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Oz Bu calisma, bir performans modeli olarak jam session’i tarihsel ve teorik boyutlariyla incelemektedir. Calismada
jam session, bir ev sahibi grubun konuk muzisyenlerin katilimina izin vererek informel uzlasimlarla sekillenen, caz
kokenli dogaglama odakli bir grup mizik pratigi olarak tanimlanir. Ayrica jam session’larda muzisyenler arasi stati
farkliliklarinin onemli oldugu ve mizisyenlerin “6grenme”, “itibar”, “tanitim” gibi odillere ulasabilmek niyetiyle bir
tlr cekisme icinde yer alabildigi vurgulanir. Bu dogrultuda caza odaklanan tarihsel bolimde jam session’larin cutting
session’lara uzanan gec¢misi; Kansas City, Missouri, New York gibi gelisim merkezleri ve konser-kayit ortamlarina
tasinma girisimleri zerinde durulur. Teorik bolimde ise jam session’in baglamsal parametreler, habitus, katilimci-
sunumsal performans, ritiiel gibi bircok yaklasim lzerinden nasil yorumlanabilecegi ele alinir. Bu ¢alismanin
ilk amaci, caz tarihi anlatilarinda yeteri denli vurgulanmayan jam session’in hususi 6nemini gostermektir. ikinci
amaci ise mizikolojinin daha ¢ok tamamlanmis eserlere yonelme egiliminden dolay gozden kagirdigl dogaclama
pratiklerinde etnografik metodolojinin imkanlarina deginmektir. Son olarak Turkge literattirde son derece sinirli bir
yere sahip jam session konusuna katki sunulmasi hedeflenmektedir. Calismanin, jam session’in disinda dogaglama
iceren veya icermeyen muzik tirlerinde muzisyenler arasi etkilesimi ¢coziimlemede etkili yaklasimlar sunabilecegi
de degerlendirilmektedir.

Abstract This paper examines the jam session as a performance model through historical and theoretical perspectives. The
paper defines a jam session as a group music practice rooted in jazz and centered on improvisation, shaped by
informal conventions, in which the house band allows guest musicians to participate. It also emphasizes that status
differences among musicians are essential in jam sessions and that musicians may engage in a form of competition
to attain rewards such as “learning,” “reputation,” and “promotion.” Accordingly, the historical section, which focuses
on jazz, addresses the origins of jam sessions extending to cutting sessions, key development centers such as
Kansas City, Missouri, and New York, and attempts to adapt jam sessions to concert and recording contexts. The
theoretical section explores jam sessions through various lenses, including contextual parameters, habitus, partici-
patory-presentational performance, and ritual. The first objective of this paper is to highlight the unique significance
of jam sessions, often understated in jazz history narratives. Its second objective is to demonstrate the potential
of ethnographic methodology in analyzing improvisation practices, frequently neglected by musicology due to its
tendency to prioritize completed musical works. Finally, this paper aims to contribute to studying jam sessions, which
have a limited place in Turkish literature. It also offers practical approaches to understanding musician interactions
in other music genres, whether or not they involve improvisation, beyond the context of jam sessions.
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Extended Summary

Ajam session is a performance model based on group improvisation rooted in jazz. However, despite their significant
role in jazz, jam sessions occupy a relatively limited space within jazz studies. Throughout jazz's historical journey
—from Storyville to concert halls, from party music to an art form, and from informality to university curricula—jam
sessions have consistently remained at the core of innovation and creativity (Herzig & Baker, 2014). The first objective
of this paper is to examine jam sessions from historical and theoretical perspectives and highlight their significance
within jazz. In this context, the paper relies on literature from jazz studies, sociology, and (ethno)musicology. The
second objective is to emphasize the importance of ethnography, the foundational methodology of ethnomusicology,
in studying jam sessions. This focus arises from the dominance of the Adlerian/positivist/formalist approach in
musicology (Kerman, 1985), which primarily centered on completed musical works, neglecting improvisational music.
However, as Rice (2014) points out, ethnomusicology approaches music as a process aiming to understand human
interactions and behaviors through ethnographic methodology. The final objective is to contribute to the limited
Turkish-language literature on jam sessions. Additionally, this paper suggests that beyond jam sessions, the findings
can provide valuable insights for analyzing musician interactions across various musical genres, whether or not they
involve improvisation.

wi

The section “Roots and Development”: Historical Dimension” first discusses the cutting session, a performance model
that differs from the jam session by placing competition at its core. Dating back to the early 1900s in New Orleans,
cutting sessions occurred at inter-group and individual levels, characterized by marching bands and solo pianists.
The elements of competition and rewards (“learning,” “financial gain,” and “self-promotion”) found in cutting sessions
have also endured within jam sessions. While jam sessions in the 1920s were often seen as after-hours gatherings
for jazz musicians in major United States cities, those that had a lasting impact on jazz history emerged during the
bebop era of the 1940s, particularly in Kansas City, Missouri, and New York. In this highly competitive period, leading
musicians implemented measures and strategies to prevent inexperienced performers from disrupting the overall
quality of performances. Although jam sessions originated in jazz clubs, efforts were made to adapt them into concert
and recording contexts. However, the commercialization of jam sessions raised concerns about authenticity, as some
argued that adapting them for concerts and recordings compromised their original essence. Despite their decline
in significance after 1950, a survey conducted by Herzig and Baker (2014) among jazz musicians in the United States
indicates that jam sessions have retained their importance, even if not exclusively within jazz clubs (e.g, in rehearsal
spaces and private homes).

w

The section “‘Sociomusical Construction’: Theoretical Dimension” explores how jam sessions, as a process, are socially
and musically constructed through various conceptual frameworks. An early study on jam sessions by Cameron
(1954) suggests that jam sessions function as structured oral traditions rather than entirely unarranged and sponta-
neous. Gooley (2011) describes the coordination of individual and collective expression, the relaxation of dogmatic
constraints, the need to listen to others, and the impulse to respond within jam sessions as resembling the ideal
communicative economy of a democratic society. Adopting a symbolic interactionist perspective, Dempsey (2008)
examines how musicians’ performances and backgrounds shape contextual parameters (e.g., age/education, status,
stylistic preferences) that influence jam sessions. Tan (2021), using Bourdieu’s concepts of capital, habitus, and field,
investigates power dynamics among musicians in jam sessions. Pedro (2014), based on Turino (2008), describes jam
sessions as a blend of participatory and presentational performances, framing them within a music scene as a space
for sharing musical experiences and enabling social interaction. Similarly, Pinheiro (2013) and Lebert (2019) analyze
jam sessions as rituals, focusing on structured activities involving gestures, words, and objects.

In conclusion, this paper synthesizes the historical and theoretical discussions to provide a comprehensive, liter-
ature-based definition of the jam session. The jam session is a group, improvisation-centered performance model
rooted in jazz, in which a house band allows guest musicians to participate in a musical practice within a specific
time and space. This practice unfolds through informal musical and non-musical conventions, which guest musicians
are expected to follow. Thus, musicians engage in the form of competition to attain rewards such as “learning/
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“reputation,” and “self-promotion” Following this definition, the paper highlights the central role of ethnographic
methodology—such as observation, participant observation, and interviews—in grasping the structure and dynamics
of jam sessions.

“irticali icranin Tatbik Edildigi Caz Toplantisi”: Jam Session’a Tarihsel ve Teorik
Yaklasimlar

28 Nisan 1956 tarihli Akis dergisinin “musiki” bolimi, ABD'nin Caz Elgileri programi kapsaminda Dizzy
Gillespie ve orkestrasinin, o giinlere damgasini vuran Tiirkiye ziyaretini konu edinir. Dergi; Esenboga
Havalimani’nda ABD’li miizisyenlerin halk, gazeteciler ve Tiirk caz miizisyenlerince (basta Maffy Falay, Siihely
Denizci ve Erol Pekcan) nasil karsilandigini, orkestra iiyelerinin agiklamalarini ve miiziksel faaliyetlerini
etraflica ele alir. Dergide, soz konusu ziyaret dogrultusunda bu calismanin konusunu teskil eden jam
session’dan soyle bahsedilir:

“wu

Bliyiik Sinema’daki konserden bir giin once orkestranin baslica solistleri, Tiirk-Amerikan Dernegi’'nde
verilen garden partide bir jam session’ (irticall icranin tatbik edildigi caz toplantisi) yaptilar. Bu, caz sanatinin
gereklerini yerine getirme bakimindan, ‘resmi’ konserlerine nisbetle, daha da basarili bir gésteriydi” (“Caz”,
1956, s. 29).”

Burada galismanin basligina ilham veren “irticali icranin tatbik edildigi caz toplantisi” ifadesi, jam
session’in ne oldugunun kisa ve 6zl bir anlatimidir. Kubbealti Ligati'nda (ty.) “hazirlanmaksizin, ice
dogdugu gibi” seklinde tarif edilen “irticali” kelimesi, bir performans modeli olarak jam session’in dogasini
ortaya koyar. Tiirk Dil Kurumu’na (ty.) gore irticalinin esanlamlisi olarak “dogaglama”, “birdenbire, diisiin-
meden, i¢ine dogdugu gibi; dogagtan, dogmaca, irticalen, irticali, emprovize” gibi anlamlara gelir.

Peki, (etno)miizikolojik literatiirde dogaglama nedir? Bu soruya verilebilecek kapsamli bir yanit, bu calis-
manin sinirlarinin ok 6tesindedir. Yine de Nettl'in (1974) degindigi izere dogaglamanin, zitti olan notasyon
ve besteye gore anlam kazandigini ve Bati merkezci bir yaklasim icerdigi belirtilmelidir. Kavramin menseyine
ragmen Bati disi iilkelerde (6rnegin iran, Hindistan) de facto olarak dogaclamanin yayginligindan da siklikla
bahsedilir. Meselenin terminolojik boyutu bir kenara birakildiginda dogaclama, Feige'ye (2014/2016, s. 31)
gore “Muzigin, somut zaman-mekansal miizikal olay olarak anlasilan performansin icinde var edilmesi” iken
Bailey'e (1980/2011, s. 91) gore “anlik olanin kutlanmasi”dir." Bu tanimlar, jam session’in isleyisini kavramaya
hizmet etse de “jam” ve “session” kelimelerini yakindan incelemek, konuya dair baska ipuglari verir.

ingilizcede bir fiil olarak “sikisma”, “sikisiklik” anlamlari tasiyan “jam”; Herzig ve Baker'a (2014, s. 184) gore
caz geleneginde olabildigince fazla miizisyenin bir odada yer almasina tekabiil eder. Carr, Fairweather ve
Priestley (1987, s. 253) ise bu tabirin, cazda “her soloya maksimum sayida fikir sigdirma” anlamina gelebile-
cegine deginir. ingilizcede “toplanti” ve “oturum” gibi anlamlar iceren “session” ise s6z konusu miizisyen ve
fikir sikisikliginin, bir toplanti/oturum mabhiyeti arz ederek olasi “ardisiklik” ve “diizenliligi"ne isaret eder.

Bir serbest dogaglama (free improvisation) gitaristi olarak Bailey'in yaklasimi, dogaclamanin anlik yaratimini vurgulamasi
bakimindan, Lewis'in (1996) Avrolojik (Eurological) olarak ifade ettigi anlayisa yakinsar. Lewis’e (1996) gore Avrolojik dogaglama,
ikinci Diinya Savas! sonrasi ABD ve Avrupa’da John Cage ve cevresinde sekillenen, Afro-Amerikan kiiltiiriine (basta bebop olmak
lizere) mesafeli bir konumlanisi ima eder. Bu egilim, Cage’in dogaclama teriminden kaginarak belirsizlik (indeterminacy) ve
rastlamsal (aleatory) gibi kavramlar kullanmasinda agikga goriiliir. Benzer sekilde 1960 sonrasinda gelisen ve Bailey'in de
icinde yer aldigi serbest dogaclama hareketi, tarihsel referanslardan ve iislupsal kimliklerden uzak durarak “anlik olan” miizigi
amaglar. Halbuki dogaglama ve cazin merkezi oldugu Afrolojik (Afrological) gelenekte -6rnegin jam session performanslarinda-
“anlik olan”; tarihsel baglam, repertuvar ve miizisyenlerin bireysel iisluplari lizerinden yapilandirilir. Dogaglamaya dair Avrolojik
ve Afrolojik ayrimini etraflica kavrayabilmek icin Lewis'in (1996) “Improvised Music After 1950: Afrological and Eurological
Perspectives” adli makalesine bakilmalidir.
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Yakindan iligkili olarak Akis'in jam session tanimindaki “caz toplantisi” ifadesi de miizisyenlerin irticali/
dogaclama faaliyetlerinin “yalniz” degil; “grup” diizeyinde oldugunun altini ¢izer. Bu baglamda jam session
terimi -kulaga tuhaf gelse de- kelimesi kelimesine, “sikisik toplanti/oturum” olarak karsilik bulur. Boylece
en genis manasiyla kokeninde cazin ve blues estetiginin? (blues aesthetic) oldugu bir “grup dogaglama”
faaliyeti olarak jam session; Dempsey’e (2008, s. 58-59) gore bluegrass, blues, rock, Kelt miizigi icracilari
yaninda break danscilar, basketbolcular ve beyaz yakali ofis calisanlari (beyin firtinasi igin) tarafindan da

“grup yaraticiligl” temelinde kullaniimaktadir.

Caz tarihi agisindan tasidigi kritik degere ragmen jam session’larin caz ¢alismalari (jazz studies) icinde
sinirli bir yer tutmasi sasirticidir. Ornegin Schuller (1968/1977), caz tarihini irdeledigi kitaplarinda jam
session’t caz miizisyenlerinin mesai sonrasi (after-hours) bir araya geldikleri informel ve “oyalayici” bir etkin-
lik olarak sinirlar. Ayrica Schuller (1968/1977, s. 376), jam session’larin 1960 sonrasindaki ticarilesmenin de
etkisiyle mevcudiyetinin soniimlenmeye basladigini belirtir. Lebert’in (2019, s. 6) dile getirdigi gibi Schuller
ve diger bircok caz akademisyeni, caz tarihi boyunca miizisyenlerin sosyallesebildigi basat pratik olan jam
session’t (bilhassa bebop sonrasi) goz ardi eder. Bunda bebop dénemi ve 6ncesindeki jam session’larin cazin
“en saf”, “yozlasmamis”, “aracisiz”, “ticari olmayan” disavurumu oldugu anlayisinin yayginlik arz etmesi etki-
lidir (DeVeaux, 1997, s. 204). Halbuki Herzig ve Baker'a (2014, s. 184) gore jam session’lar; cazin Storyville’den
konser salonlarina, parti miiziginden sanat formuna ve informellikten tiniversite miifredatlarina kadar siiren
tarihsel hikdyesi boyunca inovasyon ve yaraticilik agisindan basarili bir “inkiibator” oldugunu kanitlamistir.
Boylece Pinheiro (2011), caz akademisyenlerinin jam session’lardan ziyade ¢ogunlukla cesitli Gsluplar ve
inli mizisyenlerin biyografileri tizerinde durdugunu vurgular. Bu durum Pinheiro’ya (2011, s. 1) gore jam
session’da -grup boyutunun yol agtigi- “etkilesim”, “miiziksel anlam” ve “miizisyenlerin sosyallesmeleri” gibi
bircok hayati olgunun gozden kagirilmasini beraberinde getirir.

Bu calismada oncelikle amaglanan jam session’in tarihi ile sosyomiziksel insa siirecini ele alarak caz
agisindan tasidigl degeri ortaya koymaktir. Bu dogrultuda caz calismalari, sosyoloji ve (etno)miizikoloji gibi
alanlarin cesitlilik gosteren calismalari (Cameron, 1954; Kisliuk 1988; Nelson, 1995, 2011; Dempsey, 2008;
Walker, 2010; Gooley, 2011; Pinheiro 2011, 2013; Pedro, 2014; Herzig ve Baker, 2014; Lebert, 2019; Tan, 2021)
iizerinde durulmaktadr. ikinci amac ise irticali bir pratik olarak jam session’a dair bilimsel bilgi liretiminde
etnografik metodolojinin tasidigi hususi Gnemi gostermektir. Zira tarihsel miizikolojinin jam session ve genel
manaslyla dogaglamaya uzak durdugu ve ilgili konulari yeterince incelemedigi bir gercektir. Bu egilimde
miizikolojide uzun siire egemen olan Adlerci/pozitivist/formalist anlayisin (Kerman, 1985), miizikte daha
cok sonlanmis/tamamlanmis eserler lizerine egilerek salt icerige odaklanmasi ve miizigin icsel diinyasini
dogrudan etkileyebilen sosyokiiltiirel ve ekonomik siiregleri gozden kagirmasi onemli bir rol oynar. Ayrica
tarihsel muzikologlarin gorsel sanatlar ve edebiyatin etkisinde kalarak bitmis calismalara yoneldigini
soyleyen Nettl (1998, s. 1), haliyle “nihai triin”li hazirlayan degiskenler lizerinde pek durulmadigini aktarir.
Bu yiizden Bati sanat miizigi merkezli ve pozitivist/formalist miizikolojik anlayisin akademik diizeyde
dogaclamayi nasil inceleyecegine yonelik yerlesik bir metodolojisi ve terminolojisi mevcut degildir. Ancak
tarihsel mizikolojinin diakronik tabiatinin aksine etnomiizikolojik metodolojinin senkronik ve “etnografik
simdici” (ethnographic present) tabiati3, toplumsal iligkiler baglaminda gelisen bir “ritiiel” veya “sohbet”

2Jackson’in (1998) bir metafor olarak kullandigi blues estetigi, bir tiir olarak blues'un Gtesinde Afro-Amerikan gelenegiyle
Ozdeslesmis belli miizik anlayislarini (6rnegin ¢agri ve yanit [call and response], blues formu, blue notalar vb.) ifade eder.
Jackson (1998, s. 118-133), blues estetiginin basta mizisyenler ve hatta izlerkitle tarafindan performansin niteligiyle ilgili
normatif ve deger bicici olgiitler olusturdugunu soyler. Miizisyenlerin blues estetigini sozlii ve performatif iletisim yaninda
kayitlar dinleyerek i¢sellestirdigine deginen Pinheiro (2013, s. 132-133), estetigin kendi i¢ine kapali olmadigini; Bati sanat miizigi,
rock, elektronik miizik gibi bircok tiirle bir arada olabilecegini vurgular.

3Her ne kadar burada ayrintili bir etnomizikoloji elestirisine girismeye niyetim olmasa da etnografik simdici egilimin altinda
Stone’a (2008) gore antropolojinin “ilkel dtekiler”in (bilhassa Batili olmayan) sozlii kiiltiirlerine yonelerek “tarih karsiti” (anti-
historical) bir tutumu benimsemesi yatar. Boylece antropoloji merkezli olarak gelisen etnomiizikoloji de uzunca siire tarihi g6z
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gibi islerlik kazanan (Turino, 2008, s. 87) jam session’lari kavramada degerli olanaklar sunar. Zira Rice'in
(2014, s. 6) da degindigi gibi etnomiizikoloji; miizigi bir siire¢ olarak degerlendirerek etnografik yontemlerle
bir “miiziksel olay” (musical event) esnasindaki insan iliskilerini, davranislarin ardinda yatan giidiileri ve
yiiklenen anlamlari irdeler. Pinheiro (2013) icin caz 6zelinde Berliner (1994), Monson (1996) ve Jackson (1998)
gibi etnomiizikologlarin; yaratici suireci, etkilesimi, miiziksel anlami ve miizisyenlerin sosyallesmesini konu
edinen calismalari kayda degerdir. Bu kapsamda burada jam session’lara iliskin etnografik calismalar (Kisliuk
1988; Nelson, 1995, 2011; Dempsey, 2008; Pinheiro 2013; Pedro, 2014; Lebert, 2019; Tan, 2021)* ayrintili sekilde
ele alinmaktadir. Bu ¢alismanin liciincli ve nihai amaci ise Tiirkge literatiirde caz tarihi kitaplarinin satir
aralarinda gecen ve hakkinda ¢ok az bilgi bulunan jam session konusunu, tarihsel ve teorik boyutlariyla
irdeleyerek katki sunmaktir. Bu manada calismanin teorik boyutunda aktardiklarimin, jam session’dan ote
irticali nitelik tasiyan (hatta tasimayan) miizik tiirlerinde miizisyenler arasi etkilesimin kavranmasinda etkili
araglar sunabilecegi ongorulmektedir.

“Kokler ve Gelisim”: Tarihsel Boyut

Bir grup dogaclama faaliyeti olarak jam session’i -benzer mahiyet arz etmesine ragmen-rekabet 6gesini
biitiinliyle merkeze almasiyla ayrisan cutting session veya cutting contest olarak anilan performans
modelinden bagimsiz diisiinmek miimkiin degildir. Cutting session, 1900’lerin New Orleans’inda iki bando
takiminin (marching band) arabalar iistiinde (band waggons) ve “karsi karsiya” gerceklestirdikleri icralarla
rekabet (contest/battle) ettikleri bir performans modelidir (Berendt, 1953/2010, s. 28). Nelson’a (2011)
gore bireysel rekabetten ziyade gruplararasi rekabetin yasandigi cutting session’larda miizisyenlerin temel
motivasyonu, izlerkitlenin onay ve ovgiisiinii kazanarak daha iyi is imkanlarina ulasabilmektir. New Orleans
doneminin unli tromboncusu Kid Ory, kendi grubu ile Freddie Keppard'inki arasinda yasanan ¢ekismeyi
soyle anlatir:

“u

Freddie Keppard'in grubu bizi iyi benzetmisti ¢iinkii [Keppard] bizimkinden daha gli¢lii bir trompetgiydi.
Daha sonrasinda biz hepsini yenmeye basladik. Halk benim tarafimdaydi. Diger grubun isi bittiginde, ara-
balari birbirine bagladilar. Kalabalik bizden kagmalarini engellemek icin onlari bagladi” (Shapiro ve Hentoff,
1955/1966, s. 24)."

Diger taraftan her daim gruplararasilik teskil etmeyen cutting session’lar, bireysel diizeyde de gercek-
lestirilir ve ilk orneklerini solo piyanistlerce yapilanlar olusturur. James P. Johnson, Luckey Roberts, Willie
“The Lion” Smith ve Art Tatum gibi New Yorklu stride piyanistler, mesai sonralarinda cutting session’lar
diizenlemistir (Nelson, 2011, s. 38). Burada -bando takimlarindan farkli olarak- piyano esasli cutting
session’larin solo karakterinden dolayi grup mizisyenleri arasindaki etkilesimden yoksun olduklar belir-
tilmelidir (Nelson, 2011, s. 41). Bando takimlarinda oldugu gibi araba lizerinde bir “gruplararasi miiziksel
rekabet” soz konusu degildir. Ancak bireysel cutting session’larda da miuzisyenlerin birbirlerinden cesitli
fikirleri temelliik ettikleri ve ogrendikleri agiktir.

” u

Donem itibariyla cutting session’larin icerdigi miicadele ve odiiller (“6grenme”, “maddi gelir” ve
“tanitim”), jam session’larda da varligini siirdiiriir. Bu noktada cutting session’lar ile sonrasinda jam

ardi ederek etnografik simdiyle sinirli kalir (Stone, 2008, s. 181). Ancak etnomiizikolojide ge¢misin/tarihin degerini vurgulayan
calismalarin 1980'ler itibariyla hiz kazandigini unutmamak gerekir (bkz. Shelemay, 1980; Qureshi, 1995; McCollum ve Hebert,
2014; Erol, 2024). Bu manada (etno)miizikolojinin evrimci, pozitivist ve oryantalist yatkinliklarini tartisan elestirel calismalar
(bkz. Kerman, 1985; Agawu, 1997; Stobart, 2008; Cook, 2008; Oztiirk, 2023) da konuyu ayrintilandirir. Bu calismada antropoloji/
etnomiizikoloji gelenegiyle 6zdeslesen ve sosyolojide (basta Chicago Okulu olmak lizere) énemli bir yer tutan etnografik
metodolojinin, tarihsel koken olarak Bati'da ve ¢ogunlukla kozmopolit kentlerde gerceklesen jam session’larin isleyisini
anlamada saglayacagi imkanlar iizerinde yogunlasilmaktadir.

“Bahsettigim calismalar arasinda jam session’lari caz disinda Kisliuk (1988) bluegrass, Pedro (2014) ise blues ozelinde
inceler. Bu arastirmalarda ortaya konulan yaklasimlar, tiir ve tsluplarin 6tesinde irticali performanslarin informel ve etkilesimli
dogasini kavramada islevsel oldugundan, calisma dahilinde goz 6niinde bulundurulmaktadir.
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session’lara da ruhunu veren “cekisme hali”nin nedenleri lizerinde diisiiniilmesi gerekir. Ornegin Herzig ve
Baker'a (2014) gore cutting session’lar, bireylerin agresif bir sekilde karsi karsiya geldigi spor miisabakalarini
animsatir. Bebop'in oncu figiirlerinden trompetgi Dizzy Gillespie, halka agik cutting session’larda galip
olanin tek bir miizisyenin otesinde “herkes” oldugunu ve kimsenin de maglup sayilmamasi gerektigini boks
ornegi lizerinden agiklar. Konuyla ilgili olarak Gillespie, “Siyahlar, benim icrami tipki Paul Robeson’a veya
Joe Louis’'e duydugum saygi gibi takdir ediyor. Joe birini nakavt ettiginde ‘Hey...I" diyerek kendim birini
nakavt etmis gibi hissederdim. Sirf alanindaki becerisi ve benim gibi siyah olmasi sebebiyle” der (Gillespie
ve Fraser, 1979, s. 289). Ayrica Gillespie, “Miizik bizim kimligimizi yansitti. Gercekten yapmak istedigimiz her
aciklamayi yapti” (Erenberg, 1989, s. 240) diyerek New York'un rekabetci jam session’larinda gelisen bebop’in
irksal esitsizliklerle ilgili simgesel manasina da dikkat ceker. Gillespie’'nin ifadeleri, cutting session ile jam
session’larin arka planinda yatan irksal ideolojik isleyisi somut olarak gosterir. Zira Monson’in (2007, s. 6)
bahsettigi lizere siyahlar ile beyazlari tecrit eden irkgi Jim Crow yasalari®, cazin tarihsel seriiveninde yapisal
belirleyicilige sahiptir. Bu nedenle her iki performans modelini, miizisyenlerin sosyopsikolojik ruh hallerini
onemli ol¢ude etkileyen donemin irksal politikalarindan bagimsiz sekilde anlamak miimkiin degildir. Konuya
dair Taylor (1978), siyah miizisyenlerin esas gayesinin beyaz topluma karsi zafer kazanmak oldugunu soyler.
Ancak Taylor'a (1978) gore siyah miizisyenlerce beyaz topluma karsi miicadele “kolektiflesmis bir grup
projesi” olarak yasanmadigindan, siyahlar arasinda da giiclii bir rekabet mevcuttur. Dolayisiyla ¢alisma
boyunca degindigim jam session’larin rekabet boyutunda ABD’nin Jim Crow yasalariyla somutlasan irksal
tarih, daima goz oniinde bulundurulmalidir.

1920’lerin ABD’sinin belli basli kozmopolit bolgelerinde caz miizisyenlerinin mesai sonrasinda diizen-
ledikleri jam session’lar yayginlik gostermis olmakla birlikte caz tarihine damgasini vuran asil jam
session’lar; bebop donemi olarak anilan 1940’larda Kansas City, Missouri ve New York'ta gerceklesmistir.
Cografiacidan Chicago ve New York gibi kent merkezlerinden uzakta yer alan Kansas City, caz muzisyenlerinin
bliylik kayit ve dagitim sirketlerinin ticari etkilerinden azade olduklari bir alandir (Russell, 1971, s. 3).
Kansas City'de gerceklesen jam session’lar; baslica Old Kentucky Bar-B-Que, Sunset, Subway ve Reno gibi
mekanlarda diizenlenir. Bunlardan ilki olan Old Kentucky Bar-B-Que’'de daha ziyade kendilerini gelistirmeye
calisan liseli genclerden olusan topluluklar sahne alirken; Sunset, Subway ve Reno gibi mekanlarda ise
deneyimli ve yetkin miizisyenlerin yer aldigi rekabet diizeyi yiiksek jam session’lar yasanir (Russell, 1971,
s. 25). Cutting session’larda goriilen miizisyenler arasi rekabet, Kansas City'deki jam session’larin da basat
hususiyetlerinden biridir. Ornegin Charlie Parker (namidiger Bird), bircok goriismesinde 1934 ve 1935'te Hi-
Hat Club’da katildigi ilk jam session’daki basarisiz deneyiminden etraflica bahseder. Parker (1993), Bird’s
Eyes (Last Unissued, Vol. 7) adli derlemede yer alan John Maher ve Marshall Stearns’le goriismesinde, o
donem “Honeysuckle Rose”un tamamini ve “(Up A) Lazy River” pargasinin ilk sekiz olgiisiinii sadece re/
D uzerinden icra edebildigini ve baska tonlarin mevcudiyetinden haberdar olmadigini soyler. Bu yiizden
orkestranin “Body and Soul” pargasini ¢ift zamanli/sebare olarak icra ederken kendisinin “Honeysuckle
Rose”dan bildigi gecisleri uygulamaya calistigini ve sahnedekilerin kendisine giilmeye basladigini belirtir.
Hear Me Talkin’ To Ya adli kitaptaki goriismesinde ise Parker, ilgili olayin ardindan eve gidip agladigini ve
lic ay boyunca da saksofonuna dokunmadigini ekler (Shapiro ve Hentoff, 1955/1966, s. 355). Parker'in bir
diger olumsuz deneyimi ise Gene Ramey, Count Basie, Jo Jones gibi isimlerin Reno Club’da gerceklestirdik-
leri jam session’da meydana gelir. Ramey'in aktardigina gore Parker’in icrasi esnasinda Jo Jones, tepkisini
gostermek adina davul setinin zilini sahneye firlatir ve sonrasinda yasanan sessizlikte Parker asagilanmis

5ABD'de siyahlar ile beyazlar birbirinden ayiran, irksal tecrit (racial segregation) yasalarini ifade eder. Yasalara gayriresmi
olarak adini veren Jim Crow deyimi ise beyaz minstrel Thomas D. Rice'in engelli bir koleyi abartili danslarla oynadigi Jumpin’
Jim Crow karakterine dayanmaktadir (Fordham, 1993/1998, s. 13). 20. yiizyil basinda Yiiksek Mahkeme’nin Plessy v. Ferguson
davasinda “esit ama ayr” (separate but equal) ilkesini benimsemesiyle yayginlik kazanan tecrit yasalari (Fremon, 2000),
1960’larin ortasinda sivil haklar hareketinin (1955-1968) etkisiyle sorgulanmaya baslar ve tedaviilden kalkar.
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hissederek calgisini toplayip sahneyi terk eder (Reisner, 1962/1991, s. 186). Bircok biyografi yazarina gore
jam session’larda yasadigi olumsuz deneyimler, Parker'in miiziksel yetersizliklerini gidermesi ve bir caz
efsanesi haline gelmesinde “atesleyici” rol oynamistir. Lebert'in (2019, s. 1-2) aktardigi lizere Damien
Chazelle'nin yonetmenligini istlendigi Whiplash (2014) filminde olduk¢a acimasiz caz egitmeni Terrence
Fletcher, “diinyanin en iyi sololarini galmasindan once” Jones’un, Parker'in neredeyse “kellesini aldigini” ve
uyuyana kadar aglamasina yol agtigina deginir. Burada Fletcher, Parker'in “Bird”"e doniisme siireci 6zelinde
miuzisyenlerin jam session’lardaki insafsiz tepkilerinin 6gretici bir islev iistlenebildigini vurgulamaktadir.

Nelson’a (2011) gore caz tarihine damgasini vuran jam session’larin gerceklestigi ikinci merkez olan New
York; Kansas City’den farkli olarak kayit, dagitim ve radyo gibi acilardan miizik endiistrisinin oncisi konu-
mundadir. Ayrica New York'un iilke capinda bilinen balo ve dans salonlari ile gece kuliiplerine sahip olmasi,
donemin gozde miizik topluluklarinin dikkatini ceker. Trompet icracisi Rex Stewart i¢in New York, 1930’lar caz
yasaminin odak noktasidir (Nelson, 2011, s. 50). New York'un 6ne ¢ikan mekanlari Minton’s Playhouse, Clark
Monroe’s Uptown House, The Cotton Club; DeVeaux'un (1997) da degindigi gibi bebop’in erken dénem oncii-
lerinin birbirlerini dinlemeleri ve yeni muziksel fikirler gelistirmelerine biliyiik katkilar sunar. Clark Monroe’s
Uptown House'daki jam session’larda Charlie Parker'in icralarini dinleyen davulcu Kenny Clarke ile piyanist
Thelonious Monk’un, Parker'i Minton’s Playhouse’a davet etmeleriyle bebop’in dogusunu hazirlayacak olan
“oncli ekip” bir araya gelir (Nelson, 2011, s. 53). Bu nedenle Russell (1973, s. 130), Minton’in cazcilar agisindan
dénemin en Unli mesai sonrasi gece kuliibli ve bebop devrimini baslatan atilimlarin yapildigi bir miizik
laboratuvari oldugunun altini gizer.

New York jam session’larinda deneyimsiz miizisyenlerin havayl bozmalarini engellemek adina cesitli
tedbir ve stratejilere basvuruldugundan da ayrica bahsetmek gerekir. Nelson (2011); Jo Jones'un Charlie
Parker'a zil firlatmasinin sira disi bir durum oldugunu, deneyimli mizisyenlerin jam session’larda yetersiz
gordiikleri muzisyenleri cogunlukla daha nazik yollarla uyardiklarini ve bir sekilde “heniiz hazir olmadik-
larim” soylediklerini belirtir. Bu donemde belirli caz pargalarina, miizisyenlerin seviyelerinin oOlgiilmesi
islevi yliklendigine tanik olunur. Ornegin Charlie Parker'in jam session’larda siklikla icra edilmesini istedigi
“Cherokee” standardinin yani sira kendi kompozisyonu olan “Koko”nun barindirdigi armonik temel ile alisil-
madik akor dongiisii ve hizli temposu, deneyimsiz miizisyenler igin zorluk teskil etmistir (Nelson, 2011, s.
55). Ayrica New York jam session’larinda diisiik seviyeli miizisyenleri uzak tutmak icin uygulanan bir diger
yontem de caz standartlarinin beklenmedik tonlarda icra edilmesidir. Minton jam session’larina diizenli
olarak katilan tenor saksofoncu Illinois Jacquet, bir parcada Thelonious Monk’un tonu siirekli degistirerek
diisiik seviyeli miizisyenlerin ayak uyduramadan sahneden inmesine yol actigini aktarir (Gillespie ve Fraser,
1979, s. 145). New York jam session’larinda bir miizisyenin, hakim caz uzlasimlarini layikiyla tatbik edebildigi
olclide “soz soyleme” hakkina sahip olabildigi anlasilmaktadir.

Cikis noktasi caz kuliipleri olmakla birlikte jam session’lar -bir yaklasim diizeyinde- konser ve kayit
ortamlarina da tasinmaya calisilir. ABD'de ayrilik¢i Jim Crow yasalarina karsitligiyla taninan beyaz menajer
Norman Grangz, ilkin ABD'yi ve sonrasinda biitiin diinyayi turlayan Jazz at the Philarmonic adli jam session
konserler dizisini gerceklestirir (Gooley, 2011, s. 46). Bu konserler, zit iisluba ve kisilige sahip caz miizisyen-
lerini herhangi bir prova yapmadan bir araya getirerek izlerkitlenin jam session’lara taniklik etmesini
hedefler (Herzig ve Baker, 2014, s. 186). Unlii caz tromboncusu . ). Johnson, Smithsonian Oral History Projects
(1994) kapsaminda gerceklestirdigi roportajda Granz'in kendisine “J. )., tek anlamli miizik, jam session’lar ve
blues'dur. Diger tlim miizikler tamamen sa¢gmaliktir” dedigini aktararak Granz'in siki bir siyah miizigi hayrani
oldugunu ortaya koyar.

1940’lar ve 1950’ler boyunca geng izlerkitlenin biyiik ilgi gosterdigi jam session’lar, Granz'in gesitli
kayit sirketlerinde provasiz ve spontane bir sekilde stiidyo ortaminda kaydedilerek yayimlanmistir (Herzig
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ve Baker, 2014, s. 186). Granz, DownBeat (1979) dergisinde yayimlanan bir makalede, yaptigi kayitlarin
maliyetlerini nadiren karsilasa da jam session konserlerinin en karli girisimleri oldugundan bahseder.
Bunda siiphesiz jam session’larin, “an” dahilinde yaratilmasi ve deneyimlenmesine dair otantisite® (authen-
ticity) kavrayisinin izlerkitle tarafindan karsilik bulmasinin etkili oldugu sdylenebilir. Bununla birlikte jam
session’lar stiidyo ortaminda kaydetme girisimleri cesitli donemlerde de mevcudiyetini siirdiiriir. Ornegin
Schudel’in (2006) haberine gore caz yapimcisi Bob Weinstock (Prestige kayit sirketi), miizisyenleri prova
yapmadan stiidyoya gondererek onlardan orijinal sarkilar yazmalarini ve jam session yaklasimiyla kayit
yapmalarini ister. Bu denemeler sonucunda Sonny Rollins’in “St. Thomas” ve “Pent-up House”, John Lewis'in
“Django” ve Lee Konitz'in “Subconscious-Lee” gibi bircok inli caz parcasinin kaydi mimkiin olur. Ayrica
Miles Davis'in Relaxin’ with the Miles Davis Quintet, Steamin’ with the Miles Davis Quintet, Workin’ with the
Miles Davis Quintet ve Cookin’ with the Miles Davis Quintet gibi kayitlari da araliksiz iki giin devam eden
jam session’lar neticesinde tamamlanir. Weinstock'un talebi tizerine {inlii yapimci Rudi van Gelder’la yaptigi
kayitlar, Davis'in Columbia’ya transfer olmadan Prestige kayit sirketiyle gerceklestirdigi en iyi calismalari
olarak anilir (Herzig ve Baker, 2014, s. 187). Ancak hatirlatmak gerekir ki s6z konusu kayitlar, mesai sonrasi
duzenlenen ve konuk miizisyenlerin istirak edebildigi geleneksel jam session yaklasimindan farkli olarak,
Davis'in siklikla sahne aldigi miizisyenlerle ve asina bir repertuvarla gerceklesmistir. Boylesi girisimlerde
jam session, guclii diizeyde yapilandirilmis olsa da “anlik olanin kutlandig1” bir grup dogaclamasi olarak 6ne
cikmaktadir.

Caz kuliiplerinde mesai sonrasi gerceklestirilen jam session’larin, konser ve kayit gibi ticari amaglarla
kullaniminin meselenin oziinli zayiflattigl yoniinde elestirilere yol actigini da gozden kagirmamak gerekir
(Walker, 2010, s. 184). Yukarida aktardigim gibi jam session’larin irticali isleyisi lizerinden sikca atfedilen
“saflik” ve “ticari olmama” gibi otantiklestirici soylemlerin aksine kaydetme, ani donduran niteligiyle miizigi
icracilardan bagimsiz bir “ses nesnesi”ne (sound object) indirger. Bu “ses nesnesi”nin ticari dolasimi, ilgili
endiseleri de beraberinde getirir. Dolayisiyla kayit ile jam session’in ne denli yan yana gelebilecegi hususu,
caz duinyasi Uyelerinin otantisite anlayislarina bagli oldugundan, konuyla ilgili farkli yaklasimlarin gelistigi
gorulur.

Jam session, 1930 ve 1940'larda altin ¢agini yasayip 1950 sonrasi eski 6nemini yitirmeye baslamasina
karsin (Gooley, 2011, s. 44) caz agisindan dogaglama mahiyeti iizerinden degerini hdlen korumaktadir. Herzig
ve Baker'in (2014) her seviyede cesitli calgi/vokal icracilar arasindan yaklasik 370 caz miizisyeniyle gercek-
lestirdikleri anket ¢alismasi, giinlimiiz ABD'sinde jam session’in sahip oldugu giincellige somut olarak isaret
eder. Calismada; miizisyenlerin %40'1 her ay bir caz kullibiinde, yiizde %35'i her hafta prova alaninda ve
yaklasik %32'lik bir kesimi de her hafta 6zel evlerde jam session’lara katildiklarini beyan eder (Herzig ve
Baker, 2014, s. 189). Tarihsel olarak jam session’larin kuliiplerde dogdugu ve anlam kazandigi acik olmasina
ragmen miizisyenlerin kulliplere haftalik katilim oraninin (%18 civar) diisiik olmasi, jam session’larin
degerini yitirmesinden ziyade performans baglaminin degistigini gosterir. Miizisyenlerin ankete verdikleri
yanitlar, jam session’larin her hafta prova alanlarinda veya 0zel evlerde diizenlendigi yoniindedir. Bu
durum jam session’larin kamusal alanlardan ziyade 6zel alanlara kaydigini ortaya koyar.” Herzig ve Baker'in
(2014) calismasinda mizisyenler, jam session’lara en ¢ok “dogaglama calismak” igin katildiklarini belirtir.
Bu durum haliyle ozel alanlari egitsel alanlara doniistiirebilmektedir. Yine ayni calismaya gore miizisyenler;
“dogaglama” yanitindan sonra sirasiyla “repertuvar calismak”, “akranlardan/ustalardan 6grenmek”, “kendini
ifade etmek”, “6zgliven gelistirmek” gibi yanitlar da verir (Herzig ve Baker, 2014, s. 190). Ote yandan yakin

6“Gergek”, “hakiki”, “6z", “samimi” gibi manalar tagiyan otantisite; miizikte “aslina uygunluk” tartismalarinin (Erol, 2015) yani
sira neyin merkezi/degerli olduguna yonelik sinir gizici séylemsel metaforlardan (Stokes, 1994/1998) olusur.

7Benzer bir durum Tan'in (2023) Ankara caz atmosferi iizerine gerceklestirdigi etnografik calismada gozlemlenir. Ankara’nin
gesitli mekanlarinda jam session’lar haftalik olarak diizenlenmesine ragmen bir¢cok miizisyen provalarda grup dogaglamalari
gerceklestirdiginden bahseder.
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zamanlarda farkli iilkelerde/bolgelerde yapilan calismalar da jam session’larin giincelliklerini korudugunu
vurgulamaktadir. Bu minvalde Pinheiro’'nun (2013) Manhattan, Pedro’nun (2014) Madrid, Lebert’in (2019)
Phoenix ve Tan'in (2021) Ankara 6zelindeki calismalari birer 6rnek teskil eder. Jam session’larin kavranmasi
icin tarihsel boyutun otesinde miizisyenlerin sahnede nasil iletisim kurduklari ve hangi beklenti-motivasy-
onlara sahip olduklari yaninda izlerkitlenin tasidigi onem ve performansa 6zgii “sosyomiiziksel insa”
surecleri de goz oniinde bulundurulmalidir.

“Sosyomiiziksel inga”: Teorik Boyut

Jam session’la ilgili erken donem akademik arastirmalardan en dikkat ¢ekeni, sosyolog William B.
Cameron tarafindan gerceklestirilir. Bu calismada Cameron, jam session’larin caz miizisyenleri agisindan
mesleki bir faaliyetten ziyade “eglence odakli” oldugunu vurgular ve eglence disinda “yeni muziksel fikirler
edinme”, “itibar artirma” gibi beklentilerin de oldugunu ekler (1954, s. 177, 180). Cameron (1954, s. 177-178) i¢in
jam session, az sayida seckin miuzisyenin ilgili toplumun miiziksel standartlarini bir kenara koyarak kendi
estetik standartlar dogrultusunda salt miizik yapma amaciyla bir araya geldigi performanslari ifade eder.
Cameron (1954) nezdinde bir caz miizisyeni igin jam session, “arinma” ve “kendi estetik degerlerinin yeniden
onaylanmasi” anlamina gelir. Burada Pinheiro (2013, s. 130), Cameron’un Becker'in (1951) calismasindan etk-
ilenerek caz miizisyenlerinin toplumdan izole ve egitimsiz oldugu yoniindeki stereotip goriisleri aktardigini
savunur. Diger taraftan bir jam session’da siklikla sahne alan miizisyenlerin birbirlerine yakin davrandik-
larini sdyleyen Cameron (1954), “yabanci” goriilen konuk miizisyenlere® ise siipheyle yaklasildigini belirtir.
Cameron (1954, s. 178); jam session’a katilmak isteyen bir konuk miizisyenin {i¢ dort pargalik deneme ve
inisiyasyon® siirecine tabi tutuldugunu, bu siirecte katilimcinin hangi parcayi, hangi tondan tercih edeceginin
ise kisisel yeterliligini gésteren bir “parola” islevi gordiigiinii aktarir. Nelson (1995), boylesi pratikleri s6zsiiz
iletisim (non-verbal communication) baglaminda degerlendirir ve jam session’larin kolektif insasinda belli
davranislarin (miiziksel veya miizik disi) belli anlamlari iletebilme giicii olduguna dikkat ceker.

Cameron’un (1954, s. 179) israrla altini ¢izdigi lizere jam session’lar -kimi naif elestirmenlerin inandiklar
gibi- tamamen “kendiliginden” ve “dlizensiz” olmaktan ziyade yapilandirilmis sozlii kiiltiirler olarak isler.
Baska bir deyisle jam session’lar, yazili kurallara dayali olmayan informel uzlasimlar lizerinden gerceklesir.
Kisliuk (1988, s. 152), bir jam session’in isleyisinde etkin olan sosyomiiziksel estetik degerleri ve zimni
kurallari, jam session adabi (jam session etiquette) olarak ifade eder. Kisliuk (1988) da Cameron (1954) gibi
jam session’larda dahil oldugu anda katilimciyi etkisi altina alan miiziksel ve miizik disi informel uzlasim-
larin gecerlilig§inden bahseder. Bir jam session’da mizisyenler arasinda var olan adap, bir etnomiizikolog
agisindan etnoteoriye'® (ethnotheory) tekabiil eder. Bir arastirmacinin jam session’i var eden toplulugun
miuziksel suiregler ile kiiltiirel degerlere dair teorilerini kesfetme ¢abasi olan etnoteori, aslinda jam session
adabini anlama gayretiyle oOrtiisiir. Dolayisiyla bir jam session baglaminda ilgili miizisyen toplulugunun

8Konuk miuzisyenlik, Simmel'in yabanci (stranger) kavrami lizerinden okunmaya oldukca elverislidir. Simmel’e (1971/2015)
gore diger lyelerden farkli bir role sahip oldugundan, grup ici katilimi sinirli olan ve grubun egilimlerine biitiiniiyle bagimli
kalmayan yabanci, grubun kendisine mesafeli sekilde asli liyelere yonelik bir nesnelligi tasir. Bu nedenle jam session’larda
“yabanci” olarak konuk miizisyenlerin normlar tarafindan az sinirlandirilma hali, jam session adabinin tartismaya agilmasi ve
ihlal edilmesi olasiligini da beraberinde getirir. Bu durum jam session agisindan konuk miizisyenlerin, eszamanli olarak hem
“vazgecilmez” hem de “gerilimli” konumlarini agik¢a gosterir.

9Latince initium kelimesinden gelen inisiyasyon; “bir yere girme”, “istirak etme”, “kabul edilme”, “baslama” gibi anlamlar tasir
ve geleneksel/spiritiiel topluluklarda “statiiyii kokten degistirmeyi amaglayan sozlii 6greti ve ayinlerin timii” olarak tanimlan-
abilir (Eliade, 1958/2022, s. 14). Bir 6znenin ontolojik déniisiimiine tekabiil eden kavram, jam session agisindan diistiniildiigiinde
bir miizisyenin performans baglaminin adabina/sozsiiz kurallarina uyumlanma siirecini ifade eder.

19Etnoteoriyi anlamak adina antropolojide etnobilim (ethnoscience) olarak gecen kavram {izerinde durmak gerekir. Stone’a
(2008, s. 52) gore etnobilim, bir toplumun seylere dair -dilde somutlanan- yerel siniflandirmasini gostererek ilgili kiiltiiriin bilgi
sistemini anlamaktir. iliskili olarak etnoteori ise Monson (1996, s. 4) tarafindan iceriden bakisla (insider perspective) bir kiiltiiriin
miziksel slireglerine ve kiiltiirel degerlerine yonelik teorilerini ¢oziimlemek olarak degerlendirilir.
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informel uzlasimlarini (jam session adabi) bulgulamak, arastirmacinin etnografik baglamda iceriden bakisini
gerektirir.

Gooley (2011); jam session’lardaki bireysel-kolektif disavurumu, dogmatik kisitlamalarin gevsetilmesi
ile otekinin sesini dinleme ve tepki verme gibi hususiyetleri, demokratik topluma 0zgi ideal iletisim
ekonomisine benzetir. Gooley (2011, s. 43), jam session’larda (bilhassa 1930-1940’larda ABD’de diizenlenenler)
icracilarin ayni zamanda izlerkitleye de doniiserek “kapali bir daire” olusturdugunu, boylelikle izlerkitlenin
sadece performansi takip edip hayran kalabilecegini; ancak isleyisine etki edemeyecegini vurgular. Gooley
(2011) icin izlerkitle, jam session’ “dikkatlice” dinleyebilir ve alkislayabilir konumda olsa da etkinligin
iletisimsel mantigi cercevesinde resmi bir denetci degildir. Bu durum jam session’t demokratik estetikten
ziyade elitist kilabileceginden, izlerkitlenin disarida birakilmasinin performansin “disa doniik” mahiyetiyle
ne denli uzlasabilecegi belirsizdir. Kisaca jam session’larda “demokrasi” ve “katilimcilik” gibi degerler, izlerk-
itleden ziyade miizisyen merkezli bir isleyise vurgu yapar. Ayrica miizisyenlerin ticari baskilardan uzak durma
istegine “ozgiirliik”, “bireysellik”, “kendiligindenlik” ve “otantiklik” atfedilmesinin jam session kiiltiiriinii
gliclendirdigine dikkat ceken Gooley'in (2011, s. 44), “ticari baskilardan azade olma arayisi” esasli yaklasimi
ile Cameron’un (1954), jam session’lari az sayida seckin miizisyenin kendi estetik algilari dogrultusundaki
girisimi olarak degerlendiren yaklasimi arasinda 6nemli bir benzerlik oldugu asikardr.

Dempsey (2008), sembolik etkilesimci bir perspektifle bir jam session’da miizisyenlerin icralari ve arka
planlar lizerinden baglamsal parametreler (contextual parameters) olarak adlandirdigi degiskenlerin belir-
leyiciligini ele alir. Dempsey, Goffman (1972, 1974) 6rnegini vererek ingilizcede “I do” (“yapiyorum”) gibi basit
bir ifadenin bile icinde bulunulan baglama gore cok farkli anlamlara gelebilecegini, benzer bir durumun jam
session’larda etkilesim halinde bulunan miizisyenlerin eylemleri acisindan da gecerli oldugunu savunur.
Bu kapsamda Dempsey, Goffman’in (1956/2020) “baskalarinin karsisinda yansitilan bir durum taniminin
siirdiiriilmesi” olarak ele aldigi cerceve (frame) kavrami iizerinde durur. Goffman’a (1956/2021, s. 223) gore bir
toplumsal kurumda gerceve, isbirligi halindeki takim iiyelerinin ¢cabalarina tekabiil eder. Benzer sekilde bir
jam session’da takim iyelerini olusturan miizisyenler, bir durum tanimi dahilinde cerceveyi cizmis olurlar.
Burada Dempsey (2008, s. 69); bir jam session’da ¢erceveye yonelik “siiregelen performans”, “kisisel arka
plan” (yas/egitim, statii, iislupsal tercihler), “besteler” gibi bircok parametreden bahseder (Tablo 1).

Tablo 1
Baglamsal parametreler ve anlamlari (Dempsey, 2008)

Parametre Anlami

Yeni ciimleler (phrases) daha dnce icra edilenlere uyum

1. Siiregelen performans saglama egilimindedir; bir performansla ilgili parametrelerin
olcimu

2. Kisisel arka plan

Degisikliklere asinalik; diger icracilarin iislupsal degisiklikler

. Ye giti Lo .
. Yas/egitim yapma egilimi
b. Statii Yeni fikirleri tanitmada basari
c. Uslupsal tercihler icra tarzini degistirme egilimi
Armonik degisimler lizerindeki kisitlamalar, tematik materyal
onerileri, ritmik kaliplar ve iislup degisiklikleri iizerindeki
3. Besteler . .
kisitlamalar, yazili basimlarin bir karisiklik kaynagi olarak
kaydedilmis performanslarla zitligi
4. Onceki performanslar Tematik materyal onerileri

5. Jam session

a. Genelde Deneysellige egilim

==
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Parametre Anlami

b. Hususi session’lar Uslupsal degisikliklere iligkin sinirlamalar

Dempsey (2008), bir jam session’da takimin {lyesi olan miizisyenin “basarili” olabilmesi icin ilgili
baglamsal parametrelerin farkinda olmasi ve icrasini bu parametrelere “uyarlayabilmesi” gerektigini
savunur. Yasli miizisyenlerin yogun oldugu bir jam session’da genc bir miizisyenin ton-disi veya “disaridan/
harici” (outside) icralarinin anlasilmayabilecegi veya iinlii bir miizisyenin ani tempo degisimine deneyimsiz
bir miizisyenin ayak uyduramayabilecegi gibi drneklere deginen Dempsey (2008, s. 71), her jam session’in
minhasir nitelikte olabilecegini ve bazi jam session’larin iislupsal agidan daha deneysel, “acik fikirli” isleye-
bilecegini belirtir.

Dempsey’in (2008) sinirli da olsa jam session’da miizisyenler arasi prestij/itibar gibi Bourdieucii manada
simgesel sermaye farkliliklarini ima etmesi onemlidir. Bir jam session’da bir icracinin grup lideri veya yan
mizisyen (sideman) olduguna dair “profesyonellik” ve “statli” gostergelerinin performansin ilerleyisinde
etkili oldugunu soyleyen Dempsey (2008, s. 65), performans esnasindaki bir miiziksel hamle veya 6nerinin
karsilik bulabilmesinde miizisyenin statiisiiniin basat rol oynayabildigini gozlemler. Burada Dempsey'in
(2008) Goffmanci teorik cerceveye yaslanmis olmasi, giic iliskilerinden ziyade etkilesimlere odaklanmaya yol
actigindan, muzisyenler arasi konumsal esitsizliklerin etraflica agiklanmasinda yetersiz kalir. Buna karsilik
Ankara’da jam session’larin etnografik diizeyde incelendigi Tan’da (2021) basvurulan Bourdieu'ye ait ser-
maye, habitus, alan gibi ilintili kavram setlerinin; glig iliskilerinin agiga ¢ikarilmasinda daha islevsel olduklari
anlasilir. Bu cerceveye gore her muzisyen, bir “oyun alani” olarak performansa belli bir habitus ve sermaye
uyarinca katilarak belli 6znel-nesnel baskilar dogrultusunda icralarini ortaya koyar. Bu perspektif, baglamsal
parametrelerin bir miizisyenin icinde (habitus, sermaye) ve disinda (alan) diyalojik olarak isledigini gosterir.
Burada Bourdieu'niin (1980/1990, 1991) bilhassa erken ¢ocukluga gonderme yapan “ferdilesmis toplumsallik”
olarak tanimladigi habitusu, Hajer ve Uitermark’in (2008) performatif habitusu iizerinden giincelleyerek
irdelemek, yeni imkanlar sunar. Hajer ve Uitermark’a (2008, s. 7-8) gore performatif habitus, simgesel emegin
bir neticesi olarak belli cevrelerde bir oyuncuya faillik ve taktiksel zeka saglayan egilimlerin roliini belirtir.
Performatif habitus, an dahilinde rahatlikla secilip uygulanacak eylemlerden 6te yillarin birikimiyle gelismis
bir “eylemsel repertuvari” ima eder (Hajer, 2009, s. 183). Hartley (2009, s. 165-166), tarihsel olarak insa edilen
ve “icine diisiilen” secimleri vurgulayan performatif habitusun sosyal habitusa kiyasla bilingli segimlere
dayandigini soyler. Boylece Bourdieu'niin dilin isleyisine yonelik olarak ortaya koydugu “dilsel habitus +
dilsel piyasa = dilsel ifade, konusma” formiilii, “performatif habitus + performatif piyasa = performatif ifade,
performans” seklinde ele alinabilir (Tan, 2021, s. 21). Burada performatif piyasa, performansa (6rnegin jam
session) 6zgii ihtiyag ve taleplerin yol agtig baskiyi temsil ettiginden, ilgili formiil dissal olan ile i¢sel olanin
cekisme ve miizakeresi temelinde bir “cikti” olarak “performatif ifade”nin olustugunu gosterir.

Pedro (2014, s. 74) igin jam session, periyodik olarak miiziksel deneyimlerin paylasildigi ve atmosfer'!
(scene) i¢i toplumsal etkilesime, toplu bulugmalara imkan taniyan bir performans modelidir. Yine Pedro
(2014, s. 73); amator miizisyenler, izlerkitle, tanitimcilar, prodiiktorler, mekanlar, mekan isletmecileri, gazete-
ciler, fotografcilar, belgesel yapimcilari ve akademisyenler gibi failleri atmosferin yeniden uretimindeki asli
bilesenler olarak kavrar. Pedro (2014), atmosferi olusturan ilgili faillerin jam session’larda bir araya gelip belli
miziksel deneyimleri iretebildigini soyler. Kisaca Pedro, jam session’t miizik atmosferlerinin bir bileseni
olarak konumlandirir.

11Scene veya Erol'un (2018, s. 30) deyimiyle “atmosfer/diinya/yasam”; paylasilan bir miiziksel faaliyet veya begeni etrafinda
miizisyenler, izlerkitle, yazarlar ve arastirmacilarin esnek birlikteligini ifade eden bir topluluktur (Cohen, 1999, s. 239). 1990’larda
akademik icerik kazanmadan once gazeticilikte ve giindelik manalarda basvurulan kavram, 1940’larin caz diinyasinin marjinal
ve bohem yasamini tasvir etmede rol iistlenir (Bennett ve Peterson, 2004, s. 2).
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Ayrica Pedro (2014), Turino’nun (2008) bahsettigi katilimci (participatory) ve sunumsal (presentational)
performanslar ayrimindan hareketle jam session’lari, her iki 6zelligi de biinyesinde barindiran “melez” bir
performans modeli olarak tanimlar. Turino (2008, s. 26), katilimci performansin sanatgi-izlerkitle ayrimina
dayanmayan 6zel bir sanatsal pratik oldugunu ve asil amaclananin azami sayida insani, belli bir performans
roliiyle katiimcr kilmak oldugunu belirtir. Bu performanslarda énem verilen husus, katilimcilarin ortaya
koydugu katkilarin niteliginden ziyade katilimin gerceklesmesidir. Turino’ya (2008, s. 35) gore katilimci per-
formanslar; demokratik bir icerik tasimalari sebebiyle mevcut kapitalist sistemin “rekabetci”, “hiyerarsik” ve
“kar merkezli” kiiltiirel degerleriyle uyumlu olmaktan uzaktir. Turino (2008, s. 26), sunumsal performanslari
ise belli bir grup insanin/sanatginin baska bir gruba/izlerkitleye miizigi hazirlamasi ve sunmasi olarak
tanimlar. Haliyle sunumsal performanslarda sanatgi ve izlerkitle ayrimi oldukga belirgindir. Boylece Pedro
(2014, s. 76-77), jam session’t sunumsalligin (mizisyenlerin izlerkitleye performans sergilemesi) katilimci
yonelimle (konuk miizisyenlerin katilimina agiklik) bir bilesimi seklinde degerlendirir. Pedro (2014), Gooley'in
(2011) jam session’lari demokratik tanimlamasina ragmen izlerkitleyi disarida birakilmasini elitist bulan yak-
lasimini, Turino’nun katilimci ve sunumsal performans modellerini sentezleyerek -tabiri caizse- listesinden
gelmeye gayret eder.

Pedro (2014), kentsel miizik atmosferlerinin kapitalist ekonomi cercevesinde islediginden 6tiirii jam
session’larin canli miizik ekonomisine dayandigini soyler. Bu ylizden de jam session’lari diizenleyen faillerin
(6rnegin mekan isletmecileri, miizisyenler) maddi gelir elde etmesi ve miizisyenlere 6deme yapabilmesi
zaruridir. Bu durum jam session’lara her tirli katilimi hayati derecede anlamli kildigindan; “icra”, “dinleme”,
“sarki soyleme”, “alkislama”, “icecek/yiyecek satin alma” gibi eylemler etkinligin yeniden iiretimine katki
sunar (Pedro, 2014, s. 77). Boylece jam session’larda izlerkitlenin hususi degerini vurgulayan Pedro (2014),
Gooley'in (2011) izlerkitleyi performansin “6nemsiz” ve “tesadiifi” katilimcilari olarak konumlandiran yak-

lasimindan ayrilir.

Diger taraftan Pedro (2014), jam session’larin miizik atmosferlerinden tiireyerek gerceklestigini ve daima
belli profesyonel hiyerarsileri icerdigini sdyler. Bu kapsamda biitiin mekanlarin canli miizik yonetmeligine
tabi oldugunu ve yasalligin performanslarin gercevesini belirleyen en iist hiyerarsik unsur olduguna deginen
Pedro; hiyerarside kayda deger bir yer tutan mekan isletmecilerinin canli miizik performanslari diizenleme,
mizisyenlerin lcretlerini 6deme ve etkinlikleri sona erdirmede irade sahibi olduklarini belirtir (2014, s.
77-78). Miizisyenler arasi hiyerarsi acisindan ise ev sahibi grup' (house band) iiyesi miizisyenler, jam
session’larda diizenli uicret alan kesimi olustururken konuk miizisyenler licret almayan kesimi olusturur.
Pedro’ya (2014, s. 78) gore jam session’larda amator yonelimli konuk miizisyenler, “eglence” ve “heyecan”
arayisiyla sahnedeyken profesyonel yonelimli konuk miizisyenler ise eglence arzularini miiziksel olarak “ak-
tiflik” ve atmosfere kendi kimligini “bildirme” ve “pekistirme” niyetleriyle birlestirirler. Profesyonel yonelimli
ev sahibi grup, jam session’in yapilandirilmis bir sekilde islemesinde basat rol oynar. Ev sahibi grup, sahne
aldig ilk sette konuk miizisyenlerin katilimini tesvik ettigi gibi miizigin tuir ve Uslup bakimlarindan yonelimini
baska bir deyisle jam session adabina iliskin ipuglarini da ortaya koyar. Pinheiro’nun (2013) da degindigi
uzere jam session’larda miiziksel yeterligin degerlendiriliyor olusu goz oniine alindiginda, belli icralarin
“kabul” veya “red” edilmesinde ev sahibi grubun hususi failligi olabilmektedir. Ev sahibi grubun muzisyenleri;
jam session’lar vasitasiyla diizenli maddi gelir (ekonomik sermaye), yeni miizisyenlerle tanigsma (toplumsal
sermaye) ve atmosfer igi statiilerini bildirme (simgesel sermaye) gibi profesyonel yonelimlerine yatirim
sansina erisirler (Pinheiro, 2013, s. 135). Ayrica ev sahibi grubun liderini jam session’larin en giiclii faili olarak

2House band veya Tiirkgesiyle ev sahibi grup, diizenli olarak organize edilen jam session performanslarinda ritmik altyapinin
(basta davul ve bas) siirekliliginin saglanmasi adina iicret alan miizisyenleri ifade eder (Nelson, 2011, s. 85). Bu sayede bir
jam session’a katilacak konuk miizisyenler, icralarini gerceklestirebilecek bir miiziksel temele/altyapiya sahip olmus olur. Bu
calismada ise ev sahibi grup, bu tanimin 6tesinde “performansin kurucusu/yoneticisi merkezi 6zne” olarak degerlendirilmek-
tedir.
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konumlandiran Pinheiro (2013); liderin baska miizisyenleri ise almak, repertuvari belirlemek ve izlerkitleyle
dogrudan iletisim kurmak gibi bircok gorevi ustlendigini vurgular.’3

Pinheiro (2013) ve Lebert’in (2019), jam session’lari bir ritiiel olarak inceleyen yaklasimlari iizerinde
de durmak gerekir. Turner'in (1977, s. 183) tanimladig lizere “Jestler, kelimeler ve nesneler iceren, tecrit
edilmis bir yerde gerceklestirilen kaliplasmis bir dizi faaliyet” olarak tanimladigi ritiiel, jam session’in
dogasini anlamada kayda deger imkanlar tasir. Bu dogrultuda etnografik metodolojiyle Manhattan jam
session’larini irdeleyen Pinheiro (2013); jam session’larin tipki diger ritiieller gibi iletisim igerdigini, grubun
birlik ve surekliligini kutladigini ve nihayetinde yeni estetik degerler ile performatif tutumlar vasitasiyla
doniisimi (transformation) de tesvik edebilecegini sdyler. Zira Pinheiro’ya (2013) gore jam session’lar;
caz miizisyenlerinin paylastigi deger ve inanglarin insasi, disavurulmasi ve pekistirilmesinde rol oynamak-
tadir. Burada Pinheiro (2013, s. 134), ritlielin bir parcasi ve lingua franca'si (ortak dil) olarak standart
repertuvarin, performansi sekillendiren bir dayanak noktasi olarak isledigine deginir. Lebert (2019) ise
Pinheiro’nun jam session’lara doniik ritiiel yaklasimini daha detayli bir sekilde inceler. Burada Lebert, van
Gennep'in (1909/1960) gecis térenleri (rites of passage) ve Turner'in (1967) liminalite kavramlarini ise koyar.
Van Gennep'in herhangi bir toplumdaki bireylerin yasamlarinda bir devreden otekine geciste “esik”lerin
asilmasina dikkat cekmesi, ilgili yaklasimda merkezi bir yer tutar (Kinli ve Yiikselsin, 2016, s. 378). Turner
(1967) ise liminal evredeki ritiiel 6znesinin bulanikligini, “ikisinin ortasi” (betwixt and between) ve “ne burada
ne orada” (neither-here-nor-there) seklindeki “marjinal” konumunu ele alir. Her iki kavramin da “gecis” ve
“esikte olma” haline isaret etmesi, jam session’larda miizisyenlerin alisildik ile inovasyon arasinda yasadik-
lar1 cekismeleri ve uyumlanma cabalarini ortaya koyar. Dolayisiyla esikteki bir fail olarak muzisyenin, jam
session ritiielinin norm ve degerlerine uyumlanabildigi takdirde “esigi asarak” yeni bir evreye ulastigini
tahayyiil etmek hi¢ de zor degildir. Charlie Parker'in meshur basarisizligini aktaran anektod, Parker’in ilk
etapta esigi gecemedigini ve sonrasinda esigi ge¢mek adina gosterdigi listlin gayretle bir caz efsanesi olan
“Bird” haline geldigine isaret etmektedir. Diger taraftan Lebert (2019); jam session’in ritiiel simgeleri olarak
efsanevi cazcilarin kimliklerine biirlinme (maske), standart repertuvar, ¢cagri ve yanit ile hikaye anlaticilig
(storytelling) gibi bircok unsura yer verir.

Sonug

Sonug kisminda ¢alismanin tarihsel ve teorik boliimlerinde ele alinan hususlar lizerinden jam session’a
dair literatiir odakli kapsayici bir tanimin yapilmasi gerektigine inaniyorum. Jam session; bir ev sahibi
grubun, konuk miizisyenlerin katilimina izin veren somut bir zaman ve mekan dahilinde bir mizik pratigini,
informel olarak gelisen miiziksel ve miizik disi uzlasimlarla icra etmeye calistigl, konuk miizisyenlerden
informel uzlasimlara riayet etmesinin beklendigi ve biitiin miizisyenlerin “6grenme”, “itibar”, “tanitim” gibi
odiilleri elde etmek amaciyla bir tiir cekisme icinde oldugu, kokeni caza dayanan, dogaglama merkezli,
grup esasli bir performans modelidir. Burada biitiin tanimlama faaliyetlerinde oldugu gibi s6z konusu
tanim girisimimin de 6znel ve goreli oldugunu belirtmek gerekir. Ancak ¢calisma boyunca ilgili tanimin, jam
session’a iliskin “dlizensizlik” ve “kendiligindenlik” gibi ortak duyusal ¢agrisimlarin 6tesinde -Cameron’un
(1954) da vurguladigi- bir isleyise sahip oldugunu acikca gosterir. Bir toplulugun zaman icinde gelistirdigi
informel uzlasimlar veya -Kisliuk’'un (1988) ifadesiyle- jam session adabi, katilimcilar nezdinde yapilandirici
bir glic olarak isler. Her durumda “ardisik” ve “diizenli” olmasiyla tipki bir ritiiel gibi diizenlenen jam
session’larin gelisen temayiiller uzerinden informel uzlasimlari da beraberinde getirecegi agiktir. Jam
session’larin; irtibatli oldugu mizisyenler, sehir ve iilke gibi birgok etken temelinde “biricik” (unique) oldugu
gozden kagirilmamalidir. Bu manada Dempsey’in (2008) degindigi baglamsal parameterlerin (Tablo 1), hususi

3Lider 6zneye dair siralanan ilgili eylemlerin tekil bir bireyin 6tesinde kolektif diizeyde de gerceklesebilecegi Tan'in (2021)
calismasinda gozlemlenir.
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baglam dahilinde degisebilecegi bilinmelidir. Yine de bir bebop jam session’inda iislup, tavir ve repertuvar
gibi bilesenlerin tarihsel diizeyde “gliclii uzlasilar” tasiyabilecegi ve beraberinde kiiresel caz atmosferinde
lingua franca olarak gecerli olabilecegi goz ardi edilmemelidir. Sonugta jam session’larda belli informel
uzlasimlarin, konuk miizisyenlere agikligin ve miizisyenler arasi statii farkliliklari sebebiyle muhtemel gii¢
iliskilerinin “olmazsa olmaz” (sine qua non) bir nitelik tasidigini séylemek yanlis olmaz.

Cesitli sosyal baglamlarda gerceklesen farkli jam session’larin ozgiinliigiinii anlamak, arastirmacinin
belli bir metodolojiyle hareket etmesini sart kosar. Zira jam session’lara tarihsel yaklasim, ilgili belgeler
ve miizisyen anektodlari iizerinden etkilesimin sinirli ve donuk bir goriintiisiinii aktarabilir. Ancak gozlem,
katilimci gozlem ve goriisme gibi yontemlere dayali etnografik yaklasimin jam session’in etkilesimci dogasini
yakalamada ve hususi miiziksel siirecleri anlamada basat rol oynayacagi agiktir. Bu manada Monson’in (1996)
etnoteori kavrami, Merriam’in (1964) “kavram-davranis-ses” seklindeki temel etnomiizikolojik modelinde
dil Gizerinden hayat bulabilen kavramsal disavurumlari anlamakla ortiisiir. Bu yaklasim, tinisaligin biyiik
olciide insani iletisim ve etkilesim lizerinden (en temelde informel uzlasimlar) belirlendigi jam session’larin
irdelenmesine 6nemli bir zemin saglar. Metodoloji disinda teorik boyut boliimiinde degindigim literatiiriin,
jam session’dan Ote irticali olan (veya olmayan) cesitli miizik pratiklerinin irdelenmesinde etkili olanaklar
sundugu belirtilmelidir. Bu baglamda “simdi"ye ve “somut”a yaslanacak ampirik calismalar ¢ercevesinde ele
alinan metodolojik ve terminolojik yaklasimlara dair sinamanin ise gelecek calismalar agisindan deger arz
ettiginin alti gizilmelidir.
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