disavurumuyla miizikal teknigi bulusturmustur.
Armstrong'dan bu yana yanlis notalar i¢in canhlik veya otantiklik mazereti
one siiriilerek 6ziir dilenmesi sona ermistir. Armstrongdan bu yana cazin
da biitiin diger miizik tiirleri gibi kendi dogrular vardir.

San Franciscolu elestirmen Ralph Gleason, Armstrong’un 6limi
tizerine yazdig) mitkemmel makalede §6yle soyliiyordu:

“Avrupa miiziginin kurucu malzemelerini -akorlari, nota yazamin, 6lgiileri ve
diger seyleri- alds; buna kilisenin, New Orleans ve Afrika miiziginin ritimlerini
ekledi, blues'un blue note’larini, notalar birlestirme ve degistirmenin gizlerini
miizigine yerlestirdi ve biitiin bunlar: egsiz bir teknikle galdi. Blues'u ve kendi
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doneminin popiiler sarkalarim1 dogaglamalarinin iskeleti olarak kulland: ve gi-
debilecegi yere kadar gitti...”

Devrim sézciigiinii kullanmaktan pek hoslanan geng insanlar,
Armstrong'un cazdaki biitiin devrimcilerin en biiyiigii oldugunu unut-
tular. Miizikal devrimden konugsuldugunda, akillarina Charlie Parker ya
daCecil Taylor'la John Coltrane geliyor. Oysa Armstrong’un dncesindeki
-6rnegin King Oliver'in ilk doneminde yapti§1 miizik- miizikle, onun
yarattif1 miizik arasindaki fark, Charlie Parker veya Cecil Taylor veya
John Coltrane’in yarattigs miizikle onlardan onceki arasindaki farktan
daha bityiiktiir. Bunun anlam ise, Armstrong’un cazda yaptii devrimin
daha biiyiik oldugudur.

Geng caz rock davulcusu Bob Melton, Armstrong 6ldiigiinde Ameri-
kan dergisi Down Beat'e hakl olarak §yle bir mektup yazdi:

“Son yillarda birgok bityiik miizisyeni kaybettik. Ama simdi en biiyiik devrimciyi
kaybediyoruz: Louis Armstrong’u. Ben geng, uzun sagh bir caz rock davulcu-
suyum. Son iig yilda kafamda serbest cazin tenor saksofoncularindan ve rock
gitaristlerinden bagka bir sey yoktu. Ancak kisa bir siire dnce Louis Armstrong’un
1947'deki Town Hall konserini dinledim. Ne kadar cesur ve atilgan oldugunu
unutmugsum. Armstrong’un 6liimiine en ok da, benim kugsagindan birgok
geng insanin, Satchmo’'nun verdigi mesaji unuttugu veya belki de artik dikkate
almak istemedigi iin Giziiliyorum. Bilirsiniz ki, gengler otuzunu gegmislere pek
glivenmez. Ama Louis Armstrong bu yiizylda giivendigim birkag kisiden birisi.”

Louis Armstrong swing'in ritmik kalitesini caza soktu. O zamanlar
eskiNew Orleans’ta birgok miizisyen mar§ miizigi ve ragtime geleneginde
ahgildign iizere, ritmik agidan incelikten yoksun, tutuk ve -bugiinkii bakag
agistyla— fazla agdal kagan bir miizik yapiyordu. Tabii ki, ritmik agidan
miitkemmel, yumusak, swing yapan tarzda ¢alan miizisyenler de vard.
Ancak o zamanlar swing, ornegin ses giirligii ya da tremolo gibi feda
edilebilecek veya degistirilebilecek ikincil bir unsurdu. Pekald kullani-
labilirdi, ama zorunlu degildi. Oysa Louis Armstrong'dan bu yana caz
swing’siz diigiinillemez. Cazda esnek, iiglemeli ciimle kurulusu onunla
baglar ve baslamasiyla doruga ¢ikmasi bir olur; ¢giinkii Armstrong’un
miizik ciimlelerinin niianslarinda soyledigi ve ¢aldig1 sey —gerilimi agir1
6l¢iide artiran o ritmik uzatma ve kisaltmalari- ataklikta o kadar ileri
gider ki, modern cazin unsurlarini vaktinden once yakalar. Satchmo
swing’i cazda olmazsa olmaz bir kogul haline getirmigtir.

tki vuruslu cazdan dért vuruslu ¢alisa gegis de Louis Armstrong ile
baglar. Ve solo Chicago stilinde kural haline gelmeden ¢ok dnce, Louis
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Armstrong solo prensibini caza sokmugtur. New Orleans cazinin o dar ve
swnirl varyasyonlari, onun firtinali yaratma yetenegi sayesinde meydan
okuyan, son derece kararh sololara dontiserek pargalanmustir.

20li yillarin Hot Five ve Hot Seven’la galan, sdyleyen Armstrong'u
ile 40'h yillarin sonundaki ve 50'li yillarda All Stars’la ¢alan, s6yleyen
Armstrongarasinda biiyiik orkestra Armstrong'u yer alir. Bu dénem Louis
Armstrong'un 1924 yilhinda -King Oliverdan ayrnldiktan sonra- bir yil
i¢in Fletcher Henderson'in orkestrasina katilmasiyla baglar. Armstrong
o giine dek bir hayli ticari ve vasat bir grup olan Henderson orkestrasina
o kadar biiyiik bir heyecan getirmistir ki, biiyiik orkestraya dayanan caz
i¢in gergek baglangg tarihinin 1924 yili oldugu séylenebilir. New Orleans
caz geleneginin en 6nemli ismi olan Louis Armstrong’un, daha sonra bu
biiyiik miizikal doneme son verecek evrenin kurucularindan biri oldugu
gergegi ise daha biiyiik bir anlam tagir. Burada 30’lu yillarin bityiik or-
kestrayla icra edilen swing evresini kastediyoruz. Armstrong aslinda Hot
Five ve Hot Seven’la yapti1 kayitlarda da trompet, trombon ve klarnetin
ii¢ sesli 6rgiisiinii kullanarak kisa siirede New Orleans kalibinin digina
¢ikmugts. Armstrong New Orleans cazinin en 6nemli kayitlarinda -Hot
Five ve Hot Seven'in kayitlarinda- bu kaliba son veren adamdir. Bir
stilin onemli sahsiyetlerinin bagarinin dorugundayken bir sonraki stile
yer agmasi, caz stillerinin evriminde tipik bir durumdur. Duraganhk
isteyen her zaman sadece hayranlardir. Miizisyenler ise hep ileri gitmek
istediler; gidiyorlar da.

Armstrong’un Broadway'deki Roseland Ballroomda Fletcher Hender-
son grubuyla birlikte galmasi zamanin miizisyenleri arasinda sansasyon
yaratt1. Birgok miizisyenin bu biiyiik salonda dans etmeye gittigi anlatilir.
Armstrong biiyiik orkestrada ¢alg: takiminin gikardig sound'in yogun-
lugunda esin bulur. Sonralar1 trompetinin kiigiik topluluga kiyasla biiyiik
bir orkestra dniinde daha yaratic bir gekilde ¢aldiina iyice inanmugtir;
kuskusuz bu gofu cazseverin paylastig1 bir diisiince degildi.

Bu inancin, Armstrongda bagindan beri var olan “daha genis bir
kitleye ulagma™ arzusuyla ilgisi olabilir; bu arzu belki de onun miizikal
seriiveninin en giiglii motoruydu. Armstrong'un sik stk pop miizik alanina
kaydign plak kayitlarinin ardinda da bu duygu vardur. Evet, birgok cazse-
verin kafasindaki miizik kavramina aykir olsa da artik itiraf edilmelidir;
Armstrong ¢aldign her seyle aslinda pop miizige isaret etmektedir.

“Louis Armstrong i¢in onceligin dinleyicilerinin hosuna gitmek
olduguna kusku yoktur.” der George Avakian. Birgok cazsever Louis
Armstrong’un liste bagaris1 Hello Dolly'yi o kadar az dikkate almigtir ki,
insanin neredeyse bu bagannin olumlu kargilanmadigim diigiinesi geli-
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yor. Oysa Armstrong igin 1964’te diinya listelerinin ilk sirasinda Hello
Dolly ile haftalarca egemen olmak, Beatles'in yerine gegmek, kariyerinin
gergekten zirvesine ulagmak demekti.

Louis Armstrong pop miizigi caza aktaranlarin baginda gelir. Ve
tersini yaparak caz1 son derece hayranlik verici, sanatsal bir bicimde pop
miizige tagtyan da odur; dyle ki, moda sarkular ve klige ezgiler soyledi-
finde bile, par¢alarda cazin giiciinden, sicakhgindan ve canlihindan
bir geyler 1g11dada.

Eger yirminci yiizyrhin popiiler miiziginin tiimi tek, baglantil ve
kesintisiz bir akimsa, blues ve cazdan ¢ikan, pop ve rock, funk ve disco,
rap ve hip-hop’a kadar uzanan ve hep genisleyen bir deltaysa, Louis
Armstrong bu biitiinsel irmag) simgeler. Caz ve popiiler miizik arasindaki
kargihkh akigi, karsihkli konugmay: hig kimse Louis Armstrong kadar
hissedilir kilmamugtir.

Louis Armstrong igin sarki sylemek en az trompet galmak kadar
onemliydi; sadece, saghg nedeniyle artik trompet iifleyemedigi ve mii-
kemmel bir garkici olarak kaldig: son yillarinda degil. Armstrong kari-
yerinin biitiin evrelerinde sarkici olarak, trompetgi oldugunda ulagabi-
leceginden gok daha genis bir kitleyle bulugabileceginin bilincindeydi.

Sarki soyleyisi ~-boguk, kisik, hiriltili, kaba- 20’li yillarda dinleyiciler
tizerinde sok etkisi yapmgt1. Bir insan Viktoryanizm ve burjuva ikiyiiz-
laligtiniin damgasim vurdugu bir diinyada, hissettiklerini oldugu gibi
ve dogrudan miizige aktarmaya cesaret ediyordu! Louis Armstrong’un
miizik yapisindaki fiitursuz dogallik ve diiriistliitk zamanin dinleyicileri
agisindan 6nemli bir igaretti. Sesi ve trompeti “duygularini goster” diyor-
du. Bu yiizylin mesaj1 oldu. Biitiin diinya anlad1. Sadece caz degil, her
rock sarkicisi, hemen her pop sarkicisi bu mesaja gore davrandi. Bugiin
bir sarkic1 duygularini ifade ettiginde kimse yoke olmuyorsa, bu -bagka
her seyden ¢ok- Louis Armstrong'un diizeyini gosterir. O zamanlar
Armstrong tek baginayds; bugiinse boyle yapan binlerce miizisyen var.

Kendisi de ¢ok iyi bir trompetgi olan Rex Stewart sunu séylemek
zorunda kalmugt::

Louis'nin diinyay etkileyen dylesine ok yetenegi vard ki, hangisinin en 6nemlisi
oldugunu saptamak neredeyse imkansiz. Bence iletisim becerisi en 6nemlisi. Bir
trompetgi olarak ¢ok yetenekliyse de, bunu ikici siraya yerlestirmeyi tercih ede-
rim; giinkii hinltili sesi mizigimizin mesajin1 ¢ok daha uzaklara, enstriimantal
miizigin bilinmedigi, cazi yoz olarak niteleyen siyasal sistemnlerin engellerinin s6z
konusu oldugu boélgelere ve iilkelere tasidi. Satchmo sdylediginde, diinya degisti;
insanlar gercegi gordi.
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1970’te Newport Caz Festivali nedeniyle hazirlanan bir televizyon
programinda Louis sunlar syliiyordu:

Insanlar beni ve miizigimi seviyorlar. Biliyor musunuz, ben de onlari seviyorum;
insanlarla aramda higbir sorun yok. Insan dinleyicilerini aldatamaz. Ben dinle-
yicinin kendisiyim; kendimi kotii alarken ya da soylerken dinlemekten zevk
almam. O yiizden bunu bagkalarina da yapmam. Bazi elestirmenler, bir palyago
oldugumu sdyliiyorlar. Ama palyago biiyiik bir seydir. Insanlar: mutlu etmek bir
mutluluktur. Elestirenlerin gogu bir notay: digerinden ayirmaktan aciz. Galarken,
yasadigim biitiin o mutlu giinleri diigiiniiyorum sadece ve notalar kendiliginden
geliyor. Calabilmek igin, sevmek gerekli.

lletisim dehasi Louis Armstrong “caz miiziginin sonu” veya “cazin
6limi” gibi s6zlere higbir zaman inanmad. 20’li yillardan baglayip 6m-
riiniin sonuna kadar siirdii bu tiir sézler. “Buna inanan insanlara kolayca
tam tersini kanitlayabilirdim. Bir plak sirketi kurardim ve insanlarin
oldiginii ileri sirdigii mizikten bagkasimi kaydetmezdim. Bir milyon
dolar kazanirdik. Birlessek ve miizigimizi kaydetsek, zarar etmezdik.
Bugiin biitiin insanlar bagarinin pesinde; ama hepsi uyuyor ve basariyx
getirecek iyi miizigi dinlemiyor.”

Louis Armstrong’un bagarisi aym zamanda insanciliginin bagarisiy-
d1. Onu tamiyan, ya da onunla ¢alisan herkes, Armstrong’un kisiliginin
sicakhigim ve igtenligini gosteren bir hikdye yasamigtir. Ben de yasadim;
1962'de New York’ta Armstrong ve All Stars ile bir televizyon program
yapiyordum. Satchmo hild kameranin 6niindeydi ve “Almanyadaki biitiin
hayranlarima selam s6yle, ve de ki, geldigimde lahana tursusu ve sosis
hazir etsinler..” diyordu. Sonra ¢ekim bitti ve stiidyo birkag dakika iginde
karard ve bogaldi. Yan odada montajc1 ile konusurken, bir dolu hayranla
kugatilan Satchmo, onlarla beraber ¢ikip gitmisti bile... Kirk bes dakika
sonra asansoriin kapisi agildi ve Louis Armstrong geri geldi. Taksideyken
bana “hogga kal” demedigi aklina gelmis. inanamadim ve bagka bir ne-
denle doniip donmedigini sordum. Hayir, dedi Satchmo, sadece bir hogga
kal demek istiyordu. Ve sonra “hogga kal” dedi ve gitti: Caz fotograf¢isi
Jack Bradley “O, iste boyledir!” dedi arkasindan.

60’11 yillarda, siyahlarin 6zgiirliik miicadelesine katilmayan Louis
Armstrong'u “Tom Amca” diye isimlendirmek, modernlik haline geldi.
Oysa Satchmo 1957de Kuzey Dakota'nin Grand Forks Herald gazetesinin
muhabirine sunlar s6ylemigti: “Giiney eyaletlerinde benim insanlarima
yapilan muamele utang vericidir; hiikiimet defolup cehenneme gitsin”
Ve sonra Washington'daki resmi dairenin organize ettigi Rusya turnesini
iptal etti ve boyle bir bagkan tarafindan yonetilen bir hiikkiimet adina

—————
86



Joachim E. Berendt

konser seyahatlerine ¢tkmayi reddetti. “Oradaki insanlar bana iilkemde
ters giden seyin ne oldugunu soracaklar. Ne cevap verecegim? Harikulade
bir miizik hayatim oldu, ama buna ragmen durumu tipk: diger zenciler
gibi hissediyorum..”

1956da bir Iskandinavya turnesinde siyahlarin Alabama Selmadaki
protesto yiirilyiislerini televizyonda izlerken bir muhabire s6yle dedi:
“Eger siyah olsaydi ve onlarla birlikte yiiriiseydi, Isa’y1 bile dayaktan
oldirirlerdi”

Louis Armstrong insani dayanigma ve insani paylagma duygularn
icindeydi, ama politik bir insan degildi. Ingiliz bir elestirmen “Insanlar
o kadar seviyor ki, bir canide bile iyi bir taraf bulur. O, nefret edemez,”
diye yazmugti.

Amerikali mizikbilimci Martin Williams s6yle soruyor: “Yiizyila
damgasini vurmug ka¢ Amerikah sanatgidan s6z edilebilir?” Ve cevabi-
n1 veriyor: “Yazarlarimiz, ressamlarimiz, konser miizigi bestecilerimiz
konusunda emin degilim. Ancak kesin olarak sdyleyebilecegim bir ey
var: Louis Armstrong yiizyila damgasimi1 vurmustur.”

Louis Armstrong’un 1971'de 6liimiinden sonraki bir televizyon prog-
raminda sunlar s6ylemistim:

Bugiin radyodan, televizyondan, plaklardan gelen ve Armstrong'dan az da olsa
esinlenmemig tek bir tin1 yok. Onu bu yiizyilin sanatimi bigimlendiren Stravins-
ki, Picasso, Schonberg, James Joyce gibi diger biiyiiklerle kiyaslamak gerekir...
f¢lerinde Amerika dogumlu olan sadece oydu. Armstrong olmasa, caz olmazd..
Caz olmasa modern popiiler miizik ve rock olmazd.. Bizi giindelik hayatta saran
biitiin tinilar, Satchmo olmasaydi bagka tiirlii olurdu, onsuz var olamazlardi. O
olmasaydi caz yerel bir halk miizigi olarak kalird: - birgok halkin karanlkta
kalmis miizigi gibi.

Bir keresinde yoyle sormugtu: “Halk miizigi mi? Kastettigin sey ne?
Her ey halk miizigidir, ben bagkasini bilmiyorum. $imdiye kadar miizik
yapan bir at goren oldu mu?”

Armstrong’un 6liimhaberi diinyaya yayildiginda Sovyet sairi Yevgeni
Yevtusenko su dizeleri yazd::

Her zaman yaptigin geyi yap:
Galmaya devam et

melekleri negelendir ki,
cehennemdeki giinahkarlar
fazla eziyet gekmesin.
Bagmelek Cebrail,
Armstrong’a bir trompet ver!
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BESSIE SMITH
Babas), babasy, sen dlizgin bir adama engel oluyorsun...
Senden daha iyisi her an bulunabilir.
Sen iyi degilsin, en iyisi esyalanm topla
Kadin para igin yarup tutuguyor, babasi, sen toz olabilirsin.
Ben aldeor gibi sicak bir kadimim, gengligin atesiyle dolu...
Sen beni sofutamazsin. Babasi sen iyi degilsin.

“Yalansiz dolansiz, ¢iplak gergekliktir o: Yiiregini bigakla kesip agan
bir kadun, ta ki her ey goriinene kadar” der, Carl van Vechten Bessie
Smith iizerine.

Blues’un klasik doneminin, 20’li yillarin, en biiyiik sarkicisidir. Tam
yiiz altmug adet plak doldurdu. Bir kisa film ¢evirdi ve 20'li yillann ilk
yanisinda ve ortalarinda dylesine bagariiyd ki, plaklarinin cirosu Co-
lumbia girketini iflastan kurtardi. Plaklar on milyon kadar satti. Bessie
Smith blues’un imparatorigesidir.

Smith'in kisiliginden azamet yay\irds. Dinleyicileri sik sik sanki dinsel
bir olay yasadiklar hissine kapilirlardi. Bir blues'un sonuna geldiginde
“Amin” diye bagirirlards; tipka kiliselerde séylenen ilahilerin sonundaki
gibi. llahilerle blues'un birbirine ne kadar yakan oldugu, o giine kadar
boyle agik¢a ortaya gitkmamigt.

Modern ilahilerin bityiik arkicis1 Mahalia Jackson §dyle soyler: “Blues
soyleyen biri derin bir dehlizden yardim qigliklar: atar.” Blues yitirilen
seyleri anlatir; yitirilen aski, mutlulugu, 6zgiirliigi ve insan onurunu.
Biitiin bunlan genellikle ironik bir 6rgii icinde anlatir. Hiiziin ve mizahin
birlikteligi blues'un tipik 6zelligidir. $arlalar, hiiznii adeta ciddiye almayan
bir tavirla séylenir; en yitik durumda bile giiliing bir yan kegfedilerek ac1
dayanilir kulinmaya gahgilir. Baga gelen talihsizligin akla hayale sigmaz
olmasinda, klasik sozciiklerle anlatilmasinin olanaksizhiginda yatar ko-
miklik unsuru. Ve bluesda umut Trouble in Mind Blues'da oldugu gibi
“Giines bir giin benim arka avlumda da parlayacak” seklinde ifade edilir.

Bessie Smith de, giinesin bir giin arka avlusunda parlayacagini umut
eden birisi gibi sarki sdylerdi. Ve giines gercekten de parladi. Bessie ok,
¢ok para kazandi. Ama ayn1 zamanda kaybetti. Hayatin ilgin sarhoglugu
icinde ickiye ve sahip olmak istedigi her seye harcads; muhtag gordiigii
insanlara hediye etti ya da o sira agik oldugu erkege yedirdi.

Bessie Smith 15 Nisan 1894’te Tennesseedeki Chattanoogada dogdu.
Kimse onunla ilgilenmedi; sarki sdylemeye erken yaglarda baglady. Bir
giin blues garkicis1 Ma Rainey -blues’un anasi olarak anilirdi- kente geldi;
Bessie'yi dinledi ve yanina aldi.
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Bessie Giiney eyaletlerinin kdy ve kasabalaninda yoksul sirk ve ¢adir
show’laninda s6yledi. 1923'te Downhearted Blues adl ilk plagim doldurdu.
Plak bir anda sekiz yiiz bin adet satts; ahcilann ¢ogu siyahlardi. Soyledigi
blues’lardan yalmzca bir tanesi, o da bambagka bir nedenle zamanin beyaz
dinleyicileri arasinda bagar1 kazand:: 1928de tromboncu Charlie Green
ile birlikte yaptign Empty Bed Blues, Bostonda ahlaki gerekgelerle yasak-
lanmigti. George Hoefer §oyle sdyler: “Bostondaki sansiir gorevlisinin
sozleri anladigina inanmak giig; miizigi ise hi¢ anlamadig kesin. Yatak
sozciigii yasaklamaya yetti”

Bessie Smith diginda bagka klasik blues sarkicilar da vardir; yuka-
rida adi gegen Ma Rainey; sonra, 1920de ilk blues plaklarim1 dolduran
Mammie Smith; Bessie'ye degil Mamie Smithe yakin olan Trixie Smith
ve Clara Smith; veya Hard Time Blues’a {in kazandiran Ida Cox; veya
Trouble in Mind’1 1926da Louis Armstrong’la ve 1946da Lovie Austin’in
Blues Serenaders’iyla bir kez daha dolduran Bertha Chippie Hill bunlar
arasinda sayilabilir. Ancak Bessie Smith hepsinden istiindiir.

Sesindeki o biiyiiniin nereden ileri geldigini ifade etmek zor. Belki de
sesinin sertliginde ve boguklugunda derin bir kederin gizlendigi hisse-
dildigi i¢indir; en climbiislii ve alaycl melodilerde bile boyledir bu. Bessie
yizyllarca kélelik altinda yagarmg, kolelik kaldirildiginda ise eskinin en
karanlik giinlerinden daha gok aynmcihiga ugrayan bir halkin temsilcisi
olarak sarki s6yliilyordu. Onun gizi, kederini tek bir melankoli golgesi
diisiirmeden sesinin sertliginde ve azametinde ifade etmesinde yatiyordu.

Bessie Smithe plaklarinda genellikle yetkin sanatgilar eglik etmigtir;
Louis Armstrong gibi miizisyenler veya piyanist James P. Johnson, ya
da Jack Teagarden, Chu Berry, Benny Goodman, Tommy Ladnier, Ed-
die Lang, Frankie Newton, Clarence Williams ve zamanin diger en iyi
caz miizisyenleri. Fletcher Henderson -donemin 6nde gelen orkestra
sefi- yillarca kiigiik orkestrasiyla kendisine eglik etti ve miizisyenlerinin
destegini sundu.

Louis Armstrong Bessie igin §oyle soyler: “Sark: sdylemeye bagladi-
ginda, beni en derin yerimden yakaladi. Bir notayr —sesindeki o emin
ifadeyle- ¢ikarma tarzi, bagka higbir blues sarkicisinda yoktur. Miizik
ruhunun derinliklerindeydi. Her soyledlglm hissediyordu. Mizigindeki
igtenlik tann vergisiydi.”

20’li yillanin ikinci yarisinda diigiige gegti. Menajerleri zamanin mo-
dern sarkilanna kendini uyarlamasini istiyorlardi. Bessie Smith denedi,
ama bu sarkilan hissedemedi. 1930da Gylesine para sikintis1 gekmeye
baglad: ki, bir Broadway tiyatrosunda garip metinleri abartih jestlerle
sunan ikincil bir rol iistlenmek zorunda kalds; oysa dort-beg y1l 6ncesinde
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siyah irkin ve Amerika’nin en basarih sanatgilarindan biriydi. Bu ise iki
ya da ii¢ aksamdan fazla dayanamad ve tekrar turneye gikt; ancak bu
kez Kuzey'in biiyiik tiyatrolarina degil, geldigi yere, Amerika'nin Giiney
eyaletlerindeki kiigiik kirsal kesim show’larina y6neldi.

26 Eyliil 1937de Mississippideki Clarksdale yakinlarinda bir araba
kazasinin ardindan yoksulluk i¢inde 6ldii. Bu kitabin 6nceki baskila-
rindan birinde caz diinyasinda 6limii konusundaki yaygin bir kaniy:
yansitmigtik. Buna gore Be$sie Smith, “beyaz” bir hastaneye gotiiriilmiis,
siyahlari tedavi etmeyi reddeden bu beyaz hastanenin “merdivenlerinde”
kan kaybindan 6lmiisti.

Bu hikdye her ne kadar Giiney eyaletlerindeki durumu dogru olarak
yansitsa da, caz diinyas: Bessie Smith olay1 konusunda yanls bilgilen-
migtir (Clarksdale Press Registerden B. J. Skelton’un The Second Line
adh dergideki yazsy, cilt 9, say1 9-10, 1959). Bessie Smith Clarksdale'de
“siyah” bir hastaneye gétiiriilmiistii; hastaneye ulasamadan ambulansta
o6ldi. Yine de dlimiine iligkin ayrintilar hala karanhktadir. 1981'de Down
Beat dergisi, yaral yatarken yanindan muhtemelen iki ambulansin geg-
tigini, ancak goforlerin sarkicinin renginden 6tiirii kendisini gotiirmek
istemediklerini yazda.

Yine de Bessie Smith’in 6ykiisii bu kadarla sona ermedi. 1971'de
Amerikan plak sirketi Columbia (Avrupa'da CBS) Bessie Smith’in biitiin
eserlerini beg ayn ikili albiim halinde ¢ikardi. Boylece “blues kraligesi”
baska higbir popiiler miizik sanat¢isinin ulagamadig bir serefe erdi:
Oliimiinden tam otuz dért yil sonra ikinci kez biitiin diinyaya iin sald:.
Yapilan anketler gosterdi ki, “plak tarihinin bu en 6nemli ve en kapsamli
yeni versiyonu”nu alanlarin gogu geng insanlardi. Ve boylece Bessie
Smith’in hayranlan ve yeniden kesfedenleri arasinda basta gelen John
Hammond’in su s6zleri dogrulanms oluyordu: “Bessie’nin 20’li ve 30’lu
yillarda soyledigi, bugiiniin blues’'udur.”

Bessie Smith’in miiziginin ve isminin bu yeniden dogusu, mezarina
-Pennsylvania Sharon Hillde Mount Lawn Mezarligr’'nda on ikinci sira,
yirminci ada, onuncu paftada bulunan isimsiz, belli belirsiz tepecik- ni-
hayet bir tas yerlestirilmesini sagladi. Philadelphia’nin siyah sakinleri ve
Bessieden gok sey alan ve 6grenen Texash beyaz rock sarkicisi Janis Joplin
mezarta$1 igin gereken bes yiiz dolar1 bagsladi. Tasta sunlar yazihdir: “The
Greatest Blues Singer in the World Will Never Stop Singing [diinyanin
en bityiik blues sarkicisy, sarki séylemeye higbir zaman son vermeyecek]
-Bessie Smith 1895-1937.”
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BIX BEIDERBECKE

Bix Beiderbecke’nin ismi etrafinda da bir sdylence olusmugtur; dyle
ki, bu séylencenin arkasinda onu bulmak zordur. Hi¢bir zaman kendi-
sinden hognut olmayan, hep elde edemeyecegi hedefler pesinde kosan
tutuk bir insandi. Onunla miizikal agidan 6zel bir yakinlik i¢inde olan
trompet¢i Jimmy McPartland s6yle demisti: “Sanirim bu kadar ok igme-
sinin nedenlerinden biri, miikkemmeliyetsi bir insan olmasiydi. Miizikle,
insanin ulagabileceginin 6tesini elde etmek isterdi hep. Sanirim 6nemli
etkenlerden biri bunun yarattig1 kompleksti.”

Paul Whiteman ise sunlar anlatir: “Huzur iginde yatsin, Bix Bei-
derbecke Schonberg, Stravinski, Ravel gibi modern besteciler i¢in deli
olurdu; ancak klasige ayiracak pek zamani yoktu. Bir aksam onu operaya
gotiirdiim; Siegfried oynuyordu. Ugiincii perdedeki kus seslerinin bugiin
modern olarak kabul edilen araliklarla birlikte icra edildigini duyunca,
operada leitmotiv'in her firsatta inga edilip, sonra yikildigini, yeniden
kuruldugunu ve sonunda par¢alandigini kavrad: ve yash Wagner'in
gorindigi kadar eskimis olmadigina, swing miizisyenlerininse bobiir-
lendikleri kadar ¢ok bilmediklerine hiikmetti”

Bix’in, Paul Whiteman'la ve daha 6nce de Jean Goldkette ile ¢alis-
mas, bu tiir dans orkestralarinda ¢almas: genellikle yanlis anlagilmagtir.
Hayranlan Bix'in bunu yapmak zorunda oldugunu, tek bagina cazdan
gecimini saglayamadigini soylerler. Oysa Bix 20’li yillarin ikinci ya-
nisindaki en basarili caz miizisyenlerinden biriydi. Istedigi her yerde
calabilirdi ve fazlasiyla kazaniyordu. George Avakian “Hi¢ kimse bu
grubun iiyesi olmasi i¢in Bix’in sirtina tabanca dayamadi” der. Gergekte
Paul Whiteman'a —-zamanin ticari miiziginin timsali- giden Bix'ti; ¢linki
rafine aranjmanlarin 11ltis1 onu cezp ediyordu. Burada Ravel, Delius,
Stravinski ve Debussy’nin zengin orkestra ¢esitlemelerinden en azindan
bir tutam yakalayabiliyordu. Ve iste boylece -daha sonra 30’lu ve 40’
yillarda- diinyadaki biitiin plak koleksiyoncular, Bix'in Gifledigi sekiz ya
da on alti 6l¢iilii sololar1 dinlemek igin eski, kullanilmig yetmis sekizlik
Whiteman plaklarini toplamaya baglads; bu kayitlarin uzungalar versi-
yonlar: giiniimiize dek defalarca yapildi. Evet, bu yiizyilin ilk yarisinda
yapilan hi¢bir miizik, plaklarda caz kadar uzun yagamamistir. Opera
alaninda 6rnegin Caruso’'nun ve birkag bagka star'in yeni versiyonlar bir
istisna olarak kalmigtir. Cazda ise tarihindeki biitiin 6nemli miizisyenlerin
repertuvarinin neredeyse tamaminin yeni versiyonlarinin gikarilmasi
kural haline gelmisir.

Bix'in Paul Whiteman Orkestras’'nda ne i§ yaptiina gelince; bugiinden
bakilinca, kendi gevresinin miizisyenleriyle birlikte doldurdugu gergek
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caz plaklanyla luyaslandiginda aradaki farkun pek biiyiik olmadig gori-
liir. Bix’in birlikte plak doldurdugu miizisyenlerden higbiri, onun eline
su dokemezdi. Ve bu nedenle bu plaklardan geriye Bix'in kornetinden,
yonlendirdigi orkestra ciimlelerinden ve dogaglama sololarindan bagka
bir sey kalmamugtir.

Bix Beiderbecke Chicago stilinin 6ziidiir; ve bagka higbir miizisyen
bu konuda onunla kiyaslanamaz. Chicago stili gevresi iginde -genellik-
le Bix'ten etkilenen ve daha sonra diger stillerde bagar1 kazanan- alto
saksofoncu Frankie Trumbauer, trompetgi Muggsy Spanier ve Jimmy
McPartland, davulcu Gene Krupa, George Wettling, Dave Tough ve Ray
McKinley, Dorseykardegler (alto ve klarnette Jimmy, trombonda Tommy),
tenor saksofoncu Bud Freeman, kemanci Joe Ventuni (o zamanin ender
caz kemancilarindan biridir), gitarist Eddie Lang ve Eddie Condon,
tromboncu Glenn Miller ve Jack Teagarden, klarnetci Pee Wee Russell,
Frank Teschemacher, Benny Goodman ve Mezz Mezzrow, piyanist Joe
Sullivan ve on ya da on beg bagka sanatg1 yer aliyordu.

Bu gevredeki iliskiler oldukga trajiktir. Caz tutkusunun bdylesine
yogun oldugu iliskilere ender rastlanir. Yine de o déonemden bildigimiz
plaklarin gogu tatmin edici degildir. Bunun bagta gelen nedeni, Chicago
stilini temsil edecek diizeyli bir orkestranin olmayigidir. New Orleans
stili dendiginde akla Hot Seven ve Jell Roll Morton’in Red Hot Peppers’i
gelir (swingde Count Basie veya Benny Goodman'’in orkestralari, Teddy
Wilson’in kiigitk topluluklar: veya bop’ta ise Charlie Parker Quintet).
Oysa Chicago stili i¢in boyle topluluklar yoktur. Orkestral agidan -bu
kitaptaki kiiiik orkestralar bolimiinde kastedildigi anlamiyla- Chicago
stili tatmin edici bir iriin ortaya koyamamigtir. Sadece dikkate deger
nitelikte sololar vardir; Frank Teschemacher’in egsiz klarnet tinisi, Bud
Freeman'in tenor saksofon dogaglamalari, Frankie Trumbauer'in “cool”
alto ¢izgileri ve en basta da Bix Beiderbecke’nin korneti.

Bu nedenle Chicago stilinin gergekten bir stil olup olmadig tartigma
konusu olmugstur. En giizel iiriinlerinde New Orleans ve Dixieland cazina
gergekten o kadar yaklagmaktadir ki, Chicago stilinin 6zgiin yan olarak
az sayidaki en giizel iiriiniinii mitkemmele erdirmeden, yarim birakmig
olmas: gosterilebilir. Yine de Chicago stilini New Orleans ve Dixieland
cazindan ayiran birkag miizikal nitelik vardir; 6rnegin solo icranin yep-
yeni bir tarzda vurgulanmasi. Bir de hepsinden 6nce; Chicago stilinin
miizisyenleri arasindaki birlik ruhu ve ait olma duygusu o kadar giigliadiir
ve miiziklerine Sylesine yansir ki, onlan teorik nedenlerle birbirinden
koparmak miimkiin degildir.

————
92



Joachim E. Berendt

Bix Beiderbecke Davenport’ta 1903'te dogdu. Almanyadan gégmen
olarak gelen ailesinde birgok kusak Pomeranya ve Mecklenburg'da papaz-
lik ve orgculuk yapmugtir. Babasinin 6n adi Bismarck't: ve baba, bu ismi
Bix olarak kisaltilmig haliyle ogluna da verdi. Bix gocukken Davenport'taki
Protestan kilisesinin korosunda soyliiyordu. Biiyiikbabas! ise Alinanlardan
olugan erkekler sark: toplulugunu idare ediyordu.

Bix miizikal agidan bagindan beri bir harika gocuktu. Cazla ilk ta-
mgikligr Mississippide galisan kiigiik gemilerden kazandig anlatilir. Bu
gemilerin gogunda New Orleans gruplari ¢alar ve miizik kent kiyisina
kadar ulagirds.

Bix kisa siirede dylesine miizige daldi ki, insanlar “biraz tuhaf” oldu-
gunu diginmeye bagladilar. Miizikten bagka bir geyle ilgilenmedigi igin
okuldan atildi. Kornet iiflemeye basladiinda ise, kolunun altinda gaze-
teye sarili, garpik bir enstriimanla, riisyadaymus gibi sokaklan arginlayan
geng Beiderbecke’nin goriintiisii, bir anekdot olarak anlatilir oldu kentte.

Bix Beiderbecke ile Alman romantizmi -ve bu romantizme ait duygu
diinyasinin bitiinii- caz miizigine akt. Belki de Bixi siyahlarin ayrim-
cilik ve kolelik nedeniyle ulagtig1 duygusal yogunluga yaklastiran sey,
nice 6zlem ve hiiziinle 6riilii bu romantik miras olmugstur. New Orleans
mizisyenlerinin bilingaltinda koruduklar1 Afrikanin miizikal miras:
yerine, Beiderbeckede de Alman romantizminin Mavi Cigek’i vardi.
Cazda bir yenilikti o, yagama tutkusuyla dolu Scott Fitzgerald tiplerinin
doldurdugu 20’lerdeki giiriltiilii caz ¢aginin igine kazara diigmiis, terk
edilmig bir gocuk gibiydi.

Bix Beiderbecke -eski ragtime piyanistlerini saymazsak- caz tarihin-
deki ilk biiytik cool solistti. Cool yorumundan Miles Davise dogru diiz
bir ¢izgi uzanir.

On sekiz yaginda dinleyici 6niine ¢ikmaya bagladi. 1923'te Chicago
stilinin ilk gergek orkestras: olan Wolvorines'te galiyordu. 1924’te kendini
alto saksofoncu Frankie Trumbauer’le birlikte buldu; en giizel iiriinleri-
nin gogunu onunla birlikte verdi. Sonra ¢ok ¢esitli orkestralar birbirini
izledi; 6rnegin Jean Goldkette, Hoagy Carmichael ve kendi orkestralari.
20’li yillarin sonunda, Paul Whiteman’in miizigine cazin rengini katan
miizisyenler arasina karigana dek béyle siirdii.

1927'de bir akciger problemi bag gosterdi. Bix 6nemsemedi. Cal-
maya devam etti; calmadifinda ise icti ya da senfoni konserlerine gitti.
Debussy’nin armonik diinyasinda denemeler yapiyordu; zellikle piyano-
da. Sagirtic1 naiflikte, basitlikte, digavurumcu birkag par¢a yazda. Isimleri
bile sipiktir: In a Mist (Siste), In the Dark (Karanlikta).
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Trompetgi olarak daha gok caz miizisyeniyken, piyanoda daha gok
Avrupa gelenegini yansitiyordu.

Sonunda Whiteman dinlenmesi i¢in onu Davenport'a geri génderdi.
Ucretini 6demeye devam etti, ne var ki gok gegti. Bix eve fazla dayanamad..
Bir kiz -hayatindaki gok az sayida kizdan biri- onu Queens’te oturmasi
gerektigine ikna etti ve bir ev buldu.

Hayatinin son haftalarini basgi1 George Kraslow’un dairesinde gegirdi.
Bix'i herkesin ne kadar sevdigini gosteren g6yle bir hikiye vardur: Bix,
Kraslow’un dairesinde her sabah saat ii¢ ya da dortte kalkup biitiin gevreye
yayilacak kadar net ve yiiksek sesle kornet ¢almay: adet haline getirmis.
Bir caz miizisyeni boyle bir gey yapacak olsa, ev sahibinin ve komsula-
rin giddetli protestosuna maruz kalmamasi akla sigar bir sey degildir.
Beiderbecke'ye ise tek bir soz bile soylememisler. Kraslow’a “Sakin ona
bu konuda konugtugumuzu séyleme. Cesaretini kirmayalim; ¢almasim
istiyoruz,” demigler.

Beiderbecke 1931 Agustos’'unda Kraslow’un evinde 61dii. Almanya'da
-Liineburger Heidede- hila Beiderbecke’ler yasiyor. Bir keresinde onlara
Bix’i sorduk. Adim1 hi¢ duymamuglarda.

DUKE ELLINGTON

Duke Ellington Orkestrasi birgok manevi ve miizikal unsurun olug-
turdugu karmagik bir yapidir. Calinan kugkusuz Duke Ellington’in mii-
zigidir; ama bir o kadar da her bir orkestra iiyesinin. Birgok Ellington
par¢asi gergek birer kolektif iiriindiir,ancak kolektife 6nderlik eden Duke
Ellingtondur. Ellington plaklarinin nasil ortaya giktig birgok kez anlatil-
maya ¢ahgilds; ancak bu siireg o kadar zorludur ki, s6ze dokildiigiinde
kaginilmaz olarak basitlesmektedir. Ornegin Duke ya da “can yoldag1”
aranjor ve caz bestecisi Billy Strayhorn veya grubun herhangi bir iiyesi
ortaya bir tema atar. Ellington temay piyanoda qalar. Ritim grubu devreye
girer. Sonra su veya bu nefesli temay1 devralir. Alto saksofoncu Johnny
Hodges bir solo dogaglama yapar. Orkestramin balur nefeslileri uygun
bir arka plan déger. Piyanoda oturan Duke Ellington dinler, dikkatle
armoniye miidahale eder, ve birdenbire, bu parganin bagka tiirlii degil
de boyle galinmasi gerektigini bilir... Sonra parga eger bir nota defterine
kaydedilecek olursa, bu sadece —kelimenin tam anlamiyla- dogaglanan
seyin muhafaza edilmesi igin yapihr.

Duke Ellington, miizisyenlerine kendi fikirlerinin damgasin1 vurur;
yine desadeceiglerinde sakh giigleri agimlamak ve gelistirmek konusunda
yardimc oldugu hissini vermeyi basarir. Bu konuda ortaya koydugu giiglia

irade kuskusuz en anlaml yetenegidir. Duke ve miizisyenleri arasindaki
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stizle anlatilmasi miimkiin olmayan bu iligki nedeniyledir ki, yazdig:
her seyin sadece ona ve orkestrasina 6zgii oldugu izlenimi dogar. Tipik
Ellington tin1larini taklit etmek isteyen Paul Whiteman ve aranjorii Ferde
Grofé, bir donem her gece onun ¢aldif: kuliibe gittiler; ama sonunda
vazgegmek zorunda kaldilar: “Ondan bir ey ¢galmak miimkiin degil”di.

Duke Ellington sayisiz popiiler melodi yazds; Jerome Kern, Richard
Rodgers, Cole Porter veya Irving Berlin’in besteledigi tarzda biiyiik sar-
kilar. Ancak iglerinde en popiiler olanlar bile, 6rnegin Sopfisticated
l.ady, The Mooche, Mood Indigo, Creole Love Call, Solitude nadiren hit
oldu. Kalbe dokunan o melodik sarkilar, Ellington’in kendisi tarafindan
¢alinmadiginda, 6ziinden ¢ok gey yitiriyordu.

Ellington on sekiz yagina geldiginde ressam olmak istiyordu. Miizisyen
oldugunda ise, resmi sadece goriiniiste terk etmis oldu. O, renklerle degil,
tinilarla resim yapar. Cesitli ve armonik renkler tasiyan kompozisyonlari
birer miizikal resimdir. Bu, pargalarinin isimlerinde de izlenir: Sidewalks
of New York (New York'un Yan Sokaklari), The Flaming Sword (Atesli
Kilig), Beautiful Indians (Giizel Kizilderililer), Portrait of Bert Williams
(Bert Williams'in Portresi), Sepia Panorama (Sepya Manzara), Country
Girl (Tagra Ki1z1), Dusk in the Desert (Colde Giinbatimi), vb... Duke El-
lington besteci ve orkestra gefi olarak da ressamligim korur; bityiik bir
rahatlikla durdugu orkestranin 6niinde, az ama kesin kol hareketleriyle
malzemesi tinilardan olugan tuvale kendi renklerini koyar.

Miizigini “amlarin tinilara doniigmesi” olarak nitelemesi, belki de
bununla iligkilidir. Anilar resimlerdir. Ellington §6yle der: “Anilar bir
caz miizisyeni i¢in 6nemlidir. Bir keresinde altmig dort ol¢iili bir pargay1
siradan bir gocukluk anisindan esinlenerek yazdim; bir aksam yatagimda,
agik pencereden 1slik galarak yiiriiyen birinin adimlarin1 duymugtum.”

Duke Ellington her zaman renginden biiyiik gurur duydugunu soy-
lemigtir. Okudugu kitaplarin gogu siyahlarin tarihine ve Afrika sanatina
iligkindi. Biiyiik eserlerinin gogunda siyahlarin tarihinden alinmig temalar
vardir: Black, Brown and Beige Amerikan zencisi tizerine sesli bir resimdir;
Yeni Diinya'ya geldiginde siyahtir, kolelik altinda “kahverengilesir”, simdi
ise “bej” olmugtur; sadece rengi degil, 6zii de bu degisimden payim alir.
Liberian Suite, Afrikanin bat1 kiyisindaki Liberya devletinin talebi iizerine
cumhuriyetin yiiziincii kurulug yrli nedeniyle bestelenmis alt: bolimden
olusan bir eserdir. Harlem ise New York'ta siyahlarin yagadig1 bu semtin
atmosferini yansitir. Duke Ellington bu eseri iki versiyon halinde yazdi ve
aranje ettirdi; bir tanesi tek bagina caz orkestrasi, digeri ise caz orkestrasi
ve bityiik senfoni orkestrasi igin. Talep Arturo Toscaniniden gelmisti. Bu
dev eserlerin yani sira caz miiziginin Giiney’in derinliklerindekikoklerini
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hatirlatan Deep South Suite veya irk ayrimina yer olmayan gelecekteki
daha iyi bir dilnyaya adanmi§ New World A-comin sayilabilir.

“Amerikal zencilerin miizifini yapmak istiyorum” demigti Ellington,
“Amerikali” s6zciigiinii vurgulayarak; Amerikali siyahin, siyah Afrikadan
¢ok beyaz adamin diinyasiyla iliskili oldugu ger¢eginin farkindayds. Bir
mektup yazarak “balta girmemis ormanlann miizigi"ni yaptifani 6ne siiren
ve en hizh yoldan Afrika’ya dénmesinin daha iyi olacagim s6yleyen birine
biiyiik bir nezaket iginde §oyle cevap vermisti: “Bu ne yazik ki miimkiin
degil; giinkii Amerikali siyahlann kani kugaklar boyunca mektup sahibi-
nin kaniyla dylesine kangmvs ki, Afrika beni kabul etmez. Eger mektup
sahibi uygun goriirse, Avrupa'ya gitmek isterim. Bizi orada kabul ederler”

Bazi elestirmenler Ellington’in sik stk Avrupa miizigine ok yaklasti-
g1 soylediler. Daha biiyiik formlar kullanma egiliminde olduguna isaret
ettiler. Ama formlan bicimlendirirken kugkusuz Avrupali olmayan bir
yetersizlik kendini gosterir. Ellington bityiik formlan islerken sagirci,
sevimli bir naiflik i¢ine diiger. Bu naiflik konserlerinde, iddiah hayran-
larin1 hep dehgsete diigiiren potpurilerde de izlenir. Cesitli par¢alarim art
arda dizen uzun potpuriler yapar. Ellington naifligi i¢cinde potpuri fikrinin
sanatsal bir miizige uzak diistiigiinii algilamaz bile.

1923'te Ellington bes kisilik bir kiigiik orkestrarun iiyesi oldu. Top-
lulukta sonraki yilarda iin kazanacak ii¢ miizisyen de gahiyordu: Alto
saksofonda Otto Hardwick, davulda Sonny Greer, trompette Arthur
Whetsol Grup kendine Ellington’in 1899da dogdugu ve rahat, sorunsuz
gengligini gecirdifii Amerikan baskentinden esinlenenerek The Washing-
tonians ismini verdi.

The Washingtonians New York'a gitti ve Duke'un anlattif iizere bir
sosisli sandvigi bege bélerek paylagmak zorunda kaldiklan giinler oldu.
Alt ay sonra dagldular.

Ug sene sonra Ellington yeni bir denemeye giristi. Bu sefer basarda.
Harlem'in en pahah kuliibi alan “Cotton Club’da ¢almaya bagladi. Ku-
liip Harlemde olmakla birlikte, bagta gangsterlerin ve beyaz turistlerin
ugrak yeriydi. Turistler burada “Harleme de gitmis olma” duygusunu
tadayorlardi. Bu donemde Ellington’in ilk meshur plaklan dogdu: East
St.Louis Toodle-oo, Birmingham Breakdown, Jubilee Stomp, ve Chopin’in
Marche funebre’sinden ahnti yapmasi nedeniyle tizerinde ¢ok konugulan
Black and Tan Fantasy.

Ellington o zamanki orkestrasinin ¢ekirdegini 50’li yallara dek korudu.
Higbir grup lideri orkestrasini Duke kadar uzun siire bir arada tutarna-
mugtir. Diger baganh gruplarda elemanlar birkag ayda bir degisirken,
Duke Ellingtanda otuz sene iginde sadeee alti ya da yedi degisiklik oldu
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Ellington’in “Cotton Club’da ¢aldi1 dénemin en bagarih solistleri ara-
ainda trompetgi Bubber Miley, tromboncu Joe “Tricky Sam” Nanton ve
baritoncu Harry Camney sayilabilir. Duke, Miley ve Nanton ile birlikte
kendine has “jungle stili’ni yaratti. Growl efektleri kullanarak, trompet
ve trombonun kistirilmag, boguk sound’1yla yakalanan tarz, cangl igin-
den gece yiikselen yakarma sesini andiriyordu. Ellington’in bu sekilde
yarattig1 etki o kadar giiglilydi ki, dinleyicileri kendisine sik sik oyle
seslenirdi: “Niye vahsi ormandan ayrilmiyorsun? Harleme, ait oldugun
yere don!” Bunu anlatan Harlem ozani Langston Hughes sunu ekler:
“Harlem sakinleri cangil hakkinda higbir ey bilmiyorlardi ve bilmek de
istemiyorlardi. Kendilerini Afrika ile 6zdeglestirmiyorlardi. Birazcik hot
caz onlar igin daha 6nemliydi”

“Jungle stili” Duke Ellington adiyla birlikte anilan dort gali tarzindan
biridir. Diger tigii (anlamay1 kolaylagtirmak igin basitlestirerek gruplan-
dirmamuiza izin verilirse) “mood stili’, “kongerto stili” ve “standart stil"dir.
“Standart stil” 20’li yillarin ilk 6nemli orkestra gefi Fletcher Hendersondan
¢ikar ve ilk bakigta pek yeni bir gey getirmez; ama Ellington’in tipik renk-
lerini ve tinilarini tagir. Bunun diginda tabii bir de bu stillerin akla gelen
her tiirli karigumi mevcuttur.

“Mood stili” yanik ve hiiziinlidiir, blues olmayan pargalarda bile
gergek bluesdan bir geyler tasir. Ellington’in ses rengi agisindan en
iddial1 besteleri “mood stili” ile baglantihdir. Ug dakikada yalmzhik
konusunda Gylesine ¢ok ey anlatan Solitude adl plak, bu stilin en
taninmig 6rnegidir.

“Kongerto stili"nin iki tlirii vardir: Birincisi Ellington'in gesitli solist-
leri igin yazilan gergek kiigiik kongertodur —-trompet¢i Cootie Williams
i¢in yapilan Concerto for Cootie’yi buna tipik ornek olarak gésterebiliriz;
ikincisi ise az 6nce degindigimiz caz miizigini biiyiik formlarda yazma
denemesidir. Yukarda bu tiir pargalardan birkag 6rnek belirtmistik.

Ellington’in dykiisii caz miiziginde orkestranin 6ykiisii demektir.
Duke’ten dogrudan ya da dolayh olarak etkilenmemis tek bir 6nemli
biiyitk orkestra yoktur: Caz disindaki ticari dans miiziginde bile aym
sey geserlidir.

Duke Ellington'in ilk 6nce uyguladif ve daha sonra diger orkestra ve
solistler tarafindan kullanilan stil ve teknikler rakipsizdir.

1927de Creole Love Call'da insan sesini —Adelaide Hall soyliiyordu-
¢algi olarak ilk kez o kullandi. Daha sonra koloratur soprano Kay Davis
ile benzerini tekrarladi. Bugiin “¢alg: olarak ses” kavrami onun sayesinde
yerlesik bir terim haline gelmistir.
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1937de Caravan ile -Porto Ricolu tromboncusu Juan Tizol ile birlikte
bestelemistir— 40’h yillarda Kiiba cazi, bugiinse Latin cazi ad1 verilen
tarzin temellerini atti. Bu tiirde Kiiba- Afrika, ya da Latin Amerika-Afrika
ritimleri Kuzey Amerika cazinin melodi ve armonileriyle birlestiriliyordu.

Duke Ellington biiyiik orkestrasinin kayitlaninda echo chamber [eko
bolmesi] kullanan ilk miizisyendi; ve bu giiniimiizde biiyiik orkestra mii-
zigini kaydederken uygulanan bir yontemdir. 1938 de Jonny Hodges'un
Empty Ballroom Blues’daki solosu echo chamberda kaydedilmigtir.

20’li yillarin sonuna dogru, birgok Ellington par¢asinda bemol begsliler
goriiliir; bu bop'un karakteristik arahigidir.

Ellington Harry Carney ile birlikte caz miiziginde bariton saksofonu
yerlestirmistir.

Caz bas esas olarak Duke Ellington Orkestras’'nda yillar boyu siiren
bir tarih yagamugtir; belki de bu konuya bas bolimiinde girmek dahadog-
ru olacak. Gii¢lendirilmis basla yapilan ilk kayit olan Hot and Bothered’dan
-1928de basg1 Wellman Braudla birlikte yapti-, 1940’ta Ellington gru-
buna katilan ve icra tarziyla basin bugiin cazda var olmasini saglayan
bas¢1 Jimmy Blantona ve Oscar Pettiford’a uzanan diiz bir ¢izgi vardr.

Duke Ellington’la birlikte cazda ilk kez tinmnin kendini 6zgiirletirme-
siyle kargilagiriz. Tininin, yani tonal rengin tek bagina belirleyici (ritim,
melodi ve armoniye esit) bir unsur oldugunu 60’hi yillarin cazinda stan-
dart hale gelmesinden gok dnce Duke Ellington kegfetti. Cazda orkestra
tinisi ve enstriimantasyona iligkin hemen her geyde Duke Ellington’la
kargilagilir.

Veen 6nemlisi: Duke Ellington, bestelenmis miizikle, agirlikla dogag-
lamaya dayali miizik arasindaki paradoksu, yillar 6nce ¢ozmiistiir; ¢linki
Duke ¢algilar igin degil, sahislar igin beste yapiyordu. Ellington’dan bu
yana caz besteleri —eger kaliteyi yakalamak istiyorsa— besteciyle icraci
miizisyen arasindaki diyaloga dayanmak durumundadir. Duke beste
yapmay1 -kendisiyle monolog halinde olmayi- yazan ve yorumlayan
arasindaki miizikal fikir aligveriginin bir edimi haline déniistiirmiigtiir.
lcraci miizisyenin karakterini ve kisiligini dikkate almayan, bu ortak
hissedisi igermeyen bir beste, Duke’ten sonra artik diisiiniillemez. 1925-
1945 arasindaki rakipsiz besteleri giiniimiiziin miizikal diizeyine erigmisti.
John Lewis, Ralph Burns, Jimmy Giuffre, Bill Russo, George Russell,
Gerry Mulligan, Gil Evans, Oliver Nelson, Charles Mingus, Carla Bley,
Toshiko Akiyoshi, Muhal Richard Abrams, Henry Threadgill, David
Murray, Edward Wilkerson sonradan geldi.

Duke Ellington’in cazda piyano sorunsalini -ileride deginecegiz- ¢o-
ziimleyisi de egsizdir. Piyano onun “orkestray1 yéneten kolu”nun uzantis
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haline gelmigti. Sadece zorunlu olani ¢alarak armoni ve gegisleri verir ve
gerisini orkestrasinin miizisyenlerine birakurds. Piyano girigleri bir davul-
cunun kiigiik sololar: gibiydi. Bu girislerigenellikle piyano sandalyesine
oturmadan ¢alardi Duke; miikemmel bir gerilim yaratirdi. Ender olarak
valdig1 sololarinda ise bugiin bile eski gerek ragtime’in izleri hissedilir.

En taninmug iki orkestrasindan birini 20’li yillarin sonunda Bubber
Miley ve “Tricky Sam” Nanton ile, digerini 40’h yillarin baginda bas¢1
Jimmy Blanton ve tenor saksofoncu Ben Webster ile birlikte kurdu. Mo-
dern biiyiik orkestraya dayanan caz ikinci grup ile baglar. Ko-Ko grubun
tipik pargasidir. Bu pargadan sonra zaman zaman Duke Ellington’in
diigiisinden konusuldu. Orkestrasim1 dagitacagini ya da sadece birkag ay
daha tutacagini, sonra kendini besteye verecegini ileri siirenler oldu. Ama
Duke’iin miizisyenlerine ihtiyac1 vardi. Leonard Feather onun “Miizigi-
mi nasil galdiklarin1 duymak igin, gevremde olmalarina ihtiyacim var”
dedigini aktarir. “Mizigimin gelecek nesiller i¢in olup olmadig1 beni
ilgilendirmiyor. Istedigim tek sey simdi begenilmesi”

Sonug olarak Duke Ellington aceleci elestirmenlerin soz ettigi “diisiis’e,
1956daki New Port Caz Festivalinde son verdi. Duke Ellington’in or-
kestrasi orada digerlerinden biri olarak yer aldi. Hi¢ kimse 6zel bir sey
beklemiyordu; ancak galmaya bagladiginda, konser biitiin festivalin do-
ruk noktas haline geldi. Duke Ellington 1937'de yaptig ilk genigletilmig
bestelerinden birini, Diminuendo and Crescendo in Blue'yu galdi; Paul
Gonsalves iistiine yirmi yedi chorus uzunlugunda, cogkulu bir tenor
saksofon solo yapti ve grup Duke Ellingtonda uzun siiredir gézlenmeyen
bir canhlik ve 6zgiiven iginde ¢alda.

Konser 50’li yillarin en muhtesem caz aksamlarindan biri oldu. Ve
herkesin birkag yildir unuttugu sey yeniden kanitlandi: Duke Ellington
biiyiik orkestraya dayali caz miiziginin hala “ biyiik yash ustasi”yd1. Bu
basariy: bir dizi usta isi tiriinler izledi: En basta Such Sweet Thunder adl1
Shakespeare suiti. Bu eser Kanada'da Stratford'da yapilan Shakespea-
re Festivali'ne adanmist1 ve Othellodan Hamlete kadar Shakespeare’in
bilinen tiplerini son derece zarif bir gekilde abartarak, alaya alarak ve
karikatiirize ederek isliyordu. Such Sweet Thunder Ellington’in en giizel
ve en bilyiik eserlerinden biridir.

1967de Billy Strayhorn, 1979'da alto saksofoncu Johnny Hodges 61dii.
Trompetgi Bubber Miley’in 1932de 6liimiinden bu yana (Miley’in yok-
lugunu Cootie Williams gibi olaganiistii bir solistle doldurmak miimkiin
olmustu), hi¢bir ayrilik Ellington’t bu iki miizisyeni kaybetmek kadar
derinden etkilemedi. D1§ gériiniisii de Duke’e benzeyen Hodges’un
zengin, ige isleyen sololarinda 1928den bu yana -kirk iki yil boyun-
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ca!- Ellington'in karakterinin romantik, duygusal-disavurumcu taraf1
yansird1. Besteci ve aranjor Billy Strayhorn ise Lush Life, Chelsea Bridge,
Ellington grubunun temal sarkis1 Take A-Train ve orkestra repertuvarin-
dayeralan birgok 6nemli pargay1 yazmistu. Billy, Duke ile miikemmel bir
uyum saglayan bir orkestrasyoncuydu; dyle ki, yakindan taniyanlar bile
Sweet Pea'de neyin Ellington, neyinse Strayhorn tarafindan yazildigim
ayirt edemezdi.

Yine de Strayhorn’un kaybindan sonra Ellington bir kez daha inaml-
maz bir enerjiyle ige koyuldu. 60’h y1llar boyunca temel beste ve aranjman
islerini daima Strayhorn'a birakmugti. Artik tek bagina dizginleri ele almaya
bagsladi. Bir dizi yeni biyiik eser yaratt:: tki albiim halindeki Sacred Con-
certve onu izleyen Second Sacred Concert’i ikarda. 70th Birthday Concert
(1969da diinyada yilin plag segildi), Far East Suite (Digisleri Bakanhg
adina giktig1 bir Asya turnesini son derece kisisel bir tarzda yansitir) ve
hepsinden 6nemlisi New Orleans Suite’i yaratt. 1970’te yrlin plag segilen
bu eserde Ellington caz gelenegindeki New Orleans mirasini selamlar ve
ona yabancilagarak, Ellington miizigi haline doniigtiiriir.

Konunun uzmanlar Strayhorn’un 6liimiinii izleyen bu dénemin hem
kompozisyon agisindan, hem de konser ve turnelerin sayis1 bakimindan
Ellington’in 50 y1llik sanat hayatinin en zengin ve verimli dénemlerinden
biri oldugunu sdyler.

1970’te Ellington Orkestrasi Rusya, Avrupa ve Latin Amerika'y1 kap-
sayan goriilmemis uzunlukta bir turneye ikt Turne iig ay siirdi. Veyas
ortalamas elli olan orkestra iyeleri iginde, yetmislik Ellington hep en
geng, en aktif, en hareketli iiyeizlenimi veriyordu. Digerleri sehpalarinin
arkasinda uyuklar gibi dururken, Ellington espri, ruh ve cazibe i¢inde
is1ldiyordu. Ve miizisyenleri yoruldugunda, konserin sonuna dogru dort
ya da bes solistten olugan kiigiik bir grubu gevresine topluyor ve geng bir
diriligin yalmz doruklarinda dolagiyordu. 1969'da Berlin Caz Giinleri'nde,
Ellington’in yetmisinci yasgiinii iin biiyiik bir kutlama diizenledik; bir-
¢ok tinlii —sadece eski kugaktan olanlar1 degil- miizisyeni ona borcunu
6demek iizere davet etmistik. Bir elestirmen Duke Ellington’in “Tiim
festivalin en geng miizisyeni” oldugunu yazmugt1.

Bes y1lsonra -25 Mayis 1974'te- cazin biiyiik orkestrasyoncusu Duke
Ellington bir New York hastanesinde akciger enfeksiyonu sonucunda
61dii. Oliimiinden birkag hafta énce Amerikan dergisi Down Beat yet-
mis besinci yaggiinii nedeniyle biitiin sayfalarin1 ona adamgti. Leonard
Bernstein'dan Miles Davise kadar biitiin miizik diinyas: onu kutsadi. En
anlamh sézciikleri bulan ise belki de davulcu Louie Bellsond::
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Meistro, bana miikemmel bir miizik egitimi verdin. Sayende gergekten insani bir
yaratik haline geldim. Bilgeligin ve dostlugun beni yonlendirmeyi siirdiirecek.
Sen bir diinya vatandagi 6rnegisin. Miizigin bansg, sevgi ve mutluluktur.

DukeEllington’in miizigi bizimle birlikte olmaya devam ediyor. Sadece
8limiinden sonra grubu devralan ve “bilyiik yash ustanin” bestelerini
¢almaya devam eden oglu Mercer'in, Duke Ellington Orkestrasi’nda
degil. Insan bu toplulugu bazen bir él¢iide hayal kirikli, ama sonugta
biiyiik Duke Ellington'in oglunun hak ettigi bir sayg iginde dinliyor. Ve
en 6nemlisi; bu grup birgok geng cazsevere, Duke’un miizigini bir 6l¢iide
“otantik” haliyle dinleme olanagim sunuyor.

Ancak Duke Ellington’tn miizigi her seyden 6nce, ondan 6grenen ve
kendince gelistirerek 6grencilerine ve kendinden sonra gelenlere aktaran
yiizlerce miizisyende yagiyor. Caz var oldukg¢a, “Ellingtonia” akimi da
siirecektir.

COLEMAN HAWKINS VE LESTER YOUNG

60’larin ikinci yarisinda gitar ve elektronik galgilar 6n plana ¢ikana
dek, modern cazin tinis1 -aranjér Bill Russo’nun ok sevdigi sozcigi
kullanacak olursak- tenorize edilmis bir tiniyd1. Bu isi gergeklestiren ise
Lester Young'd:.

Diger aletlere kiyasla tenor saksofonda daha fazla bagaril miizisyen
vardir. Miles Davis-Capitol Orchester’in tinis1 Lester Young'in tenor sak-
sofon sesini orkestraya uyarlamasiyla taninds; ve bu Capitol-Orchester
modern cazin sound yaratan orkestralarindan biri olarak kabul edildi.

50’li yillarda bagka 6nemli caz timlar1 da ~-Woody Herman orkest-
rasinin “Four Brothers” sound’1i- tenorize edilmisti; 50’li yillarin ikinci
yanisindaki cool cazin tenor saksofonculari, hatta trompetgileri, trom-
bonculari, piyanistleri, hatta alto ve bariton saksofonculannin hepsi
Lester Youngdan etkilenmigtir. Lester “Pres” (President’ten) Young'la
50’li yrllarin cool cazi, 40’h yillarin stili bebop’tan ok 6nce bagladi. Cool
caz, Lester’in eski Count Basie Orchesterda iifledigi soloyla baslar; Song
of the Island ve Clap Hands, Here Comes Charlie (1939da kaydedildi), ya
da Lady Be Good (1936da Count Basie’nin kiigiik topluluklarindan biri
tarafindan ¢alindi) adli pargalari, ya da hatta ok daha 6ncesini, Lester
Young'in Fletcher Henderson Orchester iiyesi oldugu 1934 yahim 6rnek
gosterebiliriz. Lester soyle anlatir:

Biitiin grup bana kiifrediyordu. Hepsi Hawkins gibi ¢almam istiyordu. Oysa
kendim gibi ¢alabilecekken, ne diye bu istegi yerine getirecektim ki? Fletcher
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Henderson'in kansi beni neredeyse delirtiyordu. Sabahin kériinde uyandinp, bana
Hawkins plaklar: gahyordu ki, onun gibi ¢almay: 6greneyim. Ama ben kendim
gibi calmak istiyordum. Onu kirmamak iin de sadece dinlemekle yetiniyordum.

Coleman Hawkins ve Lester Young isimleri tenor saksofonun her
iki dénemini simgeler; ve bu iki donemin caz miizigindeki iki biyiik
evreyi temsil ettigi sdylenebilir. “Bean” de, “Pres” de tenor ¢alards. Ikisi
de temsil ettikleri caz evrelerinde, bu miizigin kendisinin ve anlaminin
ne kadar yiikselebileceginin agik bir gostergesi oldular. Gostergenin bir
ucunda Coleman Hawkins yer alir; bu digadéniik rapsodi ustasi, giiglii
tonuyla, hizh pargalarda sert ve kavrayicy, yavaslarda erotik digavurum-
cu, ancak hepsinde canli ve insani igine geken, anlatim ve notay1 bol bol
kullanmaktan ¢ekinmeyen tarziyla caz miiziginin bir Rubens’idir...Ve
kargisinda Lester Young yer alir; kivrak, yumusak tonu, hizh pargalarda
hos ve baglayici, yavaslarda hassas tarzi, anlatimdaki ¢ekingenligi, ¢ok
gerekli olmadik¢a niianslara yer vermeyisiyle icedoniik lirik ustasidur.
Marshall WStearns onu cazin Cézanne’1olarak adlandirir. Bu isim sadece
sanatsal degil, tarihsel konumunu da anlatir. Nasil Cezanne modern resmi
hazirlamigsa, Lester Young da modern cazi hazirlamgtir.

Bu iki sanatgidan birini geleneksel caza, digerini moderne yerlestir-
mek, her seyi fazla basitlestirmek olur. Ikisi de gelenekten gelir, ikisi de
moderndir. Coleman Hawkins blues sarkicist Mammie Smithe eglik eden
“Jazz Hounds” orkestrasinda yetisti. Lester Young ise New Orleans yakin-
larindan gelir. Gengligieski New Orleans miizisyenlerinin izlenimlerinin
aymsiyla doludur; sokaklardaki gosteriler, karnavallar ve cenaze térenle-
ri...Ote yandan, 40’1 y1llarda modern caz dogdugunda Coleman Hawkins
geleneksel cazin geng bop’ularla birlikte galan ilk miizisyeniydi. Ve 50'li
yillarin ikinci yarisinda -Lester’in trajik 6liimiinden hemen 6nce- Young
yillar boyu alkol ve beyaz zehir kullanmaktan 6tiirii kendisinin golgesi
haline geldiginde, 6niine diisen kimse hala eski, yikilmaz canhiligini ve
giiciinii tasryan Coleman Hawkins olmustur.

Hawkins “tenor saksofonun babasi"dir. Kuskusuz ondan once de te-
norcular vards; ama bu alet aslinda pek makbul bir caz galgis1 sayilmazdi.
Daha ¢ok garip giiriiltii makinesi kategorisine sokulurdu; tipki euphonium,
sousaphon veya bas saksofonda oldugu gibi.

Coleman Hawkins blues sarkicis1 Mammie Smith ile birlikte New
York’a geldiginde yirmi bir yagindaydi (1923). King Oliver ve Louis
Armstrong gibi blues ve New Orleans caz1 ¢aliyordu. Chicago stilinin
geng miizisyenleriyle birlikte ¢alan az sayidaki siyahtan biridir. 1923’te
ilk biiyiik orkestrasina girdi —Fletcher Henderson Orkestrasi- ve 1934
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kadar bu orkestranin iiyesi olmay siirdiirdii. Swing zamaninin bityiik
virtiidzleriyle kiyaslayarak soyleyecek olursak, ilk saksofon solistlerinden
biridir; belki de ilkidir. Ayrica Avrupada cazin mesajin yeni kavramaya
baslayan gen¢ miizisyenlerle plak dolduran ilk sanatgilardan biridir.
1935’te Jack Hylton’la Ingilterede, “Ramblers”la Hollanda'da, Django
Reinhardt ile Paris’te galigti. Ve modern caz bagladiginda -bu konuya
deginmistik- Hawkins yine iginde yer alan ilkler arasindaydi. Hawkins
cazda canli ve esash olan neredeyse, her zaman orada oldu.

1k iinlii plag1 1926da Fletcher Henderson'in orkestrasinda yaptig
Stampede'dir. 1929da Mound City Blue Blowers ile birlikte If I Could Be
With You izledi. Sonra -1932'de- yine Henderson’la yaptig1 It’s the Talk
of the Town geldi. Bu parga belki de caz tarihindeki ilk biiyiik solo balad
yorumuydu; modern cazda balad deyince anlagilan her seyin temelini att1.
Miles Davis §6yle soyler: “Hawk1 dinlerken, balad ¢almay: 6grendim.”
Sonra Avrupada yaptig plaklar geldi: Hollandali Rambler’le I Wanna
Go Back to Harlem veya Django Reinhardt ile Stardust (1935). 1939da
Amerika’ya doniisiinii takiben hayatindaki en biiyiik basariy elde etti.
Plag1 Body and Soul diinya ¢apinda bagar1 kazandi. Hawkins bunun ne-
denini hi¢ anlayamad:: “Hayatim boyunca hep béyle ¢aldim. Bu plakta
ozel bir ey yok.” 1943’te basta Oscar Pettiford ve davulda Shelly Manne
lle birlikte The Man I Love’da nefes kesen bir solo yapt1. Ve sonra Picas-
so geldi (1947). Tenor saksofonun tamamen tek bagina oldugu, bagka
higbir seyin eslik etmedigi ve Hawkins’le 6zdeslesen Body and Soul’'un
armonilerine dayanan parga. Ozii, yapisi ve ¢izgileri Sebastian Bach'in
sadece keman igin yazdig1 re min6r sonata benziyordu; tipki barok gibi
hayat doluydu.

Biitiin bu plaklarda ve galdig: hemen her seyde, Hawkins chorus sa-
natgisidir; yani verili bir akor jemasina gore dogaglama yapma ustasidir.
Denir ki, Hawkins'in solosu, bir ciimleden nasil bir solo tiiretilecegini
gosteren klasik bir ornektir. Ve Hawkins’in iifledigi hemen her ciimle,
kendi iginde yeniden bir dogaglama temasi olarak kullanilabilir. Bu a¢1-
dan ona egdeger sayilabilecek tek bir miizisyen vardir: Bagka bir yonden
Hawkins’in kargisinda yer alan Lester Young.

Insan olarak Hawkins'te her sey basit, anlagilir ve izlenebilirken,
Lesterde her sey garip ve anlasilmazdir. Nat Henthoff s6yle anlatir: “Me-
najerlerinden birisi yanindan ayrild, ¢ilinkii onunla konugamiyordu.” S6z
konusu gahis ise §6yle der: “Onunla konugtum. Verdigi cevap ¢ring ¢rang
veya ding-dong gibi sesler ¢ikarmak oldu. Eger bir deliyle konusacaksam,
timarhaneye giderim daha iyi, diye diigiindiim?”

Hawkins nasil Fletcher Hendersonda parladiysa, Lester Young da,
Count Basie Orkestras’'nda dikkat ekti. Ancak Basie’nin, bir plak kayd
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i¢in cuma giiniine rastlayan aym on iigiinii se¢mesine dayanamayarak,
grubu terk etti.

Lester’in jargonu kendine 6zgii bir dil gibiydi; konugtugu herkese zor
anlagilir geliyordu. Caz diline hig kimse onun kadar gok kavram armagan
etmedi; cool sozciigii bile ondan gelir; yani sadece stili degil, adim da
belirlemigtir. Kadin meslektaglarina “Lady”, kuliiplerin seflerine “Pres”
diye hitap ederdi. Ve piyanist Bobby Scott’1 -gogu modern piyanist gibi
nefesliye uygun ciimleleri, solunu hig kullanmadan, sag eliyle ¢aldiginda-
makaraya almak i¢in “solcular napiyor?” diye sorardi. Norman Granz,
Lester’in bir siire yabanci bir dil konusuyormus gibi yaptigini anlatir:
“Anlagilmaz bir geyler soylerdi; ama ciddi bir ifadeyle ve kendinden emin
bir halde konusuyordu”

Lesterde -ya da takma ismiyle “Pres”te- Baudelaire veya James
Joyce'un duyarhiigi vardi. Bir menajer onu §oyle anlatir: “Kendi diinya-
sinda yagiyor. Bu diinyanin disinda kalanlar, Prese gore yoktur. Yine de
kendi diinyas: mitkemmel, yumusak, dost¢a ve sevgi dolu bir diinyadir”
Davulcu Jo Jones ise sunu ekler: “Bir insam yaralayan her sey, onu da
yaralar”

Jones §oyle devam eder:

Lester'in ¢aldig1 yaginla miizikal ciimle, gergektesozlerden bagka bir sey degildi.
Galgisiyla kelimenin tam manasiyla, konusabilirdi. Onun konugma tarzi buydu.
Galdiginin yiizde seksen besinin neden bahsettigini sdyleyebilirim. Caldigim
dinleyerek, disgiincelerini kagida dokebilirdim. HattaBenny Goodman, Lester’in
¢aldig1 bir ciimleden yola gikarak I want some money (Biraz paraya ihtiyacim
var) adli pargay1 yazmigti,

Lester aletiyle konugtugu i¢in, sarkicilan: dinlemeyi severdi. $6yle soyler: “Za-
manumin bityiik bélimiinii sarkicilarin plaklarim dinleyerek ve gesitli sarkilarin
metinlerini 6grenmeye ¢ahiarak gegiririm.”

Lester Young, bir melodi iizerine dogaglama yaptiginda, melodinin
metnini dogrudan ve s6z kullanmadan dinleyiciye aktarmaya gahgirdi.
Buyiizden en giizel sololarindan bazilarin bir sarkiciya, Billie Holiday'e
eslik ederken ¢aldi. Holiday, Bessie Smith ve Ella Fitzgerald arasindaki
en biiyiik sarkiciydi, belki de tek bagina en biiyiigiiydii ve swing sarkilar1
onunla ete kemige biiriindii; tipki Bessie Smith’in klasik blues’la 6zdes-
lesmesi gibi. Pres “Lady Day’e -Holidaye bu ad1 takmugti- eslik etme
tarziyla, cazda sark egligi konusunda bugiine dek siiregelen bir standart
yaratti, 6rnegin Time on My Hands'de veya Without Your Love'da veya
Me, Myself and I'daki gibi.
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Tenor saksofonunda serbest dogaglama yaptiginda, séyledikleri 6r-
negin sunlan anlatirdi: “New Orleans yakunlarinda dogdum; 27 Agus-
tos 1909. On yasina dek orada kaldim. Karnaval zamani hepimiz bir
minstrel-show’la gevre yorelere seyahat ederdik; Kansasa, Nebraska'ya,
Giiney Dakota'ya ve bagka yerlere. On iigiime kadar davul ¢aldim. Davulu
toplamak ve tasimaktan gina geldigi i¢in biraktim. Hep kizlara bakmak
isterdim showdan sonra; ama ben davulumu yerlestirene kadar, hepsi
gitmis olurdu.”

“Bes ya da alt1 y1l alto saksofon galdiktan sonra Art Bronson'in or-
kestrasina katildim ve onlarla bariton galdim... On sekizime geldigimde
babamdan kagmug, Art Bronson'a ve grubu Bostonians'a gitmistim. Ug
ya da dort yil onunla birlikte ¢aldim... Bariton ¢alardim ve bu bana zor
gelmeye basladi Biliyor musun, ben gergekten tembelimdir. Tenor sak-
sofoncu ayrildiginda, yerine gegtim... Count Basienin orkestrasin1 hep
radyoda dinler ve bir tenor saksofoncuya ihtiyaglar olabilecegini diigii-
niirdiim. Kansas Cityde Reno Clubda galiyorlardi. Hepsi ‘gilgindj, biitiin
grup harikaydj, su tenor saksofoncu hari¢. Zamani geldi diye diigiindiim
ve Basie'ye bir telgraf ¢ektim.”

“Ama Basie tipki bir okul gibiydi. Okulda, dersi bilen biri olarak hep
uyuklardim ve bagka da yapacak bir gey yoktur okullarda. Ogretmen evde
hi¢bir sey yapmamus olanlar i¢in anlatir; ama ben yapilmasi gerekeni
yapmistim ve bu yiizden uyurdum...Orada oturup, pargalar1 durmadan
bastan ¢almak disinda yapacak bir ey yoktu. Sadece sandalye iistiinde
pinekleniyordu..”

“1934’te Detroite Fletcher Henderson’a gittim...Henderson bana daha
¢ok para teklif etti. Basie gidebilecegimi sdyledi. Henderson'in yaninda
sadece alt1 ay kaldim. Grubun yapacak fazla isi yoktu...Sonra Basie’ye geri
dondiim, 1944’e kadar kaldim ve askere gittim.”

Nan Hentoff’a gore askerlik Lester Young’ paramparga etti. Eziyet gor-
dii ve diinyanin biitiin ordularinda oldugu gibi bireyselligi ve duyarlilig
oldirildii. Askerlikle birlikte hayatina nefret girdi. Hentoff, Lester'in o
giinden bu yana biitiin beyazlardan nefret ettigini diisiiniir. Sonrasinda
ise, mesaj lirizm, iyilik ve birlik olan bir miizisyenden geriye fazla bir
sey kalmadi.

Ona bezginlik veren bir bagka husus ise -bilerek ya da bilmeyerek-
biitiin tenor saksofoncularin Pres gibi galmalariyds...Bu durum hayatinin
son yillarinda Sonny Rollins ve okulundan yetisen diger miizisyenler
ortaya ¢ikana kadar siirdii. En kétiisii de, Lester'in kendisinden daha iyi
“Lester Young” ¢alan birinin, Paul Quinichette’in var olmasiydi. Ona “Lady
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Q” adini takti. Menajeri, Lester’in “Birdland’de -New York'un bugiin
artik var olmayan taninmig cazlokali- sahneden inerek soyle soyledigini
anlatir: “Kendim gibi mi, yoksa ‘Lady Q' gibi mi galmam gerektiginiartik
bilemiyorum, ¢iinkii o tipki benim gibi galiyor”

Bu tuhaf, kahrolasi bir ironiydi. Bir yandan biitiin bir tenorcu kuga-
ginin Lester gibi galmasi, onun miithis bagarisinin en agik gostergesiydi;
ama diger yandan 6ylesine bireyciydi ki, herkesin onun gibi ve onun da
herkes gibi galmasini kaldiramiyordu.

Lester'in 50’li yillarda yaptig1 plaklar -6rnegin Norman Granz'in
Verve etiketli plaklari-, hep ayni isareti tasidi. Bu plaklar “tenorcularin
eski biiyiik bagkan1”nin soniik birer aksinden ibaretti. Ama yine de sik
sik kivileimlarin parladigi olur ve insan bu bityiik mizisyenin dehasin-
dan bir geyleri hala hisseder; 6rnegin Teddy Wilson, Roy Eldridge, Vic
Dickenson ve diger biiyiik swing miizisyenleriyle birlikte yaptig1 The Jazz
Giants 56 adli Verve plaginda.

Lester Young, Norman Granz'in konser grubu “Jazz at the
Philharmonic”le yillarca diinyayi dolasts; Flip Phillips'in sololariyla din-
leyicileri nasil da costurduguna tanik oldu. Tenorun bédyle kendinden
gegerek ¢alinmasindan nefret ediyordu, ama kendisi de sik sik aym geyi
yapti; bu yapti§1 ona ac1 vermigstir herhalde.

Lester Young 1959 baharinda -Paris’in “Blue Note” adli kuliibiinde
girdigi berbat isten sonra- dlene dek, yillarca, hemen hemen her zaman,
sarhog yasadi. Kuliibiin miidiirii Ben Benjamin §oyle anlatir: “Lester bende
¢aldiginda ok hastaydi. Neredeyse biitiin hislerini kaybetmis gibiydi.
Fransiz doktorlarla konusamadigini séyleyerek iilkesine donmek istedi.
Ulserivardi, samirim fazla igiyordu.” New York’a geldikten bir giin sonra,
hayatinin son yillarimi gegirdigi “Miizisyenler Kavsagi’ndaki —-Broad-
waydeki 52. Cadde- Hotel Alvinde oldi.

Lester’in hayatinin sayisiz kriz déneminde, son giiniine kadar mu-
hafaza ettigi tek ey tinisinin giirlisgii oldu; tipki Coleman Hawkins gibi.
Hawkins “Kimsenin benden alamayacag) tek sey sound'imdir. Sound
kendi bagina 6nemlidir,” derdi.

Fransiz saksofon uzmani Jean Ledru, bir tenorcunun ¢alisinda 6nem
tagiyan her seyi, hacmi ve hava siitiinlarini, melodik ciimlelerin uzunlu-
gunu ve nota sayisiny, sesin giddetini ve baglama tarzini, agizhik ve kamigi
kapsayan kamagik bir sistem gelistirdi. Bu sistemi kullanarak sesteki
giirliikle ve saksofoncunun ¢aldig1 arasinda zorunlu bir iliski oldugunu
kanitlad. Birgok caz uzmani caz miiziginde higbir seyin tonal yapidan
daha 6nemli olmadigini, caz1 Avrupa miiziginden ayiran asli unsurun bu
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husus oldugunu ileri siirmiistiir. Ledru’nun incelemesiyle bu sav akademik
olarak da dogrulanmustir.

Lesterdeki giirliik Chicago stilinin miizisyenleri Frankie Trumbauer
ve Bud Freemanden gelir: “Trumbauer benim idolimdi” der, “sanirim
sololarini hila ezbere biliyorum. Trumbauer ‘do saksofon’ alardi. Aletinin
tinisini tenorda elde etmeye ¢aligirdim. Bu yiizden diger tenor saksofon-
culara benzer tinilar iiretmedim... Bud Freeman'i de ¢ok severdim. Kimse
onun gibi ¢alamazdi” Chicago stilinden gelen ve Lester Young iizerinden
cool caza ulasan ¢izgi, diiz bir ¢izgidir.

Bebop'un baglangicinda bile Lester'in adi vardir. Kenny Clarke an-
latiyor:

Herkes Birdden (Charlie Parker) soz ediyordu, ¢iinkii alto saksofonu Lester
Young gibi iifliiyordu. Bu yiizden herkes Bird’le ilgilenmeye bagladi. Bunun bir
fenomen oldugunu diisiindiik, ¢iinkii Lester Young stil yaratan bir miizisyendi,
o zamanlar yolu aydinlatandi...“Monroe's'da Bird'ii dinlememizin tek sebebi Pres
gibi ¢almasiyds... Onun da kendine 6zgii bir seyler, yeni bir sey sundugunu fark
edene kadar, boyle gitti.

Charlie Parker ise §6yle der: “Lester igin deli oluyordum, o kadar temiz
ve mitkemmel ¢aliyordu ki. Ancak iizerimde etkisi olmadi. Fikirlerimiz
farkhiyd1” Gergekten de izledikleri yollar farkliydi. Modern cazin biitiini-
niin -serbest caz da dahil olmak iizere- Lester Young ve Charlie Parker'in
fikirlerinin etrafinda déndiigiinii géstermek miimkiindiir. Once Young
vardi, ama sonra Charlie Parker gelerek, agir basti. Sonra, 50’li yillarda
yeniden Pres’in giinii dogdu. Ortaya Lester Young tarzi cool ¢alan sayisiz
miizisyen ¢ikt1... Sonunda -hard bop miizisyenleriyle birlikte- yeniden
Bird etkisi 6ne gegti. Bird etkisiyle ve Sonny Rollins’in tenor saksofo-
nundaki giirlikle Coleman Hawkins geri dondii: Boylece bu bélimde
anlatilan d6ngii tamamlanmus oluyor. Lester Young'in diinyay: “giizel ve
dostlukla dolu” kilma arzusunun -ki yillarca biitiin caz miizisyenlerinin
bir agizdan ifade ettikleri arzu olmustur- bos oldugu ortaya ¢iktiktan
sonra, keskin bir dramatizm igeren Hawkins tam da dogru yere gelmisti.
Kariyeri Lester'inkinden on y1l 6nce baslayan Hawkins, sonunda da onu
on y1l gecti. Saglig1 da miizigi gibi giiglilydii (hayatinin en son yili harig)
ve oldiigli 1969 Haziran’min birkag hafta 6ncesine kadar turnelere ve
televizyon programlarina gikmay: siirdiirdi. Caz miiziginde goriillme-
mis radikallikte bir doniigiim yaratan serbest cazin tenor saksofonculari
-ozellikle Archie Shepp, Pharoah Sanders, Albert Ayler- tenor tinilarim
yabancilastirirken ilk esini Coleman Hawkins’ten aldiklari konusunda
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hemfikirdir. Archie Shep bunu goyle ifade eder: “Ben bugiiniin Hawk'imi
¢aliyorum.”

Coleman Hawkins i¢inse, yagadig biitiin bu yogun dénem -1922de
blues sarkicisi Mammie Smith’'ten 1969da Coltrane sonrasina dek-, bu-
giin bize goriindiigii kadar ¢ok bilegenli degildir. Hepsi hepsi bir stil ve
bir donemdi. Stilin adi cazdi ve bagindan, bugiine ve 6tesine kadar hep
dyle kald.. llerleme Hawkinse yabanci bir szciiktiir. Elestirmen Stanley
Dance’e goyle sdylemisti: “Charlie Parker ve Dizzy'nin yaptiklari, birgok
insan igin ‘avangart’ olabilir; benim iginse sadece miizikti.” Ve gen¢ be-
bopiularla birlikte miizik yapmasinin tek nedeni olarak, “yardima jhti-
ya¢ duymalari”m gosterdi. Stanley Dance ona Mammie Smith, Fletcher
Henderson ve eski zamanlan sordugunda soyle demisti: “Hi¢ ¢ocuk
olmamigim gibi geliyor bana.”

CHARLIE PARKER VE DIZZY GILLESPIE

“Oliimiinden bir hafta dnceydi, Charlie Parker ‘Basin Street’ adli ku-
liibe gidip Dizzy Gillespie’yi gordii” diye anlatir, Leonard Feather. “Parker
sefkat ihtiyaci i¢inde ve keder uyandiran bir haldeydi. Dizzy’ye ‘Cok geg
olmadan bir kez daha seninle ¢almak istiyorum’ diye iisteledi.”

“Dizzy, Parker’in bu sézlerini hi¢ unutamads” der Lorraine. “Hatirla-
diginda héla gozlerinden yaglar dokiiliir”

Charlie Parker ve Dizzy Gillespie bebop’un ayrilmaz ikilisidir.

Charlie Parker Kansas Citylidir. Dizzy Gillespie Giiney Carolinah-
Dogum giinii 20 Agustos 1920°dir, ~dir. 21 Ekim 1917'de dogdu. Haya-
ancak 1955'te 6ldiigiinde, cesedini  t1boyunca oldugundan beg on yas
inceleyen doktorlar, otuz dort degil geng gostermistir.

elli bes gibi durdugunu séylediler.

Ikisi de irk aynmciligina dayal bir diinyada biiyiidiiler ve ilk genglik
yillarinda bunun ne tiir agagilanmalara maruz kalmak anlamina geldigini
ogrendiler.

Biiyiimekte olan Charlie ile fazla Dizzy mutlu bir genglik gegirdi.
ilgilenen olmadi. Gengligini sevgi- Diizenli bir aile ortam iginde ye-
den ve bir yuvanin sicakhindan titi.

yoksun gegirdi.
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Charlie’nin ailesinde iliskide oldu-
gu kisilerden higbiri mizikle ilgili
degildi. On ii¢ yasinda bariton ne-
fesli calmaya bagladi. Bir yil sonra
buna alto saksofonu ekledi.

Charlie Parker''n neden miizisyen
oldugu, hep mechul kaldi. En iyi
dostlarindan biri olan alto sakso-
foncu Gigi Gryce soyle der: “Parker
dogal bir dehadir. Bence eskici de
olsaydi, yine en iyisi

olurdu.”

On bes yasindan itibaren kendi ge-
¢imini saglamak zorunda kaldi.
“Gecenin dokuzundan sabahin be-
sine kadar durmadan ¢almak zo-
rundaydik. Normal olarak gece
basina bir dolar alirdik.”

1937de on yedi yasindayken Parker
Jay McShann’in orkestrasina katilds;
tipik bir Kansas City riff ve blues
orkestrastydi. Parker “Lester Young
i¢in deli oldugunu’, ancak aslinda
kendisini kimsenin etkilemedigini
soyler. Meslektaglarinin onu 6nce-
leri “korkung koti” bulmalarinin
esas nedeni, “diger herkesten fark-
11” galmasiyda.

Parker'in asil ustalifi ve gelenegi
bluesdur. Kansas City'de neredeyse
gece giindiiz blues dinlerdi. Jay
McShann’in yaninda blues ¢aldi.

Joachim E. Berendt

Dizzy Gillespie’'nin babasi amatér
bir miizisyendi. Ogluna gejsitli ens-
triimanlar ¢almay: 6gretti. Dizzy
on dordiine geldiginde, trombon
bas ¢algisiydi. Bir y1l sonra buna
trompeti ekledi.

Basindan beri Dizzy'nin miizisyen
olacag belli gibiydi. Armoni bilimi
ve miizik teorisi okudu.

Ogrenimi sona erene dek gegimini
babasi saglad.

Aym yil -1937- Dizzy Gillespie
Teddy Hill grubunda Roy
Eldridge’in yerini aldi. Roy Eldrid-
ge Dizzy Gillespie’nin hayranlik
duydugu idealdi. Teddy Hill grubu,
Luis Russell'in orkestrasindan dog-
mustu ve Russel ise 1929da King
Oliver'in grubunu devralmigti. An-
lagilacag tizere Dizzy'nin cazdaki
King Oliver ve Louis Armstronga
uzanan kokleri hayret uyandiracak
kadar kisadr.

Dizzy Gillespie de caz gelenegine
baglidir; ancak daha gok New Or-
leans ve Dixieland miiziginin nege-
li gelenegine.
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Ikisinin de ilk plaklarinin isimleri semboliktir:

Parker Confession’ the Blues'u 30
Nisan 1941°de Texas Dallas’ta Jay
McShann Orkestrasr’yla doldurdu.
(Ancak daha eski kayitlan da var-
dir; 6rnegin 1940'ta Jay McShann
ile yaptig1 bir radyo pargasi. Char-
lie Parker’dan kalan en eski kayat,
Honeysuckle Rose ve Body-Soul'daki
tek saksofon solodur; muhtemelen
1937'de bir miizisyen tarafindan
kigisel olarak kaydedilmistir.)

Charlie Parker o6nceleri Kansas
City’den pek uzaklagmadi. Soniik,
hiiziinlii bir hayati vardi: Uyustu-
rucuyu miizikle hemenhemen aym
zamanda tanidi. Leonard Feather,
Charlie Parker'in 1935’te —on bes
yasindayken- su veya bu olgiide
eroinin kucagina distiigini di-
siinmektedir.

Miizisyen oldugu andan itibaren,
hayat: boyunca siirecek tutuklugu
vekompleksleri bagladi. Carlie Par-
ker 1941’e kadar Jay McShann’in
yaninda ¢ald. Birkag kez bu birlik-
telik kesintiye ugradi. Bir keresinde
bir taksiye para demeyip, soforii-
nii bigakladig igin yirmi iki giin
hapis yatt1. Sonra Chicago’ya kagti.
Kente geldiginde sanki “bir yiik

Dizzy Gillespie, Teddy Hill grubuy-
la 1937 yazinda Avrupa’ya gitti.
Teddy Hill §6yle anlatir: “Mizis-
yenlerimden bazilari, bu zipin da
gotiirecek olursam, grubu terk et-
mekle tehdit etti. Ancak geng
Dizzy’nin biitiin egzantrikligine ve
usandirici esprilerine ragmen gru-
bun en mazbut iiyesi oldugu ortaya
¢ikti. O kadar siki para biriktiriyor-
du ki, digerlerini kendisinden borg
almalari konusunda yiireklendirdi.
Boylece ABD’ye dondiikten sonra,
isler kotiiye giderse bir yerlerden
bir geliri olacakt1.”

Dizzy Gillespie ¢almaya bagladig1
andan itibaren bagariy1 yakaladu. 11k
olarak Paris’te baskalarindan “fark-
I1” galdig1 dikkati gekti. Fransiz bir
davulcu o zamanlar §6yle yazdu:
“Teddy Hill'in orkestrasinda,
biiyiik gelecek vaat eden gok geng
bir trompetgi var. Kayit doldurma-
s1 i¢in kendisine §jans taninmamast
¢okyazik. Tromboncu Dickie Wells
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treninden” ¢ikmug gibi pis ve peri-
san bir haldeydi. Ama “daha 6nce
kimsenin dinlemedigi bir tarzda”
¢almaya baglad:.

Ug ay Harlem'deki bir lokalde bu-
lagikgilik yapti. Cogu kez galacak
bir enstriimani bile olmazdi. “Hep
panik i¢indeydim. Garajlarda ge-
celemek zorunda kalirdim... En
kotiisii ise, hi¢ kimsenin miizigimi
anlamamasiyd,” diye anlatir.

Bir keresinde Parker, Count Basie
grubunun elemanlariyla ¢alarken,
digerleri tarzindan hoglanmad: ve
davulcu Jo Jones kizarak zili 6fkey-
le Parker’a dogru firlatti. Parker
ayaga kalkt1 ve aglayarak digar
¢ikt1.

Parker goyle anlatir: “O zamanlar
herkesin siirekli kullandig: stan-
dart armonilere artik tahammiil
edemiyordum. Hep bagka bir
seyler olmali diye distinirdim.
Bazen onu i¢imde hissederdim,
ama ¢alamazdim...

Joachim E. Berendt

ile birlikte grubun en yetenekli mii-
zisyeni o. Ismi Dizzy Gillespie.”

Dizzy Gillespie Avrupa'dan
dondiigiinde artik gesitli gru-
plarda genellikle serbest solist
olarak galisgan bagarili bir miizi-
syendi. 1939°da Cab Calloway'in
orkestrasina katild1.

Cab Calloway, Dizzy'nin ¢ali§ tar-
zindan hoglanmazds; siirekli mu-
ziplik -bazen de kavga
pesinde— olusundan rahatsizlik
duyard. Bir konserin orta yerinde
sefe kagittan minik bir top atildi.
Cab Dizzy'nin yaptigini sand1 (oysa
o yapmamusti) ve perde kapandik-
tan sonra tartigtilar. Basq1 Milt
Hinton’a gore: “Cab, bir hamle
yapti, Dizzy de bigakla iistiine yii-
ridi. Ben elini kavradim. Cab
ancak soyunma odasina gelip de
kan gériince, Dizzy'nin karnina bir
bigak salladigini anlad1.”

Dizzy soyle anlatir: “Biryiirken ¢al-
mak istedigim tek ey swing'di. Roy
Eldridge idealimdi. Hep onun gibi
¢almay1 denedim. Ama higbir
zaman bagsaramadim. Bagaramadi-
gim igin de gildirtyordum. Sonra
bagka bir sey denedim. Ve boylece
‘bop’ denilen sey dogdu.”
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“Iste, Cherokee iizerine uzun bir
dogaglama yaptigim o aksam ba-
sardim. O esnada armonilerin tiz
araliklarim1 melodik ¢izgi olarak
kullandigimi ve bu ¢izginin altina
benzer, yeni armoniler yerlestirdi-
gimi fark ettim. Kag zamandur i¢im-
de. duydugumu, artik
¢alabiliyordum. Biiyiik bir canlilhik
kazandim.”

Charlie Parker, Jay McShann’in
yaninda ¢almadig1 zamanlar ikinci
islerde kosusturdu. Oniine gelen
herkesle birlikte ¢aliyordu.

Parker 1941’de McShann grubuyla
New York’a geldi. Orkestra
Harlem'de, “Savoy Ballroom”da
¢almaya bagladi.

Dizzy’nin Cab Calloway grubunun
tiyesi olarak yaptig ilk plaklardan
birinin adi, Chop, Chop, Charlie
Chan’d1. 8 Mart 1940’ta doldurdu.
On iki y1l sonra Parker’in ady, Dizzy
ve Bird'iin birlikte yaptig1 son plak-
ta “Charlie Chan” takma adiyla yer
aldi. Bu ad Parker’la ve o zamanki
kansi1 Chan Parker’in ismini kulla-
narak tiiretilmisti.

1939'dan itibaren Dizzy Gillespie
aranjorliige basladi. Woody Her-
man, Jimmy Dorsey, Ina Ray Hut-
ton gibi bagarih gruplar ondan
aranjmanlar satin ald1.

Dizzy Gillespie “Savoy Ballroom'dan
igeri girdi ve Parkerin yanina otur-
du.

Charlie Parker ve Dizzy Gillespie daha 1939da Kansas City'de tanis-
muslardi, ancak muhtemelen ilk kez o aksam birlikte ¢aldilar.

McShann grubu hemen sonra New
York’a dondii. Parker Detroit’e
kadar birlikte gitti. Sonra rutinles-
mis standart aranjmanlara daha
fazla tahammiil edemedi. Bir sey
soylemeden grubu terk etti. Biyiik
orkestralara verecek fazla bir seyi
hi¢bir zaman olmamigt1.

Dizzy Gillespie kendini biiyiik or-
kestra miizisyeni olarak gelistirme-
yi siirdiirdii. Cab Calloway’le kavga
ettikten sonra Benny Carter, Char-
lie Barnet, Lucky Millinder, Earl
Hines (1943), Duke Ellington ve
Billy Eckstine’in (1944) biiyiik or-
kestralarinda ¢almaya baglada.

Charlie Parker Jay McSchann grubunu terk ettikten sonra neredeyse
her giin Harlemdeki “Minton’s"a gitti. Orada piyanist Thelonious Monk,
gitarist Charlie Christian, trompetgi Joe Guy, davulcu Kenny Clarke ve
bas¢1 Nick Fentondan olugan bir grup ¢aliyordu. Monk §oyle anlatir: “Hig
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kimse bilingli olarak yeni bir sey yaratmak iizere galmiyordu. ‘Minton’s'ta
I§ icab1 galmamiz gerekiyordu. Hepsi o kadar” Ama “Minton’s” ayni za-
manda bop’un kristallesme noktasi oldu. Charlie Parker ve Dizzy Gillespie

orada yeniden kargilagtilar.

Monk, Charlie Parker’in yetenegi-
nin ve otoritesinin derhal kabul
gordiigiinii anlatir. “Minton’s™taki
herkes, onun farkinda olmadan or-
taya koydugu yaratic1 dehasini his-
setmigti.

Billy Eckstine §oyle anlatir: “Dizzy
bir tilki gibidir. O tanidigim en akul-
i oglanlardan birisidir. Miizikal
agidan her zaman ne yaptiginin
bilincinde olmustur. Dinledigi her
seyin belki bir kulagindan girip ote-
kinden ¢iktigin1 zannedersin, ama
iine igler ve kalir. Sonra eve gide-
cek ve iizerinde diiiinecektir..”

Charlie Parker ve Dizzy Gillespie ayrilmaz bir ikili haline geldiler.
1943'te Earl Hines grubunda 1944’te Billy Eckstineda birlikte caldilar.
Ayn1 yll “52nd Street”te galan ortak bir kiigiik orkestra kurdular. 1944’te

ilk ortak plaklarin1 doldurdular.

Tony Scott anlatiyor: “Bir akjam
Bird (Charlie Parker artik neredey-
se hep bu sekilde agriliyordu) geldi
veDon Byasilebirlikte Cherokee'yi
¢aldL O esnada herkes gildirdi. Bird
ve Diz sonralan diizenli olarak
‘Street’te calmaya bagladiginda her-
kes sagirip kalirds; onlarin ¢aldig-
nin benzerini hi¢ kimse ¢alamazdi.
Bird ve Diz sonra plak yaptilar ve
bdylece digerleri de onlan taklit
ederek, bir seyler inga etmeye ¢alig-
t1. 1942’lerde herkes deniyordu,
amahigkimse bir stil gelistiremedi.
Bunu sadece Bird bagard:.”

«

Leonard Feather anlatiyor:
Dizzy’'nin ‘52nd Street'te kendisine
kosulsuz tapan yiginla hayrani
vardi. Giyinisini, yiriiyiigiini, sa-
kalini ve di§ goriiniigiinde bagka ne
varsa taklit ediyorlardl.” Dizzy o
zamanlar bebop modas: olarak
diinyay saran seyi yaratti. Magazin
dergileri “bebop kravatlar1” dagt-
maya bagladi.
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Bebop’un besli orkestral formu
Charlie Parker’a ¢ok uygun diistii:
Ritim grubuyla birlikte galan sak-
sofon ve trompet. Charlie Parker
Quintett, modern caz i¢inde Louis
Armstrong’'un Hot Fiver kadar
biiyiik 5nem tagidi.

Gillespie ashinda tam bir biiyiik or-
kestra adamiydi. 1945'te ilk biiyiik
orkestrasim kurdu. 1946’-dan
1950’ye kadar hemen hemen her
zaman biiyiik orkestrasi oldu. Pa-
ris’teki konseri geng Avrupah mii-
zisyenlerin yeni cazla tanigmasi
agisindan ¢ok biiyiik bir 6nem ta-
sidr

Gitgide daha agik goriildii ki, Dizzy Gillespie o zamanlar, bebop’un
adindan en fazla s6z edilen miizisyeniydi. Kuskusuz bu miizige Charlie
Parker kadar yaratici katkilarda bulunmads; ama ona diinyay: fethetme-

sinin saglayan piriltiy1 ve giicii verdi.

Billy Eckstine soyle soyler: “Bu miizigin gergek anlamda icra edilmesi,
herkesten gok Bird sayesinde olmugtur; ancak kaliciizler birakmasi Dizzy

sayesindedir.

Charlie Parker Quintet ile Bird,
bebop’un 6nemli kiigiik orkestra
kayitlarim gergeklestirdi; Cherokee
armonileri iizerine yaptig1 Koko,
blues iizerine yaptigs Now’s the
Time, trompet¢i Miles Davis’in fu-
gato girisinin yer aldig1 Chasin’ the
Bird (modern cazda fiig ve fugato
modas: boylece basladi), modern
cazin tamamen temasiz dogagla-
maya dayanan ilk kaydi olan Emb-
raceable You (André Hodeir’'in
gosterdigi gibi bu egilim daha
Koko’da baglamigt1) ve daha birgok
ornek sayilabilir. Blues ile cool tar-
ziny, isminde bile bir araya getirdi-
gi Cool Blues adh par¢ayr Erroll
Garner'la yapti.

Things to Come Dizzy Gillespie’nin
biiyiik orkestrasinin en 6nemli plag1
oldu. Plak kuyametle gelecek olan-
lar1 anlatir. Kaynayan, fokurdayan
bir lav kitlesinin orasindan bura-
sindan aniden hayalete benzer fi-
girler durmaksizin ¢ikar ve
kaybolur. Dizzy’nin trompetinin
berrak ve muzaffer tonuise hepsin-
den baskindir. Bu kaosun miizigi-
dir, ama aym zamanda -birgok
miizisyenin ve cazseverin de o za-
manlar diigiindiigi gibi- insanin
kaos iizerindeki zaferini anlatan bir
miziktir.
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Charlie Parker’in alto saksofonu
modern cazin ifadegiicii en zengin
sesi haline geldi. Her notasi blues
gelenegine baghyd;; genellikle mii-
kemmel degildi, ancak eziyet ¢eken
bir ruhun en derin yerinden geli-
yordu.

Bird, iifledigi gizgilerin ugugmasin-
dan daha fazla higbir seyle ilgilen-
meyen egsiz bir dogaglama ustasi,
miitkemmel bir chorus’qu haline
geldi. On dokuz yasindaki Miles
Davis’i beslisinin trompetgisi yap-
must1 (Davis modern cazin sonraki
evresinin bilyitk dogaglama ustasi
olacaktir). Parker, heniiz Parker ve
Gillespie gibi galan Davis’i, kendi
tarzini yaratmasi igin yiireklendir-
di.

Yillar sonra Parker, Norman
Granz'a kontratla bagliyken, Mac-
hito Orkestrasi’yla plak doldurdu.
Bu plaklar pek Bird'ii temsil eder
nitelikte degildir. Parker hep besli
formu tercih etti. Besli, baglangigta
ve sonda temanin unison ciimlele-
rinin yer alabilecegi, bir “form”
yaratmay1 miimkiin kilan en kigiik
birimdi. Kalan bolimde dogaglama
i¢in serbest bir alan dogmus olu-
yordu.

Charlie Parker g6yle diyordu: “Cal-
digima sadece miizik denmesi, beni
mutlu etmeye yeter.”

Joachim E. Berendt

Dizzy Gillepie’nin trompeti, cazin
tarihindeki gelmis gegmis en ber-
rak, en muzaffer ve ayn1 zamanda
en yumusak trompet oldu. Caldig
neredeyse her ciimle miikemmeldi.

Dizzy Gillespie yeni caz miiziginin
percussive [vurucu ve ritmik] ya-
niyla giderek daha ¢ok ilgilenmeye
baglad. Billy Eckstine g6yle anlatir:
“Dizzy kendi kendine bir seyler
tingirdattiginda, davul ve bas ikili-
sini de devreye sokar. Ciinkii yap-
tig1 bunu gerektirir. Ornegin Oop
Bop Sh’Bam bir davul isidir; Salt
Peanuts da 6yle”

Dizzy Kiiba-Afrika ritimleriyle il-
gilenmeye basladi. Machito’nun
Kiiba Orkestrasi’'nin miizisyenle-
riyle galmaya bagladi. 1947’de Kii-
bali perkiisyoncu Chano Pozo’yu
biiyiik orkestrasina aldi ve modern
caza Bat1 Afrika’nin en eski davul
figiirlerini ve ritimlerini soktu.

Cazin nereye dogru gittigi sorusu-
na §oyle cevap veriyordu: “Herhal-
de bir zamanlar bagladig1 noktaya,
bir insanin davula vurmaya bagla-
dig1 yere dogru gidecek.”
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Charlie Parker’a gére: “Yagam mii-
zisyenlere karg1 hep acimasiz oldu;
bugiin de bu bdyle. Beethoven'in,
yataginda 6liimiin esigindeyken,
kendisini anlamayan diinyaya yum-
ruk salladigin1  duymugtum.
Beethoven’in yaptigini saghginda
kimse anlamadi. Ama miizik zaten
boyle bir seydir.”

1946’da Charlie Parker hayatinda-
ki ilk ¢6kiintiiyl yagadi. Plak sirke-
ti Dial’in stildyosunda Lover Man'i
dolduruyordu. Kayittan déndiikten
sonra otel odasinda yangin gikma-
sina neden oldu. Ciplak ve qiglik
¢1ghigahole dogru kostu.

Orrin Keepnews soyle anlatir: “Ezi-
yet ¢ekmis bir insan oldugu ¢ok
belliydi; ve gok yalmzd1.” Metroda,
belli bir yere gitmeyi hedeflemeden,
sik sik biitiin gece tek bagina yol-
culuk ederdi. Bir sahne miizisyeni
olarak hi¢bir zaman kendini ve
miizigini “satmak” konusunda ye-
tenekli olmadi. Oylece durur ve
¢alardi

Leonard Feather'a gore: “Dizzy Gil-
lespie kendini ve yarattifi miizigi,
hi¢bir zaman onu incelemek, tar-
tigmak ve taklit etmek i¢in onca
zaman harcayan sayisiz hayrani ve
miizisyen kadar ciddiye almadi”

“Bop’a giden yaratma ssiireciiginde
yeralan oteki miizisyenler ya 61di,
ya da uyusturucunun pengesinde.
Dizzy Gillespie’nin hi¢bir zaman
bir kompleksi ya da marazi bir asa-
biligi olmad...”

2)Biiyiik orkestrasini siirekli bir
arada tutamayacag ortaya qiktik-
¢a, Dizzy daha bilingi bir gekilde
kendi miiziginin komedyenligini
yapt1. “Bebop’un palyagosu” olarak,
bagka tiirlii satilamayacak seyleri
satmaya ¢ahigt1. Sadece bop’un en iyi
trompetgisi degil, ayn1 zamanda en
iyi vokalistlerinden de biriydi. Ama
kontrollii tistiinliigiini her zaman
elinde tuttu,

1948/50 yillarinda her ikisi de -Bird ve Dizzy- biiyiik yayh orkestralar-
la plak doldurdu; Bird New York'ta, Dizzy ise Kaliforniyada. Bu Parkera
hayatindaki en biiyiik maddi basariy: getirdi. Hayranlari arasindaki fana-
tikler, Bird ve Dizzy'nin “ticarete” bagladiin1 sdyleyerek dalga gegtiler. tki
miizisyenin buna karg: verdikleri tepkide karakteristik bir farklilik vardir:
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Yayh sazlara biiyiik senfoni havasi
getiren bu kayitlarla hayatindaki
bir arzuyu gergeklestiren Parker,
hayranlarinin agagilayic1 6nyargi-
larindan dolayi ac1 gekti.

Charlie Parker hi¢bir zaman kendi-
sinden hognut olmadi. Hangi plag-
nin en iyisi oldugu sorusuna, ne
cevap verecegini hi¢bir zaman bile-
medi. En sevdigi miizisyenler ara-
sinda bir caz miizisyeninin ismi
-Duke Ellington-, ancak iigiinci
sirada yer alirdi. Ellingtondan 6nce
Brahms ve Schonberg'i, sonra ise
Hindemith ve Stravinski’yi sayardi.
Ama biitiin miizisyenlerden ok
Fars ozam1 Omer Hayyam severdi.
Leonard Feather soyle der:
“Hayyamlla birlikte iger, iger, uyus-
turucudan kendini alamaz ve buna
ragmen umarsizca, tatsiz gergekligin
teroriinden kaginmaya ¢ahgirdi.”

Artik su veya bu olgiide Bird’den
etkilenmeden ¢alan tek bir miizis-
yenin kalmadig giinlerde -bu etki
dans miiziginde ve pop sarkilarin-
da bile goriiliyordu-, Parker iyice
seyrek ¢almaya bagladi. Orrin Ke-
epnews §oyle anlatiyor: “Hayatinin
sonuna dogru miicadeleden
vazgegti...1954’te eski karis1 Doris’e
bir siir gonderdi. Siir bir amenti
gibiydi: ‘Sozleri dinle! Doktrinleri
degil! Konugmaya ver kulagini, an-
lama degil... Olim kaginilmaz bir
sey..Benim sonmez bir ategim
var.”

Joachim E. Berendt

2)Dizzy Gillespie iginse yayhlarla
doldurdugu plaklar tipki digerleri
gibi recording date’ten daha fazla
bir sey degildi. “Tiiccarhk”tan bah-
sedenlerin bonliigiiyle dalga gegti.

Bir keresinde karis1 Lorraine’in
dogum giinii partisindeki dans es-
nasinda, birisinin ayag Dizzy’nin
trompetine takildi. Calgi yamuldu;
boynuz yukar dogru biikiildii. Le-
onard Feather soyle devam ediyor:
“Kizginhg gegince Dizzy aleti ¢al-
may1 denedi. Bu sekilde tininin
kulaga daha iyi geldigini fark etti.
Hemen ertesi giin bir trompet fir-
masina giderek, seri iiretimini
yapip yapamayacaklarim sordu...”
Dizzy aletin patentini almak isti-
yordu. Ancakortaya ¢ikt: ki, benzer
bir aletin yiiz elli y1l 6nce patenti
alinmigti.

Dizzy Gillespie Amerikan Dagisleri
Bakanhgr’'nmin diinyada caz turne-
lerine ¢ikan ilk “devlet adami” oldu.
Washington’dan gelen paralar sa-
yesinde, 50’li yillann ortasinda ye-
niden biiyiik bir orkestra kurdu.
Uzak turnelere ¢ikt1; 6nce Asya’ya

- ve Giiney Avrupa'ya, sonra Giiney

Amerika’ya. 1956’da Kibnis krizi
dorugundayken Atina’da kariyeri-
nin en muhtesem konserlerinden
birini verdi. Yunanhlar Amerikali-
lara ofkeliydi. Gazete mangetleri
Amerika’nin ne diye caz miizisyen-
leri gonderip durdugunu soruyor-
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12 Mart 1955’'te oldi; televizyo-
nun Oniinde Dorsey Brothers'in
show’undaki bir espriye giilerken.
Hemen bir Parker mitosu gelisti.
Parker’in biitiin eserlerini, nihayet
sistematik olarak diizenlenmig
halde kamuoyuna sunan plak al-
biimlerinden birini hazirlayan disk-
cokey Jazzbo Collins, duygulanni
su sozlerle ifade etti: “Saninm caz
tarihinde bagka hi¢bir miizisyen,
bu kadar kabul gormesine ragmen,
boylesine az anlagilmamgtir.”

“Bird lives!” Charlie Parker’in ya-
sadig1 dogru, bugiin hala. 70’li ve
80’li yillarda biitin 6nemli alto
saksofoncular ondan dogrudan et-
kilenmiglerdi: Ornette Coleman,
Phil Woods, Lee Konitz, Sonny
Stitt, Charlie Mariano, Jackie
McLean, Frank Strozier, Cannon-
ball Adderley, Charles McPherson,
Anthony Braxton, Oliver Lake,
Richie Cole, Arthur Blythe, Paqu-
ito D’Rivera, Greg Osby...Ve 80'li
yillarin ortalarinda “giiniimiiziin
Bird'i” etkisi uyandiran geng bir
miizisyen dogdu: Steve Coleman.

du; bunlarin yerine Ingilizleri
Kibns’tan gikarmak igin top tiifek
gonderse daha iyi olurdu. Dizzy’nin
Atina konseri bityiik bir gerilim
iginde baglad1. Ancak dort beyaz,
dokuz siyah miizisyen Dizzy’nin
konserden kisa bir siire 6nce yaz-
dign Tour de Force’u tingirdatmaya
basladiginda, muazzam bir alkig
koptu. Biitiin Atina Dizzy Gillespie
grubuyla kendinden gegti ve siyasal
iklim hissedilir bir sekilde degisti;
oylekibir gazete soyle bir saptama
yapiyordu: “Dizzy Gillespie,
ABD’nin diinyanin bu bélimiin-
dekibiitiin diplomatlarindan daha
iyi bir diplomat.”

Bop’un dilini gelecek stillere ve icra
tarzlarina Dizzy kadar tagiyan mii-
zisyen yoktur; cool ve hard bop’u,
serbest caz verock’ etkiledi. Cazin
klasigi haline geldi. 70li ve 80’li
yillarin geng dinleyicilerinin goéziin-
de Louis Armstrong’la hemen aym
yerdedir. Bu kitle bugiin hakh ola-
rak, Dizzy ad1 verilen John Birks
Gillespie’nin, bir zamanlar
Satchmo’nun rakibi olarak ige bag-
ladiginy, artik duymak istememek-
tedir.

70’li yillarin sonunda yeni bebop baskin icra tarzi haline geldi, 80’lerin
klasisizminde bile etkili oldu. Charlie Parker’in besteleri gen¢ miizis-
yenler tarafindan, 6limiini izleyen ilk yirmi beg yila kiyasla daha sik
¢alinmaktadir. Ve “Bird” filmiyle, Charlie Parker'in hayatini son derece

iceisleyen ve duygusal bir tarzda anlatan Clint Eastwood’la birlikte, 80’li

e ——
118



Joachim E. Berendt

yillarin sonunda Parker'in yeniden ¢ikarilan sayisiz plaginda, bebop'un
Ronesans! yeniden kanatlandi.

MILES DAVIS

André Hodeir daha 1956da §6yle soruyordu: “Parker ve Gillespie'nin
muhtesem devrinden bu yana, estetik agidan mitkemmel bir basariyr
sadece Miles Davis'in yakaladigin: itiraf etmemiz gerekmiyor mu?” In-
giliz elestirmen Michael James ise su saptamay1 yapiyor: “Caz tarihinde
yalnizlik olgusunun, Miles Davis’in yaptig1 kadar dokunakl: bir sekilde
higbir zaman sinanmadigini séylemek, kesinlikle abart: degildir” 1k alint:
Miles Davis’in miiziginin tarihsel konumunu, ikincisi ise ifade ettiklerini
karakterize etmektedir. Her iki husus da dncelikle, Miles Davis'in iifledigi
tonda saklidir. Son derece saf, yamugak, hemen hemen hig vibrato ve
attaca icermeyen bu ton, bir diinya resmine tekabiil eder; Miles Davis'in
tek tek her tonunda bu resim vardr...

Miles Davis'in tonu kederin ve yilginhigin tonudur. Keder ve y1lginlik
-bu ikisini miizikal olmaktan ¢ok, kisisel bir protesto istegi birlestirir-,
Miles'in séylemek istedigi diger seylerden bagimsiz olarak vardir; Davis
birgok negeli, hos ve dost¢a seyler sdyler, ama hepsini keder ve yilginhk
tonunda ifade eder.

Aranjor Gil Evans soyle soyler: “Miles, Louis Armstrong gibi ¢ala-
mazdj, ¢iinkil onun sound’1 Milesin diiiinceleriyle ters diiserdi. Miles
ise elinde verili bir sound olmadan basladi; zamanla diisiincelerini ifade
eden bir sound gelistirdi. Hatirlanacak olursa, bugiinkii sound’ baglan-
gictakine gore gok daha ileri diizeydedir”

Gil Evans Miles Davis’in tonunu orkestral sound’a en iyi sekilde
doniigtiiren adamdir. Evans 40’h1 yillarda, Lee Konitz'in de iginde yer
aldig eski Claude Thornhill grubu i¢in aranjman yapiyordu. Bunu soyle
anlatir: “tlk bakigta, grubun sound’1 miizikte hareketsizlige, suskunluga
doniis gibiydi. Her sey minimal bir hizda cereyan ediyordu..ve ses, bir
sound yakalamak amaciyla al¢altimigti. .. Tin1 bir toz bulutu gibi havada
asil kalmagt1”

Iste bu nedenle dogaglamaci Miles Davis'le aranjér Gil Evans'in kar-
silagmasi caz tarihinin en biiyitk anlarindan biridir. Bu kargilasmanin
sonucu Miles Davis Cool Band'in (daha sonra Capitol Orchestra) kurul-
masi oldu. Grup 1948 Eyliil'iinde “Royal Roost™ta -en taninmis bebop
lokallerinden biri- iki hafta galigt: ve aslinda varligi bu iki haftadan uzun
siirmedi. Gil Evans s6yle s6yliiyor: “Grupta Thornhill grubunun biitiin
tinillarin1 ve armonilerini ifade etmeye yetecek minimum sayida ¢alg:

vardi. Miles miizikal anlayigin1 boyle bir sound’laifade etmek istiyordu.”
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Miles Davis Capitol Orchestra Miles (trompet), trombon (Kai Winding
veya Jay Jay Johnson ¢alardi) ve iki saksofondan (Lee Konitzalto ve Gerry
Mulligan bariton saksofon) oluguyordu. Ayrica sound unsurlar olarak
(caz miiziginde az kullanilan) korno ve tubanin yan sira, ritim grubunda
Al Haig veya piyanoda John Lewis ve davulda Max Roach veya Kenny
Clarke yer ahiyordu.

Gerry Mulligan ve John Lewis de bu orkestra igin aranjmanlar yapti,
ancak sound’1 yaratan Gil Evans’ir. Grubun iki 6nemli pargasinin, Bopli-
city ve Moon Dreams’in aranjoriidiir. Bu par¢alarla olusan sound tablosu
cool caz’in gelisiminin tiimi i¢in ekol yaratici olmustur; ¢iinkii burada,
Tornhill grubunun sound’inin daha az ¢algiyla elde edilmis halinden
ok dteye gegen bir tarz vardi. Bir caz tinistyds, her ne kadar “bulut”la
layaslansa da, dinleyiciyi bir sonbahar sabahinda, nefis bir sis perdesinin
icinde yakalayan dogaglamadan yayilan giines 1sinlariyla aralaniyordu.

Bu Miles Davis grubunun en “modern” pargasi, modern senfoni
miiziginin birok seckin caz miizisyenini yetistiren Alman besteci Stefan
Wolpe'nin bir dgrencisi olan Johny Carisi'nin Israel’i oldu. Israel min6r bir
blues'du; ve bu parganin buruk, kirilgan, yeni ufuklar agan tinilarinin caz
geleneginin sembolii olan blues'a bagh kalmas: dikkat ¢ekicidir.

Kayitlan plak sirketi Capitol tarafindan 1949 ve 1950de yapilan Miles
Davis'in 1948 tarihli bu grubu orta biiyiikliikteydi. Yedi y1l sonra 1957de
Miles Davis bir adim daha ileri gitti. Biiyiik bir orkestrayla kayitlar yapt:
ve elbette —yillar boyu hig sesi duyulmuyordu- Gil Evans’1 yeniden aranjor
olarak aldi. Gerry Mulligan’a gore Evans: “Pargalarim1 galdigim aranjor-
ler arasinda, bir solistin nasil iiflemesi gerektigini notaya dokebilen tek
insandir” Miles ise §oyle soyler: “Charlie Parkerdan bu yana, beni Evans
kadar derinden etkileyen higbir sey dinlemedim.”

Gil 6zgiin bir bityiik orkestra kurmugtu. Saksofon ekibine yer ver-
mezken, bilinen trompet ve trombon gruplarinin yan sira, korno, tuba,
alto saksofon, klarnet, bas klarnet ve fliitten olusan ve tuhaf bir sekilde
gergekiistii etkisi birakan bir yap: olusturmugtu. Bazi pargalarda -6rne-
gin Miles Davis’in kendi temasina dayanan Miles Ahead'de- Gil, Capitol
Orchestra sound’inin biiyiik orkestradaki “devami”n1 yakalar; ve insan
hangi biiyiik orkestra sound’'inin eski Capitol Orchestra'ninkine denk
distiigiini tam olarak ayrt edebilir; Claude Thornhill'in 40’ yillarin
sonundaki toplulugunu degil, 1957'deki Gil Evans-Miles Davis biiyiik
toplulugunun sound’ini kastediyoruz. Her tiir cogkulu attaccadan bilingli
olarak arinmustir; sakin, lirik, statiktir; ulagilan her doruk 6nceden, adim
adim hazirlanir. Sadece melodik olarak degil, dinamik agidan da uzun
cizgileri 6n plana qikarmayi tercih eder; ama Paul Chambers'in basta ve
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Art Taylor'in davulda yarattig eski, swing yapan, pulse [nabiz atis1] tarz:
ritimler icinde hareket eder.

Evans-Davis isbirligindeki diger doruk noktalari, Gershwin'in miizigi
ile yaptiklar1 Porgy and Bess albiimii (1958) ve ozellikle ispanyol, flamen-
ko etkisi altindaki besteleri isleyerek yarattiklar1 muhtesem Sketches of
Spaindir (1959). Miles Davis diinya miizigini cazin igine alarak, gitgide
onem kazanan bu akima tayin edici 6nemde bir katki yapti.

Kuskusuz Miles bir caz miizisyeninin olabilecegi en iist kertede bir
dogaglama ustasidir. Ne var ki aranjmanlar ve bestelerin yarattigi duy-
gular iizerinden dogaglama yapar. 40’h yillarin baginda, heniiz on sekiz
yasindayken Charlie Parker’la Dizzy Gillespie'ye, dogru galabilmek i¢in
ne yapmasi gerektigini sormustu. Saniriz Dizzy'nin §u tavsiyesine harfi
harfine bagh kaldi: “Piyano ¢almay1 6gren; o zaman kendi bagina ¢ilgin
sololar yaratabilirsin.”

Marshall W. Stearns soyle anlatiyor: “Bu, Miles Davis'in ¢alis1 agisin-
dan bir doniim noktasiydi. Royal Roost’un digina astirdig1 ‘GIL EVANS,
GERRY MULLIGAN, JOHN LEWIS'IN ARANJMANLART yazili tabela
bunu dogrular. Daha 6nce hi¢ kimse aranjorleri boyle 6n plana gikar-
mamugt1”

50’li yrllarin ortalarina kadar Miles sadece ritim grubunun eglik ettigi -
piyanoda genellikle John Lewis veya Horace Silver olurdu- dortlii ekibiyle
en giizel kayitlarini gergeklestirdi. O giine dek dinleyiciler nezdinde kalicx
bir bagarisi olmamigti. Ancak 1955'te New Port Festivali, onun déniim
noktasi oldu. Sadece merakl1 hayranlarin ve elestirmenlerin tamdig1
Miles Davis ismi, genig kesimlerce taninarak parladi. O zamandan bu
yana basaris1 hi¢ eksilmedi. Caz tarihinin bir evresinde ilk kez -gegici
de olsa- bir beyaz degil, bir siyah en ¢ok kazanan ve en basarili sayllan
miizisyen olmustu. Bu yiizden sadece miizikal agidan degil, insani agidan
da biitiin bir siyah miizisyenler kusag i¢in bir imaj haline doniigmesi
anlagilir bir seydir. Kongo ve Gineden Jamaika ve Harleme kadar siyah
ana-babalar ogullarini1 gururla Miles adiyla -hatta Miles Davis olarak-
vaftiz etmeye bagladilar.

Miles Davis'in o giinden bu yana y6nettigi besliler hep biitiin dikkatleri
iizerinde topladi. Hele ikisi biiyiik bir basar1 kazandi. John Coltrane (te-
nor), Paul Chambers (bas), Red Garland (piyano) ve Philly Joe Jonesdan
(davul) kurulu olan birincisi, 1956-1970 yillar arasinda kendisinden son-
raki modern cazin biitiin beglileri i¢in bir standart yaratti. 1955'ten 1957’ye
kadar hard bop'ta kiigiik grup birlikteligini zirveye ulastiran bu besliden
sonra, artik daha fazla ilerlemek miimkiin degildi. Ancak Miles Davis'in
istisnai 6zellikleri, sadece birkag y1l sonra yeni bir begli yaratmaya yetti.
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tkinci begli sanatsal agidan birincisiyle ayru kalitedeydi; grup igi iletisimin
yogunlugu agisindan ise belki de onu asiyordu. Miles'in galdig1 gruplar
i¢inde ekibi en uzun siire degismeden kalan gruptu. 1964’ten 1968’ ka-
dar serbest cazdan esinlenen Herbie Hancock (piyano), Wayne Shorter
(tenor saksofon), Ron Carter (bas) ve Tony Williams (davul) adh geng
miizisyenler bu grupta ¢aldi. Hakh olarak “ikinci” Miles Davis Quintet
olarak adlandirildi (ashinda Davis beslilerinin iginde kronolojik agidan
¢ok sonra gelmektedir); ¢iinkii sadece miizikal agidan degil, etkileyiciligi
vestandart yaratma 6zelligi agisindan da, birincinin kaldig1 yerden devam
ediyordu. Ikinci Miles beglisi, 70’li yillarin mainstream’inde 6nemli bir
“akustik” besli 6rnegi ve 80’li yillarin klasisizmi iginde yer alan grupla-
rin -arada biiyiik bir mesafe olsa da- ana esin kaynaklarindan biriydi.

Piyanist Bill Evans’in yer aldig1 Kind of Blue grubu da (1959) son
derece onemlidir; giinkii burada Mingus, Coltrane ve Miles tarafindan
bulunan yeni serbest tarz, ilk kez grubu biitiinlestiren bir 6ge olarak
kendini hissettirdi ve bu 6geyle birlikte, miizikte o giine dek bilinmeyen
bir lirizm ve duyarhlik kesfedildi. Kiigiik orkestra tarihinin otuz y1l1 agan
bir béliimiine, Miles Davis'in gruplar1 damgasin1 vurdu; bu, Miles'in
trompetin dtesine gegerek, modern cazin evrimine yon verisine isaret
eden bir gostergedir.

Miles'in biiyiik dinleyici kitlesinde uyandirdig1 yankida, surdinli trom-
peti gali§ tarzinin da etkisi olmugtur; aletiyle sanki mikrofona “fisildar”
gibi calar. Ozellikle Thelonious Monk’un Round about Midnight’1 iizerine
bu tarzda galdigi solo gok basarili oldu; All of You izerine yaptig1 bir baska
boguk iiflenmis solo en basta miizisyenler tarafindan “50’li yillarin en gii-
zel caz sololarindan biri” olarak 6viilmiistiir. Miles'in surdin kullanmadig:
trompet sololarina nazaran burada attacca’lara hig yer vermemesi dikkati
¢ekmektedir. Sound artik geleneksel cazda, ya da diger trompetgilerde
oldugu gibi belli, agik¢a tanmimlanabilen bir anda baslayip, yine boyle bir
anda sonra ermez; Miles'in sound’, insan baglama anini fark etmeden
duyulur; sanki higlikten gelir gibidir ve bitisi de fark edilmez; sanki
higlikte kaybolur gider. Aranjor Gil Evans’in da isaret ettigi gibi, kendini
dizginlemeye galisan bu gekingen soundda, bazen yakic1 bir yogunluk,
anlatim giicii vardir. Harmon-mutela (aliminyumdan yapilan surdin)
bagka hi¢ kimse boyle bir ton elde edememigtir. Miles Davis surdini
ilk kez 1954’te Oleo adl1 pargada kulland:. O giinden sonra cazda, rock
ve pop miizikte ve sonra modern konser miiziginde de, surdin o kadar
yaygn kullanildi ki, bu timiy1 ilk popiiler kilanin Miles Davis oldugunun
altini gizmek gerekir.
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Miles, surdinli trompetini mikrofona iyice yaklagtirarak galarken daha
sonraki miizik ¢aligmalarina ait iki husus ilk kez belirginlesir: Birincisi,
daha 50li yillarin ertasinda elektronigin “miizigin baska araglarla devam:”
oldugunu hissetmesidir. Ikincisi ise, inatla basariy1 yakalama ¢abasidir;
en biiyiik rakibi Louis Armstrong’la ortak olan yonii de buydu. Miles'in
basar1 hirsi onun basarii miizisyenlerin miizigini hep 6zel bir dikkatle
dinlemesine ve iizerinde ¢aligmasina neden olmustur -0 zamanlar igin
ornegin (Gunther Schuller’in gosterdigi gibi) piyanist Ahmad Jamal’i,
60’1 y1illarin sonunda Jimi Hendrix ve Sly Stone’u ve 80’li yillarda Prince,
Michael Jackson ve Cindy Lauper’ sayabiliriz.

Ama o6nce geriye 50’li yillara dénelim: Miles Davis cazin bop iiriin-
lerini Lester Young'a uyarlayan bir akimin en 6nemli yaratic1 miizisye-
nidir. Lester Young'in miizigiyle, Miles Davis ve ayn1 dogrultudaki diger
miizisyenlerin miizigi arasindaki temel fark surada yatar: Miles, Lester
ile kendisi arasinda bop’un var oldugunun bilinci iginde galar. André
Hodeir'in s6yledikleri bu baglamda anlagilmalidir: “Miles Davis Parker'in
miizigine, o igtenligi verebilen tek trompetgi idi; gekiciligi nemli dl¢iide
buradan kaynaklaniyordu” “Igtenlik” ise Lester Young'in kendisinden
bagka bir sey degildi.

I¢tenlik ayn1 zamanda Miles'in ¢aligindaki basitliktir. Caz tarihinin
baska hi¢bir miizisyeni, basitligi Miles kadar rafine ve “sofistike” bir
sey haline déniigtirmemistir. Miles Davis’in galiginda, basitlik ve kar-
magiklik arasindaki ilkesel geliski sona erer. Basit ¢almaya ¢aligirken,
dogaglamalarim siirekli degisen akorlara dayal bir yapidan kurtarma
egilimindedir. Dogaglamalarini ses dizileri iizerinde kurar. Gershwin’in
Porgy and Bess'inden yapti1 biiyiik orkestra versiyonu konusunda Miles
sOyle soyler: “Gil Evans, I love You Porgy'nin diizenlemesini yaparken,
benim igin sadece bir tek ses dizisi yazdi.” Miles bunun kendisine “gok
daha fazla ozgiirlik” getirdigini ekler. Miles'in yazdigy, en sik galinan
bestelerden biri olan So What, ilk on alti 6l¢iide tek bir ses dizisine da-
yanur, orta béliimde bagka bir ses dizisi bunun yerini alir; sonra temanin
en son sekiz dl¢iisiinde ilk ses dizisine geri doniiliir.

Miles ve o siralar Davis'in beglisinde yer alan John Coltrane, ses di-
zisine dayali dogaglama tarziny, biitiin caz diinyasina kabul ettirdiler ve
boylece serbest cazin mutlak ozgiirliigiine giden 6n basamag hazirlamig
oldular; bu baglamda ayrica modal dogaglama tarzindan da soz edilir
(bkz. armoni konulu boliim).

Miles’in ses dizileri iizerinde ¢aldig basit, genellikle az sayida notadan
meydana gelen ciimlelerin sadece estetik degil, bir de pratik nedeni var-
dir. Enstriimantal a¢idan trompet¢i Miles Davis'in olanaklar sinirhdir;
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o6zellikle de modern cazdaki en biiyiik rakibiyle, trompet iizerinde aklin
alabilecegi her seyi gergeklestirebilen Dizzy Gillespie gibi usta bir trom-
petgiyle kiyaslanacak olursa. Eger Miles Dizzy’nin yam baginda durmak
ve hatta popiilerlikte onu gegmek istiyorsa, galgidaki dezavantajini bir
fazilete doniistiirmek zorundayd. Basitligin 6nem kazanmasi buradan
ileri gelmektedir. Kayit sorumlular: ve ses mithendisleri, Miles'in yayumla-
mak iizere daima enstriimantal agidan mitkemmel olan kayitlan segtigini
soyler; bagka versiyonlarda daha zengin diigiinceler ve esinler iiflese de,
bu tutumunu degistirmez. Anlagilan Miles, plak dinleyicilerinin, trompet
alarken yaptig1 yanhglan ve falsolar: fark etmesini istemiyordu.

Miles her ne kadar caz dogaglamalarina birgok yeni olanak getirmis
olsa da, gelenekle avangart arasinda bir segim yapmak gerektiginde, daima
gelenegi segmistir. “Basitligin sofistikasyonu” belki de bununla iligkilidir.
Piyanist Thelonious Monk’u “hep yanly akorla ¢almakla” suglamigtir.
Oysa Monk'un akorlari kugkusuz yanhs degildi, sadece Miles'in kavrayig
diizeyinden daha modern ve daha soyuttu. Miles, modern cazin gelisimine
kendisinden daha 6nce 6nemli katkilar yapan biiytik Monk’un, miizisyen
olmadigim ileri siirdii ve kayit i¢in Monk'u ayarlayan sirket miidiiriine
sovgiiler yagdirds; yine de, Miles boyle gorsiin ya da gormesin, ortaya
¢tkan iiriin 50’li yillarin en 6nemli ve bagarih plag oldu (Miles, Monk,
Milt Jackson'in Prestige adl pargas:).

Miles Davis’in gelenege baghligina bir bagka 6rnek, yeni cazin en
6nemli 6nciisii Eric Dolphy igin, yillarca sarf ettigi sozlerdir. Davis 60'l1
yllarin sonunda, bir boliimii kiifiirden ibaret olan s6zlerini, diizeltme
ihtiyaci hissetmistir.

Eger asint modern bir fanatik, Art Blakeye bazen “modasi gegmis”
diyecekolursa, Davis §6yle sylerdi: “Eger Art Blakey'in modasi gegmigse,
benim beyaz olmam gerekir.” 60’h y1llarin 6nciileri konusunda ise §oyle
diisiiniiyordu: “Bunun neresi avangart? Lennie Tristano ve Lee Konitz
daha on beg y1l dnce, bugiinkiilerden gok daha yeni fikirler igeren seyler
yarattilar. Ve yaptiklan seylerin miizikal agidan bir anlami vard1”

Ve bir keresinde tenor saksofoncu Stan Getz, Coleman Hawkins’in
modasinin artik gegtiginden soz etmeye kalkisinca, ona hakl olarak
sOyle cevap verdi: “Eger Hawkins olmasaydi, herhalde simdi ¢aldigin
gibi ¢alamazdin.”

Miles Davis'in yargilan genellikle serttir; sadece disarida duranlara
karg1 degil (ki bu anlagilir bir seydir), meslektaglanna ve birlikte aldign
miizisyenlere karsi da. Amerikah elestirmen Leonard Feather'in 1964’te
uyguladig: bir testte, Miles Davis taninmamig caz miizisyenlerine 6ylesine
galiz kiifirler etmigtir ki, Down Beat dergisi bu sozciikleri basamayip,
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nokta nokta belirtmek zorunda kalmigtir. O zamanlar Clark Terry, Duke
Ellington, Eric Dolphy, Jaki Byard, Cecil Taylor ve baska saygin miizis-
yenler Miles'in hakaretlerine maruz kald.

Ote yandan -Charles Mingus, George Russell ve Eric Dolphy'i say-
mazsak- bagka hi¢bir miizisyenin, “tonal” caz1 “serbest tonal” tarza Miles
Davis kadar tutarlilikla yaklastirmay: basaramadigin1 da gormek gerekir.
Dan Morgenstern onu hakli olarak, yeni cazin “manevi babalari’ndan biri
olarak nitelemigtir. Yukarida degindigimiz ikinci beglideki miizisyenler
60’larin ortasinda kendi plaklarinda (en gok Blue Note etiketli olanlarda)
serbest ya da serbeste yakin galiyorlards; davulda Tony Williams, piyanoda
Herbie Hancock, basta Ron Carter ve tenor saksofonda Wayne Shorter; bu
miizisyenleri kitabin galgilar1 konu alan boliimiinde ayr1 ayn ele alacagz.
O zamanlar sadece Miles, esigi asan nihai adimi heniiz atmis degildi.

Miles Davis’in gelenege baglilikla, yenilik¢ilik arasindaki gerilim
kargisinda gergekte istedigi keyfilik degil, kontrollii serbestliktir: “Bak,
kargasa iginde ¢almana gerek yok. Bu serbestlik degildir. Serbestligi
kontrol altinda tutmalisin.”

Miles Davis bu kontrollii serbestlikle 60’1 yillarin birgok agir1 yenilik-
¢isiyle taban tabana ters diistii. Ne var ki 70’lerin yeni cazi igin, kontrolli
serbestlik gergek paroladir ve 1980'den bu yana gelen postmodern caz igin
de boyledir; artk sadece Miles'in kendi miizigi iin degil, onun “elektrikli
caz’inin (birazdan deginecegiz) bittigi yerden devam eden biitiin bir geng
miizisyenler kusag i¢in de gegerlidir.

Japon elestirmen Shoichi Yui, Davis’i “cazin bugiine kadarki evriminin
zirvesi” olarak niteleyecek kadar ileri gitmektedir. Bu elestirmene gore
Davis, Louis Armstrong ve Charlie Parkerdan istiindiir; her biri caz
olusumunu ancak birkag yil siireyle belirleyebilmisken, “Miles Davis
hepsinden uzun, 40’h y1llarin sonundan bugiine dek agir basan sahsiyet
olmugtur” Ornegin Louis Armstrong'un etkisi, 1924’te birinci Fletcher
Hendersonda ¢alisindan 1932deki ilk Avrupa turnesine kadar uzanur.
Charlie Parker'in en 6nemli plaklarini yaptifi dénem daha da kisadir
(Dizzy Gillespie’nin Groovin’ High ve Parker'in 1945’teki ilk iiriinii Now's
the Time'dan, 1951de Norman Granz icin Miles Davis’le birlikte K. C.
Blues kaydedilene kadar; sadece alt1 y1l!)

Neye daha ¢ok sagmak gerektigini insan bilemiyor. Parker'in bu kadar
kisa bir siire iginde, etkisi hdl siiren boylesine yogun, parlak, yaratici ve
yeni iiriinler ortaya koymasina mi; yoksa, Miles Davis'in geyrek yiizyildir
caz miizisyenlerin ¢ogunu yonlendiren yeni ve farkh sinyaller vermeyi
siirdiirmesine mi?
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Miles Davis’in bu geyrek yiizyilina toplu olarak bakabilmek igin, bes
ayn stilsel evreye ayirmak faydali olacaktir (bu evreler arasinda dogal
olarak i¢ ige gegisler ve capraz baglantilar mevcuttur):

1. Bebop: Charlie Parker’la birlikte aldig1 1945°ten 1948'e kadar
siiren donem.

2. Cool caz: Miles Davis Capitol Orchestra'nin 1948de ¢ikisindan
1957/58de Gil Evans'la yapti1 biiyiik orkestra kayitlarina kadar siirdii.

3. Hard-bop: John Coltrane’in yer aldig1 {lk Miles Davis Quintet’in
1955'teki bagarisindan, aradaki birgok bagka beslilerle ve Bill Evans'in da
yeraldig altihyla birlikte hemen hemen 1963’ kadar siirdii. Bu donemde
modal dogaglama gitgide agirhik kazanarak geligti.

4. Kontrollii serbestlik: fkinci Miles Davis Quintet (1964-1968) modal
¢alig1 serbest cazin esigine kadar soyutlads; ancak Miles'in kendisi higbir
zaman bu esigi tam olarak agmad.

5. Elektrik: In a Silent Way (1969) ve Bitches Brew’den (1970) baslaya-
rak, We Want Miles'in (1982) “sadelestirilmis” funk’indan gegip, Your're
Under Arrest (1985) ve Amandla'daki (1989) pop-Miles'a uzanarak bugiine
dek geldi...

Elektrikli caz kavrami, Miles Davis'in Bitches Brew’den bu yana zengin
bir elektronik galg: diizenegini kullanarak yapti1 miizige, yerinde olarak
verilen addir. Jack Johnson ve Live Evil gibi plaklar da bu tarza dahildir.
Bu plaklarda saksofoncu Wayne Shorter, Ingiliz gitarist John McLaughlin
ve aralarinda bagta Chick Corea, Larry Young, Herbie Hancock, Keith
Jarrett, Brezilyali Hermeto Pascoal ve 6zellikle Viyanal Joe Zawinul gibi
isimlerinyeraldigi gesitli piyanistler, elektrikli enstriimanlar ¢almistir; bu,
sound agisindan 6nem tagimaktadir. Ozellikle Joe Zawinul'un, Miles'in bu
evresinde 6zel bir rolii olmugtur. Miles, Cannonball Adderley’in Mercy,
Mercy, Mercy'sinde Zawinul'un galdig elektrikli piyanoyu dinledikten
sonra, miiziginde elektrige yonelmistir.

Aslinda rock miizisyeni Jimi Hendrix ve Sly Stone’un tahrikleri bu
konuda daha 6nemli oldu. Miles biiyiik bir 6zgiiven iginde, Hendrix'in-
kinden daha iyi bir rock grubu kurabilecegini ilan etti.

“Akustikten elektrikli Miles'a gegis birdenbire degil, 1967 ve 1970
yillar1 arasinda, stiidyodaki sayisiz deneme ve yanilmayla birlikte yiiriiyen,
uzun ve tembkinli bir siireg iginde gergeklesti. Kanadal caz elestirmeni
Jack Chambers, bu kayitlarin bityiik bir ¢ogunlugunun, simdiye dek
kamuoyuna sunulmadigina isaret etmektedir.

Miles “akustik™ten “elektrikli caza” gegerken, biiyiik bir dikkat ve
Ozen gosterdi. Bu tutumu baz: elestirmenlerin, Bitches Brew'i 1970’in
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modasina uymak i¢in yaptifn yolundaki savini, tek basina giiriitmektedir.
Miles korlemesine giden bir yenilikgi degildir. Aslinda stilsel degisimleri,
kaginilmaz hale gelene dek ertelemesi, siiriitncemede birakmas: ve yap-
maktan kaginmasi muhafazakar tabiatina daha uygundur. “Neden artik
hig balad ¢almadigimu biliyor musun?” diye sormug Miles, 70’li yillarin
basinda piyanist Keith Jarrett'a. Sonra da yamitlamis: “Ciinkii balad ¢al-
may1 gok seviyorum.”

llging olan Miles Davis'in miiziginin -adiyla uyumlu In A Silent
Wayden sonra- giderek daha ritmik ve vurucu hale gelmesidir. Bilhassa
Afrika miiziginden etkilenen perkiisyoncu Mtume’nin gruba katilmasin-
dan sonra, bu 6zellik daha belirginlesti. Cazin diinya miizigine agilmasinin
sonucu olarak, Hint sitar1 ve tabla kullaniimaya bagladi.

Miles trompetini artik sik sik, bir amplifikator tizerinden wah-wah
pedaliyla iifledi. Onceki yillardaki saf, berrak, “yalmz", her zaman biraz
hiiziinli olan tonunu artik ayirt etmek miimkiin degildi. Ancak boylece
geng bir dinleyici kitlesine ulagmay1 bagardy; Louis Armstrongdan bu
yana higbir siyah caz miizisyeni bunu bagaramamugt.

Miles Davis wah-wah pedalini, teknik ve miizikal olanaklarinin si-
nirina dek kullandy; bugiin hig kimse amplifikatérle ¢alinan trompeti,
Miles’in ulastig1 sonuglara gonderme yapmadan ¢alamaz.

Miles'in elektrikli trompet ¢alisi, zaman zaman caz geleneginden
kopmakla suglanmugtir. Gergekte ise wah-wah pedalinin caz trompetine
dahil edilmesiyle, bir daire tamamlanmis oluyordu. Bu elektronik alet
aslinda, elektrogitarcilarin bakir nefeslilerin boguk, homurtulu sound’im
-wah-wah sound’1- yaratmasim saglamak amaciyla tasarlanmusti. Miles'in
wah-wah pedali kullanmasi, Ellington trompetgileri Bubber Miley ve Co-
otie Williams'in karmakarigik tinilarina dénmekten bagka bir sey degildi:
Tabii ki elektronik ¢aginin sound bilincine uygun olarak degistirilmis ve
donigtiiriilmiig bir doniis.

“Elektrikli Miles"in biiyiik bagarisi rock ve pop diinyasinin bu biiyiik
miizisyene derhal el koymaya kalkmasina yol agti. Davis buna karsi
direndi. Gergi, 1970 yazinda Eric Clapton ve Jack Bruce gibi rock mii-
zisyenleriyle Randall Island Festivalde ¢almasi s6z konusu oldugunda,
birkag hafta miizik diinyasinin uykularim kagirdi, ama sonra “hayir” dedi.
Kendi beglisiyle de olsa, galmayacakt:: “Beyaz adam olmak istemiyorum.
Rock beyaz adama ait bir sozciiktir”

Miles Davis 70’li yillarin baginda caz gevreleri iginde, Louis Armstrong
veya Charlie Parker’in kendi donemlerinde sahip olduklar “6ncii” konu-
mundaydi. Ancak Miles bu rolii Satchmo'nun dogal rahathg icinde yerine
getirmez. Miles da tipki Armstrong gibi daha genis bir kitleye ulagmak
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ister. Ne var ki Miles bugiinkii siyah kusagin gururu, giiveni ve protesto
duygusu i¢inde ¢alar. “Siyah miizik” ¢alarken, dinleyicilerinin -plaklarin
satin alip, konserlerine gelenlerin- ¢ogunlukla beyaz oldugunu gérmek
zorundadir. Londra'da yayimlanan Melody Maker'dan Michael Watts ile
yapti1 roportajda s6yle soylemigtir: “Plaklarimi kimin satin aldig1 benim
iin fark etmez; yeter ki siyahlarin da eline gegsin ve 6ldiigimde beni
hatirlasinlar. Ben beyazlar igin ¢almiyorum. Ben bir siyahin ‘Evet Miles
Davis, seni ayakta selamliyorum!” dedigini duymak istiyorum.” On the
Corner ve Miles Davis in Concert adh plaklann kapaklan Miles'in arzu-
suylasiyah pazari hedef almak iizere hazirlanmistir: Dans eden, coskulu,
karikatiir seklinde resmedilmis bir grup siyahin, gémlek ve sapkasinda
“Miles’r se¢!” ve “Beni Ozgiirlestir!” gibi sloganlar yazihidur.

Miles'in 60’h yrllarin sonundaki bir Avrupa turnesinde, bir elegtirmen
s0yle soylemistir: “Sanki dinleyicilerine karg:1 biiyiik bir nefret iginde.
O halde neden bize galiyor? Neden paramizi aliyor?” Miles'in istedigi
dinleyicilerinin parasin1 almaktan ibaret degildir.

Sayisiz elestirmene ve muhabire defalarca s6yledigi gibi, o kendisine
“zevk veren bir seyi yapiyor”dur. Birisi boyle bir eyi ok sik sdyliiyorsa,
bunun bir nedeni vardir ve aslinda hoglanmadig bir seyi yaptigini ifade
eder. Miles Melody Maker'in daha 6nce degindigimiz muhabiri Michael
Wiatts’a, kapida zile basmadan 6nce ne kadar bekledigini sormugtu. Ve
sonra, Watts'in “rokoko tarzi evini” yukaridan agagiya gezmesini 6nem-
sedigini hissettirdi; Ingiliz'in Davis'i saran liikks kargisinda hayretler iginde
kaligini izlemenin tadim ¢ikardi.

Miles Davis gevresinde ve dinleyicilerinde kendini yansitir. Ve bu ay-
naya ihtiyacivardir. Onun ikilemidir bu: Beyazlar onu yansitirlar, oysa o
siyahlar tarafindan dinlenmek ister. Beyazlara lanet okur, ama siyahlardan
¢ok onlarin alkiglayacagindan daha emindir.

Miles'in galarken dinleyicilere sik sik sirtin1 dénmesinin bu durumla
kugkusuz bir iligkisi vardir. Miles “Ne yapmaliydim ki? Siritmali my-
dim?” der ve o hep tekrarlanan ciimleyi ekler: “Bana zevk veren neyse,
onu yaparim.”

Bu kadar gok kompleksi olan, kendi iginde boylesine pargalanmig
birisinin, bagarili olabilmek igin inanilmaz bir karizma sahibi olmasi
gerekir. Miles Davis'in karizmasi, sik sik hayret uyandiran bigimlere bii-
riiniir. Ikikezfiili saldirya ugramigtir Miles. Birinde Brooklynde bir kizla
arabasinu park edecegi sirada, iki kisi izerine ates etti. Miles saldirganlarin
yakalanmasi igin on bin dolar 6diil koydu. Odiilii almaya gelen olmads,
ancak birkag hafta sonra ikisi de vurulmugs olarak bulundu.
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Birkag y1l 6nce, Davis Broadway'de “Birdland”in 6niinde beklerken,
beyaz bir polisten bir cop yemisti. Miles: “O aynasiz da 6ldiiriildii; met-
roda,” diye agiklad1 sonra.

Miles Davis tutkulu bir yarig arabas: siiriiciistidiir. 1972de bir kazada
her ki ayagimin bilek kemiklerini kirdi. O giinden beri -6zellikle de bir
siire sonra gegirdigi kalga mafsali ameliyatindan sonra- ender olarak
kamuoyu 6niine gikmaktadir. Geride durusunun nedeni saghk sorun-
lariyla ilgili oldugu kadar, kuskusuz miizikal ve psigiktir de. Miles “en
bliyitk” olmak ister. Sadece aligik oldugu igin degil, aym zamanda buna
ihtiyac duydugu i¢in. Miizikal ve insani geligimini saglayan giidii budur.
70’li yillarin ortalarinda, Miles'in miizigi 6ylesine debdebe igine diigtii
ve yon duygusunu dylesine yitirdi ki, Miles artik en biiyiik oldugundan
emin olamaz hale gelmisti.

Miles’in 70’li yillarin bagindan beri caza kazandirdify esin ve cogku
sagirticidir. Bu cogkuyu yaratan sey sadece iki plakti: In A Silent Way
(1969) ve Bitches Brew (1970). Elestirmenler ve miizisyenler bu plaklari
izleyen eserlerin, aym yiiksek standardi yakalayamadigina isaret et-
mislerdir. 1972den sonra Miles'in miizigi daha yogun, daha Afrikah ve
daha ritmik hale gelmistir. Bu, her galginin devasa elektronik cihazlarla
gii¢lendirilmis perkiisyon gibi ses ¢ikardigs, patlayan ritim ve sound’larin
kaynayan, fokurdayan evrenidir. Boyle agir1 bir yogunluk iginde Miles'in
o egsiz piriltisina giderek daha az yer kalmaktadir. Miles gitgide daha
az trompet ¢alar olmugtur. 1972'den sonra muzigindeki her ey bu geri
cekiligi gostermektedir —yine de 1975’te caz gevrelerini alt: yilhigina terk
etmesi bir sok etkisi yapmigti. Bu suskunluk déneminde fusion ve caz
rock’ta da durgunluk gézlenmesi bir rastlant: degildir.

1980de kizgin bir Down Beat okuru, trompet¢inin donecegine dair
soylentiler yayilmaya baglayinca, “Birakin Miles’ artik tamamen unuta-
lim” diye yazdi. “Siirekli yeni Davis plaklarinin olmayigindan ve dinle-
yicileri agik¢a agagiladigindan s6z etmemiz hastalikh bir sey..sonugta
Miles bir tann degil..” Ve alt: yil siiren bekleyis ve spekiilasyondan sonra,
Miles Davis 1981deki New York Caz Festivali'yle nihayet dondiigiinde,
yine de onu bir tanr gibi kargiladilar. Miizigi miikemmeldi. Cogu geng-
lerden olusan miizisyenlerini, igiltili, 1911dayan, simsicak bir giizelligin
doruklarina tagryordu. Trompeti geri gekildigi yillara nazaran daha gok
ve daha giizel galiyordu; hem de elektronik cihaz kullanmadan. Miles
Davis’in o eski, egsiz pariltisi geri gelmisti; muzaffer, ama ayni zamanda
teslimiyet igindeydi.

Stil agisindan yeni bir taraf1 yoktu. Miles Davis hala 80’li yillarin
funk ritimlerinden ve pop sound’larindan etkilenen caz rock ve fusion
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¢ahyordu; ancak miizigi sik sik geri doniiglerle bezenmisti; erken fusion-
Milesdan geriye, 50’lilerin sonundaki Sketches of Spain dénemine, cool
caz ve hard bop’un blues-Miles’ina kadar uzanan doniisler. Surasi agikti:
Miles o kadar yalitilmug bir halde yagamist: ki, arada neler olup bittigini
-o6rnegin noise music, serbest funk ve diinya miiziginin yarattify degi-
siklikleri- bilmiyordu.

Caz diinyasi Miles'dan olagandis1 seyler bekledi. Caz tarihindeki akist
iig kez qigir agic1 bir tarzda degistirmisti. Bunu bir kez daha yapmasini
beklemek, dogru bir tutum degildir. Miles yapabilecegini fazlasiyla yapti.

Miles’in doniisiiyle caz rock’a nihayet kalite geldi. 70’li yillarin ikinci
yarisindan bu yana, cicili bicili ve tumturakh hale gelen, enstriimantal-
teknik diizeyini seyre sunmaktan pek hoslanan bu miizige, ¢izgi ve anlam
kazandiran Miles oldu. Nihayet basitlik ilkesini caz rock’a tagiyabildi;
miizigi riff'lerin ve kaliplara sadik uygulamalarin agirihigindan temizledi:
Her sey, caz1 yogun akorsal baglantilardan kurtardig 50’lerin sonundaki
modal evreyle dikkat gekici bir paralellik gosteriyordu. Miles caz rock’in
onde gelen “baba” figiirii olmakla kalmaz, ayn1 zamanda kendine en fazla
giivenen reformcusudur.

Milesbu sade caz rock’in doruklarini 1981-1985 yillar1 arasinda yaratti.
Bu donemde 70’li yillardaki miiziginde hep goz kirpan, ama higbir zaman
gergekten kendini ortaya koymayan seyi, yirtic1 bir tarzda ¢alinan, canli
ve insani saran, ¢itirdayan funk’1 saf haliyle, hi¢ degistirmeden kullan-
may1 bagardi. Davulcu Al Foster (70’li yillarda da Milesda ¢almigt1), bas
gitara Markus Miller ve gitarist John Scofield -daha sonra da birlikte
¢aldilar- gibi miizisyenlerin yer aldi1 gesitli gruplan iin kazandi. Bu
gruplar ozellikle funk’in son derece ategli, sarsici, derin etkisi izerinde
yogunlastilar. Funk’in bu sade galiniginin en giizel 6rnekleri, We Want
Miles (1982) ve Decoy (1984) adli iki plaktir. Bu plaklarla bir grubun grup
yapan kriterler yerlesti; ki bu, o giine dek caz rock’ta dogal olmayan bir
faziletti. Miles'in su sozleri 80’li yillarin caz rock’inin atasozii haline geldi:
“Bu is bir takim isidir.”

1984’ten bu yana Miles'in miizigi giderek poplasmaktadir. Gergi geri
déniisiinden bu yana, 80’lerin pop miiziginden -Michael Jackson, Ash-
ley-Simpson ve 6zellikle Prince’ten- etkilendigi gézlenmektedir. Ancak
1984’ten bu yana pop hit’leri ~cazseverler bu isten hoglanmasa da- ne-
redeyse aynen yeniden galmaya baglamistir; 6rnegin Michael Jackson’in
Human Nature'im ya da Cindy Lauper’in Time After Time'ini. Cagdas
popiiler miizigin sarki formlarina y6neldikge, sade galinan, kolektif do-
gaglamali caz rock anlayis1 arka plana itilmektedir.
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Miles daha 50li yillarda popiiler miizigin sarkilarina el atmig ve caz
repertuvarina dahil etmigti: My Funny Valentine ve Autumn Leaves o za-
manlar birer pop sarkisindan bagka bir sey degildi. Ancak elestirmenler
hakli olarak, bu sarkilar1 dogaglamalarindaki parlak diigiinsel uguslarla
islah ettigini ve yeni bir nitelige kavusturdugunu soylerler. Oysa simdi
pop sarkiarininin adeta her sesini aynen ¢almaktadir. Miles'in pop mii-
2igin basit garkilarindan, sanatsal degeri olan seyler yaratma yeteneginin
kayboldugu soylenmektedir.

Yine de Miles’in sadece ifade giiciiyle, o yalmz ve muzaffer sound’y-
la, bu sarkilardan yeni bir ey yarattifn kuskusuz sdylenebilir. Piyanist
Keith Jarrett ¢ok yerinde olarak soyle sdylemistir: Miles'in qigir agan
kazanimlari, “sound’inin tek bagina, bir y1gin ciimlenin soyledigini, hatta
bazen daha fazlasim s6ylemesinde yatar.” Bagkalarinin bir nota tufamyla
yaratabildigini, bir tonun tinlamasiyla yaratabilen bir kisinin, ifrata varan
dogaglamalarin yardimina ihtiyac yoktur. 80’li yillarin pop Miles'tni tam
da bu agidan gérmek gerekir. Tromboncu Jay Jay Johnson soyle soyler:
“Miles dogal olani1 yapmakta, sarkilari kendi tarzinda bugiinkii gerge-
venin i¢ine almaktadir. Biliyor musun, eger Miles ve yeni gruplarim bir
stidyoya koyacak ve her birini farkli mikrofonlarla kaydedecek olursan,
sesleri sonra birbirinden ayirip, sadece trompet kanalini ¢aldiginda, aym
eski Miles’t bulursun. Yeni olan sey, kendine temel aldig: gergevedir”

Miles 80’li yillarda Louis Armstrong’a kariyerinin énceki yilarindan
¢ok daha yakundir. Kariyerine —sound bakimindan- Satchmo'nun zit kut-
buolarakbaglads, ancak gériilmektedir ki insani ve iletisimsel agidan onun
dengi olarak bitirmeyi istemektedir. Her ikisi de caz ve pop arasindaki
siniri, yol gosterici bir tarzda yikti. Nasil Satchmo o zamanlar popiiler
miizigin sarkilarim ve meshur pargalarini cazin duygulariyla doldurduysa,
Miles Davis de 80’li yillarin pop miiziginde ayn1 geyi yapmaktadir.

Solist olarak 80’li yillarin Miles'inda doruklar ve dipler yan yana durur.
Carpica bir parlaklik ve etkileyici bir ustalikla ¢aldigi momentler vardir;
ornek olarak 19824deki, caz rock’ta bir solonun nasil kurulacagini goste-
ren Back Seat Betty adli pargay: veya 1983’teki It Gets Better adl blues'u
-daha da etkileyicidir- verebiliriz; Milesin It Gets Betterda galdig1 uzun
ve garpici solo, yavas galinan blues'un gagdas cazda yeniden dogusunu
getirmistir. Yine de Miles'in ¢aliginda belirli bir kondisyon diisiikliigiinii
gormezden gelmek miimkiin degildi; entonasyonunda bazen o kadar
belirgin bir zayiflik vardi ki, durumu ancak Miles'in egsiz sound’ kurta-
rabilirdi —tabii bagka bir trompetginin boyle bir sans1 yoktur.

Miles Davis, 80'li yillarda solistten gok orkestrasyoncu ve grup ka-
talizorii olarak 6nemlidir. Bir grubu -6zel bir regetesi yoktur- biiyiik
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bir uyum ve biitiinliik i¢cinde y8netmek, insani ve miizikal yogunlukla
doldurmak gibi ender rastlanan bir yetenegi vardi. Su noktayr Miles’in
gruplannda ¢almig olan miizisyenler hayret verici bir ittifakla dogrular:
Miles’in varh@ o kadar giigliidiir ki, miizisyenlerde kimsenin farkinda
olmadig, hele kendilerinin hig farkinda olmadig, giig ve yeteneklerin
agiga qikmasim salar.

Miles 80’lerde synthesizer’s daha gok galmaya baglamigtir; ancak
aleti bagh bagina bir ¢alg1 olmaktan ¢ok, trompetinin bir uzantis: ola-
rak kulland:: “Bir trompet igin synthesizer sesi, beyaz bir trompetginin
sound’ gibidir. Benim, Louis'in, ya da Dizzy’nindegil, beyaz bir trompetin
sound’...Birlikte galarken yapabilecegim tek gey, trompetimle onu silip
siipirmektir”

Miles synthesizer/trompet ¢alisiyla, elektronik galgilarda en iyi tim-
larin, bu aletlerin “dogal” seslerle zenginlestirilip canlandirilmasiyla elde
edilmesine 6nemli bir katki sunmugtur. Daha acik ifade edecek olursak;
Miles trompetiyle, soguk synthesizer sound’ina, kelimenin tam manasiyla
oksijen vermistir.

Miles her iki enstriimam aym anda -synthesizer sol, trompeti sap
elle- calarken, akorlan ve keskin ¢ikiglariyla dylesine garpici bir etki
uyandiriyordu ki, béylece grubunu kigkirtiyor ya da aym1 zamanda ha-
talan diizeltiyordu; tipki bir zamanlar grubunu piyanodan idare eden
Duke Ellington gibi.

Ancak Miles'in geri déniisiinde en fazla goze ¢arpan sey, insan Miles
Davis'in yeni 6zellikler gostermesiydi. Dinleyicilerini agirtarak, dostga
el salhyor, sahnede kendisiyle dalga gegiyor, bagarili bir solodan sonra
miizisyenlerini bir gésteri havasinda kucakliyordu. Cazseverlere ve caz
muhabirlerine o kadar nazik davranmaya baglamigt: ki, bu insanin ar-
kasinda bir zamanlar soguk ve kibirli bir Miles'in bulundugunu kimse
tahmin edemezdi. Miles sagkinhk i¢indeki gazeteci Cherly McCall'aitiraf
ediyordu: “Evet, ben bir showman’im.”

Amerikal bir elestirmen 1983’te soyle yazd:: “Miles da Picasso gibi,
fikirleri titkendiginde kendisiyle dalga gegmekten hoglanir” Ne var ki
80’li yillar Miles'in fikirlerinin hig de tiikkenmedigini gésterdi; ancak artik
kendini, mutlaka bir seyler degistirmek zorunda olan biri gibi hisset-
memektedir. Kugkusuz Miles hild en biiyiik olmay: ister; ancak bunun
icin gereken kondisyondan artik yoksundur. Bu yiizden konserlerinde
kendisiyle dalga geciyor, parodi yaparken maziye goz kirpiyor. Bu ironi
dolu ge¢migse dzlemin Picasso’ya bir zarari1 olmadi. Tersine asaletini ve
olgunlugunu gosteren bir igaretti; ve mizah kullanarak yepyeni geyler
yaratti. Milesda da boyle. 80'li yillarin ilk yarisindaki miizigi, caz rock’a
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yeniden istikrar ve kalite getirdi. Taklit edilmesi miimkiin olmayan
sound’1yla dokundugu her melodiyi mitkemmel bir ey haline sokmak-
tadir. “Miles bir sampiyondur” der davulcu Max Roach, “sampiyonlar
hep doner gelir”

Miles heniiz geng oldugu 50’li yillarda, “Nerede dogdugumu, su eski
hikéyeyi anlatayim, dyle mi?” diye baglar yagam 6ykiisiine. “Illinoisdaki
eski giizel Altonda, 1926 da. Son dogum giiniimden bir hafta 6nce annemi
aray1p kag yaginda oldugumu sordum.”

“Bizim gehirde ok iyi bir 6gretmen vardi. Diglerini babama yaptir-
mugt1. ‘Titretmeden galin’ derdi bize, ‘yaglandiginizda nasil olsa titremeye
baglayacaksiniz. Ben de bunu uygulamaya ¢alistim; gabuk, hafif ve tit-
retmeden ¢almaya”

“On altima gelince sehre Sonny Stitt geldi ve bizi ¢alarken dinledi.
Bana dedi ki: ‘Sen Charlie Parker adindaki bir adama benziyorsun ve
¢alisin da onun gibi. Bizimle gel’ Gruptaki oglanlar smokin giymiglerdi
ve kendileriyle ¢almam halinde bana haftada altmig dolar vereceklerini
soylediler. Eve kosup anneme, gidip gidemeyecegimi sordum. Hayur, dedi.
Once okulu bitirmeliymigim. Onunla iki hafta tek kelime konugmadim,
ama o grupla da gitmedim”

“St.Louisdeyken Charlie Parker's duymugtum. Hatta oradaki okulday-
ken onunla galdim. Hep Dizzy ve Charlie Parker gibi ¢almaya ¢alisirdik.
Bizim gehre geldiklerini duydugumuzda, ben ve arkadaglarim hemen
alacaklar1 salona kogmugtuk: Kolumun altinda trompetim vardi. Dizzy
bana dogru geldi ve ‘Delikanli, sen de miizik takimindan misin? diye
sordu. ‘Tabii ki’ diye cevap verdim. Boylece o akgam birlikte galmama
izin verildi. Dizzy ve Bird’ii dinlemenin heyecanindan nota okuyacak
halde degildim”

“Sonra {igiincii trompetgisi hastalandi. Miiziklerini o kadar ¢ok se-
viyordum ki, aranjmanlarini ezbere biliyordum. Bu sayede birkag hafta
grupta ¢alabildim.”

“Ne yapip edip New Yorka gitmek zorundaydim. Bir arkadagim Ju-
illiard Miizik Yiiksek Okulu'na gidiyordu. Ben de onun yanina gittim.
New York'ta ilk giinlerim Charlie Parker’1 aramakla gegti. Bir y1l Charlie
Parker’la birlikte oturdum. Hep pesindeydim, onunlaaldig1 yerlere, ‘52nd
Streete giderdim. Birlikte galmama izin verirdi. ‘Korkma' derdi ‘al gitsin..”

“Sunu bilmelisin: Eger bir notay: isitebiliyorsan, galabilirsin de. Bir
notay tiz olarak isitiyorsam, dyle ¢alarim: Galabilecegim, uygun oldugunu
diigiindiigiim tek nota odur. Blues 6grenilmez, sadece galimir..”

“Beste yapmay1 m1 yoksa galmayr m1 daha ¢ok seviyorum? Buna ce-
vap veremem. Beste yapmanin higbir zaman vermedigi, ama galmanin
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hep verdigi belli bir duygu vardir; ve galmak aslinda beste yaparken de
yaptigin seydir...”

JOHN COLTRANE VE ORNETTE COLEMAN

60’ yillarin cazinda -ve sonra 70’li ve 80’li y1llarda- egemen olan iki
iki isim vardir: 1967de siirpriz bir gekilde hayata veda eden John Coltrane
ve Ornette Coleman. Etkilerinin yayginh@ini anlayabilmek igin, aralarin-
dakibenzerlikleri ve farklihklar: gormek gerekir. Bu ayn1 zamanda, yeni
cazin anlatim giiciiniin genigligi hakkinda da fikir verecektir. Ikisi de, birer
devrimci degildir; boyle goriilmislerse de, bu iradeleri disinda geligmigtir.
Ikisi de Giiney eyaletlerinde dogdu; Ornette Coleman 1930'da Texas'ta,
John Coltrane 1926'da Kuzey Carolinada. Her ikisi de cazin blues gele-
negine siku sikiya baghdirlar; Ornette Coleman daha ¢ok kirsal kesimin
folk blues gelenegine, John Coltrane ise kentin rhythm-blues gelenegine.

Coltrane yoksul siyah orta sinifin imkénlarinin -babasi terziydi- el
verdigi dlgide iyi bir miizik egitimi ald1. Ornette Coleman’in ailesi ise o
kadar yoksuldu ki, ogullarina miizik dersi aldirmalar1 miimkiin degildi.
Ornette miizik igin gerekli bilgileri kendi kendine edindi. Saksofonda
notalarin, aletin akort edilisinden farkh yazildigini ona hi¢ kimse soy-
lememigti. Bu yilizden on dort-on bes yaslarindayken -yani gelisiminin
6nemli bir donemindeyken- notaya gore galdi her seyi, okuldaki kriter-
ler agisindan yanhs galiyordu; tabii ki bu esnada notalar arasindaki oran
korunuyordu. Martin Williams bu olay1 Ornette’nin bagindan beri kendini
gosteren armonik 6zgiinligiiniin nedenlerinden biri olarak degerlendirir.

Ornette Coleman’in gengliginde yapti§1 miizigin armonisi, tinis1 ve
aletindeki teknigi yerlesik caz, blues ve rhythm-blues’un -yani stil, ruh,
anlatim, koken agisindan en ¢ok bagh oldugu miizik- gergevesine pek
uymazdi. $yle anlatir: “Miizisyenlerin goguadimi duymak bile istemez-
di. Akorlan bilmedigimi ve dogru tonlama yapamadigim soylerlerdi.”
Texas'ta girdigi bir rhythm-blues grubunun sarkici-gitaristi Pee Wee
Crayton’la -Coleman’nn ilk grup liderlerinden biridir- ilgili olarak yunu
anlatir: “Ne yapmaya ¢aligtigimi anlamiyordu ve sonunda is o hale geldi
ki, bana yeter ki galmayayim diye para vermeye baglad1” Bas¢1 gece kuli-
bii sahibi Howard Rumsey ise sunlari soyler: “Ornette’nin ad1 gegtiginde
miizisyenler panige kapilirdi. Insanlar ondan séz edilince giilerlerdi”
Lester Youngin Fletcher Henderson Orkestras’'nda, Charlie Parker’in
da Kansas Cityde fakh bir muamele gérmedigi hatirlanacak olursa, her
sey yerli yerine oturacaktir.

Buna kargin John Coltrane ya da son hizla giden treni ¢agrigtiran

takma adiyla “Train”, bagindan beri kabul gordii. 1947'de Indianapolish
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Joe Webb rhythm-blues grubu ve blues sarkicis1 Big Maybelle ile birlikte,
Ik profesyonel isine bagladi. Sonra sadece, hem de uzun siire, taninmig
gruplarda galdi: 1947-48 arasinda Eddie “Cleanhead” Vinson'un rhythm-
blues grubunda, 1949-51 arasinda Dizzy'yle, 1952-53’te Earl Bostic'le,
1953-54te Johnny Hodges'la ¢aldi. 1955°te Miles Davis onu beglisine
ald1 ve Round about Midnight’taki solosuyla bir anda iin kazandi. Dikkat
edilmesi gereken nokta, tam da o siralar kabul gérmiis ve bagar1 kazanmig
olan bir caz tiirii iginde gohrete ve bagsanya kavustugudur.

Oysa Ornette Coleman’in ¢ikis1 bir sok gibiydi. Los Angeles’ta asansér
gorevlisi olarak gahisiyordu, giinkii o siralar miizisyenler adim bile duy-
mak istemiyorlardi. Asansor az kullanildigi igin, Coleman en iist katta
durdurur ve armoni galigirdi. Derken Lester Koenig, 1958/59da, sirketi
Contemporaryden ilk iki Ornette Coleman plagim ¢ikardi: Something
Else! The Music of Ornette Coleman ve Tomorrow is the Question. Birkag ay
sonra Coleman Lenox Caz Okulu’na girdi. Orada Milt Jackson, Max Ro-
ach, Bill Russo, Gunther Schuller, John Lewis gibi birgok degerli 6gretmen
vardi... Ancak birkag giin sonra, adi sam olmayan Ornette Coleman adh
odgrencinin, biitiin bu starlardan daha ¢ok ilgi odag: oldugu ortaya gikt.

John Lewis hemen suna karar verdi: “Ornette Coleman, Carlie Parker
ve Dizzy Gillespie’nin 40’h yillarin ortasindaki yeniliklerinden ve Thelo-
nious Monk’tan bu yana, ilk kez gergekten yeni olan bir seyler yapmak-
tadir” Ornette Coleman’in beyaz plastik alto saksofonu ve arkadagi Don
Cherry’nin ise bir minyatiir trompetle birlikte galiglarini Modern Jazz
Quartet'in sefi su sézlerle yorumlamaktadir: “Ikiz gibiler; daha énce hig
kimseyi bu gekilde birlikte alarken dinlememigtim. Nasil bagladiklarini
aklim almiyor. Bu tarz bir toplulugu simdiye dek hi¢ dinlemedim..”

Ornette Coleman’in miizikte devrim yapmak gibi bir diigiincesi kug-
kusuz hi¢ olmad:. Sadece kendi miizigini yapmak istemisti; miizigi di-
sinda da rahat birakilmak. Ancak 1959'da caz diinyasi birdenbire doniim
noktasinin farkina vardi: Ornette Coleman’la yeni bir stil bagliyordu: “O
yeni Bird!"di.

Ornette Coleman’in galdif1 ve besteledigi her seyi karakterize eden
armonik serbestlik, 6zellikle George Russell tarafindan ok giizel ta-
nimlanir: “Bana dyle geliyor ki, Ornette kendi melodisi igin baslangig
noktasi olarak parganin ana tonalitesini kendi sezgileriyle algiladig
sekilde kullamyor yalmzca.. Bence bestelerinin melodi ve akorlarinda
temel bir sound’1 hareket noktasi olarak ahiyor. Bu tarz, bir dogaglamaci
olarak onu ozgiirlestiriyor; belirli bir akor gemasinin gereklerini yerine
getirmek yerine, gergekten istedigi sarkiy: ¢aliyor...”
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Ornette bu tarzimi harmolodik sistem olarak adlandirmaktadir; adin-
dan da anlagilaca@ gibi, her armoni tek bagina melodik ¢izgi tarafindan
belirlenmektedir. Bu sistem birgok bagka caz miizisyenini, drnegin gitarist
Blood Ulmer'i veya Alman vibrafoncu Karl Berger'in Woodstock’taki,
New York'taki Creative Music Studioda verdigi dersleri etkiledi. Ornet-
te bir miizigin kurallannin disaridan aktarilan armonik ilkelerce degil,
miizisyenin kendisi tarafindan saptanmasi gerektigini diisiindii. “Sabah
kalkinca disan ¢ikip giiniinii yagaraya baglamadan once, giyinmek
zorundasin. Ama nereye gidecegini sana soyleyen elbisen degildir. Sen
nereye gidersen, o da oraya gider. Melodi de elbisen gibidir”

Ornette Coleman’in bagindan beri biiyiik bir dogallikla tagidigs ar-
monik serbestlik, John Coltranede bir on yil boyunca siiren yavag ve
zahmetli bir evrim sonunda, sancili bir sekilde yerlesti. Bu evrim 1956'da
Miles Davis'in yaninda baglayan temkinli modal denemelerden, 1965'teki
Ascension’a kadar siirdii.

Plaklar yardimiyla bu evrimi izlemek, cogkulu ve heyecan verici bir
caz seriiveni yasamak gibidir. Baglangigta Miles Davis ve modalite ile
kargilagma vardir. Bu demektir ki, dogaglama hep degisen akorlar iginde
degil, melodinin tiimiinde i¢kin olan ve hep ayni kalan ses dizisi iizerin-
de cereyan eder. Bu serbestlige dogru atilmig ilk adindir. Caz diinyas:
bu evrimin biitiin agamalarini1 merakh bir dikkatle izlemigse de, Miles
Davis'in mi, yoksa John Coltrane’in mi ilk adimu attifpy, higbir zaman ke-
sinlik kazanmamgtir. Bu durum s6z konusu adimin bilingli atimadiginin
gostergesidir. “Vakti zamam gelen” bir sey gibi “oluvermisti’.

Ikinci evre ~1957'de- Thelonious Monk ile birlikte ¢aldig: evredir
(Trane yine de ara sira Miles'a dondii; ancak 1960'da ondan kesin olarak
ayrild1). Monk hakkinda John Coltrane’in kendisini konugturahm: “Bazen,
benim ¢aldigimdan farkl olarak, altere akorlarin kendine 6zgii emasina
gore galards. tkimiz de pargay kendi akorlarina gére galmazdik. Boylece
belli bir noktaya gelirdik, ve oraya gergekten de birlikte gelmigsek, mutlu
olurduk. Monk hep tam da en gerekli oldugu anda yetisir ve bizi kurtarird.
Birgok kisi bize bu kadar seyi nasil olup da akilda tuttugumuzu sorards;
oysa akilda tutacak fazla bir sey yoktu. Sadece temel akorlan bilirdik;
sonra herkes istedigini denerdi..”

Bu dénemde Coltrane, Ira Gitler'in sheets of sounds [sound katman-
lar1] dedigi seyi kegfetti; metalsi, camsi, kirilgan, birbirine ¢arpan sound
“katmanlan” vardi. Bunu en iyi Leroi Jones anlatir: “Trane’nin bir soloda
¢aldig1 notalar, biri digerini izleyen notalar olmaktan gikardi. Notalar
birbirinin pesinden hizla kogar, ige birgok alt ve iist ton karigird. Bu tarz,
birgok farkli akoru hizla ¢alan, ama yine de belirli notalar: ve alt tonla-
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rin titresimlerini hissettiren bir piyanistin yaptif1 etkiyi uyandirirds..”
Coltrane’in 50’li yrllarin ikinci yarisinda Blue Note ya da Prestige firmalan
i¢in doldurdugu plaklarin gogu bu icra tarzinin 6rnegidir —Prestige i¢in
Red Garland Trio ile yaptiklarini, Blue Note iginse Blue Train’i 6rnek
pUsterebiliriz. John S. Wilson Coltrane’in tenor saksofonunu, sanki onu
parcalamak istermis gibi iifledigini yazar. Ve Zita Carno Jazz Revue'de
mk sik alintilanan su ciimleyi sarf etmistir: “John Coltraneden bekleye-
bilecegin —ve beklemen gereken- tek sey, beklenmedik olandir” Bu, John
Coltrane iizerine yapilmus, “Trane”nin durdugu biitiin istasyonlar igin
ayn1 dl¢iide gegerli olan az sayrdaki saptamadan birisidir.

Elestirmenlerin o zamanlar atladif, oysa miizisyenlerin herhalde i¢-
gldiisel olarak fark ettigi gergek suydu: Sheets of sounds’in, en az armonik
sonuglar: kadar 6nem tagiyan ritmik sonuglar: da olacakt: kisa zamanda.
Notalar artik sekizlik, on altilik, otuz ikilik olarak tanimlanamyor, bes-
leme, yedileme ve dokuzlama haline geliyordu. Bu yiizden -tek sayih ve
zor kavranir olmasi nedeniyle- notalarla alttaki ol¢ii diizeni arasindaki
simetri de sona ermekteydi. O halde sheets of sounds, es zamanh beat
yerine, pulse’in akicihgini ve titresimini getiren bir adimdi. 1960°ta John
Coltrane Dértliisii’'nden Elvin Jones ve 1963’te Miles Davis Quintet’ten
gen¢ Tony Williams bu adimu siirdiirdi.

John Coltrane 1960’ta plak sirketi Atlantic ile baglayici bir kontrat
yapinca, sheet of sounds kusa siire iginde arka plana itildi. Yine de Trane
tliinceye dek, bu gah§ tarzi konusundaki teknik yetenegini kaybetme-
digini zaman zaman kanitlamaktan kendini alamadi. Sound ¢izgileri ve
katmanlar yerine, melodik olusum iizerine derin bir yogunlagma gelmisti;
uzun, genis bir salinim yapan gizgiler, gerilim ve gevseme arasindaki
ickin, ama belirsiz yasaya gére yogunlagiyor ya da ¢éziiliiyordu. Insan
Coltrane’in 6ncelikle armonik ve ritmik 6nkogullar1 yaratmas: gerektigi
hissine kapiliyordu. Béylece yalnizca kendisini en gok ilgilendiren miizikal
boyutla -melodik olanla- ilgilenebilirdi. Orijinali Richard Rodgers’in bir
miizikalinden biraz sikici bir vals melodisi olan My Favorite Things ile,
melodi ustasi Coltrane ilk kez genis bir dinleyici kitlesi i¢inde biiyiik bir
basari elde etmisti. Coltrane par¢ay soprano saksofonda zoukra’nin (bir
tiir Arap obuasi) genizden gelen sesine benzeyen bir tarzda ¢aliyor ve
temaya ait nota dizisinin gok az degisiklikle siirekli tekrarlanmas saye-
sinde yogunluk yaratan bir monotonluk elde ediyordu. O giine dek cazda
gorillmeyen bu tarz, Hint ve Arap miiziginin 6rneklerini hatirlatiyordu.

Bu miizik kendisini ilgilendiriyordu ve ilgisini bir sene sonra (1961)
Olé Coltrane (bu par¢ada Ispanyol-Berberi miiziginden etkilenmisti)
ve -My Favorite Things'in bagarisinin plak sirketini motive etmesinden
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sonra- birkag bagka plakla daha kanitladi. Coltrane African Brassta (1961)
Arap miiziginden, India'da -Eric Dolpy bas klarnetteydi- ise Hint miizi-
ginden edindigi izlenimleri isledi. Hint miizigine ne kadar bilyiik deger
verdigi, ikinci ogluna, bityiik Hint sitarcis1 Ravi Shankardan esinlenerek,
Ravi ismini vermesinden de bellidir

John Coltrane dogaglamalarinda yerlesik, Avrupa miiziginden gelen
tonaliteyi en iist dereceye kadar esnetmis, neredeyse yirtacak kadar
germisti. Bu yiizden Coltrane’in Hint ve Arap miiziginin “mod”larina
yo6nelirken, Avrupa miizigindeki tonalitenin yerine gegecek tamamen
duygusal bir siginak arayis1 iginde oldugunu s6ylemek yanlis olmayacaktir.

John Coltrane 1960’tan bu yana, baz1 degisikleri ve ilaveleri saymazsak,
davulda Elvin Jones ve piyanoda McCoy Tyner'in yer aldig bir dértlityii
yonetti. Basq sik sik degisti: Bu Coltrane’in basgimin temel armonik (ve
ritmik) gorevi konusunda siirekli gelisen bir anlayisinin oldugunun isare-
tidir. Steve Davis ile baglayarak Art Davis ve Reginald Workmane, Jimmy
Garrison'a dek uzanan degisik basgilarla gahsti. Coltrane 1965’teki biyiik
degisiklikten sonra da Garrison ile gahiymayi siirdiirdii. Ayrica Coltrane’in
¢ift bas¢1 kullanmaktan hoglandigini da ilave edelim.

Bu John Coltrane dortliisii -6zellikle Garrison’in yer aldig1 dortlii-
grup liderinin diigiincelerini mitkemmel bir uyumla icra eden eksiksiz bir
gruptu; ta ki 1965°teki kesin doniim noktasi gelinceye kadar. Bu noktada
Coltrane’in tamamen “6zgiir” bir davulcuya ve benzer gekilde “6zgiir”
bir piyaniste ihtiyaci vards; Rashied Ali'yi ve karisi Alice Coltrane’i segti.

Daha 6nce, 1964'te, birgoklari igin Coltrane’in yaraticihginin dorugu
olan A Love Supreme adh plak gikmusty; Tanr’nin yiiceligini konu alan
biiyiik bir ilahiydi bu. Metni Coltrane kaleme almigt:: “Tanr biitiin 6v-
giilere layik olandir...Oh Tanrim sana layik olmak igin her seyi yapmak
istiyorum...Sana giikran doluyum, Tanrim...Sézler, tinilar, konugmalar,
insanlar, anilar, diisiinceler, korku, duygular, zaman; hepsi, senden gelir,
Tanrim..” Duanin sonunda John Coltrane Quartet'in ¢aldifn miizigi en
iyi niteleyen ii¢ sozciik yer alir: “Mutluluk, zarafet ve cogku.”

Disaridan bakan birine, Coltrane gibi bir modern caz miizisyeninin
boyle Tanrr'ya yonelmesi sagirtici gelebilir. Ancak John Coltrane Duke
Ellington’in tersine parlak ve gok yonlii kariyeri boyunca hep dinsel prob-
lemlerle ugrasti. 1957de “Tanrr’nin inayetiyle ruhsal bir uyanis” yasadigin,
“boéylece daha zengin, daha dolu ve daha yaratic1 bir hayata” yoneldigini
anlatir. Ve 1962'de §oyle soyler: “Sanirim bir miizisyenin yapmak istedigi
seylerin en 6nemlisi, dinleyiciye evrende tamidi1 ve hissettigibirgok hari-
ka seyden bir goriintii sunmaktir. Benim igin miizik budur; bize armagan
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ediimis miithis ve mitkemmel bir diinyada yasadigimizi ifade etmek igin
bir firsattir..” Plaklaninda her zaman dinsel igerikli bir yan olmustur.

Din, John Coltrane tarafindan diinyaya giikkran ifade eden bir methiye
olarak anlagilmigtir. Dort bolimlii Love Supreme’in biitiin cimlelerini tek
bir akor iizerine kuran ve bu nedenle higbir yerden gelmeyen, ama her
yere gider gibi duran o ilahi monotonluk, onun igin tonal sonsuzlugun
ifadesidir. John Coltrane’in bir siire sonra gikardig1 Meditations adh plakta
da dinsel tema devam eder: Bu plaktaki iki ciimle “baba, ogul, kutsal ruh”
ve dinsel anlamdaki “agk™tan ibarettir.

Bu arada yillardir ilerleyen, ama caz kamuoyu tarafindan baginda
fark edilmeyen bir siireg, 1964/65 kis sezonunun gergek siirprizi olarak
ortaya ¢ikt1. John Coltrane manevi ve miizikal agidan New York avan-
gardiyla birlesti.

1965 Mart’inda New York'taki “Village Gate” adli lokalde diizenlenen,
sadece miizikal degil, toplumsal ve irksal bir yonii de olan “New Black
Music” adli serbest caz konserinde ¢aldi. Konser, Black Arts Repertory
Theatre School yararina diizenlenmigti. Okulun miidiirii olan ategli siyah
yazar ve ozan Leroi Jones bu konserin plagin §oyle yorumluyordu:

Trane, Nature Boy isimli pargasinda oryantalisttir...bir barig lisanidir bu... Tanridan
soz ettiginde, bunun Dogulu bir Tanr1 oldugunu hissediyorsun; belki de Allah...
Bu gagdas siyah kiiltiriin miizigidir. Bumiizigi yapanlar ya entelektiiel ya da sufi
veya her ikisidir. Siyah ritmik enerjinin, blues tarzihissedigin ve siyah duyarhiligin
izdligimii yansima diizleminde goriilmektedir... Bu plakta siyah ulusun ozanlarini
dinleyeceksin...

Okulun miizikal koordinatorii Steve Young ise s6yle ekler:

Bu miizisyenlere “muhtesem savagqilar” veya “sihirbazlar” veya “ju-ju’cular” de-
mekten hoglaniyoruz ...Onlar ruh sihirbazlandir. Calmaya bagladiklannda, ruhu
ve hayal giiciinii harekete gegiren bir biiyi baglar. Eger Harlem usulii gergekiistii
dada iilkesi i¢in hazir degilsen; Giiney Philadelphia veya siyah Georgia geceleri ve
yildirma saldirilan igin, u¢an fincan tabaklan iizerindeki koyu golgelerin miizigi
igin i¢sel agidan hazir degilsen; John Coltrane, Archie Shepp veya Albert Ayler’i
dinleme deneyiminden hoslansan da, bu deneyimi bizzat yagamak istemezsin.
Bu insanlar tehlikelidir ve bir giin zayif karakterli ve yoldan gikmaya hazir ruh-
larin, pencereden atlamasina veya qiglik ighga, yrikalmig hayallerin diinyasina
kagmasina yol agarak, katil durumuna bile diisebilirler...Bu miizikte ac1 ve 6fke
ve umut var...bugiiniin 6tesinde daha iyi bir diinya hayali var...

Coltrane serbest cazin geng, taninmamig ve uzlagsmayi reddeden
miuzisyenlerinin bir dinleyici kitlesi edinmesine yardimci olmak igin,

birgok plak albiimiine starlagmi§ adim koydu. Tenor saksofoncu Archie
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Shepp’in ayn: y1lin Newport Caz Festivali'nde doldurdugu kaytlar da, bir
Coltrane pargasiyla birlikte plaga déniistiirildi. Boylece Archie Shepp
bir anda meghur oldu. Newport Festivali'nden birkag giin 6nce, 28 Ha-
ziran 1965'te, Coltrane'in tonal agidan radikal bir serbestlik igeren ilk
plag1 Ascension gikti. Coltrane bu plakta New York avangardinin hemen
hemen biitiin 6nemli miizisyenlerini etrafina toplamigti: “Trane” digin-
da, Pharoah Sanders ve Archie Shepp olmak iizere ii¢ tenor saksofoncu;
Freddie Hubbard ve Dewey Johnson gibi iki trompetgi, John Tchicai ve
Marion Brown gibi iki alto saksofoncu; Art Davis ve Jimmy Garrison gibi
iki bas¢1 ve piyanoda McCoy Tyner ve davulda Elvin Jones yer aliyordu.
Ascension'da birlikte iretmenin ve psigik agidan dayanilir olanin sinirlarim
zorlayan ¢ilgin bir yogunluk vardi. Marion Brown bunu §6yle anlatir: “Bu
miizikle soguk bir ki§ giinii bir daireyi isitabilirsin... Stiidyodaki insanlar
gergek qigliklar atiyordu.” Coltrane’nin miizigi adeta kark dakika siiren
bir orgazm siddetinde, ilahi-esrik bir miiziktir.

Bu noktada Ornette Coleman’a geri doniiyoruz; ¢iinkii Ascension ile
Coltrane, Coleman’in yillar 6nce sahip oldugu bir armonik serbestlige
ulagmugti. Ama Ascension’daki serbestlik son derece ezici, hizlh ve asabidir!
Tam da adinin séylemek istedigi gibi: Bir gikis, goge yiikselis; insanlardan
Tanrr'ya dogru bir yiikselig, hem Tanr1’y1 hem de insanlar, biitiin diinyayr
i¢ine alacak gekilde.

Buna kargin Ornette’nin serbestligi lirik, sessiz, melodik goriiniir.
Ascension’in yapisinin -bilerek ya da bilmeyerek-, Ornette Coleman’in
bes y1l onceki Free Jazz (Atlantic) adh plaginda uyguladig form kalhibini
izlemesi ilgingtir. (Burada daha sonra 60’1 yillardaki cazin tamamu igin
kullanilan “1960'1n Ornetto Coleman’t” kavramu ilk kez ortaya gikmak-
tadir.) Bu kahp iki ayn dortlii tarafindan yapilan kolektif dogaglamaya
dayaniyordu. Coleman’in asil dértlissiiniin (Don Cherry trompet, Scott
LaFaro bas ve Billy Higgins davul) kargisinda bir dortlia daha (Eric Dolphy
bas klarnet, Freddie Hubbard trompet, Charlie Haden bas ve Ed Blackwell
davul) vard. Birbiriyle siirtiisen her kolektif bolimiin yogunlugundan
bir solo doguyor, bu solo kolektif ¢alinan yeni bir boliime yolagiyor ve bu
bolimden bir sonraki solo -tam anlamiyla sancilar iginde- doguyordu.

John Coltrane caz diinyasinin yogun ilgisi altinda dinamik gelisimini
siirdiiriirken, Coleman’in gevresi nispetensakindi. Iki y1l boyunca tama-
men geri gekilerek, New York'un Greenwich semtindeki basit, hep biraz
yoksul goriintiisii veren stiidyo dairesinde yagad.

1s bulamadig igin almadig iddia edildi; dogrusu tersidir. Yiginla ca-
zip teklif aldy; galmak istemiyordu. Miizigini gelistirmeyi siirdiirdi; beste
yapt1 ve iki yeni enstriiman daha galmay: 6grendi: trompet ve keman.
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Yayli sazlar dortliisii ve diger oda gruplan igin yazilmig bestelerle de ug-
ragiyordu (onlara Béla Bartdk tarz: tinilar veriyordu) -Conrad Rooks'un
filmi Chappaqua’nin miizigi izerinde de ¢alisti. Filmin rejisorii sonradan
sOyle soracaktir: “Bu kadar mitkkemmel bir miizik kullanmali m:? Filme
yararh mu olur, yoksa daha ok zarar mu verir?” Rooks bagka bir miizik
1smarlamaya -Ravi Shankar’a- karar verdi, ve Ornette’nin Chappaqua’si
-Coleman Ugliisii, tenor saksofonda Pharoah Sanders ve on bir miizis-
yenden olusan bir oda orkestrasiyla- sadece plak yapildi (CBS).

Ornette Coleman 1965'te Village Vanguard'da tekrar kamuoyu 6niine
ikt Goniilli siirgiiniinden gok dnce, 1962de New York'taki Town Hallde
(altinct hissine dayanarak) kaydettigi plak, ancak gimdi piyasaya sirilii-
yordu. Avrupada bagka plaklari gikmaya devam etti. A Love Supreme’in
heniiz plaga alinmasa da, dinleyici 6niinde galinmaya bagladig yald1. Aym
yil bize Ascension’s da getirmisti. Charlie Parker ve Dizzy Gillespie'nin
muhtegem trinlerini verdikleri 40’li yillardan bu yana, 1965 belki de en
verimli yilda.

O yi Ornette Coleman bir de Avrupa turnesine gikti. Yillarca her
tiirli teklifi reddeden Coleman’in, 1965 Berlin Caz Giinleri igin aldig
davetten sonra, bir de kontrat imzalamasi caz diinyasim sagirttr. Basg
David Izenzon ve davulcu Charles Moffett’in yer aldig iiglii ile Berline
geldi. Berlin Spor Sarayr'nda beklenmedik bir bagar: elde etti; gecenin
favorisi kabul edilen Gerry Mulligan’ sinir krizlerine bogan bir bagar:.
Ornette, Stockholmdeki “Gyllene Cirkeln” adl1 restoranda, daha sonra
Blue Note'tan gikan ve lirik giizelligi John Coltrane’'in A Love Supreme'iile
kiyaslanabilecek iki plak doldurdu. Isvegli elestirmen Ludwig Rasmusson
kapakta soyle yazd:

Ornette'nin miiziginin igerigi neredeyse saf giizelliktir; pinl pirl, etkileyici, renkli,
anlamh bir giizellik. Birkag yil 6ncesinde kimse bunu aklina getirmezdi. Herkes
Ornette'nin miizigini grotesk —ofke ve kaosla dolu- bulurdu. Oysa gimdi, nasil
olup da bdyle bir gériigiin ileri siirilldiigi, hayretle karsilantyor; belki ipki Willem
de Kooning’in kadin portrelerinin veya Samuel Beckett'in absiird tiyatrosunun
igren¢ bulunmasinin yaratacag hayret gibi. Yani Ornette Colemnan giizele dair
anlayipgmizin biitiiniini, sadece kisisel diiglerinin giiciiyle degistirebilecek durum-
daydi. Ozellikle Coleman’in basgis1 David Izenzon, onunla galmaya bagladiginda
enfes bir hale geliyor; her sey neredeyse biiyiileyici bir giizellige biiriiniiyor...

Ornette Coleman’in Blue Note plag1 At the Golden Circle1, John
Coltrane’in A Love Supreme'i ile kiyaslayarak, iki miizisyen arasindaki
farki en ozet sekliyle ifade etmek miimkiindiir. Ornette Coleman’in
sakin, dogal bir denge igindeki statigine karsin, John Coltranede di-
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namizm vardir. Her iki miizisyen de kelimenin basit, naif anlaminda
giizel miizik yapar. Her iki miizik de son derece derindir. Ancak John
Coltranede yogunlugun dinamizmi, giizelligin statiginin 6niine geger;
Ornette Colemanda ise tersi olur.

Bu nedenle John Coltrane’in kaydettigi neredeyse her seyin -beste-
lerinin de-, dogaglamadan yola ¢gikilarak kurulmus olmasi, buna kargin
Ornette Colemanda bestenin yaratilmasinin dogaglamadan 6nce gelmesi
sagirtici degildir. Coleman her geyden dnce bir bestecidir. West Coast
elestirmeni John Tynan'in anlatti§1 hikiye bunun tipik 6rnegidir: Ornette
Coleman 1958de Los Angeles’a geldiginde, gegimini nasil sagglayacagim
bilememektedir. Umutsuzca plak yapimcisi Lester Koenige gider ve bes-
telerini satin almay isteyip istemedigini sorar. Goriildiigi gibi, Ornette
plak doldurmak igin ricada bulunmamakta, sadece bestelerinin satin
alinmasin istemektedir. Care ararken, aklina ilk gelen besteleri olmus,
onlarin daha umut verici oldugunu diisiinmiigtiir. Contemporary'deki
plak kayd: ise, Lester Koenig'in besteleri alto saksofonda galdirmasindan
sonra gergeklesmigtir.

Sonralan, caz diinyasinda, Ornette Coleman miiziginin yandaglari
ve kargitlar arasinda yillarca siiren hararetli tartigmalarda, Ornette’nin
dogaglamaci yoniinii reddeden elestirmenler bile, bestelerinin giizelligini
ve yetkinligini kabul etmislerdir. Besteci Ornette Coleman, dogaglamaci
Coleman'dan daha ¢abuk kabul gormiistiir. Ornette Coleman’in iki sene
caz gevrelerinden elini ¢ekebilmesinin nedenlerinden birisi, tek bas:-
na bestelemenin yaratma diirtiisiinii uzun siire tatmin etmeye yeterli
olmasiyd1. Coleman diger yeni miizisyenlerden daha sik ezgilerden ve
sarkilardan bahseder. $6yle der: “Bir sarkida bari§ anlamina gelen bir fa
¢aldigimda, bu fa'nin, bagka bir pargada hiiziin sozciigiinii tagiyan aym
nota gibi gikmasin istemem.” Yani bestecinin ¢aligirken neler hissetigi,
dogaglamasinin havasini da belirler. Bu, Lester Youngdan sonra cazda
artik sik rastlanmayan bir yorumdur.

Ornette Coleman’in trompet ve keman galmay 6grenmesi de, bestenin
dogaglamaya gore dncelik tagimasi ile iligkilidir. Miizigi bir bitiinliik arz
etmelidir. Ashnda en ¢ok istedigi, bu miizi§in olusabilmesi i¢in gerekli
olan her geyi kendi bagina galmaktir. Bir keresinde bir réportajda, biitiin
sesleri playback yontemiyle kendi bagina art arda galmay: ok istedigini
soylemigti.

Bu noktada Ornette’nin yeni 6grendigi enstriimanlari ¢alma bigimi
konusunda bir degerlendirme yapilmalidir. Kugkusuz o, yalnizca alto
saksofonda mitkemmel bir ¢algicidir; ancak keman ve trompet galisindaki
“amatorliik”ten s6z edildiginde, igin 6zii gozden kagmaktadir. Amatér-
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lok kriterleri, okul miiziginin profesyonelligini temel alir. Oysa Ornette
keman: sol elle galar ve buna ragmen sag elle ¢aliyormus gibi akort eder;
kemani ¢almaz, alete dairesel hareketlerle vurur ya da gicirdatur. Istedigi
yey bir nota galmak degil, aym anda olabildigi kadar ¢ok teli tinlatarak
hir sound elde etmektir. Ornette Coleman’da yerlesik kemandan geriye
kalan tek sey, aletin dig goriiniisiidiir. Onu yeni kegfettigi, kendine 6zgii
bir sey gibi ¢alar. Ve bestesi i¢in ihtiya¢ duydugu etkileri elde etmeyi
hedefler. S6z konusu olabilecek tek kriter buradadir; bagka yerde degil.
Bu kriter 15181nda bakildiginda Ornette’'nin keman ¢alisi mitkemmeldir.

Ornette Coleman sagirtic1 bir biitiinliik ustasidir. Nihayet kendine
birlikte galmaktan gergekten zevk aldig1 yeni bir partner, tenor saksofon-
cu Dewey Redman’i bulur bulmaz, bu y6nii kendini daha agik gosterdi.
Onunla yeniden dortli bir ekip kurdu. Ekibe, Ornette’yle daha ilk za-
manlarda birlikte ¢aligmig olan iki miizisyen daha katildi: Bas¢1 Charlie
Haden (birlikte miitkemmel ikili kayitlar da yapmiglard) ve davulcu Ed
Blackwell. Ornette’nin gengliginde ok sik ¢aldig1 New Orleans’ta dogan
Blackwell, aslinda Giiney’in rhythm-blues kalibini, tipki Ornette’nin
Texas'in folk blues’uyla yaptig gibi soyutlamaktaydi.

Ornette bir bestenin veya dogaglamanin bilingli olarak bigimlendiril-
mesinden pek anlamazd.. Yine de galdiiveya yazdigi hemen her sey bir
elden qikmig gibidir. Bu yiizden Ornette Coleman’in plaklarda yer alan
parqalari, John Coltrane’inkilerden epeyce kisadir. Coltrane’i dinleyen,
sancih bir doguma taniklik eder. Ornette’yi dinleyen ise, yeni dogmus
yaratif1 seyreder.

Archie Shepp bu konuda soyle soyler: “Coltrane’in bagardig birgok
seyden birisi de, caz miizisyeninin bir soloda birka¢ dakikay1 gegmemesi
gerektigi, gecemeyecegi yolundaki yargiy1 kirmasidir. Coltrane bir insanin
¢ok daha uzun siire yogun olarak ¢alabilecegini ve aslinda yorumunun
uzun siireli dogaglamay1 gerekli kildigin gostermistir. Bunu soylerken,
otuz ya da kirk dakikalik bir solonun ii¢ dakikaliktan mutlaka daha iyi
oldugunu kanitlamigtir, demek istemiyorum. Ama bize, otuz-kirk dakika
siren dogaglamaya dayali miizigin miimkiin oldugunu kanitlad: ve gos-
terdi ki, bdylesine uzun miizikal uguglar: kaldirabilmek igin, dayamikhlik
-fantezi ve hayal giicii kadar, bedensel kondisyon da- 6nemlidir.”

Bazi elestirmenlerin ileri siirdiigii u goriis, gergekte en harcidlem
degerlendirmelerden biridir: Eski biiyiik miizisyenler —King Oliver, Lester
Young, Teddy Wilson- soyleyecegini on iki ya da otuz iki dl¢iili, bir ya
da iki chorus iginde sdyleyebilirmis. Coltrane -ve eski kusaktan olan
digerlerinin- yaptig1 boylesine uzun sololar, konsantrasyon eksikliginin
gostergesiymis. Eski miizisyenler plak igin kisa ¢alarlardy; ¢iinkii o za-
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manlar ¢ogu plakta sadece ii¢ dakikalik yer vard.. Istedikleri gibi uzun
alabilecekleri durumda, 6rnegin jam sessionda veya kuliiplerde uzun
siiren sololan tercih ederlerdi. Biiyitk miizik ~Avrupa senfonisinden
Hindistan'in raga ve talalarina kadar- zamana ihtiya¢ duyar. Sadece
gunliik siradan sarkilar iki veya ii¢ dakikayla yetinebilir.

Ornette Coleman’a geri donelim. Rubato balad’lar ¢ahigin1 —agir par-
galarin serbest tempoyla galinmasy; ki, gagdas cazda Keith Jarrett'tan
Pat Metheny'ye Shannon Jackson ve digerlerine varincaya kadar, pek
sevilmigtir- tek bir seyle, 1959'da yaptig1 iinlii pargasi Lonely Woman ile
iligkilendirmek miimkiindiir.

Miiziginin tiimiini olabildigince kendi bagina yapma ¢abasinin ve
zaman zaman ortahktan elini ayagimi gekmesinin ardinda, gevresiyle
kendisi arasindaki hassas iligki vardir. John Coltrane hep gruplagmak
isterdi; oysa Ornette Coleman yalmzdir. Topluma kars1 derin bir giiven-
sizlikle doludur. Menajerler onun goziinde otomatik olarak kendisine
kazik atmak isteyen insanlardir. Bu yiizden birlikte galistig1 menajerleri
sik stk degistirirdi. Menajerlerinin hemen hepsi 6nceden arkadagiydi.
Ancak Ornette aradaki arkadashga dayanarak bu isi tistlenmelerini rica
ettiginde, is baglar baglamaz, arkadaglik sona ererdi. Cogunlukla gergek
bir nedene dayanmayan bir giivensizlik duymaya baglardi menajeri olan
kimseye; bu tutumuyla 6yle tatsiz bir ortam yaratirdi ki, gergekten kus-
kulanilacak durumlar baggésterirdi.

Dan Morgenstern’le 1965’te yaptig1 bir roportajda soyle dedi:

Bir siyah olarak, biitiin mevcut ilke ve kurallar1 neden beyazlann kegfettigini
bilmek gibi hakh bir istegim var. Ancak bu istek plak sirketleriyle, menajerlerle
ve konser organizatorleriyle ekonomik iligkilerimde agir basar hale geldiginde,
sizofrenlegecegimi ve nevrotik bir vaka haline déniisecegimi ¢ok iyi biliyorum.
Sadece bugiinkii Amerika'da hayatta kalabilmek i¢in yapmak gereken seyleri
bilmiyorum diye, istismar edilmek istemiyorum. Her sey o hale geldi ki, i¢inde
yasadigin ve belli bir erke dayanan sistemde, bu erkin bir par¢as: haline gelmek
i¢in bedel 6demek zorunda kaliyorsun; ancak boylece istediklerini yapabilirsin.
Béylece daha iyl bir diinya kurulamayacap tabii ki besbelli. Yapilan gey sadece,
erki korumak i¢in giivenligi artirmaktan ibaret. Erk ise anlam ikinci plana itiyor...

Ornette Coleman’in konserlerinde olsun, bir kuliipte ¢alarken olsun,
bariz bir sekilde iletisim meraklisi gibi davranmasi, gevresiyle arasindaki
sorunlu iligkiyi yansitir. Arada sirada, avangart bir caz miizisyeninden
ok, bir at cambazina ya da hayvan terbiyecisine yakigir deniz mavisi bir
takim elbise ile goriiniir. O zaman iginden geldigi, caz miizisyenlerinin
insanlar1 eglendirmekle sorumlu olarak yetistirildigi diinya hissedilir.
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Gene de Ornette John Coltraneden, kugkusuz daha “sempatik” bir
whsiyetti; gevresine karsi hep dogal bir kayitsizlik i¢inde oldu.

Ornette’'nin Texasa ve country blues diinyasina uzanan kokeni, ge-
nellikle yeterince vurgulanmaz. 50’li yillarin ilk yarisindaki ilk plagim
-tabii ki ikinci adam olarak- blues sarkicis1 Clarence Samuels (Charlie
Parker’ yaratan Jay McShann grubunda yetisti) ile birlikte doldurmasi
bosuna degildi. Ornette’nin serbestarmoni yorumunun, Giiney’in country
ve blues miizisyenlerinde hep var olan armonik 6zgiirliigiin dogrudan
sonucu oldugu bu kitabin serbest caz baghkli béliimiinde gosterilmistir.

Yeni cazin biiyiik miizisyenlerinden olan tenor saksofoncu Archie
Shepp der ki:

Bence blues dilini, basitligini tahrip etmeksizin, yeni bir yagamla dolduran ve
tazeleyen Ornette Coleman oldu. Coleman blues'u ilkel ifade tarzindan sékiip

baglangi¢ haliyle yeniden kurdu. Ornette Coleman'in ilk eserleri, bana modern-
den ok, kdklere daha yakin gelmistir. Kugkusuz Blind Lemon Jefferson, Huddie
Leadbetter ve diger ilk blues garkicilari, on ig, on yedi ya da yirmi beg 6l¢iili
¢almuglardi. Buna ragmen onca egitim gormiig hicbir uzman onlan avangart
olarak nitelemedi.

Ve elestirmen A. B. Spellman §oyle soyler: “Ornette’nin mizigi
bluesdan bagka bir gey degildir”” Ornette tam anlamiyla bir blues miizis-
yenidir. Ve eger yerlesik cazda sadece iki, ya da bebop’tan bu yana bemol
beslinin dahil edilmesiyle ii¢ blue note varsa, denebilir ki, Ornette Cole-
man biitiin ses dizisini blue note’lara déniigtiirmiigtiir. Kullandign tonlann
hemen her biri, yukariya ya da agagiya kaymis olup, perde disina diigmiis,
baglanmug, kalinlagtirilmug veya tizlestirilmistir; kisaca blues gibi vokalize
edilmigtir. Az 6nceki alintida, bir pargada “bari§” anlaminda ¢alinan bir
fa ile, “hiiziin” anlamina gelen bir fanin ¢aliniginin ayn1 olamayacagim
soyledigini hatirlayalim. Blues miizisyenlerinin yorumu tam da boyle-
dir. Ve eger bugiin, yerlesik cazin yillardir siiregelen bu yorumu hayret
uyandiriyorsa -ister bars, ister hiiziin ya da bagka anlamda olsun, biitiin
fa'larin aym tonlamayla ¢alinmasi gerektigini ileri siirerek-, bu durum
Avrupa miizik geleneginin etkisini ortaya koyar; Ornette bu etkiyi en
azindan bu alandan tekrar uzaklagtirmigtir.

Ornette’nin serbest tonalitedeki dogal siikGnetine kargin, John
Coltrane’in serbest tonalite ile oldukga gerilimli ve ok katmanh bir iligkisi
vard. Ascension’dan hemen sonra, Coltrane/Live at the Village Vanguard
Again adh plak gikunca, bu durum apagik goriildii. Coltrane bu noktada
yillardir birlikte ¢aligtig1 dortliideki miizisyenleriyle artik daha fazla bir-
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likte galamayacakti. Yukarida belirtildigi gibi yeni bir grup, bu kez bir besli
kurduy; ikinci tenor olarak Pharoah Sanders’i aldi, piyanoda kansi Alice,
davulda Rashied Ali ve basta -eski gruptan aldig1 tek miizisyen- Jimmy
Garrison vardi. Coltrane bu kayitta, daha 6nceki kayitlarindan da bilinen
temalar ¢aldiginda —-Naima veya My Favorite Things- su husus fark edilir:
O bu temalan sevmektedir ve yiiregindekileri ifade edebildigi siirece,
onlar simdi algiladi: gekliyle ¢almayadevam etmeyi istemektedir. Eger
John Coltrane yerlesik araglarla hayal ettigi esrik ateglilige ulasabilecegini
bilse, sonuna kadar tonal ¢alardi.

Coltrane ¢ok ikircikli bir insandi. 1965’te atti1 adim igin tam on
sene ge¢mesi gerekmisti; o donemin miizisyen kugsaginin bir giin iginde
attigs bir adimd1 bu. Naima’nin duaya benzeyen, ulvi bir hava tagiyan
gizgilerini dinleyen kimse, yunu hemen anlar: Bu miizisyen tonalitenin
ardindan yas tutmaktadir. Onunla birlikte neleri yitirdiginin farkindadr.
Eger bu on yl i¢inde, 6nemli buldugu seyleri ifade edebilmek isterken,
durup durup tonalitenin sinirlarina ¢arpmamug olsaydi, ona seve seve
geri donerdi. Yalmzca daha giigli bir yogunluk yakalamak i¢in, grubuna
ikinci bir tenorcuyu, Pharoah Sanders’i almisti; bu tenorcunun fiziksel
giicii ve teknik yetenegi, aletinden en ¢ilgin ve inanilmaz tinilar: bile
¢ikaracak diizeydeydi. 60°’h yilarda Albert Aylerdan sonra bu alandaki
kuskusuz en hayret uyandirici tenor saksofoncuydu. Coltrane saksofo-
nuyla bir kasirgaya doniistii ve bu esnada kendini tamamen tiiketti. Bu
yiizden 1966 sonbaharinda, kisa bir siire 6nce kararlagtirilmug bir Avrupa
turnesiniiptal etti. Stk stk kisa ya da uzun dinlenme dénemlerine ihtiyag
duyuyordu. Dostlari, boyle dinlenme donemleri esnasinda, birkag y1l ara
vermesini tavsiye ederlerdi. Ne var ki Trane birkag hafta sonra, caz ve agk
ilahilerinin ¢ilgin, esrik giiciiyle geriye dénerdi.

Doktorlarin 6lim nedeni olarak belirledigi karaciger yetmezligi,
insani agiddan miimkiin olan en derin yogunlugun hep kiyisinda dolagan
hayatinin yol agtig1 o biiyilk dermansizhiin son sebebi olmal. Birgok
konserinden sonra tiim giiciinii ve enerjisini sonuna kadar kullandi
belli oldu. Bayrak yarigindaki kosucu gibiydi. Belirli bir noktada bayrag:
Pharoah Sanderse veriyordu : O ise daha gii¢li, daha yogun ve esrik,
ancak yine de Coltraneden yayilan o ilahi sevmne giicii olmaksizin devam
ediyordu.

Coltrane’in gevresinde, ondaki bu sevme giiciine sahip olan bir sanat-
¢1 vardy; ancak trajik olan, bunu sanatsal agidan Trane diizeyinde ifade
edecek yetenekte degildi. Bu miizisyen karisidir; piyanist, arpgi, orgcu,
besteci Alice Coltranedir —ya da vibrafoncu Terry Gibbs'in 60’11 yillarin
baginda kendisini tanittig1 ismiyle Alice McLeod, veya dini inancina uygun

e ———
146



Joachim E. Berendt

olarak aldigx simdiki ismiyle Turiya Aparna. John Coltrane’in mesajini
manevi anlamda siirdiirmektedir.

Alice Universal Conscionusness adli plak igin Ornette Coleman’in
Isbirligini saglamigt1 ve boylece bir halka tamamlanmig§ oldu. Ornette,
Alice i¢in modern cazin sayisiz denemelerinde esi olmayan bir keman
timisi bigimlendirdi -ya da sadece belirledi. Homojenligin ve giizelligin
standart estetiginden bilingli olarak kaginmilmisti. Kemancilarin dordii
de degisik okullardan geliyordu: Julius Brand ve Joan Kalisch konser
miiziginden, Leroy Jenkins serbest cazdan ve John Blair soul miizikten.
Oh Allahve Hare Krishna gibi pargalarda keman tinilariyla olugturduklan
yogun 6rgii, modern konser miiziginin karmagikligim cazin geleneksel
yogunluguyla, John Coltrane’in manevi giiciinii bebop ve blues gelene-
giyle birlestiriyordu.

Ornette Coleman keman: sever. Yirmi yil 6ncenin Charlie Parker’s
gibi o da biiyiik Avrupa konser miizigi gelenegine hayranhk besler. Sik stk
senfoni orkestralari, yayh sazlar toplulugu ve dortliisii igin besteler hazir-
lards; bunlarin en etkileyici olan1 1972de David Measham yonetimindeki
Londra Senfoni Orkestrasi tarafindan kaydedilen Skies of America'dur.
Ornette Coleman senfoni orkestrasi iin yazarken de, caz miizisyeni
olarak kalmistir. Senfoni orkestrasi onun igin, iifleyip dogaglama yaptig
bityiik bir “nefesli ¢alg1” gibidir.

70li yillarin ortasindan itibaren amphﬁkator kullanmak konusunda
Coleman’a esin veren sey —ironik bir durumdur bu- yayhlarin ve senfoni
orkestrasinin zengin tiz tonlara dayanan sound’iydi. Ornette “bir gitarin
on keman kadar tinlayabildigini” hissediyordu ve bunun sonucu olarak
gruplarinda amplifikatorle alan bir gitar korosukurdu. Gitgide derinlesen
yogunlasma siirecinin sonunda iki bas ve iki elektrogitarda karar kildu.
Ornette’'nin miizigi tek bagina enstriimantal boyutuyla giderek rocka
yoneldi. Ayrica 1975'te davulcu Ronald Shannon Jackson'in katilmasiyla
funk da galmaya baglad1. Ornette’'nin rhythm-blues'a dayanan arka plan,
higbir zaman 80’li yillarin Prime Time gruplarindaki kadar agik ve derin-
den hissedilmedi. Dancing in Your Head (1977) ve Body Meta adh plaklar
serbest funk’1 ategleyen kivilcim oldu (bkz. “80'den sonra” baglikh boliim)

Funk’in statikligi ve sekilci donuklugu yiiziinden -funk o giine dek
(caz rock’ta bile) dogaglamay frenleme egiliminde olmustu- Ornette’nin
miizikal verimliligi yeterince degerlendirilemez: Ornette Coleman grup-
lariyla birlikte kolektif dogaglamaya dayal funk galan ilk miizisyendi.
Funk biitiin alanlarda -melodi, ritim, armoni- serbest dogaglamaya
a¢t1. Bu miizigin statikligini kararak, onu kargiikh etkilesime ve grupgu
diisiinme tarzina kavugturdu.
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Ornette’nin Prime Time gruplarinda su husus da dikkat gekicidir: {lk
kez 1960’ta Free Jazz adh plaginda uyguladiga bir seye yeniden donerek,
aym ¢algilardan olugan iki ekip kullamir. Ancak bu kez esit agirhkh iki
dortlityle degil, farkl islevleri olan iki tiglityle gahgir. Gruplardan biri atak
“serbest” funk ritimleriyle temeli olugtururken -6rnegin Calvin Weston
(davul), Al Mac Dowell (bas gitar) ve Charles Ellerbeeden (gitar) olusan
bir grup-, diger ii¢lii bagimsiz, serbest yorumlarla bu temel iizerinde
yiikselerek galar (6rnegin Jamaaladeen Tacuma (bas gitar), Bern Nix
(elektrogitar) ve Denardo Colemandan (davul) olusan grup.

Prime Time grubunun kolektif dogaglamalarinda, bu iki diizlem biiyiik
bir giddet ve enerjiyle birbiriyle carpigir. Serbest melodiler ve fokurdayan
funk ritimlerinden olugan bu gilgin ve hizh tempolu zemin iizerinde ise,
Ornette’nin hepsini gélgede birakan alto saksofonu dalgalanir; grubun
karmagik ¢izgilerinin tiimii parlak, dev bir qukur aynadaki gibi, sark
soyleyen, bembeyaz renkteki tek bir 191na déniisiir.

1973’te Fas'ta kargilagtig1 Berberi miizisyenler (Dancing in Your Head
adh plaktaki bir pargada anlatilir), Ornette’yi o kadar etkiledi ki, o giinden
sonra Prime Time grubu hep Avrupa dis1 miizik kiiltiirlerinden esinlenen,
“terbiye edilmemis” bir havada gald1. Ornette yiizylhimizda hala var olan
yegane avangart seyin, ligiincii diinya denen diinyanin miizigi oldugundan
s0z etmeye baglad1. “Ayar gérmemis galgilar, Bati diinyasinda olmayan
bir duyguyu ifade edebiliyor. Demek istiyorum ki, Avrupa miizigi gok
giizel, ama onu ¢alan miizisyenler her zaman bunu ifade etme sansina
sahip olmuyorlar. Ciinkii ortaklasa galarken enerjilerinin biiyiik bir bo-
limiinii aradaki uyumu saglamak i¢in harciyorlar: ‘Sen biraz pes kaldin’
veya ‘Biraz fazla tiz oldu’ gibi.” Avrupa dig1 miizigin “terbiye gormemis”
havasina duyulan sevgiyi anlatan bu s6zlerin arkasinda, blues miizisyeni
Ornette Coleman durmaktadir.

Birgok elestirmen Ornette’nin Prime Time grubu sahnedeyken, hopar-
16r giimbiirtiisiinden gikayet etmigtir. Oysa Ornette’nin serbest funk’, ses
sonuna kadar agilmadan yasanamaz; ¢iinkii Ornette ses siddetinin sound’1
degistirdigini bilir. Ses giddeti yiikseldikge sound spektrumundaki kimi
alanlar igitme diizlemine aqilir ve onceden igitme sinirinin diginda kalan
tiz bolgelere ulagiir. Ornette’nin grubu fiziksel agidan dayanilir olanin
sinirinda yer alan bir giimbiirtii ve ses tufani iginde ¢alarak, yeni tin1 ve
anlatim olanaklari kegfetmigtir. Siren gibi 6ten, lavilcimlar gikaran tiz
melodiler bir ag gibi ¢aldiklan serbest funk’: sarar. “Terbiye edilmemis”
bir iislupla ¢alan Prime Time grubunda ¢algilar birbirine gore mikro
arahiklar diizeyinde bozuk akort edilmig oldugundan, armonikler ele-
menter pargaciklarin hiziyla birbirine garpar; bu esnada bir dizi yeni ara
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ton dogar; sanki bir melodi sonsuz bir dizi gibi kendini tekrarlar durur.
Ses siddetinin oynadig roliin 6nemini Ornette Coleman’in serbest funk
plaklan bile simdiye dek yeterince anlatabilmis degildir.

Gagdas dinleyici kitlesi Ornette’nin serbest funk’im1 yakicy, tiz ve
sagir edici buldu. Oysa bugiinkii miiziginde de agik¢a goriildiigii gibi,
Ornette Coleman tam bir melodicidir. Daha 60’h yillarin baginda biiyiik
bir devrimci enerjiyle caz miizigini degistirirken de, adeta melodik bir
¢izginin giizelligini “serbestge” giiriiltii yapmanin canlandirici giiciine
fedaedercesine agir1 bir melodiciydi Coleman. Serbest funk’ta da boyledir.
Berrak, melodik, mitkemmel bir uyum igindeki alto saksofon ¢izgilerine
dayanan dogaglamalar: “giizel” miizigin ta kendisidir.

Siyah miizigin en bilylik melodicilerinden birinin, caz diinyasin qiir
agan degisiklikleriyle soka sokmasi, caz tarihinin en miithi ironilerinden
biridir. Ornette cazin evrimini iki kez 6nemli 6l¢iide etkiledi. kisinde de
bunu miikemmel bir melodici olma sifatiyla yapmugtar.

Ornette’nin harmolodik miizik teorisi, biitiin miizikal geler arasinda
-melodi, armoni, ritim, tempo, 6l¢, ciimle- esit haklara dayah bir iligki
olmas! gerektigini séyler. Bununla yukaridaki saptama arasinda sadece
goriniiste bir geliski vardir. Clinkii Ornette’nin armonik miiziginin gizi
ozellikle, biitiin miizikal parametreleri melodize etmesinde yatar. Ornette
sOyle der: “Armoni, melodi, hareket, ritim...biitiin bunlar birer melodi
olabilir.”

Ornette Coleman serbest funk’ta dylesine gigir agic1 olmugtur ki, alto
saksofon tislubuyla bir klasik haline gelmistir. 1987'de In All Languages
adh ikili albiimii oyle diizenledi: Bir plagin tiimiinii yeni kurulan meg-
hur “klasik” dortliiniin (trompette Don Cherry, basta Charlie Haden ve
davulda Billy Higgins!) yaptig miizige adad, ikinci plag ise Prime Time
toplulugunun yapti ¢agdas serbest funk’la doldurdu. Albiimiine alt
baghk olarak sunu koydu: Harmolodik Miizigin Otuz Yili. Her iki grupla
da genellikle ayn1 pargalar1 yorumladi: Ornegin Peace Warrior, Space
Church (Continuous Services) veya Feet Music. Yorumlar1 miizigindeki
kopugsuz evrimi ve siirekliligi hayranlik veren bir tarzda belgeliyordu.

Daha 6nce, 1986da, birgoklar: i¢in miiziginin 80’li yillardaki dorugu
kabul edilen Song X adh plag qikmusti. Bu plagin, cazin bir bagka biiyiik
melodicisi olan gitarist Pat Metheny ile isbirliginin iiriinii oldugunun
altim1 ¢izmek gerekir. Metheny burada daha ¢ok gitar-synthesizer kul-
landi. Miizisyenler -bas¢1 Charlie Haden ve davulcu Jack De Johnette ve
Denardo Coleman ile birlikte- cogsku dolu bir miizik ¢alds; Ornette, Pat
Metheny'yi gitarcinin o giine dek ¢ikardig en ¢ilgin ve yogun ¢izgilere
stiriikledi. Kendisi ise Endangered Species ve Song X gibi par¢alarda miithis
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tempolu bir giizellikteki uzun, sark: séyleyen dogaglamalar: yakalads;
grup i¢i baglar nedeniyle genellikle tutuk davrandigi Prime Time top-
lulugundaki dogaglamalarindan ok daha sarsicy, yakic dogaglamalardi
bunlar. Ornette bu plagin yogunlugunu ve “ruhu”nu biiyiik bir gururla
John Coltrane’in Ascension’s ile kiyashyordu.

Coltrane’in miizigi 6limiinden sonraki yillarda daha etkili olarak
yasamaya devam etti. Huzursuzlugu kiskirtan, rock’tan caza ve aradaki
cesitli alanlara kadar her yerde gelismeyi tegvik eden bir miizik oldu.
Biitiin ¢agdas caz ve rock diinyasina ilahi bir 6ge kazandirdi. Bu 6ge en
basta Coltrane’in Love Supreme’inden gelir.

Ve 70’lerin ortasinda Miles Davis'in etkisi gerilerken, artik Coltrane’in
caz diinyasin en ok ve en derinden etkileyen miizisyen oldugu ortaya
¢iktr. Evet, gegmis yillarin Count Basie ve Lester Young klasisizmiyle
kiyaslanabilecek bir John Coltrane klasisizminin dogdugu s6ylenebilir.

1960’tan bu yana gagdas caz tarihinin bu iki miizisyen tarafindan bu
kadar belirlenmis olmasi etkileyici bir gergektir. 60’h yillarda ikisi de aym
ol¢iide derin ve etkiliydi. Ancak 70’li yillarda Coltrane etkisi agir basti.
80’lerin cazinda ise tam tersi oldu. Bu yillarda Ornette Coleman cazin afir
basan, en ondeki figiirii haline geldi. O halde sarkag hareketinin yasasi
uyarinca, 90’ yillarda bir Coltrane Rénesansi beklemeli!

John Coltrane kendi arkadaglari arasinda en azindan Love Supreme’den
bu yana bir ustaydi. Sound’inin zamanin cazina damgasim vurdugunun
farkindaydi. Uzerine yiiklenen bu sorumluluk yiiziinden gok gekti. Her
agiklamasinin caz diinyasinda “son s6z” olarak kabul gormesi ve “y6n
verici sanat eseri” olarak kutsanmasi onu mutlu etmedi; kendini agiriya
kagan 6l¢iide hep bir arays iginde gordii.

Miles Davis Quintet’'te meshur olmasindan bu yana neredeyse yarim
diizine farkh iislupla galmisti. Kendi gelisiminde hi¢ duraklama dénemi
yasayip yasamadig sorusuna son plaklarindan birinin kapak metninde
§0yle cevap verdi: “Hayur, insan gidebildigi kadar ileriye ve derine gitmeyi
siirdiirmelidir. Tam doniim noktasina gelmisken, duramazsin”

Eger Coleman, ta bagindan beri, Zeus'un bagindan fiskirmisa benzeyen
miizigiyle “Anka kusu”ysa; Coltrane de o kocaman agir kayay: durmak-
s1zin dagin tepesine dogru yuvarlamaya gahgan “Sisyphos”tu. Coltrane
yukanya vardiginda -ironik olarak soylersek-, sirk mavisi takim elbisesi
icindeki Ornette Coleman ¢oktan gelmis ve giizel melodilerini ¢almaya
baglamig olurdu. Ama John Coltrane’in hemen yam baginda durarak
dagintepesinden iifledigi miizikte ilahi bir gii¢ vards; idrak ugruna (ya da
Coltrane’ininancina uygun olarak “Tanr i¢in” diyelim) katedilen o uzun
dikenli yolun bir boliimiinii daha geride birakmug, ancak daha gidecek
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pek ¢ok istasyon oldugunu bilen bir hacinin tagidig gii¢. Yine de Coltrane
6limiinii dnceleyen tiikenis aylarinda, artik neler olacagim bilemedi.

JOHN MCLAUGHLIN

70’li yrllan tek bagina temsil eden bir miizisyen olmadigini hatirla-
tahm. Caz artik gok yayginlagmigtir. McCoy Tyner, Keith Jarrett, Chick
Corea, Joe Zawinul ve Wayne Shorter, Herbie Hancock, Dexter Gordon
ve digerleri aym 6l¢iide 6nemlidir. Ve en basta Miles Davis (6zellikle on
yilin ilk yarisinda) ve John Coltrane (on yihn ikinci yarisindan sonra) en
etkin figiirlerdir. Onlarin digindaki caz diinyas: ¢ok pargahdir; bir yan-
dan “akustik caz” 6te yandan elektrikli caz olarak ve daha bagka birgok
alt gruba aynhr.

Yine de 70’li yillarda biitiin gruplara dahil olan, blues ve bebop, serbest
ve caz rock (fusion) ¢alan ve elektronik miizik kadar “akustik” miizige de
bagh olan bir miizisyen vard:: John McLaughlin

Agsagidaki roportaji Paris'te John McLaughlin’in evinde yaptim. McLa-
ughlin kendini anlatabilen ¢agdas bir caz miizisyenidir; bana sadece
ipuglarim vermek diistii. Bu yiizden sorularima, anlasihrhg saglamak
i¢in gerektigi ol¢iide yer verdim. McLaughlin konusunda diger bilgiler
70’li yallarin anlatildig bolimde, gitar ve kiigiik orkestralar ele alan
béliimlerde bulunabilir.

John McLaughlin: 1942de Ingilterede Yorkshire'in kiigiik bir kéyiinde
diinyaya geldim. Babam miihendisti, annem biraz keman ¢alardi. Evimiz-
de miizige, klasik miizige, iig biiyiik B'ye -Beethoven, Bach, Brahms- kars
her zaman yogun bir ilgi oldu; bunun i¢in aileme tesekkir bor¢luyum.

Dokuzuma geldigimde annem piyano dersi almam sagladi. Daha
sonra Northcumberlande Iskogya sinirinin yakinlanna tagindik. Her yaz
Iskog gayda topluluklan gelirdi. Bazen alt: ya da yedi gaydalar olurdu. Ug
ya da dort davulcu; harika davulcular. Kendi tarzlarinda swing yaparlard.
Beni ¢ok etkilemiglerdir.

On yagindayken Ingilterede blues devrimi bagladi. Onceleri 6gren-
cilerin kendi arasinda ¢aldig bir miizikti; siyah blues’a gésterilen ilgi
devamhartiyordu. Agabeylerimden birinin bir gitar1 vard1. Bana ii¢ akor
ogretti. O giin her sey kesinlesti: Gitara stk olmustum. Muddy Waters,
Big Bill Broonzy, Leadbelly gibi blues miizisyenlerinin plaklarimi dinle-
meye basladim...

(John bunu soylerken, bu ii¢ miizisyenin plaginin pikabinin hemen
yani basinda durdugunu fark ettim; belli ki hdld dinlemeye devam ediyor.)
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Boylece kelimenin tam manasiyla blues'un igine daldim. Olaganiistiiydii.
Inanilmazdi.

On begime gelince gitarim ve kiigiik bir ses yiikselticiyle birlikte bizim
oradaki caz kuliibiine gittim bir pazar gecesi. Miizisyenlere, kendileriyle
birlikte bir par¢a galmama izin vermelerini rica ettim. “Tamam gel” de-
diler. Ve sonra ¢ilgin bir hizla galarak, beni tamamen bitkin diisiirdiiler;
becerememistim, ama iyi bir deneyimdi. Daha 6grenecek ne ¢ok seyim
oldugunu kavradim.

Ayni dénemde Django Reinhardt ve Tal Farlow dinlemeye bagladim.
Gitarda benim kahramanlarimdi onlar. Bugiin de dyle. Belki de o zamanlar
Django Reinhardt'in gitarda ve Stephane Grappelli'nin kemanda birlikte
¢almasindan ¢ok hoglandigim igin, kemam bu kadar ¢ok seviyorum.

Onalt1 yagimda ilk turneme ¢iktim; Professors of Ragtime adl1 klasik
bir caz grubuyla birlikte. Boylece Londra’ya geldim. Tabii Londra biiyiik
bir caz merkeziydi. Iki kuliip vard: “Marquee” ve “Flamingo”. Herkes
buralarda bulugur ve istedigiyle birlikte galardi. Ben de boyle yaptim.
Sonralar1 meshur olan biitiin Ingiliz miizisyenlerin katildig1 jam sessi-
on’lar1 hatirhyorum.

Rolling Stones'un da oraya geldigini hatirhyorum; kendilerini din-
letmek istiyorlardi. Pek hoglanmadim. Usluplar temiz degildi ve swing
yapmuyorlardi, ama neyse ki bir Muddy Waters blues'u ¢aldilar.

Diizenli olarak Graham Bond Organization ve Alexis Korner ile
birlikte galmaya bagladim. Alexis’le herkes bir kez ¢almigtir. Daha sonra
Miles Davis'in Gil Evans’in biiyiik orkestrasiyla yaptiga Into The Cool'u
dinledim; ve bu miizigin miiptelasi oldum. Milesda yeni bir ekol kristalize
oluyordu ve bunun benim ekoliim oldugunu derhal kavradim.

Yine de rhythm-blues ¢almaya devam ettim. Sanirim benim iiniyide
oldu; giinkii biz Ingiliz blues gruplarinda gergek caz sololar1 galiyorduk.
Bu bluesdur, ama aym zamanda bluesdan daha fazla bir seydir.

Eric Clapton ve Dick Heckstall-Smith’le, Ginger Baker’la, o zamanlar
Ingiliz gevrelerinde bir anlam tagiyan herkesle ¢aldim; ama en énemlisi
Graham Bond oldu. Onun haklunda konugmak istiyorum. Benim igin ok
6nemlidir. Siradan bir okula gitmigtim ve gittigim okulda bilinen sekliyle
din dersi verirlerdi. Ogretmen dinin -ve Hiristiyanhigin- ne oldugunu
hig de iyi kavramg biri degildi. Dini gergekten yagayan bir Hiristiyan
degildi. Ben higbir zaman kiliseye gitmedim. Ama Graham Bond -ruhu
sad olsun- arayis igindeki bir insandi. Gériinmez ve uhrevi seylerle ilgi-
leniyordu. Bana eski Misir kiiltiiriiyle ilgili bir kitap verdi ve hayatimda
ilk kez insan denen yaratigin sergilediginden daha fazla bir sey oldugunu
kavradim. Hemen sonra biiyiik Hint bilgesi Ramana Maharshi'nin bir
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kitabin1 kegfettim. Kitapta bir fotografi vards; hayatimda ilk kez nurla
aydinlanmig olarak nitelenebilecek birini gérdiim. Hindistan'in kiiltiir
ve ulus olarak, kesfetmem gereken hazinelerle dolu oldugunu kavradim.

O zamanlar taninmi pop miizisyeni gitarist Jim Sullivan ile arkadagtik.
Birlikte ok zaman gegiriyorduk ve London Theosophical Society’ye iye
olduk. Bir akgam Jim, Ravi Shankar'in bir plagini ¢aldi. Bu miizigi heniiz
anlayamiyordum; ancak bana bir gekilde dokunan bir taraf1 varda. Plaktaki
kitapgikta Ramana Maharshi’nin kitabinda okudugum seyler yaziliyds.
Buradan anladim ki, miizikle dinsel bilgelik arasinda bir baglant: vardi. Bu
baglantiy: yakalayabilmek i¢in daha gok dinlemem gerektigini kavradim.

..O zamanlar zar zor geginiyordum. Param yoktu. Kazandigim ancak
bogazima yetiyordu. Bu yiizden -Tom Jones, Engelbert Humperdinck,
Petula Clark gibi ticari miizik yapan kimselerle- pop faaliyetlerinde bu-
lunuyordum. Miizikal agidan bu benim igin dayamlmaz bir durumdu ve
bir siire sonra bu faaliyetlerin beni hasta ettigini anladim.Yasamak igin
boyle yapmak zorundaydim, ama miizikal agidan beni bambagka seyler
lgilendiriyordu. Bir sabah kendime §6yle soyledim: Bu i§ boyle gitmez.
Arabama bindim ve gaza bastim, Kuzey Ingiltere’ye gelene dek durmadim
ve orada annemle birlikte yagamaya bagladim.

Artik Londra’ya donmek istemiyordum. Bu yiizden Avrupa kitasina
gesmeye ve orada istedigim gibi miizik yapmaya karar verdim. Almanyada
Gunter Hampel ilk sans1 verdi. Birlikte yaklagik alt1 ay serbest caz galdik.

Gunter’le bu deneyimi yasadigim igin gergekten sevingliyim. Teorik
agidan serbest galmanin dogru oldugunu biliyorum, ama yine de isin
I¢inde gu biiyiik “ama” var. Ciinkii serbest miizik genellikle -bu konuda
gergekten boyle diigliniiyorum- kendini sadece akiga birakmaktir. Ger-
gekten serbest ¢alabilmek i¢in, birincisi armoni ve melodiye miikemmel
diizeyde hakim olmalisin ve ikincisi gergekten giiglii bir kisiligin olmaly;
olgun, insani bir yaratik olmalisin. Ciinkii yalnizca boyle bir insan akip
gitmez. Ama normal bir insan olarak -hepimiz aslinda dyleyiz- serbest
miizigin siradanligina kars1 koyamazsin. Bu miizigi ¢almak hayatim
yasamak gibi bir sey degildir. O gergekdis: bir seydir.

Gunter Hampel'le ¢aldigim dénemde genellikle Antwerpen'de yas:-
yordum. Boylece arada bir Londra’ya gidebiliyordum. Orada bas¢1 Dave
Holland ve davulcu Tony Oxley ile kiiiik bir grubumuz vardi ve bu ger-
cekten olaganiistiiydii. Tony Oxley ve John Surman (bariton ve soprano
saksofon) ile birlikte bir de Extrapolation adli bir plak yaptim.

Dave, Miles Davis'le calmak iizere New York’a gidecegi zaman miithis
gururlandik. Diigiiniin: Miles’la birlikte ¢alan bir Ingiliz! Bu duyulmamis
bir seydi. Gergek bir “darbe”ydi!
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Birkag ay sonra 1968 Kasim'inda Dave Holland beni Baltimoredan
aradi. “Burada kiminle beraberim, tahmin et'diye sordu. “Miles” dedim.
“Hayir. Tony Williams. Tony seninle konugmak istiyor” diye cevap verdi.
Tony bir grup kurmak istedigini ve gitarist olarak beni diigiindiigiinii
soyledi. Jack DeJohnette ona, kendisi Bill Evans’la Londradayken birlikte
doldurdugumuz bir band: dinletmigti. Tony’ye “Her sey hazir oldugunda
ara. Gelecegim” dedim.

1969 baginda aradi. Subatin ilk haftasinda New York’a ugtum. tki giin
sonra Miles Davis'le stiidyodaydim. Bu inanulmaz bir durumdu. Anlamaya
¢alig, New York her Avrupali cazcinin en ileri hedefidir. Orada olmak ve
orada ¢alabilmek; bundan é6tesi ne olabilir?

Tony Williams ve Dave Holland, Miles Davisile birlikte galiyordu. Bu
nedenle bir anda hepsiyle birden kargilagtim: Miles ve Wayne Shorter ve
Chick Corea ve Jack DeJohnette ve Gil Evans! Goziiniin 6niine getirmeye
¢aly. Bir ritya gibiydi; yine de gergekti.

11k hafta Miles Davis'i Louis Armstrong ve Dizzy Gillespie ile konu-
surken gordiigiimii hi¢ unutmayacagim. Elimde bir kamera olmasini
isterdim. Diigiinsene iigii bir arada! Bu ii¢ insan1 gérmii§ olmak bile
benim igin bagh bagina miithis bir seydi.

New York'taki ikinci giiniimde Tony’nin para almak i¢in Miles Davis'in
evine gitmesi gerekti. Beni de yanina aldi. Milesin ertesi giin bir plak ¢a-
ligmasi vardi. Tony’nin orgda Larry Young ve gitarda benimle birlikte bir
grup kurmak iizere kendisini birakacagim biliyordu. Ama Miles Tony'yi
kaybetmek istemiyordu. Onu seviyordu. Miles “Yarin gitarim da getirsene”
dedi. Tony bu durumdan hoglanmady, ¢iinkii Miles’la arasinda bir anda
bir yari§ havasi dogmustu. Ve ben -inanilacak gibi degil- bu yarigin mal-
zemesi oluvermistim. Bu bagima gelmesini isteyebilecegim en son seydi.

Ertesi giin geldi. Larry Young, Joe Zawinul ve Herbie Hancock ora-
daydi. Davet edilme gerefine erisip de, oraya en dogru zamanda gitmeyi
bagarmam benim marifetim degil, Tanr’'nin bir litfuydu.

Joe Zawinul bir yigin zor akorla dolu bir par¢a getirmisti. Miles “John,
neden bunu gitarinla galmay:1 denemiyorsun?” diye sordu. “Biitiin bu
akorlarla mi? Hepsini anlamam biraz siirer” diye cevap verdim. O anda
Miles’in bir grubu yénetme tarziyla ilgili ilk deneyimimi yasadim. Pargay:
sadece tek bir akorla galmamu istiyordu!

Ve sonra hepsi orada oturup, baglamami beklediler. Ne yapacagimi
bilmiyordum. Miles “akoru biliyorsun ya” dedi. Oylece ¢aldim, yani iki
akor ¢aldim. Sonra bagladim ve 1s1gin yandigin fark ettim. 1lk soloyu
¢aldim, Wayne Shorter temay: ¢aliyordu, Miles ve Wayne birlikte ¢ali-
yorlardi. Kendimden gegmis gibiydim, sadece el yordamiyla gidiyordum.
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Sonra band: dinlerken, her seyin ne kadar mitkemmel oldugunu gorerek,
sagirdim. Sunu anladim: Pargay getiren gergi Joe Zawinuldu, ancak Miles
bir dakika iginde bu miizigin gergek 6ziinii —ve giizelligini- kesfederek
disavurmugtu. Cevresinde olagandig1 olam gekip almak Miles'in en biiyik
yaniydi.

Miles daha sonra grubuna katilmak isteyip istemedigimi sordu. Benim
l¢in inanilmaz bir seydi. Ama daha da inanilmaz olani, Miles’ reddet-
memdi. Tony Williams'la galmak benim i¢in daha 6nemliydi. Bestelerim
vardive Tony ile birlikte olursam bestelerimi ¢alma sansimin Miles’a gére
daha yiiksek olacagin biliyordum.

Kisa bir siire sonra bir araya geldik, Tony Williams, Larry Young ve
ben. Grubumuza Lifetime adim verdik. Az kazaniyorduk, ama miizikal
agidan her sey mitkkemmeldi. Columbia plak sirketinin bizi neden geri
¢evirdigini anlayamadik. O zamanlar Blood Sweat-Tears ile birlikte olan
bir oglana, Al Koopera dinlettik kendimizi. “Hayir” dedi. Ona duydu-
gum biitiin sayg1 o anda kayboldu. lyi miizik iin deli oluyorduk. Bunu
duymamasini1 anlayamamigtim.

Amerikadaki miizik piyasast ile ilgili herhalde ilk tecriibendi, degil mi?
Belki bu konuyu biraz anlatmak istersin.

Sanirim Amerikada cazdan anlamuyorlar. Her tiirli gergeklige o kadar
uzaklar ki. ABDde on bir y1l gegirdikten sonra, gergekten kendi miizik-
lerini an]Jamadiklarina inaniyorum. Onu insanlara nasil ulagtiracaklarim
bilmiyorlar. Avrupada ve Japonyada her sey ok daha iyi, iinkii insanlar
miizigi seviyor. Miizik oralarda bagindan beri sanat olarak algilandu.
Avrupada biri seninle i iligkisi kurdugunda, bilerek ya da bilmeyerek
sana sanatg1 olarak yaklagir. Amerikahlarda boyle degil. Tabii ki caz
miizigini seven birgok insan var. Ama is ticarete gelince, her sey korkung.
Avrupadaki festivaller yok. Bunu 6grendigimde gergekten gok sagirdim.
Amerikada her seyin Avrupadan daha iyi oldugunu disiiniirdiim. Tony
Williams'in Lifetime’1 ile ilk plaga yaparken hayatimin soklarindan birini
yasadim. Miksaji biz orada degilken yapmiglardi! Sound bir felaketti.
Orada anladim ki miizige ve miizisyenlere hig sayg: duymuyorlar.

Ve hayranlar ve elestirmenler kotii kayitlar nedeniyle tabii Tony
Williams’r azarladilar. Korkung ¢atlamalar vards. Plak Lifetime’in baglan-
gia agisindan tam bir felaket oldu; etkileri 70’li yillarin ortalarima kadar
stirdii. Tony Williams bu baglangici hicbir zaman silemedi...Yine de John,
sanirim sen kariyerin boyunca ticari agidan sansl oldun. Tony Williams,
Ornette Coleman veya Cecil Taylor ve digerlerinin kariyerleri boyunca kétii
ve sahtekdr menajerlerin elinden ¢ektiklerini diigiiniince, seni gercekten
sansl buluyorum. '
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.Ama ben de aldatildim. Paramu aldilar ve beni korkung durumlara
diisiirdiiler. Douglas Records ile yasadigim ilk tecriibeyi asla unutmam.
Douglas denen tipi ilk tanidigimda, gergekten hos bir oglan diye diigiin-
miistiim. Ancak onun igin yaptigim ilk plakta -davulda Buddy Miles ve
orgdaLarry Young vardy; ismi Devotion idi- her sey korkungtu. Kayittan
sonra, Tony ile bir tura ¢ikmigtim. Dondigiimde gordiim ki, albiimii
tek bagina tamamlamig, mikslemis, gesitli seyleri ¢ikarmug; iginde dyle
boliimler vard ki, kendi miizigimi taniyamaz hale geldim. Korkungtu.

Sana ne odediler?

2000 dolar

Bu kadar meghur olan, biitiin diinyada satilan plak icin bu kadar nmi
odediler?

Tek bir plak igin de degil. 2000 dolar1 Douglas Records igin yaptigim
Devotion ve My Goal's Beyond adh iki plagin karsihg olarak aldim...

Bir yiiziinde solo yaptigin plak bu degil mi; cazda gitar solosunu ger-
cekten yerlegtiren plaktir bu. Sonra gelen diizinelerce gitar sololu plagin
ilkidir. Ve bence hdld en giizeli ve her haliikdrda en etkili olan... Neyse,
Douglastan sonra Columbia’ya gittin ve Columbia caz diinyasinda en iyi
diye bilinen sirkettir.

Ama on yil sonra, (1981de) benim igin hi¢bir geyin Columbia’y1 ne
olursa olsun terketmekten daha 6nemli olmadigin anladim. Bana ayrildi-
g1m igin para 6demek zorundalar. Sadece elektronik miizigin para ettigini
diisiiniiyorlar. Bence bu utanmalar gereken bir durum; dinleyicilere karg
da. Insanlarin ne dinlemesi gerektigine oturup énceden karar veriyorlar.
Hamburger gibi plak satmak istiyorlar.

O stralar buldugun Sri Chinmoy'u, su senin guruyu anlatir misin liitfen?

Daha Londradayken her sabah yoga yapardim. Amerika'ya gelip
de Manhattan'da yagsamaya bagslayinca, formda kalmak igin bir seyler
yapmam gerektigini diigiindiim; ruhsal agidan da. Bu yiizden daha fazla
egzersiz yapmaya bagladim; sabahlan bir buguk, aksamlari yine bir buguk
saat. Sadece yoga. Bir siire sonra bedensel agidan kondisyonumun ok
iyi oldugunu hissettim; ancak igsel olarak bir eyler eksikti. Bu yiizden
cesitli 6gretmenlerle meditasyona basladim; genellikle Hintlilerle. Bir
giin Larry Coryell'in menajeri beni Sri Chinmoy ile tamigtirdi. Goriir
gormez onun aradigim adam oldugunu anladim. Benim igin ok 6nemli
olan bir sorunun -miizik ve spiritiializm tizerine bir soru- cevabini verdi.
Sorum suydu: “Miizikle manevi biling arasinda nasil bir iligki vardir?”
$0yle cevap verdi: “ Mesele ne yaptigin degil, nasil bir bilingle yaptigindur.
Ornegin bir ¢6pgi, bir sokagn miikemmel siipiirebilir ve bundan dolay:
biiyiik bir tatmin duyabilir. Hatta bu yolla ermi$ mertebesine gikmasi bile
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miimkiindiir. Mesele daima senin bilincinde diigiimlenir, ¢iinkii biling
punlan belirler: 1. Bir seyi nasil yaptigim 2. Bu arada ortaya ¢ikan seyin
kalitesini ve 3. Senin kaliteni. Yani miizisyensen ve ermislik mertebesine
ulagmak istiyorsan, miizigin kagimlmaz olarak varacagin yeni bilincin
bir pargasi olacaktir”

Bunun aradiim cevap oldugunu derhal hissettim. Bu yiizden sik sik
Sri Chinmoy’a gittim ve bir siire sonra 6grencisi oldum.

Ama birkag yil sonra medya onu terk ettigin haberleriyle ¢alkaland:.

Onu higbir zaman terk etmedim ve terk etmeyecegim, ¢iinkii onu
seviyorum. Bilyiik bir insan. Ermis bir insan ve bu insani bir yaratiin
ulagabilecegi en yiiksek mertebe; ¢iinkii olaganiistii bir ¢aba gerektiriyor.

Onunla hemfikir olmadigim tek konu bigimsel geylere iliskin; sunu
yapmak, ama bundan vazge¢mek. Bunlan yerine getiremiyorum, giinki
yasamimi bir miizisyen olarak siirdiirmek zorundayim. Turnelere gikmak
zorundayim...

Tekrar kariyerine donelim istersen. Sanirim 1971de kalmstik.

Bana o zamanlar kendi grubumu kurmam gerektigini séyleyen Miles
oldu. Davulcu Billy Cobham’la hemen anlagtik. Miles Davis’in bir plak
¢aligmasi esnasinda tamgmigtik. Ancak bir de kemanciya ihtiyacim var-
du. Bir seferinde Paris’'teyken Jean-Luc Ponty ile konusmugtum. Ama o
Amerika'ya gelmek istemiyordu. (Iki yil sonra yine de geldi.) En sonunda
Jerry Goodman’i buldum.

Bir giin basg1 Miroslav Vitous beni aradi. “Joe Zawinul ve Wayne
Shorter yeni bir grup kuruyorlar. Adi Weather Report olacak veseninde
kendileriyle ¢calmam istiyorlar” dedi. Ben “Cok tesekkiir ederim, amaben
kendi grubumu kurmak istiyorum” dedim. Miroslav “Eger bir piyaniste
ihtiyacin varsa Jan Hammer’i ara; o da Cekoslovakyal; Sarah Vaughan'in
yaninda gahiyor” diye ekledi.

Mahavishnu Orchestra’y: iste boyle tamamladim: Jan Hammer, Billy
Cobham, Jerry Goodman ve Ingilteredeyken birlikte aldigim basg1 Rick
Laird. Bagindan itibaren mitkemmel bir birliktelikti. Bir aksam bunu Sri
Chinmoy’a anlattim. Gruba ne isim koyacagima karar veremedigimi
soyledim. “Mahavishnu Orchestra koy” dedi. “Mahavishnu mu? Bu isim
miimkiin degil. Herkes kars qikar” dedim. “Yine de dene” diye 1srar etti.
Biz de denedik ve bir y1l iginde biiyiik bir basar: elde edildi. Kendimizi
grupla, grubun sound’1 ve enerjisiyle gercekten dzdeslestirmistik. Miizik
hayret vericiydi. Her geyin yolunda gidecegini biliyordum, ama boyle
biiyiik bir bagar1 beklememistim. Olaganiistiiydii.

Hayatimi istedigim gibi yasamay: siirdiirebilmem de iyi bir seydi.
Ashnda hayatimla ilgilenen ¢oktu; bir¢ok insan bana Sri Chinmoy, me-
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ditasyon, Hindistan ve din gibi biitiin o manevi geyler hakkinda soru
soruyordu. Ama diger miizisyenler bunlarla ilgilenmiyordu. Zamanla
anlagmazlik ¢ikti. Sanirim sorunu ¢ozebilirdik; ancak Jan Hammer ve
Jerry Goodmanla bu i§ gergekten zordu ve sonunda her sey fazlaca sinir
bozucu hale geldi. Japonyada galarken isler daha da kétiilegti. Osaka’ya
geldigimizde “Neden artik benimle konusmuyorsunuz? Liiften ne diigiin-
diigiiniizii séyleyin. Benden nefret ediyorsaniz, agikga s6yleyin. Konugun
benimle. O zaman her gey daha iyi olur” dedim. Higbiri tek kelime etmedi.
Rick Laird “Neden bir gey sdylemiyorsunuz? Arkasindan hep konusu-
yorsunuz” der demez, grubun sonunun geldigini kavradim. Sanirim,
basarimizin da bu durum iistiinde etkisi oldu. Biliyor musun, bagariy:
hazmetmek gergekten zordur.

Benim igin Mahavishnu Orchestra biitiin caz rock gruplari iginde en
biiyiigiidiir; bugiin bile. Birds of Fire ve Inner Mounting Flame adl: iki
plak egsiz doruk noktalaridir. Ama kisa bir siire sonra ikinci Mahavishnu
Orchestra’y: kurdun. Bana hep éyle geldi ki, birincideki yogunlugu, ilham
yiikiinii ve derinligi ikincisi yakalayamadi.

Arada sirada yakaladigimiz oldu. Belki y1lda iki kez. Benim igin Visi-
ons of the Emerald Beyond adh plak (ikinci Mahavishnu Orchestra ve bir
yayli sazlar dortliisii tarafindan doldurulmugtu), yaptiklarim arasinda en
iyisidir. Michael Tilson Thomas'in yonettigi Londra Senfoni Orkestrasr’yla
birlikte Apocalypse’i de 0 zamanlar yapmigtim.

Bu arada Shakti baglanugti. Nasil bir sansasyon yarattigins hala hatili-
yorum. Biitiin o bangir bangir seslerden ve inamilmaz elektrik enerjisinden
sonra sen ii¢ Hintliyle ¢aliyordun, hem de akustik miizik! Ve gruptaki tek
Batili sendin.

Aslinda Shakti, ikinci Mahavishnu Orchestra sona ererken baglamigt1.
Miizik diikkani olan birkag arkadagim vardi. Onlara Hint miizigi dersi
alabilecegim birisini aradigimi sdylemistim. Boylece Hintge sarki soyleme
tekniklerini 6grenmeye basladim, bana eglik eden “mrindangam” (Giiney
Hint perkiisyon aleti) galgicisi, L.Shankar'in amcasiydi. Onun sayesinde be-
nim i¢in gok 6nemli olan kemanci Shankar’1 tanidim. Jean-Luc Ponty’nin
ikinci Mahavishnu Orchestrada ¢almak i¢in nasi da ta Kaliforniyadan
geldigini hi¢ unutamam. Shankar ve ben o giin hep birlikteydik. Boylece
iki kemancy; Hintli Shankar ve Fransiz Jean-Luc bulugtu. Sonra Shankar
¢almaya bagladi; o anda Jean-Luc’un yiiziindeki gsagkinlik ifadesini gor-
diim. Bir insanin boyle galabilecegine inanamiyordu. Hayatim boyunca
boyle bir gsagkinlikla bir daha kars1 kargiya gelmedim.

Ravi Shankar ve Hint miiziginin diger ustalarindan da ders aldigim
i¢in sanshydim. Hindistan’1 seviyorum -miizigini, spiritiializmini ve

————
158



Joachim E. Berendt
dinlerini. Spiritiializm miizigin kendisidir. Ikisi Batidaki gibi birbirinden
ayriimaz.

Shakti'yekatilan tablavirtiiozii Zakir Hussain’i, Ali Akbar Khan'in San
Francisco yakinlarindaki Hint miizigi okulunda tanidim. Biiyiik sarod
ustas1 Khansahib sandalyesinde oturuyordu; birlikte galmamizi s6yledi ve
dinledi. Par¢a bittiginde, hayatimda hi¢ kimseyle o aksam Zakir Hussain’le
oldugu kadar mitkemmel bir sekilde birlikte ¢almadigimi hissettim.
Shakti'yle ii¢ plak doldurdum. Columbia bu isin i¢ine hig girmedi...

Columbia istedigi igin mi elektrikli miizige dondiin?

Bu kadar dogrudan degil, biliyor musun bagka bir sey daha etkendi:
Caz miizigi ve Batili armoniler benim bir par¢am. Bunu bastirmam
miimkiin degil. O zamanlar olduk¢a uzun siire, bambagka bir disiplini
olan Hint miizigiyle ugragmigtim. Shakti gergekten yillarca birlikteligini
siirdiirdii. Bu nedenle Batih miizige donme ihtiyacini hissettim. Bu benim
bir anda iistiinii ¢izemeyecegim bir par¢am. Gergekten yeniden akor
calmak istiyordum: Bir davulcu ve bir basciyla birlikte.

Bu yiizden Jonny McLaughlin-Electric Guitarist plagim yaptim. Bu
plakla bir gekilde baglangicima geri doniiyordum; sadece bir elektrogi-
tarci ve ritim grubu. Tabii ki plak aym zamanda biitiin eski Mahavishnu
caliyma arkadaglarimla yeniden birlesmemi getirdi. Harikayd. Biitiin eski
problemleri unuttuk ve sadece ¢aldik; tipk: eski giinlerdeki gibi.

Birgok insan igin elektrikli ve akustik miizik arasinda kesin sinirlar var.
Samrim sen bu tiir simirlarla hig ilgilenmiyorsun.

Her ikisi de bana aittir. Sadece elektrikli enstriimanlarla ¢alabilecegin
belirli bir miizik stili ve belirli bir iislup oldugu gibi, sadece akustik gitarla
calabilecegin bagka bir stil de vardir.

1972deki Miinih Olimpiyatlar: vesilesiyle diizenlenen caz festivalinde
Mahavishnu Orchestra’yr nasil takdim ettigimi hald hatirllyorum. Seni
Ingiltereden tamyordum ve benim i¢in az yada gok Avrupals bir miizisyen-
din. Bu yiizden New York iizerine konugstuk. Sen “Ancak orada miimkiin
olabilirdi; New York insana gii¢ verir. New York gercekten caz kentidir,”
demigtin. Aradan on yil gegtikten sonra bugiin, Paris'te yastyorsun ve
Fransiz bir karm var, iistelik karm klasik miizikle ugrasan bir miizisyen
ve Paris'te Pont Neuf de bir evin var. Biitiin bunlar Avrupai kiklerine geri
dondiigiin anlamina gelmiyor mu?

Belirli 6lgiide, evet. Sanirim New York degisti. Amerika degisti. Ame-
rikabir giin miizikal bir yeniden dogus yasayabilir, ama ne zaman, bilmi-
yorum. $u anda Avrupa miizikal agidan Amerikadan daha iyi...

Caz rock, fusion miizigi konusunda ne diisiiniiyorsun?
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Bence bir fusion kalabalif, aslinda gergek bir bagglanma, gergek bir
fiizyon degildir. Eger bir miizisyen belirli bir miizik tiiriinii ¢almaya
zorlanirsa, ya da kendisi baganlh olmak i¢in belirli bir ritimle galmasi
gerektigine inaniyorsa, bu ashinda miizigin ruhuna karg: islenmis bir
giinahtir -ayni1zamanda cazin ruhuna da karg1. Kaynagim [fusion] senin
icinde gergeklesmelidir. Yoksa olmaz. Ya da sozde fusion-miizik olur.
Diinya bugiin sézde-miizikle dolu.

$u ya da bu miizigi disco-beat’le veya rock-beat’le ¢alalim, gibi bir
sey soylenemez. Bu yolla yapilan bir miizi§in hicbir zaman agarh, ikna
giicii olmayacaktir. Artik pek fazla fusion ve caz rock dinlemememin
nedeni budur. Bu miizik bana dokunmuyor. Bir miizik bana gergekten
dokunmahidir; yoksa ona zaman ayiramam. Beni igimden yakalamalidir.
Turneye ¢gikarken, yanima sadece bu tiirden miizik alinm.

Neler mesela?

Coltrane, Miles Davis, ayn1 zamanda Cingene miizigi; bityiik bir Hint
nagaswaram virtiiziiniin kasedi; bir de Hindistanin egsiz tabla miizigi;
Tabii ayni1zamanda Chopin ve Schumann.

DAVID MURRAY VE WYNTON MARSALIS

Postmodern cazi en fazlaileri gotiiren sey, caz gelenegini yadsimayip,
yeniden siizgegten gegirmesi olmugtur. Cazin tarihinde ilk kez ge¢misle
diyalog kurmak, sanal olarak ileriye bakmaktan daha 6nemli olmus;
cazin muazzam mirasiyla hesaplasmak, iitopyalardan daha fazla iimit
verici bulunmugtur. Ancak caz gelenegiyle nasil bulusulacagini belirleyen
baglayic bir ilke yoktur. Sayisiz bulugma bigimi mevcuttur. 80’li yillarin
cazinda, yeni gelenekgiligin dl¢iisiiz genisligini David Murray ve Wynton
Marsalis’in miiziginden daha iyi anlatan bagka bir 6rnek yoktur. Her ikisi
de birer muhafazakar etkisi birakmigtir; oysa degil kendilerini boyle ad-
landirmak, boyle gormediler bile. Ikisi de cazdaki standart mantifam yerli
yerine oturttular ve bunu yaparken yeni standartlar gelistirdiler. Serbest
cazin norm ve kligeleri ytkmasindan yirmi yil sonra; fusion miiziginin
yizeysel formiilleri ve yapmacikligiyla gegen otuz yildan sonra, Wynton
Marsalis ve David Murray caza klasisizm kazandirdi.

David Murray'in tenor saksofon tonunda dikkati geken ilk sey, deh-
setli salam, agir ve yogun olusuydu: kil ve doymus toprak tadinda; ilkel,
tagral ve digadoniik, blues'un agirhgiyla yiikli, gilginca bir tutkululuk
icinde. Caz elestirmeni Stanley Crouch David Murray’in sanatin1 §oyle
over: “Elli yallik saksofon teknigini iki ya da iig ciimlede zetler, armonik
mitkemmellikten rhythm-blues gighklanna, temiz ¢ikan tonlardan per-
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cussive gicirt1 ve vizilt: tonlarina veya keyifli melodilerden ses renklerinin
anaforuna gegilebilir.

David Murray’in galdign her sey gii¢lii bir yogunluk iginde cereyan
eder. Tenor saksofonu -6zellikle gilginca giirleyen ¢izgileri doruklara ta-
sidiginda- trans haline gegmis gibi hareket eder. Siyah cemaatlerin gospel
ayinlerinde her giin yaganan kendini adayigin ve esrikligin, kendinden
gesisin aynisidir bu. Murray “Ben Amerika’nin Pentekost Kilisesi'ne
baglhiyim. Bu kilisede Afrika ritiielleri korunur ve ruhlar insanlari ele
gecirmistir. Bu yiizden kimi zaman kendilerinin bile anlamadign dillerde
konugmaya baglarlar... Calarken belli bir seviyeye geldigimizde, bazen
sanki bedenimden disar ¢ikacak gibi olurum. O zaman nasil galdigimi
seyredebiliyorum. Kendimi ¢alarken gériiyorum. Ustiine diigiinmiiyorum,
¢iinkii onu bagka birisi yapiyor;” diye anlatir.

Wynton Marsalis’in mantik ve biitiinliik arayan tutumu, David
Murray’in miizik yaparkenki canliiginin ve dogalliginin kargit ucudur.
Wynton'in trompet tonundan mitkemmellik i¢inde bir saflik yayilir. Cazda
trompeti Dizzy Gillespieden bu yana hi¢ kimse, Wynton Marsalisinki
kadar berrak bir enstriimantal-teknik virtiidzite iginde iiflenmemisgti.
Hatta bazi elestirmenler, teknik kapasite agisindan Wynton'in Dizzyden
daha ileri oldugu birkag nokta sayarlar: Tonda kristal berraklik, yamu-
saklik ve parlak sicaklik, izgilerde 6zen ve piiriizsiizliik. Bununla beraber
hig siiphe yoktur ki, Wynton'in trompeti yogun bir disavurumla birlik-
te yiikselir —entelektiielce sogutulmug bir ateg gibi- bir Miles Davis'in
cool parlakhig: gibi; ancak ondaki hiiziin ve diinyay: yitirmiglik duygusu
Wynton'da yoktur; blues’la arasinda entelektiiel, neredeyse bilimsel bir
iligki birikimi vardur.

Bir tondan digerine mantiki ve begenilen bir tarzda gegmek sanattir
ve Wynton Marsalis bunu biiyiik bir ustalikla bagarir. Bunu dylesine mii-
kemmel yapar ki, insan dinleyici olarak 6nce sersemler; ancak sonra emin
olur ki, tim bagka tiirlii degil, tam da dyle olmahdir. Bazi elestirmenler
diigiince berraklig ve 6zenin son derece iyi diizenlenmig bu karigimmin
soyut bir ciladan ibaret oldugunu ileri siirerler. Gergekte ise bu saglam
biitiinliigii anin iginde yakalar; bu i§i, onceden tamamlanmig diigiinsel
tasarimlara veya bestelere bile el atarak yapmaya ¢alisanlardan ok daha
basaridir. Marsalis'in roportajlannda en ¢ok gegen kavram mantiktur.

Wynton Marsalis de Louis Armstrong ve Jelly Roll Morton gibi New
Orleanshdir; 12 Ekim 1961de dogdu. Babas: Ellis iinii New Orleans’
agan bir caz piyanisti ve caz pedagogu idi. Wynton alt1 yaginda eline ilk
trompetini aldi. “Miles, Clark Terry, Al Hirt ve babam New Orleans’ta
Al'n kuliibiinde masanin etrafinda oturuyorlardi... Babam bu kadar
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¢ok iinlii trompetginin bir arada olmas1 nedeniyle espriler yapiyordu.
‘En iyisi Wyntona da bir trompet alayim’ dedi. Bunun iizerine Al ‘Ellis,
oglunaben bir trompet vermek istiyorum’ diye atild1. Ve Miles 6yle dedi:
‘Verme, trompet 6grenmek ona ¢ok zor gelir’” On beg yil sonra, 1982de
Down Beat dergisinin okur anketinin sonucu kaderin bir oyunu gibidir:
Yilin caz miizisyeni olarak bir y1l 6nce parlak bir geri doniig yapan Miles
Davis degil, Wynton Marsalis segilir; yihin caz albiimii kategorisinde de
durum farkh olmads; trompette de, Miles Davis caz diinyasinin nefesini
tutarak izledigi geri doniigiinden sonra ikinci sirayla yetinmek zorunda
kalirken, heniiz iki senedir bu isin iginde olan Wynton birinci siray: ald.
O zamandan beri Wynton Marsalis anketleri kimseye kaptirmad.

Wynton miizikal donanimini Ben Franklin High School ve New
Orleans Center of Creative Arts’ta (NOCCA) edindi. Ozellikle ikinci
okulun Wynton'in miizikal kariyerinde tarifi zor bir degeri vardy, ¢iinkii
buras: -Kreollerin eski, saygideger gelenegini siirdiirerek- caz ve klasigi
esit agirhikta galiyor ve 6gretiyordu. Wynton on iki yagindan itibaren -
birgok geng siyah miizisyenin aligkanhklarinin tersine- Bird’iin yaninda
Bach, Coltrane’in yaninda Corelli, Monk’un yaninda Mozart 6grendi.

Gitarist Danny Barker'in Marching grubunda, funk gruplarinda gald:
ve ilk trompetini New Orleans’ta Civic Orchestrada iifledi. “Orada her yil
bir solist yarigmasi yapilir ve kazanan ii¢ kisi New Orleans Filarmoni'yle
birlikte genglik konserleri verirdi. Hig kimse bana sans tanimamigt1. ‘Bir
trompetgiyi konser verirken kim dinlemek ister ki?’ demislerdi” diye an-
latir Marsalis. Wynton on dérdiinde yarigmay: kazandi. Yarigma birincisi
olarak New Orleans Filarmoni'yle birlikte Haydn'in trompet kongertosunu
¢alds, bunu iki sene sonra Bach’in 2. Fa Majér Brandenburg Kongertosu iz-
ledi. Klasik miizik alanindaki bagaris1sonucunda New York Filarmoni’yle,
Cleveland Orchestra’yla sahneye gikmaya ve Leonard Bernstein, Zubin
Mehta ve Seiji Ozawa idaresinde solo konserler vermeye bagladi.

David Murray’in miizikal seriiveni ise tamamen akademi dis: gelisti.
Kaliforniya Berkeleyde 19 Subat 1955’te dogdu. Murray’in annesi begeni
toplayan bir gospel piyanistiydi. Murray aile topluluguna alto saksofon ¢a-
larakgospel ayinlerinde eslik etmeye sekiz yaginda bagladi. On iki yaginda
bir bir rhythm-blues grubunda ¢aliyordu. Bir siire sokak miizisyenligini
denedi; Jimi Hendrix gibi gitarimin tellerini gekerek ¢aliyordu. On beg
yasinda San Francisco yéresinde bir org iigliisiinii yonetti. Org, saksofon
ve davuldan olusan bu tiir gruplar o zamanlar siyahlarin gettolarinda
pek popiilerdi ve bir saksofoncunun elektrikli, fokurdayan, gilgin tinilar
olaganiistii bir fiziksel ve duygusal hazirhk gerektirirdi. O giinlerde David
Murray -Sonny Rollins’ten esinlenerek- tenor saksofona baglamigt: “Artik
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alto saksofon galamayacagimi anlamigtim. Fazla bir agirhig yoktu” der ve
yle siirdiiriir: “Biiyiirken herkesin biitiin Coltrane sololarim 6grenmeye
ugrastigi goriirdiim. Ben de kendime §oyle dedim: ‘Belki de Coltrane
sololariyla hi¢ ugrasmamam daha iyi, giinki bes y1l iginde bu insanlarin
hepsi ayn1 tinilar1 gitkarmaya baglayacak’. Hakliymigim. Gergekten de
hepsi aym tinilan gikarttilar”

Amerikah caz elestirmeni Martin Williams §6yle yazar: “David Murray
aletine o kadar hakimdir ki, tenor saksofonun tiz bélgelerinden varhigin-
dan kimsenin haberdar olmadigi tonlar1 bulur ve ¢alar” Gergekten de
David Murray -serbest cazin tenor saksofoncularinin da vardii sonuca
gore- tiz tonlara dayanan esrik iislubunu egsiz bir tarzda geligtirmistir.
Murray réportajlarda olgiitleri yerli yerine koymak igin her zaman swing
tenorcusu Paul Gonsalves'le, Ben Webster’la ve Lester Young'la bagla-
rimin altini gizse de, ashinda 1971de esrarengiz bir sekilde 6len serbest
caz tenorcusu Albert Aylerin gizgisini izler. Ayler, tiz tonlara yaslanan
serbest iislubun ustasiyda.

Murray, Ayler'in serbest cazdaki tiz tonlari kullanan saksofon iislubu-
nu -tipik, akic1 bir sound ve keskin mikrotonal gizgiler- heyecan verici
bir siire¢ icinde adim adim melodiklestirmis ve tonal agidan akorlara
yaslanan hale getirmistir. Bunu yaparken ¢ilginhigindan, hararetinden ve
esrikliginden higbir sey eksiltmemistir. Murray'in tiz tonlara dayal kati
islubunun -enerjik islup diye de adlandirilir- adim adim somutlagan
melodik figiirlere doniigtiirmesini izlemek hayranhk vericidir. 1976da
doldurdugu ilk albiimii Flowers For Albert heniiz tamamen Albert Ayler'in
etkisini ve volkani andiran tim dalgalarimi tagir. Ama bir y1l sonra yaptig
Live at the Lower Manhattan Ocean Club, Murray’in 80li yillarda davulcu
Jack DeJohnette, gitarist James “Blood” Ulmer, World Saxophone Quartet
ve en basta kendi gruplariyla birlikte giderek yetkinlestigini ve gelistigini
gosterir. Tiz tonlara dayah iislubu sarki formlarina ve algilanabilir melo-
dik figiirlere doniigiir. Murraydeki tonalite ve beate yonelim, daha yirmi
yasindayken 1975’te New York'a gelerek cazin o zamanki dnciileriyle en
o6n siralarda ¢almaya bagladiginda, tohum halinde vardi. $6yle agiklar:
“Kaliforniyah pek ¢ok insan, Dogu Sahili'nden gelenlere gore melodik
seyler dinlemeye daha yatkindir; 6rnegin Charles Mingus, Eric Dolphy
ve Ornette Coleman gibiler -gergi Coleman Kaliforniyah degil; yine de
her Texash aslinda bir Kaliforniyalhdir”

Wynton Marsalis David Murrayden dért y1l sonra New York’a tagindi
ve klasik konser kariyerine hazirlanmak iizere iinlii Juilliard School of
Musice yazildi. 1980'de bop davulcusu Art Blakey’in onlusuyla Avrupa
turnesine ¢ikti. Kisa siire sonra 1982’ye kadar ¢alacag Blakey’in meshur
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Jazz Messengers'ina katildi. Wynton sonradan séyle anlatir: “Art Blakey
olmasayd caz galmazdim. Profesyonel olarak bu i§i yapmak kafarnda hig
yoktu. Bana her aksam ¢alma sansi veren Art Blakey oldu.”

Wynton Marsalis’in iislubu caz trompetinin tarihinde var olan en iyi
seylerin -Louis Armstrong’un ritmik cogkusundan, Dizzy Gillespie’nin
giirleyen inceligine, Clifford Brown’un yumusak sicakhgindan Miles
Davis'in cool siirselligine ve Freddie Hubbards'in giiglii attaca’larindan,
Don Cherrydeki tinilarin serbest anaforuna kadar her geyin- miikemmel
bir sentezidir. Wynton'in galdig her sey, ayni zamanda yaratia kisiliginin
birlestirici giiciiniin eseridir. Ciinkii Wynton Marsalis alint: yapmaktansa,
kendinden éncekilerin 6zgiin Gisluplan iginde soylediklerini, kendi jestleri
ve kendi sozleriyle degistirerek, yetkinlestirerek ve mitkemmellestirerek
yeniden diizenler.

Wynton Marsalis hem caza, hem de Avrupa konser miizigine biiyiik
bir ustahik iginde hakim olan ve her iki alanda da kabul gériip alkig
toplayan ilk mizisyendir. Klasik trompet literatiiriiniin ilerlemesi ve
yorumlanmasi konusunda bityiik katkilari olan Maurice André, Wynton
Marsalis’i “muhtemelen biitiin zamanlarin en biiyiik trompetgisi” olarak
adlandirmigti. Ve taminmug caz basgisi1 Ron Carter’a gére, Marsalis 60’h
yillardan bu yana cazdaki “en ilging gen¢ miizisyen'dir.

Boylesine saglam bir esneklik ve gok yonliilik, o olaganiistii gifte
yetenekten daha fazlasim gerekli kilar. Yirminci yiizy\Jin cazkadar bagka
higbir sanatinda olmayan bir seyi, yenilige agik olmay, o agik yiirekliligi
gerektirir.

Wynton Marsalis, kendisinin de vurguladign gibi “gitmek zorunda
oldugu” yolu yiiriidi. Siyah bir miizisyen olarak, Avrupa standartlarinin
damgasini vurdugu konser miiziginin diinyasindan gegti ve biiyiik bagar
elde ettikten sonra yine de bu “klasik” miizik isletmesinin cazibesine ken-
dini kaptirmadi. Pekald saygin bir konser trompetgisi kariyeri yapabilir
ve maddi agidan konforlu bir diinyada, manevi agidan ise fazla zorlayici
olmayan kogullarda yasayabilirdi. Ama Wynton caz1 segti: “Olduk¢a
geng bir yasta iyi bir caz miizisyeni olmanin klasik¢i olmaktan daha zor
olduguna inaniyorum; biliyorum. Cazda iyi olmak, bireysel olabilmek
demektir; bir klasik miizik dinletisinde ise boyle bir zorunluluk yoktur...
Klasik miizigi bir dinleyici kitlesi oniinde ¢almaktan vazgegmemin nedeni,
bu gergegi sancih bir gekilde ayirt etmem oldu...Avrupa miizigine ve caza
esit sayginlik kazandirmak igin yeterince zamanim olmadigini anladim?”

Gergekte erken donem Marsalis’in, aletiniteknik agidan yaratic1 yete-
neklerini golgeleyecek dl¢iide mitkemmel kullandig dikkat gekmektedir.
Bu yonii 6zellikle Art Blakey ile yapti ilk kayitlarda ve Wynton Marsalis
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adh ilk albiimiinde (1981) ag1ga gikar. Albiimde ayrica kardesi Branford
Marsalis (saksofon), Kenny Kirkland (piyano), Charles Fambrough (bas)
ve Jeff “Tain” Wattsdan (davul) olugan meshur besliyi de takdim etmis
oldu. Bu kayitlarin nefes kesen bir giizellikte olmasina ve Marsalise 80’li
yulann caz tarihinde bagh bagina bir yer agmasina ragmen, adeta etiit
yapar gibi virtiizcd gam ¢almasi ve akic sekizlik notalarla ciimlelemeye
egilim gostermesi bu albiimleri yine de golgeler.

Wynton'in 80lerin ortasinda caz iizerinde yogunlagmaya karar verme-
sinden sonra, iislubunun piiriizsiizliigiinii giderek yitirmesi, ritmik agidan
esnek, rafine ve kendiligindenci hale gelmesi kugkusuz bir tesadiif degildir.

Bu gelisme siirecinde Wynton Marsalis ritmik niianslar: kullanirken
cnder goriilebilecek bir ustaliga ulasti. Bir tonu tam olmas gereken yere
yerlestirmek konusundaki becerisi enfestir. Wynton'in 6zellikle hiz: gejit-
lendirmesi ve vurusu accelerandi ve ritardando’yu kullanarak “yadsimasi”
ve boylece daha belirgin ve giiglii bir hale getirmesi biiyiik begeni topla-
mustir. Vurugtan bazen saniyenin onda biri gibi kisa siirelerde uzaklagrr,
bazen hafifce pesinden siiriiklenir; sonra yeniden net bir sekilde vuruga
bagh ¢almaya baglar. “Temponun vidasim” boylesine miikemmel ve
hassas bir sekilde dondiiriirken, temel metronomla bag asla kaybolmaz.

Wynton Marsalis ritimle arasindaki bu mesafeli iligkiyle birlikte, her
seyden 6nce cazin o klasik icra tarzina yeniden deger kazandirip, aktii-
ellestirdi; modern cazin esnek ve akici legato ciimlelerini, cazin rafine
olmayan, digavurumcu sound’inin niine gegirdi. Marsalis'in duygular
paletinin biitiin degerlerini yiiklenerek ¢almak konusunda iistiin bir
yetenegi oldugu agiktir -bazen cesur ve kuvvetli, bazen cool ve tutuk,
hatta bazen biraz kiistah ve muzip ¢alar-, ancak sound’1 hemen her zaman
olaganiistii berrak, temiz ve saydamdir. Ritmik ¢izgilerin esnek akiginin
sekteye ugramamasi igin, cazin biiyiik mirasinin i¢inden 6ncelikle berrak
olam seger.

Oysa David Murray'i dinlerken, insan tininin karg1 konulamaz kudre-
tine rastlamig gibi olur. Murray’in ¢ah§ tarzi - tipki besteleri gibi- cazin
piiriizli, kisik ve bastirilmig timilaring; arkaik New Orleans cazinin ategli,
vokalize edilmis sound'larini, swing tenorculannin yiiksek, giiglii tonla-
riny, Ellington Orkestrasi’nin heyecan veren cangil sound’larini, blues'un
girtlaktan yiikselen ses rengini, (arthk neredeyse geleneksel caz iginde
siiflandinlabilir olan) serbest cazin esrik tinilarin1 doyasiya igmis gibidir.
Goriildiigii gibi David Murray caz mirasi igindeki zellikle digavurumcu
ton kullanmay: 6n plana gikaran 6geleri segerek giincellegtirmistir.

David Murray biiyiik gruplara hayranlik besler. Albert Ayler'dan sonra
kendisini en gok ethilemis olan saksofonculann genellikle biiyiik gruplarla
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birlikte kayit yapmug olan miizisyenler olusu bunu dogrulamaktadir. Paul
Gonsalves ve Ben Webster, Duke Ellington Orkestrasr’yla, Lester Young
ise Count Basie Orkestrasi’yla kayit yapmistir. Bu yiizden Murray’in
miiziginin -ki¢iik bir ekiple icra edildiginde de, hatta solo konserlerinde
bile- agir basan yani orkestral olusudur; yogun, tok ve cesur sound’inda
biiyiik orkestraya duydugu sevgi hissedilir.

Murray’in biiyiik orkestra sevgisi, 80’li yillar boyunca besteci y6niiniin
daha fazla 6n plana gtkmasina yol agti. Biiyiik bestelerinin ¢ogunu -Flo-
wers For Albert, Last of the Hipmen, Dewey’ Circle- olabilecek en gesitli
ekip bilegimleri iginde kaydetti. Biitiin versiyonlar mitkkemmeldi. Aym
zamanda, ekip biiyiidiike yorumlarinin daha olgun, biitiinsel ve dinamik
hale geldigi gériiliilyordu. “Aranjmanlar ¢ocuk gibidir” der Murray, “onlar
da biiyiimek zorundadir”.

Ozellikle 1978'de New York'taki Public Theatreda ilk olarak dinleyici
kargisina gikan ve neoklasisizmin 6nde gelen gruplar arasinda yer alan
meghur sekizlisi igin yaptig1 besteler ve aranjmanlar ¢ok takdir toplamugtr.
Oysa Murray, kendine 6rnek aldi orkestra gefi ve basg1 Charles Min-
gus gibi, biiyiik bir orkestranin gefligini yapmanin hayalini kuruyordu.
Charles Mingus gibi o da, maddi nedenlerden 6tiirii orta biiyiikliikteki
topluluklarla yetinmek zorunda kaldi. Mingus gibi David Murray de bu
yoksunlugu bir meziyete doniistiirmeyi bildi; ¢iinkii, nihayet bir biiyiik
orkestra kurabilecek duruma geldiginde, biitiin elestirmenler ve miizis-
yenler, Murray'in biiyiik topluluk bestecisi olarak degil, orta bityiikliikteki
gruplarin bestecisi olarak daha bagarili oldugunda birlegtiler.

David Murray belki de tenor iislubundan ¢ok daha fazla, besteci y6-
niiyle stilde tek yonliliigii kiran bir ustadir. Miizigi sadece caz gelenegini
degil, siyah miizigin tiimiinii yeniden siizgegten gegirir; bebop tinilari,
serbest caz, rhythm-blues, Afrika ezgileri, soul, swing ve arkaik New
Orleans cazi restore edilerek degil, ama serbestge ve 1srarla yansitilir.
Miizigi hi¢bir zaman bagkalarinin miizigi sayesinde konuguyor degildir,
tersine bagkalari iizerinden sadece kendini konugur.

Onca etkiyi bir araya getirmek, Duke Ellington’in miizigini Charles
Mingus, King Oliver, Jell Roll Morton, Albert Ayler'inkiyle birlegtirip
yeniden degerlendirmek, tek tip bir miizikle kargilagma tehlikesini de
igerir. Bu tehlikeden egsiz bir tarzda uzak durmay bagaran, sadece Da-
vid Murray olmugtur. Miiziginde bulugan sayisiz ayrinti, cansiz, siradan
bir malzeme yifimi degildir. Nasil bir gospel ayininde tek tek cemaat
tiyelerinin birbirinden bagimsiz haykiris ve sarkilan birleserek, kesin-
tisiz ilerleyen bir siire¢ halinde ¢ok sesli bir koro halinde yogunlagir ve
kesigirse —ki her ses hem cemaatin ayrt edilebilir bir par¢asi, ama hem
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debireye ait kalir-, Murray’in miiziginde de aym sekilde birbirinden son
derece farkh etkiler yogunlagir ve birbirini keser. Seslerle tipk: bir vaiz
gibi, siiriip giden esrik bir diyalog halindedir.

1980'de yayinlanan Ming neoklasisizmin anahtar albiimi haline
gelmistir. Murray bu albiimde Anthony Davis (piyano), George Lewis
(trombon), Olu Dara (trompet), Butch Morris (kornet), Wilbur Morris
(bas) ve Steve McCall'in (davul) yer aldig iinlii sekizlisini ilk kez takdim
eder. Murray ilk kez burada, bu albiimle daha 6nce hi¢ boylesine géz
alic1 ve canli olarak ifade edilmemis olan mesaji, “cazin biitiin miras
yenilik¢idir™ (Stanley Crouch) gergege doniistiiriir. Murray’in miizigi
caz tarihini agmaz, tersine sasirtici ve anlamh bir gekilde, New Orleans
cazinin kolektif dogaglamalarinin ne kadar devrimci, Duke Ellington
Orkestras’'nin cangil sound'inin ne kadar ilerletici, Charlie Parker’in
bebop’unun ve Charles Mingus grubunun serbest temposunun ne kadar
heyecan verici bir devrimcilik arz ettigini gosterir. Murray ¢agdas cazin
gelisimine isaret eden gekirdegi, geleneksel 6gelere acik tutar. 1982'de
¢tkan Home adh albiimiinde bunu daha da iyi bagarir. Bu albiimde de
sekizlisiyle birliktedir; gospel sound’lari, serbest caz, Afrika-Karayip
ezgileri, arkaik blues, soul gibi siyah miizigin yarattig1 biiyiik tinilari
birlestirmek ve bir arada eritmek konusunda daha atak ve daha serbesttir.
Trompet¢i Wynton Marsalis de tipki David Murray gibi cazin mi-
rasinin neredeyse tiimiinii ¢aligina dahil etti. Aym zamanda bireysel ve
elestirel yeniden degerlendirme siirecinden saglam ¢ikmayi bagaran her
seye el att1 ve yeniden bi¢imlendirdi. Yine de Wynton caz gelenegini de-
gerlendirirken en ¢ok Miles Davis’ten etkilenmistir. Wynton'in, Miles'in
her zaman arzu edip de hig sahip olamadig teknik yetenekleri vardr.
Marsalis’in “tonalite ve sarki formlar1 miizikal serbestlige engel olustur-
maz ve diizenli bir beat kendi iginde anti-demokratik ya da mekanik bir
sey olmak zorunda degildir” yollu mesaji, aslinda bir Miles mesajidir.
Higbir grup Miles'in “kontrollii serbestlik” anlayigim1 Wynton'in grup-
lan kadar ileriye gotiirmedi ve yetkinlestirmedi. Ozellikle ritim degis-
tirmeye, tempo kaydirmaya ve farkh olgiilerin birbiriyle ¢akigmasina
dayanan ¢alina tarzinda Wynton’un gruplari ender rastlanan bir ustaliga
eriti. Marsalis'in 80’li yillarda gikardig her albiim, ritmik niianslarda
biraz daha yiikselis ve hassaslagma getirdi. Ve her seferinde, tam da ar-
tik ritmik kapasitesinin zirvesine ulagtg diisiiniildiigiinde, yeni metrik
uyarlamalarla ve yeni ritmik buluglarla herkesi sagkinhiga ugratt..
Ozellikle Marsalis Standard Time Vol.1 (1987) -bu albiimde “stan-
dartlar”, Amerikan miiziginin biiyiik popiiler sarkilarim metrik agidan
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yeni bir diizen igine soktu- ve Live at Blues Alley (1988) adh albiimler bu
aqidan doruk noktalandar.

80’li yillann sonunda ritmik yogunlagma anlayis1 dylesine karmagik
bir hale geldi ki, artik daha fazla yetkinlestirilmesi miimkiin degilmis gibi
goriniiyordu. Marsalis tam bu noktada stilsel bir degisimin kaginilmaz
oldugunu anladi. Bu husus Marsalis'in dinamik geligimini, miizigine
karg1 ozelestirel tutumunu goéstermesi bakimindan 6nemlidir. Cagdas
olarak nitelenen bebop’un tersine -“high energy-bop” denilen delice hizh
tempoda, saldirgan bir ritimle ve karmagik metrik yigalmalarla galmaya
baglamigti-, Wynton artik cazin “daha basit”, daha rahat ritimlerine ve
geleneksel 6gelerine dondii.

1989da gikan The Majesty of the Blues albiimiiyle belgelenen bu doniis
kendi iginde hesaplanmig bir gey ya da bazi elestirmenlerin kolayca iddia
ettigi gibi nostaljik bir geri adum degildi. Wynton Marsalis'in miizikal
evriminin mantiksal sonucuydu. Yorumunun ritmiktemellerini comertge
tanittiktan ve tam anlamiyla gekillendirdikten sonra, yaptif1 miizikte ses
rengi ve melodi giderek daha 6nemli hale gelmistir.

Bu tutum daha ok plungerla (lastik surdin) ¢almaya yonelmesinde,
daha digavurumcu, blues’la baglantili ton yaratmasinda -ki simdi blues’un
kirli gahs tarzini, bop’a meyilli ciimlelerdeki eski 6zen ve disipliniyle
irdeliyordu- gozlemlenir. Bu nedenle 1988den beri Wynton Marsalis’in
¢aliginda, o zamana dek ortiik ve dolayh kalmig New Orleans kokleri
belirginleserek 6n plana gikar. Artik disavurumcu tonal yapisiyla, afit,
soru-cevap kaliplariyla, canh melodileriyle, cogkulu ritimleri ve esprili
sarkilariyla bilingli olarak arkaik caz gelenegini yansitmaktadir; ve biitiin
bunlar, Marsalis'in miiziginde hala etkili olan bop 6gesine ragmen var
olur. $oyle diyor Marsalis:

Bilmen gereken her ey New Orleans cazinin iginde vardir. Duke Ellington bunu
herkesten daha iyi biliyordu! Polifonik bir doga¢lama anlayigini, blues'u en iist
diizeyde yetkinlegtirmeyi, virtiioz bir solo anlayigini, duraklar: ve partileri olan
orkestral icra gelenegini, ...riff leri, break'leri, tonal efektleri, bas, tuba, saksofon
ve davul icra etmek igin gereken egsiz bir yorumu, daha 6nce mevcut olmayan
yeni bir galgiyla, davul setiyle birlikte burada bulabilirsin. Diigiinebilecegin her
sey bu mizikte vardir. Gencken bunlardan haberim yoktu. Onlann herhangi bir
kuliipte birkag turisti¢in ¢alan siradan yagh insanlar oldugunu zannediyordum.

Saf, canh caz bigiminebiiriindiigiinde de Wynton’in miizikal diinyasina
Avrupa miiziginin estetik standartlarinin damgasim vurdugu agik bir
gergektir. Amerikal gazeteciler Rafi Zabor ve Vic Garbarini'nin 1985’te
Musician dergisi icin Wynton Marsalis ve keyboard'cu Herbie Hancock
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lle yaptif1 roportajda Marsalis soyle syler: “Herkes ‘benim duygulanm
var’ diyebilir. Sunu sdylemek istiyorum: trompete el ataginda, soul’u ve
duygulan olan binlerce trompetg¢i var. Ama higbiri bir Louis Armstrong
olmadi. Neden?” Herbie Hancock 6nce “Ciinkii o daha iistiin bir insani
varliktr” diye cevap verir. Marsalis ise: “Ciinkii Louis Armstrong'un daha
Ustiin bir teknigi vardi.. Otekilerden daha fazla soul’u oldugunu kim
lleri siirebilir? Soul nasil 6l¢iilebilir?.. Soul teknigin bir par¢asidir. Duygu
teknigin bir par¢asidir. Miizik zanaattir,” der.

Rafi Zabor ve Vic Garbarini bu konuda §6yle yazarlar: “Soul’un bilinen
kullanimindaki irk¢1 gagrisim onu rahatsiz ediyordu. Siyah miizisyenler-
den ‘soul’la dolu’ ve anlagilmaz olmalar beklenir. Boylece esin kaynaklar
irksal ve gizemli diye tanimlanir ve kigilere ait sayilmaz. Bu durumda siyah
miizisyenden beklenen ‘yetenekli ilkel yaratik’ sdylencesini ebedilestir-
mesidir. Bu ise onun, kavramin Batili yaradanci anlamiyla, bir sanat¢
olmadigim sdylemek demektir ve eger bir dahiyse, o zaman otomatik
olarak ikinci sinif olanidir” Wynton Marsalis kelimenin Avrupai anlamiyla
bir sanat¢1 olmak istiyordu; bilingli yaratici faaliyet icindeki birisi olarak
kabul gérmek istiyordu. lste bu Wynton'in miizikal evriminin motoru-
dur. Wynton Marsalis'in Avrupai miizik estetiginin standartlarin1 caza
aktarirken sergiledigi kati, abartih miilkemmeliyet¢i tutum buradan ileri
gelir. Cazin ciddiyetinden ve mantifindan bu kadar gok konugmasinin bir
nedeni olsa gerektir; arkasinda kendi agagihk komplekslerini dengeleme
ihtiyacinin yatip yatmadigim kendine sormak durumundadir. Bu nok-
tada Wynton Marsalis'in roportajlarda, karisim egilimini kendiliginden
tagtyan her seyi, agagilayici sifatlarla anma firsatlarim asla kagirmadigim
belirtmek uygun diiser: Dilnya mizigi, soul, fusion, serbest caz, pop,
funk -bugiinkii miizikte Marsalis tarafindan asagilanmadik higbir tiir
kalmamugtir.

David Murraye geri dénelim. Wynton Marsalis iin soul beyaz adamin
siyah miizigi agagilamak i¢in ortaya koydugu bir bulusken, Murray igin
caldifn her ciimle, gururlu siyah soul bilinciyle ve soul hissedisiyle doludur.

Ve Wynton Marsalis’in gelenekgiligi Avrupai miizik estetiginin stan-
dartlariyla rengini buldugu 6l¢iide, David Murray’in miizigi de siyah
mizigin Afrikal koklerine doniigiin izlerini tagir; ¢ogu kez o kadar
canl ve abartih 6l¢tidedir ki miizigi, insan caz, soul ve bluesdan olugan
bir filtreden ge¢mis Afrika miizigi dinledigini zanneder. 1986da élen ve
Murray’le birlikte ¢almay: ok seven Giiney Afrikal bas¢i Johnny Dyani
goyle soylityordu: “Bizim evde ¢alan miizige benziyor.” Dyani, David'in
“onceki hayatinda kesinlikle Afrikada yagadignm” diigiiniiyordu.
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David Murray’in ¢aldi§ ve besteledigi her sey, 6zellikle de armonik
ag1dan, siyah kilise miizigiyle dogrudan iligki i¢cindedir. Gospel ayinlerinde
her zaman, cemaat iiyelerinin birbirinden bagnmsiz olarak miizige bas-
lamalari ve béylece -bir 6l¢iide rastlanti eseri belirlenen bir politonalite
icinde- aym anda farkh tonal merkezlerin olustuguizlenebilir. Ayni sey
David Murray'in bestelerinde de vardir. Politonalite ile elde ettigi dogal
rahathk ve kontrpuantik fikirleri serbestge ele alirken gosterdigi ustalik,
gospel cemaatlerinden gelir; serbest caz burada sadece giiglendirici 6ge
roliinii yerine getirir.

David Murray’in miizigi 80’li yillar boyunca gitgide daha kontrollii
ve “planli” hale geldi. Ozellikle besteci yaninin agirhk kazanmasi bunun
gostergesidir. Ancak tiz tonlarda galdigi1 tenor saksofonu da giderek melo-
diklegmistir. Wynton Marsalis’in gali§ tarz ise tersine —en azindan kigisel
gelisimi 6l¢ii olarak alinacak olursa- daha “serbest” ve daha kendiligin-
denci hale gelmistir. Baglangigta, 1980de Art Blakey’le birlikteyken biiyiik
hard bop trompetgisi Cliff ord Brown, Lee Morgan ve Freddie Hubbard'in
etkisi agir bastyordu. Ancak Wynton daha ilk albiimii Wynton Marsal