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Caz doğaçlamasında kullanılabilecek olan teknikleri ve materyalleri geniĢletmek için 

eski zamanlardan günümüze kadar baĢvurulan en önemli yöntemlerden biri 

transkripsiyon olmuĢtur. Bunun en önemli nedenlerinden biri kuĢkusuz icracıların belli 

bir olgunluğa eriĢmelerinin ardından, kendi dillerini yaratma istekleri ve çabalarıdır. 

Eski veya günümüz ustalarının doğaçlamada kullandığı ritmik figürler, teknikler, 

kalıplar, cümleler ve çaldıkları ezgilerin sahip olduğu öğeler defalarca taklit edilmek 

suretiyle içselleĢtirilmeye çalıĢılır ve nihayetinde bu karıĢım sonucunda tamamıyla 

özgün bir dil oluĢturulur. ÇalıĢılan bu tekniklerden biri de akorlar üzerine uygulanan 

parti hareketleridir. Bu teknik, teorik veya uygulamalı olarak ne kadar derinlemesine 

incelenirse, icracının müzikal bilgisini, becerisini ve bakıĢ açısını geniĢletmesi de o 

oranda mümkün olabilmektedir. Bu çalıĢmayla 90 sonrası kuĢaklara mensup olan 

önemli saksofon icracılarının kullanmakta olduğu parti hareketleri, çalıĢmanın çerçevesi 

uyarınca analiz edilerek, irdelenecek; günümüz caz müziği icracılarının doğaçlama 

olanaklarının geniĢletilmesine ve doğaçlamalarına daha sistematik bir bakıĢ açısının 

kazandırılması amaçlanacaktır.  
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Transcription has been one of the most important methods used from old times to 

nowadays in order to expand the techniques and materials that can be used in jazz 

improvisation. One of the most important reasons is undoubtedly the willingness and 

efforts of the performers to create a unique language when reached a certain level of 

perfection. The rhythmic figures, techniques, patterns, phrases and elements of the 

melodies played by the old and contemporary masters are tried to be interiorized by 

being imitated repeatedly and consequently a completely distinctive language is 

generated. Voice leading is the one of the techniques concerned. The more this 

technique is theoretically or practically analysed, the more it makes possible for the 

performer to expand the musical knowledge, skill and perspective. This study aims to 

enhance the improvisation capabilities of today's jazz music performers and  make them 

gain a more systematic perspective for their improvisations by intensive analyzing the 

voice leading techniques used by the major saxophonists of the post 90's generation—

within the scope of the study.   
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1. GĠRĠġ 

 

Caz müziğinde doğaçlama kavramı, Dixieland döneminden (1920-1930)  Swing dö-

nemine (1930-1945), Bebop döneminden (1945-1950)  Cool Caz dönemine (1950-

1955), Hard Bop döneminden (1955-1960) günümüze kadar bu müzik kültürünün en 

ayrıĢtırıcı etmenlerinden biridir. Kullanılan doğaçlama yöntemleri, her geçen dönemde 

daha farklı biçimlere evrilmiĢ ve günümüzde de bu değiĢim çizgisini koruyor olmuĢtur.  

 

Bu çalıĢma günümüzün deyiĢ ve grameri hem doğaçlamada üretilen etmenler hem de bu 

müziğin baĢat sazlarından saksofon odaklı ele alınacaktır. 

 

1990 sonrası kuĢaklara mensup olan Mark Turner, Ben Wendel, Seamus Blake, Chris 

Potter, Chris Cheek ve Joshua Redman gibi isimler, günümüz modern cazının evrim-

leĢmesinde saksofon bağlamında çok önemli bir rol oynamıĢlardır. Doğal olarak ne-

redeyse tümünün John Coltrane, Charlie Parker ve Coleman Hawkins gibi bir önceki 

dönemin en önemli icracılarından etkilendikleri düĢünülürse, doğaçlamalarında 

kullandıkları dilin de birtakım benzerlikler ve farklılıklar yansıttığını gözlemlemek 

mümkündür. Örneğin, Mark Turner’ın kullandığı dil, John Coltrane, Warne Marsh ve 

Joe Henderson’dan etkiler taĢırken, Chris Potter’da, John Coltrane ve Joe Henderson 

haricinde, Charlie Parker ve Sonny Rollins etkileri de gözlemlenebilir. Kullanılan ar-

moni dıĢında, tınısal bağlama örnek verilmesi gerekirse, Ben Wendel veya Seamus 

Blake’in, Coleman Hawkins’in tınısına benzer etkiler taĢıdığı söylenebilir. 

 

Bu çalıĢmanın ağırlık merkezinde 1990 sonrası kuĢak tenor saksofoncuların akorlar 

arası geçiĢlerde kullandıkları parti hareketlerinin irdelenmesi yer almakta, icracıların 

kullandıkları yöntemler benzerlikleri ve farklılıkları ortaya konarak tartıĢılmaktadır. 

Yapılacak analizler ıĢığında günümüz caz müziği icracılarının doğaçlama olanaklarının 

geniĢletilmesi, doğaçlamaya daha analitik ve sistemli bir bakıĢın kazandırılması 

amaçlanmaktadır. 

  



2 

 

2. KAYNAK ARAġTIRMASI 

 

Bu çalıĢmada, spesifik olarak belli bir kuĢağı hedef alan ve bu kuĢağın üretimlerinde 

özellikle doğaçlamada kullandıkları parti hareketleri veya bunlara özel analizlerle ala-

kalı doyurucu bir kaynakla karĢılaĢılmadığından, konuyla dolaylı veya doğrudan 

bağlantısı olan transkripsiyon ve analizler; çeĢitli saksofon icracıları ile ilgili yazılmıĢ 

tez ve makaleler, caz müziği ve önemli icracıları konu alan metotlar ve pratiğe yönelik 

kaynaklar incelenmiĢtir. 

 

Bu kaynaklar 4 ayrı kategoriye ayrıldığında; birincisi trankripsiyon ve analiz 

örneklerinden
1
, ikincisi seçilmiĢ önemli icracıların doğaçlamalara karĢı yaklaĢımından

2
, 

üçüncüsü motivik yaklaĢımdan
3
 ve dördüncüsü kompozisyon analizinden

4
 oluĢmak-

tadır. 
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P. 2013. Joe Henderson's Harmonic Approach To Improvisation Within The Duo Setting In His 1992 

Quintet Album, Lush Life: The Music Of Billy Strayhorn. Bachelor of Music. Perth: Edith Cowan 

University 

 
3
 Page T. 2009. ―Motivic Strategies in Improvisations by Keith Jarrett and Brad Mehldau.‖ Article. 

Helsinki: Sibelius Academy 
4
 Harvey S. 2016. Jazz Chamber Music: An Analysis of Chris Potter’s Imaginary Cities and a Musical 

Composition. Master of Music. Youngstown: Youngstown State University 
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3. VERĠ VE YÖNTEM 

 

Caz doğaçlamasında akorlar arası geçiĢler esnasında kullanılan parti hareketlerine 

iliĢkin analizler ve armonik ifadeler için betimsel yöntem ve sektörde ―Berklee‖ yönt-

emi
5
 olarak bilinen yaklaĢım kullanılmıĢtır. Bu çerçeve dahilinde, konuyla iliĢkisi olan 

Yüksek Lisans ve Doktora çalıĢmaları, pratiğe yönelik yazılı veya sözlü veriler ve 

çeĢitli Ġnternet kaynakları incelenmiĢtir. Saksofon icracılarının performansları, benzerlik 

veya farklılıkları ile kıyaslanmıĢ, bunun sonucunda çeĢitli formüller ortaya çıkarılmıĢtır. 

Akorlara uygulanan parti hareketleri; ―ii-V-I‖ kadansları, dominant 7’li akorlar ve 

minör – majör 7’li akorlar gibi kategoriler altına alınarak, analitik bir sistem oluĢtu-

rulmaya gayret edilmiĢtir. 

 

Metinde alan dıĢı okur için kuru gelebilecek teknik bir dil kullanılmıĢtır. ÇalıĢmanın 

bağlamı ve oylumu –teknik sınırları- için bu yaklaĢım yerinde sayılmıĢ, ötesinde teorik 

arkaplan için kaçınınılmaz sayılmıĢ, genel müzikolojiden çok analitik / sistematik müzik 

kuramına katkı sağlanması amaçlanmıĢtır. 

 

Bu çalıĢmada yapılan tüm analizlerin notasyonlarında, konu itibarı ile ―Si-Bemol‖ 

transpozisyon benimsenmiĢtir. Kaynak belirtilmeyen yerlerde tüm transkripsiyonlar 

müellife aittir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
5
  Mulholland J., Hojnacki T. 2013. The Berklee Book of Jazz Harmony. Berklee Press. Boston: USA. 
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3.1 SES TEKNOLOJĠLERĠNDE TRANSKRĠPSĠYON ĠÇĠN KULLANILMAKTA    

OLAN GÜNCEL SES ĠġLEME YÖNTEMLERĠ 

 

Eski zamanlarda transkripsiyon için kullanılan araçlar neredeyse mevcut plakları bir 

enstrüman eĢliğinde tekrar tekrar dinleyip kulak vasıtası ile çıkarmaktan ibaretken, 

günümüzde bu limit oldukça aĢılmıĢ, bu iĢlemi oldukça kolaylaĢtırıcı birçok araç 

dolaĢıma girmiĢtir. Bu bölümde, çalıĢmanın omurgasını oluĢturan transkripsiyonu den-

eyimleme giriĢiminde bulunacak olan bireyler için, bu iĢlemi çok daha kolaylaĢtırabi-

lecek dijital araçlardan bazı örnekler ve bu araçlar hakkında kısa bilgiler verilecektir. 

 

3.1.1 Time Compression / Expansion 

 

Transkripsiyon iĢlemi sırasında özellikle yüksek tempo içeren pasajların kulaktan duy-

mak suretiyle anlaĢılabilmesi ve kağıda dökülebilmesi oldukça güç bir hâl alabilmekte-

dir. Bu gibi durumlarda iĢleme alınan pasajın birkaç kata kadar yavaĢlatılması ve al-

gılanmasının mümkün hale getirilmesi gerekmektedir. Bu yavaĢlatmanın sonucu olarak, 

üzerinde çalıĢılan ses dosyasının tonunun da aynı oranda pesleĢmesi gibi bir problemin 

ortaya çıkmasından dolayı, yenice uygulamalarda/yazılımlarda ―Time Compression / 

Expansion‖ adı verilen bir algoritma devreye girmektedir. Bu sistemi transkripsiyon 

çalıĢmalarında baĢat konuma getiren, kullanılabilir kılan en önemli unsur, pasajın ya-

vaĢlatılmasının ardından, ses dosyasına uygulanan ―Pitch Correction‖, yani tonun or-

jinal hızındaki haline getirilmesidir. 
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ġekil 3.1: “Time Compression / Expansion” tekniğinin “iZotope Radius” isimli             

            plugin eĢliğinde bir ses dosyasına uygulanıĢı 

 

Kaynak: Time Stretching & Pitch Shifting [online], [eriĢim: 10 05 2018] 

 

3.1.2 Audio To Midi Conversion 

 

Ġçerisinde transkripsiyon yapılacak olan pasajların dahil olduğu MP3, WAV, AAC veya 

WMA formatlı ses dosyalarının MIDI formatına çevrilmesine olanak tanıyan ―Audio to 

MIDI Conversion‖ iĢlemi, özellikle solo enstrüman kayıtları üzerinde kullanıldığında 

mükemmele yakın sonuçlar verebilmektedir. Formatın MIDI’ye dönüĢtürülmesi de, 

iĢlem sonrasında meydana gelmesi mümkün olan nota yanlıĢlarını düzeltmede büyük bir 

hız sağlamaktadır. Birden çok enstrüman veya vokal kanallarına sahip olan ses dosya-

larında ise içeriğin karmaĢıklık oranına gore değiĢkenlik gösterebilen sonuçlar elde 

edilmektedir.  
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Elde edilen MIDI dosyası, formatının doğası gereği nota yazım programlarına ―sürükle / 

bırak‖ yöntemiyle bırakılarak, notaların yazım sürecinde yüksek miktarda zaman ka-

zandırmaktadır. 

 

ġekil 3.2: Ses dosyasının LOGIC programında MIDI formatına dönüĢtürülmesi 

 

Kaynak: Understanding Audio to MIDI in Logic Pro X [online], [eriĢim: 10 05 2018] 

 

3.1.3 Celemony Melodyne 

 

―Audio to MIDI Conversion‖ iĢleminin pratik anlamda uygulanması için çok sık tercih 

edilen uygulamalardan bir tanesi celemony firmasının yaratmıĢ olduğu ―Melodyne‖ 

plug-in’idir. Program, sahip olduğu ―sürükle / bırak‖ özelliğiyle, iĢlem sırasında  mey-

dana gelebilecek yanlıĢ notaları doğru noktaya çekebilmektedir. Ayrıca bir baĢka uygu-

lama alanı olarak, kayıt altına alınan vokal veya nefesli enstrüman kanallarında mevcut 

olan icra kaynaklı sessel hataları düzeltmek için de Melodyne oldukça baĢarılı sonuçlar 

vermektedir. 
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ġekil 3.3: Celemony Melodyne plugininin kullanımı 

 

Kaynak: Celemony Melodyne DNA Editor [online], [eriĢim: 10 05 2018] 

 

3.4 Noise Reduction 

 

Eski kayıtların dijital ortama aktarımı ve transkripsiyon altına alınması iĢlemlerini 

güçleĢtirebilecek bazı etmenlerden bulunmaktadır. Bu etmenlerin en baĢında gelen 

gürültünün (hiss, hum, çıtırtı, vb.), hedeflenmiĢ pasajdaki icranın duyumunu negatif 

yönde etkilememesi için filtrelenmesine ihtiyaç duyulmaktadır. Bu iĢlem, ses dosyasının 

enstrüman veya insan sesi içermeyen bir bölümünün seçilmesiyle ve gürültü kaynağının 

programa tanıtılmasıyla sağlanmaktadır. Uygulama sırasında dikkat edilmesi gereken 

husus, gürültü filtreme oranının değerinde çok yüksek rakamlar girilmemesidir. Aksi 

takdirde hedeflenen müziğin tınısı, gürültüyle birlikte filtrelenecek ve transkripsiyonu 

daha zor bir kıvama getirecektir. 
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ġekil 3.4: iZotope RX plugininin, gürültü filtreleme iĢleminde kullanılması 

 

Kaynak: iZotope RX Noise Reduction in Action [online], [eriĢim: 10 05 2018] 

 

 

3.2 TRANSKRĠPSĠYON YAPIMINDA TAVSĠYE EDĠLEN YARDIMCI DĠĞER 

DĠJĠTAL ARAÇLAR 

 

3.2.1 Youtube 

 

Pratik anlamda ilk olarak kullanılması akla gelen araçlardan biri olan youtube, canlı 

performansları video veya ses formatlı oynatabilmesinin yanında bu formatları 2 kata 

kadar yavaĢlatabilmesi özelliği ile öne çıkmaktadır, Ücretsiz bir araç olması nedeniyle 

sıkça baĢvurulan, önemli uygulamalardan bir tanesidir. Günümüzde müzik ―dinleme‖ 

ediminin en yoğun kullanılan kanalı olması, youtube’u, baĢlangıçtaki bir ―video portali‖ 

olma yükleminden çok ötelere taĢımıĢtır.  
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3.2.2 Tunetranscriber 

 

MP3 ve WAV gibi ses formatlarının yanında youtube videolarını da açıp iĢlenmesine 

olanak tanıyan tunetranscriber, bu dosyaların tonunu değiĢtirmeden yavaĢlatma, 

hızlandırma veya belli bir noktayı döngüye alma gibi özellikleriyle önemli araçlardan 

bir baĢkasıdır.
6
 

 

 

3.2.3 DFX Audio 

 

Sahip olunan WAV veya MP3 formatlı ses dosyalarının arka planında mevcut olan 

gürültüyü azaltmak maksatlı kullanılabilecek olan dfx audio, özellikle çok eski zaman-

larda kayıt altına alınmıĢ parçalar üzerinde çok etkili olan bir araçtır
7
. 

 

3.2.4 Sibelius 

 

KuĢkusuz transkripsiyon yapımıyla ilgilenen her bireyin sahip olması gereken araçların 

en baĢında gelen yazılımlardan bir tanesi de Sibelius’dur. Kompozisyon, orkestrasyon, 

VST – AU gibi plug-in’leri bünyesinde çalıĢtırabilmek gibi özellikleriyle öne çıkan Si-

belius, öte yandan yazılmıĢ olan partisyon veya tekil pasajları neredeyse tek tuĢla is-

tenilen enstrüman tipine göre adapte edebilmekte, istenilen bölümleri baĢka tonlara 

kaydırabilmektedir.  

 

3.2.5 Neuratron Photoscore 

 

Sibelius gibi nota yazım programları içerisinde bir plug-in olarak veya kendi baĢına 

çalıĢabilen photoscore yazılımı, PDF dosyasına çevrilmiĢ olan dijital notaları, kullanılan 

nota yazma programına uygun olarak adapte edebilmektedir. Ayrıca en önemli özel-

liklerinden bir tanesi de el yazısı olarak oluĢturulmuĢ notaları tarayabilerek istenilen 

programın formatına uygun olarak çevirebilmesidir.  

                                                 
6
 Bu öznel programlar hakkında, metni yavaĢlatmamak adına bağlam dıĢı teknik bilgi vermekten özellikle 

kaçınılmıĢtır. Detaylı bilgiler için bkz.: https://www.tunetranscriber.com/ 
7
 Yazılım hakkında, ayrıca, bkz.: http://www.fxsound.com/webapps/how-it-works 
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Burada dikkat edilmesi gereken husus, tarama sırasında ortaya çıkması muhtemel hata-

ları en aza indirebilmek için sahip olunan el yazısı notaların mümkün olduğunca temiz 

bir durumda olmasıdır. Sonuç olarak Photoscore, transkripsiyonların dönüĢtürülme 

iĢlemini büyük ölçüde hızlandırabilecek yazılımlardan biridir. 

 

3.2.6 Finale 

 

Kullanım olarak sibelius ile oldukça benzer özellikler sunan Finale’nin güncel versiyon-

ları, 64 bit iĢletim sistemleri üzerinde çalıĢabilmekte, bu özelliği ile sahip olunan sis-

temin gücü ile doğru orantılı olarak ekstra hız sağlayabilmektedir. 

  

Finale, tıpkı sibelius yazılımında olduğu gibi VST – AU formatlarına uygun olan plug-

in’lerin tümünü bünyesinde çalıĢtırabilmekte, ―rewire‖ (iliĢkilendirme) özelliğiyle Digi-

tal Performer, Cubase, Nuendo, Pro Tools veya Logic gibi programları da arka planında 

çalıĢtırabilmektedir. 

 

3.2.7 Audacity 

 

Ses kayıdı yapabilmesi ve gürültüye sahip olan dosyaları temizleyebilmesi dıĢında, 

yapılan kayıtları dijital ortam için istenilen herhangi bir formata çevirebilmesi özel-

likleriyle kullanılması tavsiye edilen bir baĢka araç Audacity’dir
8
. 

 

3.2.8 Aural Wiz 

 

Tamamen ücretsiz olan Aural Wiz isimli program, iOS ve android iĢletim sistemli tele-

fonlar üzerinde çalıĢmaktadır. Ekipman veya enstrümanların yakında bulunmadığı, yol-

culuk vs.. gibi zamanlarda oldukça kullanıĢlı olabilen bu araç, akor, aralık veya ka-

dansları algılamaya yardımcı özellikleri ile sahip olunması gereken uygulamalardan bir 

baĢkasıdır. 

 

 

                                                 
8
 Daha önceki öznel programlarda da olduğu gibi, metni yavaĢlatmamak adına bağlam dıĢı teknik bilgi 

vermekten kaçınılmıĢtır. Detaylı bilgiler için bkz.: 
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3.2.9 Akoff Music Composer 

 

Akoff Music Composer, diğer programlardan farklı olarak transkripsiyon iĢlemini 

otomatik olarak yapabilme yetisine sahiptir. Polifonik veya monofonik olan sesleri ana-

liz ederek tekil bir kanala MIDI formatı olarak aktarabilen yazılım, iĢlem sonrası bazı 

zamanlarda ton bağlamında hata oluĢabilmesi nedeniyle transkripsiyon yapan kiĢinin 

tek tuĢla değiĢtirmek istediği sesi istenilen tona çekebilmesine olanak tanımaktadır. Son 

olarak, Akoff Music Composer, ortaya çıkarılan transkripsiyonun doğruluğundan emin 

olunmasının sonucunda, bu seslerin üzerine konabilecek uygun akorların bulunabilmesi 

gibi bir özelliğe de sahiptir. 
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4. TRANSKRĠPSĠYON VE PARTĠ HAREKETLERĠ KULLANIMLARI 

 

 4.1 Kadanslar: “ii-V-I” 

 

Yanlızca caz müziğiyle sınırlı olmayıp klasik müzikten rock müziğine kadar geniĢ bir 

yelpazede karĢılaĢılması mümkün olan bu kadans türü, caz müziğinin ilk dönemlerinden 

baĢlayıp günümüze kadar armonik bağlamda yoğun bir Ģekilde kullanılmakta olan, 

önemli araçlardan bir tanesidir. ÇalıĢmanın bu bölümünde, günümüzün önemli saksofon 

icracılarının bu kadanslar üzerine uyguladıkları tekniklere kısaca göz atılacak ve bu 

icraların önemli noktaları ufak pasajlar içeren Ģekiller eĢliğinde vurgulanacaktır. 

 

ġekil 4.1: Mark Turner, Firm Roots 

Kaynak: Mark Turner on ―Firm Roots‖, transcribed by Jeff Mcgregor 

 

Mark Turner, Gm7 akorunun üçlüsünü hedefleyerek yapmıĢ olduğu kromatik iniĢ 

sonrasında, tüm 7’li akorların 9, 9, 3, 5 ve 11’lisini düĢünerek, birbirine yakın seslerle 

aĢağı doğru simetrik bir biçimde parti hareketleri kullanmıĢ ve istikrarlı olarak aynı 

ritmik kalıbı kullanmayı sürdürmüĢtür. Özellikle 3. ölçüden itibaren melodilerinde 

kullandığı notaları unison olarak 1 oktavlık aralıklar ile tekrar etmesi ve bu notaların 

akorlar üzerinde 9 gibi tansiyon derecelerine denk getirilmesi, alıĢılagelmiĢin dıĢında 

bir duyum elde edilmesine neden olmuĢ ve ton ikliminde radikal bir farklılık oluĢmasına 

neden olmuĢtur. 
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ġekil 4.2: Mark Turner, Firm Roots 

Kaynak: Mark Turner on ―Firm Roots‖, transcribed by Jeff Mcgregor 

 

Bir önceki Ģekilde kullanılan simetrik ve ritmik anlayıĢın benzerine, ġekil 4.2’de ve  

parçanın ilerleyen bölümlerinde de rastlamak mümkündür. 

 

ġekil 4.3: Mark Turner, Firm Roots 

Kaynak: Mark Turner on ―Firm Roots‖, transcribed by Jeff Mcgregor 

 

ii-V-I akorlarının geçiĢleri sırasında çeĢitli kromatik cümleler kullanılarak ―gerginlik‖
9
; 

yarım veya tam ses aralıklarla bir sonraki akorun 3. ve 5. derecesine gidilerek  

―çözülme‖
10

 elde edilmiĢtir. 

 

 

 

 

                                                 
9
 https://www.berklee.edu/berklee-today/summer-2014/tension-and-resolution 

10
 https://www.berklee.edu/berklee-today/summer-2014/tension-and-resolution 

https://www.berklee.edu/berklee-today/summer-2014/tension-and-resolution
https://www.berklee.edu/berklee-today/summer-2014/tension-and-resolution
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ġekil 4.4: Mark Turner, Firm Roots 

Kaynak: Mark Turner on Firm Roots, transcribed by Jeff Mcgregor 

 

Mark Turner, öncesinde kullandığı ritmik kalıplara, yukarıdan aĢağı olmak suretiyle 

3’lü grupları (Triad)
11

 da ekleyerek parti hareketleri kullanımında kendini tekrar 

etmeksizin, akorların 9, 5 ve 7. derecelerini tınlatarak yöntemini geliĢtirmeye devam 

etmektedir. 

 

ġekil 4.5: Mark Turner, Firm Roots 

Kaynak: Mark Turner on ―Firm Roots‖, transcribed by Jeff Mcgregor 

 

Doğaçlamanın son bölümü olmasına karĢın, yanlızca aĢağı yöne doğru giden 3’lü 

gruplama tekniğine, yukarı yönü de eklenmiĢtir. 

 

ġekil 4.6: Chris Potter, All The Things You Are 

Kaynak: Mark Turner on Firm Roots, transcribed by Jeff Mcgregor 

 

Önemli tenor saksofon icracılarından biri olan Chris Potter’ın parti hareketleri 

tercihlerine bakıldığında, akor seslerinin neredeyse tümünü içeren arpejlerin yoğun 

olarak kullanımı gözlemlenmektedir.  

                                                 
11

 Triads için: http://www.openmusictheory.com/triads.html 

http://www.openmusictheory.com/triads.html
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Kuvvetli zamanlarda
12

 akorların 3 ve 5’lileri mümkün olduğunca duyurulurken, zayıf 

zamanlarda
13

 akorun içerdiği diğer tüm sesler tınlatılmaktadır. 

 

ġekil 4.7: Chris Potter, All The Things You Are 

Kaynak: All The Things You Are as Performed by Chris Potter, transcribed by Ben Doherty 

 

Bir baĢka ―ii-V-I‖ kadansına göz atıldığında, Gm – C7 akorlarında 3. ve 7. derecelerinin 

kullanılmasının dıĢında, C7 – F bağlantısında tamamen ton dıĢı olan E Majör triadı 

kullanılarak, F Majör akoruna yarım ses aĢağıdan kromatik bir çözülme sağlanmıĢtır. 

Bu çözülme öncesinde paralel Ģekilde çıkıcı olarak arpej kullanılması daha akıcı olması 

açısından dikkat çekmektedir. 

 

ġekil 4.8: Chris Potter, All The Things You Are 

Kaynak: All The Things You Are as Performed by Chris Potter, transcribed by Ben Doherty 

 

ġekil 4.8 incelendiğinde, Em7 – A7(#9) – DMaj7 bağlantısında akorların 3, 5 ve 7. 

dereceleri seslendirilmeye devam edilirken, bu bağlantıların aralarına 1 oktav aralığını 

aĢan motifler eklenerek doğaçlamaya daha yoğun bir dinamik kazandırılmıĢtır. 

 

 

 

                                                 
12

 Harmony & Theory Book, Wyatt K & Schroeder C., s. 38 
13

 Harmony & Theory Book, Wyatt K & Schroeder C., s. 38 
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ġekil 4.9: Chris Potter, All The Things You Are 

Kaynak: All The Things You Are as Performed by Chris Potter, transcribed by Ben Doherty 

 

Bm7 – E7(#9) – AMaj7 bağlantısının öncesinde üçlemelerden oluĢan bir ritmik fikir 

üretildiği ve bu fikre çeĢitli kromatik, veya yakın seslerden oluĢan motifler eklendiği 

görülmektedir. Akorların önemli derecelerine küçük aralıklar ile bağlantı kurulması 

parti hareketlerinin akıcı olması yönünden önemlidir.  

 

 

ġekil 4.10: Chris Potter, Cherokee 

Kaynak: Chris Potter Plays ―Cherokee‖ , transcribed by Charles McNeal 

 

ġekilde görülen Gm7 – C7 – FMaj7 kadansında, C7 akorunun 5. derecesinden 7. 

derecesine doğru yapılan ters yönlü arpejin sonrasında, yarım ses daha aĢağı inilerek 

FMaj7 akorunun 3. derecesine gidilmiĢ, dolayısı ile akıcı bir parti hareketi geçiĢi 

sağlanmıĢtır. Aynı motifin benzerinin, bir sonraki ölçüdeki B 7-CMaj7 bağlantısında da 

kullanılması dikkat çekicidir. 
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ġekil 4.11: Chris Potter, Cherokee 

Kaynak: Chris Potter Plays ―Cherokee‖ , transcribed by Charles McNeal 

 

Chris Potter, kullandığı bir diğer parti hareketi yönteminde ise araya pentatonik gamlar 

ekleyerek bir sonraki akora kromatik aralıkla çözülme sağlamıĢtır. Örnekte görüldüğü 

gibi, yarım ses aralıkla Dm7’ye çözüldükten sonra, La pentatonik gamını inici bir 

biçimde çalarak, yarım ses yukarı çıkmıĢ ve böylece G7(#9)’nin diyez 9’una ulaĢmıĢtır. 

Tonik akor olan CMaj7 de ise Fa-Mi melodisini çalarak bir taraftan kromatik çözülmeyi 

inici yönde tekrar etmiĢ diğer taraftanda CMaj7 akorunun 3. derecesini tınlatmıĢtır. 

 

Potter’ın kullandığı tüm bu teknikler performans bağlamında da yüksek derecede 

virtüözite gerektiren pasajlardır ve her saksofon icracısından bu seviyeye sahip pasajlar 

beklemek doğru olmayacaktır.  

 

 

ġekil 4.12: Ravi Coltrane, This I Dig of You 

Kaynak: Ravi Coltrane ―This I Dig Of You‖ , transcribed by Charles McNeal 
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―ii-V-I‖ kadanslarında akorların belli derecelerini hedef belirlemek ve bu derecelere 

ulaĢmak için oktatonik gam
14

 kullanmak sık sık tercih edilen baĢka bir parti hareketi 

yöntemidir. Ravi Coltrane, Gm7 akorunun 6’lısını ve C7 akorunun 6’lısını 

hedefleyerek ―Yarım, tam‖ oktatonik gamını çalmıĢ ve bir sonraki ölçünün akoru olan 

FMaj7’nin 1. derecesine kromatik bir geçiĢle çözmüĢtür. 

 

 

ġekil 4.13: Ravi Coltrane, This I Dig of You 

Kaynak: Ravi Coltrane ―This I Dig Of You‖ , transcribed by Charles McNeal 

 

 

Aynı seslerin ritmik bir motif içerisinde tekrar edilmesi örneğinde, Dm7-G7-CMaj7 

kadansından önce hazırlanan melodik kalıbın yinelenerek kullandığı görülmektedir. 

Hedef kadansta tekrarlanan notanın Sol olması, hem G7 akorunun 1. derecesini hem de 

akabinde gelecek olan Cmaj7 akorunun 5. derecesini tınlatmaktadır. 

 

ġekil 4.14: Chris Cheek, Skylark 

Kaynak: Chris Cheek ―Skylark‖ , transcribed by Arthur Panach 

                                                 
14

 Octatonic Scale için: http://decipheringmusictheory.com/?page_id=724 

http://decipheringmusictheory.com/?page_id=724
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―ii-V-I‖ kadansında kromatik gam kullanımına örnek olarak, Chris Cheek’in Skylark 

isimli eserdeki doğaçlamasından bir bölüm görülmektedir. 6. Ölçüde görülen Fm7 

akorunun 7. derecesi olan E  notasına, önceden baĢlanmıĢ tekrarlı ritmik üçlemeler 

vasıtası ile ulaĢılmıĢtır. Yinelenen E  kullanımına devam edilerek, çıkıcı bir Ģekilde F, 

F#, G çalınmıĢ, böylelikle kadansın 1. derecesi olan E  Major akorunun 3. derecesine 

(Sol), çözülme sağlanmıĢtır. 8. Ölçüdeki diğer ―ii-V-I‖ kadansında ise kromatik gam 

kullanımının daha yoğun bir tablosu görülmektedir. 7. Ölçünün sonunda baĢlanan 

kromatik motif, ―D‖ notasından ―D ‖e kadar Fm7 ve B 7 akorlarının 1. dereceleri 

hedeflenerek çıkıcı hareketle kullanılmıĢ ve sonunda E Maj7’nin 7. derecesine (Db) 

ulaĢılmıĢtır.  

 

Normal Ģartlarda bir tonun donanımında olmayan diğer tüm seslerin ana tonaliteye 

eklenmesiyle oluĢan kromatik gam, caz müziğinde olduğu gibi klasik müzikte de 

diyatonik gamın alterasyonu veya yerine geçen sesleri gibi kavramlar ile 

tanımlanmaktadır.
15

 

 

19. Yüzyılın son yarısında tonalite kavramının geniĢlemeye baĢlamasıyla birlikte 

armoni ve akorlar üzerinde birtakım yeni kombinasyonlar denenmeye baĢlamaktadır. Bu 

arayıĢların sonucunda kromatik gam ve Kromatisizm gibi kavramlar ortaya çıkmıĢtır. 

Özellikle Richard Wagner’in (1813 – 1883) bestelemiĢ olduğu Tristan ve İsolde isimli 

üç perdelik operada, ya da aynı dönemlerde Franz Liszt’in Faust senfonisinde kromatik 

seslerin/ezgilerin kullanıldığı görülmektedir. Ton kavramının geniĢleyip iyice kırılmaya 

devam etmesi sonucunda da ―12 Ton Müziği‖ ve ―Serializm‖ gibi modern kompozisyon 

yöntemleri ortaya çıkmıĢtır. 

 

ġekil 4.15: Chris Cheek, Skylark 

Kaynak: Chris Cheek ―Skylark‖ , transcribed by Arthur Panach 

                                                 
15

 Matthew Brown; Schenker, "The Diatonic and the Chromatic in Schenker's "Theory of Harmonic 

Relations", Journal of Music Theory, Vol. 30, No. 1 (Spring 1986), ss.. 1–33, özelllikle, s. 1. 
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ġekil 4.16: Chris Cheek, Skylark 

Kaynak: Chris Cheek ―Skylark‖ , transcribed by Arthur Panach 

 

Parçanın ilerleyen bölümlerinde dikkat çeken baĢka etmenlerden birisi ise Chris 

Cheek’in kadans akorlarına ulaĢmadan önce zayıf zamanda bağlı olarak çaldığı 

seslerdir. Doğaçlamasının en baĢlarından itibaren (5. Ölçü) akorların özellikle 5, 7 ve 

11. derecelerini hedefleyip, kullanılacak olan sesleri akorların zayıf zamanından 

kuvvetli zamanına doğru bağlı olarak çaldığı, verilen örneklerde görülebilir.  

Yukarıdaki Ģekiller, parti hareketi kullanımın dıĢında, ―Tension – Release‖ (gerilim – 

çözülme) kavramı için ayrı bir örnek teĢkil ederken ritmin kullanım farklılığı nedeniyle 

de duysal olarak oldukça zengin ve farklı bir tecrübe yaratmaktadır. 

 

ġekil 4.17: Ben Wendel, 26-2 

Kaynak: Solo by Ben Wendel on ―26-2‖, transcribed by Jonathan Rowden 

 

Bir baĢka önemli tenor saksofon icracısı olan Ben Wendel, John Coltrane’in bestelediği 

26-2 adlı parçada, parti hareketi tekniği olarak aynı notayı (G) birden fazla ―V-I‖ 

kadansında kullandığı örnekte verilmektedir.  
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Ġlk akorun (GMaj7) birinci derecesine denk gelen Sol notası, B 7 – E Maj7 

bağlantısında 6. ve 3. dereceleri, F#7 – BMaj7 bağlantısında ise tansiyon sesleri olan 9 

ve 13 derecelerini tınlatmaktadır. Aynı nota yinelenirken diğer taraftan farklı 

dinamikler katması maksadıyla bazen zayıf zamanda, bazen ise güçlü zamanda bağlı bir 

biçimde çalınmıĢtır. 

 

 

ġekil 4.18: Ben Wendel, 26-2 

Kaynak: Solo by Ben Wendel on ―26-2‖, transcribed by Jonathan Rowden 

 

Ben Wendel’in 18. ölçünün sonunda çaldığı F#, G7 akoru için artmıĢ 7 li aralığı tınlatıp 

küçük bir tansiyon yaratırken bir sonraki F#-7 akorunun 1. derecesine çözülmüĢtür. 

Aynı Ģekilde 19. ölçünün sonunda B  notasını kullanarak, B7 akorunun artmıĢ 7’lisini 

çalıp kromatik bir iniĢle EMaj7 akorunun 11. derecesi olan A notasına ulaĢmıĢtır. 20. 

ölçüdeki G7 akorunun üzerine inici bir biçimde çalınan ―A  Majör Pentatonik‖ gamı ile 

5, 9 ve 13 tınlatılarak tansiyon yaratılmıĢ ve büyük 3’lü aralıkla yukarı atlanarak 

CMaj7’nin 1. derecesine gidilmiĢtir.  

Bu tekniklere ek olarak, büyük bir çoğunlukla parçadaki ―V-I‖ bağlantılarının da yarım 

ses aralıklar ile sağlanması, tınısal bağlamda normların dıĢında kalan bir duyum 

içermesine neden olmuĢtur. 

 

ġekil 4.19: Joshua Redman, The Shadow of Your Smile 

Kaynak: The Shadow of Your Smile, Solo by Joshua Redman, transcribed by Martin Uherek 
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ġekil 4.20: Joshua Redman, The Shadow of Your Smile 

Kaynak: The Shadow of Your Smile, Solo by Joshua Redman, transcribed by Martin Uherek 

 

Parti hareketlerinin içerdiği ritmik çeĢitliliğe örnek olarak Joshua Redman’dan iki adet 

örnek verilmiĢtir. Tansiyon sesler olarak 5 ve 13 tercih edilirken, ton içi akor 

dereceleri olarak 1. ve 3. dereceler tınlatılmıĢtır. Çalınan notaların ritmik değerlerinin 

sürekli yer değiĢtirmesi, bir taraftan dinleyici açısından merak uyandırıcı bir unsur 

sayılabilirken, diğer taraftan da dikkatin sürekli icracının üzerinde kalmasını 

sağlayabilen etmenlerden bir tanesi olması açısından önemlidir. 

 

 

ġekil 4.21: Seamus Blake, Lets Call The Whole Thing Off 

Kaynak: Seamus Blake on ―Let’s Call the Whole Thing Off‖, transcribed by Jeff McGregor 

 

 

ġekilde C-7’nin 3, 5 ve 9’lusu ve F7’nin 7, 9 ve 13’lüsü olan ―E ‖, ―G‖ ve ―D‖ sesleri, 

iki kez tekrarlı olarak çalınmıĢ ve kadansın 1. derecesine dönüĢte, kullanılan ―E ‖ ün,  

yarım ses aĢĢağı bir hareketle ―D‖ ye dönüĢtürüldüğü gözlemlenmiĢtir.  

Bu küçük değiĢiklikle birlikte, aynı figür neredeyse 3. kez tekrar edilirken,  B maj7 

akorunun da 3. ve 13. derecelerine ulaĢılmıĢtır. 
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ġekil 4.22: Chris Potter, Confirmation 

Kaynak: Confirmation played by Chris Potter, transcribed by Adam Roberts 

 

32. ölçünün ardından gayet yalın ve net olarak doğaçlamaya baĢlayan Chris Potter, 33. 

ölçüde bulunan GMaj7 akorunun üzerine ―G Majör‖ triadını çalmaktadır. Daha sonra 

gelen F#-7 5 ve B7 9 akorlarının 3, 5, 9 ve 13. dereceleri, 35. ölçüdeki E-7 ve A7 

akorlarının 3, 5, ve 7. dereceleri, 36. ölçü itibarı ile gelen D-7, G7, C7, B-7 5 ve E7 9 

akorlarının ise 1, 3, 5, 5, 7, 9,11 ve 13. dereceleri tınlatılmaktadır. 

 

 

ġekil 4.23: Chris Potter, Confirmation 

Kaynak: Confirmation played by Chris Potter, transcribed by Adam Roberts 

 

 

39. ölçüde A7’nin üzerine çalınmıĢ olan ezgi dikkat çekmektedir. Bu ezginin tümü bir 

motif biçiminde ele alınarak, bir sonraki akorların seslerine uygun gelmesi koĢuluyla 

paralel bir biçimde tekrar edilmiĢ, 41 ve 42. ölçülerde ise sadece son kısımlar 

değiĢtirilmek suretiyle seslendirilmiĢtir. 39 ve 40. ölçülerde akorların 3, 9, 9 ve 13. 

dereceleri çalınırken, 41 ve 42. ölçülerde 1, 3, 5, 7, b9, 9, 11 ve 13. Dereceler tercih 

edilmiĢtir. Charlie Parker’ın o dönemde oldukça sık olarak kullanmıĢ olduğu 9 

derecesinin tekrar içerisinde seslendirilmiĢ olması ise dikkat çekici bir ayrıntıdır. 
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1946 yılında Charlie Parker tarafından bestelenmiĢ olan Confirmation parçası, dönemi 

itibarı ile be-bop tarzında bir parçadır. Parça, bu tarzın karakteristik yapısı gereği o 

dönemde Charlie Parker, Dizzy Gillespie, Coleman Hawkins, John Coltrane, Miles 

Davis ve  Lester Young gibi ustalar tarafından akor derecelerinin seslerinin arpej olarak 

süratli bir biçimde çalınması Ģeklinde icra edilmekteydi. Chris Potter, bu örnekte 

icrasını tıpkı o dönemdeymiĢcesine seslendirmiĢ ve zaman zaman eski ustaların 

kullanmıĢ olduğu cümlelere çeĢitli göndermelerde bulunmuĢtur. 

 

4.2 DOMĠNANT 7’LĠ AKORLAR 

 

Fonksiyon olarak bakıldığında tıpkı klasik müzikte olduğu gibi cazda da aynı görevi 

üstlenen dominant akorlar tonal müziğin beĢinci derecesi olmasıyla beraber, 3 ve 7. de-

recelerinin oluĢturduğu ―Tritone‖ tınısından ötürü kök dereceye çözülme hissiyatı 

oluĢturmaktadır. Bu özelliği nedeniyle konunun odak noktası olan caz armonisi ko-

nusunda oldukça sık bir biçimde karĢılaĢılacak olan dominant akorlar üzerine bireysel 

olarak uygulanan parti hareketleri incelenecek ve yapılan analizlerin içeriğine yer yer 

kullanılan ses dinamikleri ve motif analizleri eklenecektir. 

 

ġekil 4.24: Seamus Blake, Billie’s Bounce 

Kaynak: Seamus Blake Billie’s Bounce Solo, transcribed by Steve Neff 

 

 

Yukarıda dominant 7’li akorlara uygulanan parti hareketleri örneklerinden biri olarak 

Seamus Blake’in yalın bir icrası görülmektedir. Ġlk ölçüde çeĢitli ritmik figürler ile C7 

akorunun 1, 3, 5 ve 7 derecelerini yukarı hareketli arpej olarak seslendiren Blake, 7 

sonrası aynı yönde devam etmiĢ ve yarım ses daha yukarı hareket ederek G7 akorunun 

3. derecesi olan ―B‖ notasına ulaĢmıĢtır.  
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Ġstikrarlı olarak yukarı yönlü arpeje devam edip G7’nin 5. derecesine ulaĢmasının ar-

dından arpej yönünü ters çevirip ―F‖ ya inmiĢ ve böylelikle E7’nin tansiyon derecesi 

olan 9’a gelmiĢtir. 5. ve 6. ölçüde ise A-7 ve D7 9 akorları için paralel bir parti hareketi 

dikkat çekmektedir. A-7’de 5. ve 9. derecelere denk gelen ―E‖ ve ―B‖ çıkıcı hareketi, 

aynı aralık kullanılarak yarım ses aĢĢağı hareketle ―E ‖ ve B ‖ e dönüĢtürülmüĢ, 

dolayısıyla D7( 9)’un tansiyon sesleri olan 9 ve 13 çalınmıĢtır. 

 

ġekil 4.25: Seamus Blake, Billie’s Bounce 

Kaynak: Seamus Blake Billie’s Bounce Solo, transcribed by Steve Neff 

 

9. ve 10. derecelerde çıkıcı ve inici olarak ―G Mixolydian‖
16

 gamının motif açısından 

tekrarlı kullanımı görülmektedir. Daha sonraki ölçülerde ise bu gama geçiĢ notaları 

olarak 3, 5, 9, 13 gibi tansiyon sesler kromatik bir biçimde eklenmiĢtir. 

 

ġekil 4.26: Seamus Blake, Billie’s Bounce 

Kaynak: Seamus Blake Billie’s Bounce Solo, transcribed by Steve Neff 

 

Dominant akorlar üzerinde kullanılan gamlara örnek olarak, yukarıda verilen Ģekilde 

―Lydian 7‖ 
17

 kullanımı görülmektedir. Tonal olarak gam ve akor seslerinde herhangi 

bir arıza ses içermeyen G7’nin 4. derecesini oluĢturan ―C‖ sesi, yarım ses tizleĢtirilir ise 

bu gama ulaĢılmaktadır. 85. ölçüde görülen C7 akorunda da aynı gamın kullanımı 

mevcuttur.  

                                                 
16

 ―Mixolydian Scale‖ için: http://www.pickupjazz.com/mixolydian-mode 
17

 ―The Acoustic Scale‖ için:  http://www.stationarywaves.com/2013/06/the-acoustic-scale.html 

http://www.pickupjazz.com/mixolydian-mode
http://www.stationarywaves.com/2013/06/the-acoustic-scale.html
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C7’nin 4. derecesi olan ―F‖ sesi yarım ses tizleĢtirilmiĢ ve ―Lydian 7‖ birkez daha 

kullanılmıĢtır. Parti hareketi olarak ise ilk önce G7 için 11. ve 3. derece çalınmıĢ, daha 

sonra bu hareket, benzer bir Ģekilde 11 ve #11 olarak seslendirilmiĢtir. Ayrıca 84. 

ölçüdeki ―G ‖ ve ―D#‖ gibi geçiĢ notaları dıĢında 83. ölçüde tansiyon ses olarak G7’nin 

13’ü olan ―E ‖ tercih edilmiĢtir. 

 

ġekil 4.27: Seamus Blake, Billie’s Bounce 

Kaynak: Seamus Blake Billie’s Bounce Solo, transcribed by Steve Neff 

 

Yukarıdaki pasajda birbirine çok benzer Ģekilde kurgulanmıĢ ritmik çeĢitlemeler ve tri-

adların çevrim olarak kullanımı dikkat çekmektedir. Parti hareketi olarak C7 ve G7 için 

1, 3, ve 5. dereceler kullanılırken, 100. ölçüdeki E7( 9) akorunda bir önceki triadın 

aynısı uygulanmıĢ, dolayısı ile diğer akorlardan farklı bir biçimde 5. ve 7. dereceler ve 

tansiyon ses olan 3 derecesi tercih edilmiĢtir. 

 

ġekil 4.28: Seamus Blake, Billie’s Bounce 

Kaynak: Seamus Blake Billie’s Bounce Solo, transcribed by Steve Neff 

 

ġekil 4.28’de birtakım kromatik geçiĢ notaları dahil edilmiĢ 3’lemelerin ve ―Triad‖ ların 

kullanımı görülmektedir. Tüm bu öğeler kullanılırken akorların 5, 9, 7, 11 ve 13. de-

receleri dıĢında tansiyon sesleri olan 9 ve 13 kullanılmıĢtır. 
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Seamus Blake’in doğaçlamasına yoğun olarak dahil ettiği tüm tansiyon tansiyon sesler, 

tınısal olarak alıĢılagelmiĢin dıĢında bir blues duyumu tecrübe edilmesine neden olmuĢ 

ve dinleyici açısından blues formu üzerine icra edilen doğaçlamalara örnek olarak 

çağdaĢ bir bakıĢ açısı içermektedir. 

 

ġekil 4.29: Mark Turner, Along Came Betty 

Kaynak: Along Came Betty, Mark Turner’s Solo, transcribed by Kevin Sun 

 

Mark Turner’ın ―Along Came Betty‖ isimli parça üzerine icra etmiĢ olduğu doğaçlama-

dan bir bölüm görülmektedir. Turner, 6. ölçüdeki B 7 akoru için önceden baĢlattığı tri-

adları kullanmıĢ ve bunların önüne veya aralarına bir sonraki triada bağlantı kurmak 

maksadıyla geçiĢ notalarını  dahil etmiĢtir. Ölçünün ilk 2 dörtlüğü için B  triadını, son 2 

dörtlüğü için ise F#, B  ve D seslerini içeren ―F# Triad‖ ını kullanmıĢtır. Bu arpejlere 

eklediği geçiĢ sesleri ise 9 ve naturel 11 derecelerini tınlatmaktadır. 

 

 

ġekil 4.30: Mark Turner, Along Came Betty 

 

Kaynak: Along Came Betty, Mark Turner’s Solo, transcribed by Kevin Sun 
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12. ölçüde görülen D7 akorunun üzerine çalınmıĢ olan ―E  Minör‖ triadı dikkat çek-

mektedir. Dominant akorun yarım ses yukarısına denk gelen bu minor triadın çalınması 

neticesinde D7’nin 9 ve 13’ü olan tansiyon sesleri tınlatılmıĢtır. Buna ek olarak 14. 

ölçüde benzer Ģekilde B7 akorunun üzerinede ―F Majör‖ triadı kurulmuĢ dolayısıyla 

B7’nin tansiyon dereceleri olan 9 ve 13 birkez daha tınlatılmıĢtır.  

Verilen pasajın son ölçüsünde ki A7 akoruna da ―E Minör‖ triadının çevrimi kurulmuĢ, 

bunun sonucunda akorun 5, 7 ve 9. dereceleri seslendirilmiĢtir. 

 

ġekil 4.31: Mark Turner, Along Came Betty 

Kaynak: Along Came Betty, Mark Turner’s Solo, transcribed by Kevin Sun 

 

Mark Turner, parçanın 40. ölçüsünde bulunan B 7 akoruna önceden de kullanmıĢ 

olduğu gibi 9 ve 13 tansiyonlarını tercih ederek çıkıcı bir motif seslendirmiĢtir. 42. 

ölçünün akoru A 7 için G maj7 akorunun seslerini tercih etmiĢ, ölçünün sonunda ise 5. 

derecesi eksiltilmiĢ bir B  triadı kullanmıĢtır. Bu kullanım sonucunda diğer ölçülere 

kıyasla tamamıyla ton içinde kalmıĢtır. 

 

ġekil 4.32: Mark Turner, Along Came Betty 

 

Kaynak: Along Came Betty, Mark Turner’s Solo, transcribed by Kevin Sun 

 

Turner’ın Ģekildeki B7 ve A7 akorları için kullandığı kromatik yaklaĢım sesler içeren 

motifi görülmektedir. B7 için ―G-F#‖ ve ―E-D#‖, A7 akoru için de ―B -A‖ ve ―C,B ‖ 

sesleri kullanılmıĢtır. Bu kromatik yaklaĢımlı sesler sonucunda 48. ölçüde ―G‖ notasıyla 

13, 50. ölçüde ―C‖ notasıyla 3 dereceleri seslendirilmiĢtir. 
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ġekil 4.33: Mark Turner, Along Came Betty 

Kaynak: Along Came Betty, Mark Turner’s Solo, transcribed by Kevin Sun 

 

Örnekte görülen B7 akoru için seslendirilen ―C‖ notasıyla birlikte, kendi içerisinde 7 

adet modu bulunan ―Armonik Major‖ gamının 5. derecesine denk gelen ―B Mixolydian 

9‖ un 
18

 kullanıldığı görülmektedir. 

 

ġekil 4.34: Mark Turner, Along Came Betty 

Kaynak: Along Came Betty, Mark Turner’s Solo, transcribed by Kevin Sun 

 

ġekil 4.35: Mark Turner,; Along Came Betty 

Kaynak: Along Came Betty, Mark Turner’s Solo, transcribed by Kevin Sun 

 

 

 

 

 

                                                 
18

 ―The Harmonic Major Scale‖için: https://mikesmasterclasses.com/course/the-harmonic-major-scale/ 

https://mikesmasterclasses.com/course/the-harmonic-major-scale/
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ġekil 4.36: Charlie Parker, Billie’s Bounce 

Kaynak: Charlie Parker Omnibook, 1978 Atlantic Music Corp. 

 

ġekil 4.34’de bulunan A7 ve G7 akorlarının üzerine ―Mixolydian‖ gamının çeĢitli kro-

matik yaklaĢım notaları eklenmiĢ versiyonları bulunmaktadır. Bu kromatik yaklaĢım 

sesleri mevcut akorların 9, 3, 5, 13, 7 gibi tansiyon derecelerini seslendirmektedir. 

4.37 numaralı Ģekilde yer alan 86. ölçünün sonunda baĢlayıp 87. ölçüde devam eden 

cümlede, eski ustalardan biri olan Charlie Parker’a yapılan bir gönderme olduğu tespit 

edilmiĢtir.  

 

Bir sonraki Ģekilde (4.38) verilen transkripsiyonda görülen cümle, adeta Charlie 

Parker’ın imzası olması niteliğini taĢımaktadır ve kendisi tarafından o dönemde oldukça 

yoğun olarak kullanılmıĢtır. Mark Turner’ın bu imza cümleyi ufak bir modifikasyon 

dahilinde kullanması, hem eski ustalara saygı bağlamında hem de caz türünün köklerini 

detayları ile birlikte pratik etmiĢ olduğunun bir göstergesi olması bakımından ufak fakat 

önemli bir detaydır. 

 

ġekil 4.37: Mark Turner, Along Came Betty 

Kaynak: Along Came Betty, Mark Turner’s Solo, transcribed by Kevin Sun 

 

Mevcut parçanın son örneği olarak Ģekilde görülmekte olan G7 akoru incelenmiĢtir. 

Ġçinde benzer olarak bol miktarda 16’lık notalar barındıran pasajda ―Mixolydian‖ 

gamının 9. ve 13. derecelerinin yarım ses pesleĢtirilmesi ile oluĢan ―Armonik Minör‖ 

gamının kullanıldığı gözlemlenmiĢtir. Donanımında tamamen naturel sesler içeren ―G 

Mixolydian‖ gamına ―A ‖ ve ―E ‖ eklenmiĢtir. Ayrıca zaman zaman aynı gama ―#11‖ 

derecesi eklenerek ―Lydian 7‖ gamı kullanılmıĢtır. 
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Doğaçlamanın genel hatlarına bakıldığında, Mark Turner’ın icrasında uyguladığı tüm 

tekniklerin sonucu olarak ton ikliminin sürekli ve radikal bir değiĢim içerdiği aĢikardır. 

Ġçerdiği çok sayıda perdenin neticesinde fonksiyonel armoniye özgü bir tanım olan 

―temel tonalite‖ kavramı yer yer bulanıklaĢtırılarak kırılmıĢtır. Bu özellikle birlikte 

dinleyici üzerinde daimî bir merak uyandırma ihtimali kuvvetle muhtemeldir.  

 

ġekil 4.38: Joshua Redman, 317 East 32nd Street 

Kaynak: Joshua Redman’s Solo From The Album Mark Turner, transcription by Andrew Frankhouse 

 

Dominant akorlara uygulanan bir diğer triad örneği olarak Joshua Redman’dan bir pasaj 

verilmiĢtir. 3. ölçüdeki F7 akoru üzerine 1. çevrim olarak kurulmuĢ olan ―B Majör‖ 

triadı görülmektedir. Bu triadın 1. ve 5. dereceleri, F7 akorunun donanımına göre 

tansiyon seslerine denk gelmekte olup akorun #9 ve #11 derecelerini tınlatmaktadır. 

Triadın kök derecesi olan B sesini uzatarak bir sonraki akor olan AMaj7’nin 9. 

derecesine bağlayarak çözülme sağlanmıĢ ve duysal boyutta tınısal bir alacalanmaya 

neden olmuĢtur. 

 

ġekil 4.39: Joshua Redman, 317 East 32nd Street 

Kaynak: Joshua Redman’s Solo From The Album Mark Turner, transcription by Andrew Frankhouse 

 

13. ölçüde bulunan F7 akorunun üzerine kurulan E Maj7 arpejiyle birlikte akorun 7, 9, 

11 ve 13. dereceleri tercih edilmiĢtir.  
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Böylelikle akorun 1,3,5 ve 7 gibi temel dereceleriyle birlikte diğer tüm açılımları da 

geniĢletilmiĢ olarak duyurulmaktadır. Ton yelpazesinin bu teknikle geniĢletilmesiyle 

birlikte oldukça zengin bir tınıya ulaĢılmıĢtır. Bu tekniğin oldukça benzer bir tablosu, 

arpejin farklı bir çevrimi kullanılarak bir sonraki akor için tekrarlanmıĢtır. 

 

ġekil 4.40: Joshua Redman, 317 East 32nd Street 

Kaynak: Joshua Redman’s Solo From The Album Mark Turner, transcription by Andrew Frankhouse 

 

Pasajın 24. ölçüsünde kromatik bir geçiĢ vasıtası ile F#7 9 akorunun 13 derecesi 

kullanılırken, sonrasında 1, 7 ve 9 gibi akor sesleri tercih edilmiĢtir. Ġlerleyen 

kısımlarda ağırlıklı olarak yine çeĢitli kromatik geçiĢ notaları içeren akor sesleri iniĢli ve 

çıkıĢlı motiflerden oluĢan hareketler ile seslendirilmiĢtir. Kullanılan motiflere yer yer 

büyük aralıklar eklenmiĢ, akor geçiĢleri sırasında o anki donanıma uygun olarak sesler 

de değiĢtirilerek figürlerin kullanımı tekrar edilmiĢtir. 

 

ġekil 4.41: Joshua Redman, 317 East 32nd Street 

Kaynak: Joshua Redman’s Solo From The Album Mark Turner, transcription by Andrew Frankhouse 



33 

 

Önce ki Ģekillerde de görüldüğü üzere ağırlıklı olarak akorların donanımında var olan 

sesler kullanılmaya devam edilmiĢtir. Motif olarak Ģekil 4.41’de çıkıcı yönün kullanımı 

diğer Ģekillere nazaran daha ağır basmaktadır. Bununla beraber sazın sessel bağlamda 

dinamik aralığı oldukça geniĢ bir biçimde kullanılmaktadır. 

 

ġekil 4.42: Joshua Redman, 317 East 32nd Street 

Kaynak: Joshua Redman’s Solo From The Album Mark Turner, transcription by Andrew Frankhouse 

 

Joshua Redman tüm kullandığı teknikleri benzer olarak uygulamaya devam ederken 

birde bunların üzerine üçlemeler eklemiĢtir ve yine ağırlık merkezi olarak tonalitenin 

içinde kalmıĢtır. 

 

ġekil 4.43: Joshua Redman, 317 East 32nd Street 

Kaynak: Joshua Redman’s Solo From The Album Mark Turner, transcription by Andrew Frankhouse 

 

Redman, son olarak icrasına onaltılık notalar ve daha çeĢitli ritmik figürler ekleyerek 

performansını oldukça zengin bir noktaya taĢımıĢtır. 

Bu performansta dikkat çeken husus, sanatçının dominant akorlar üzerinde tercih ettiği 

derecelerin genel hatları itibarı ile akor seslerinin derecelerinden oluĢmuĢ olmasıdır. 

Diğer icracılara kıyasla, melodiler, fazla miktarda tansiyon sesler içermeden tamamıyla 

ton içinde kalınarak üretilmiĢtir. Genel anlamda farklı fikirler üretilmek istenirken 

baĢvurulan bir yöntem olan tansiyon sesleri tercih etmek çok daha rahat bir ortam 

sağlayabiliyorken, ton içinde kalınarak ―güzel melodiler‖ üretmek, bir noktada 

tamamıyla kısıtlılıktan kaynaklı zorlayıcı bir icraya dönüĢebilmektedir. Bu zorlukların 

ıĢığında çalınan melodilerin ―güzel‖ bir içeriğe sahip olabilmesi ise tamamen icracının 

yüksek becerisine—ve gustosuna—tâbîdir. 
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ġekil 4.44: Chris Potter, Cryin Blues 

Kaynak: Chris Potter on ―Cryin Blues‖, transcribed by Jeff McGregor 

 

Yukarıda verilmiĢ olan pasajın ilk 4 ölçüsünde Chris Potter’ın yanlızca iki adet nota ile 

doğaçlamaya baĢladığı görülmektedir. Bu kullanılan iki nota (G,F) vasıtası ile G7 

akorunun 1. ve 7. derecelerini tınlatılmaktadır. 5. ölçüde bulunan C7 akorunun 5. 

derecesine geriden bağlı olarak birkez daha G notasını bağlayarak çözen Potter, bu yalın 

icrasına #11 perdesini (F#) de ekleyerek kromatik bir parti hareketiyle ―Lydian 7‖ 

tınısını canlandırmıĢtır. 8. ve 9. ölçü bağlantısında ise tekrar yukarı yönlü kromatik bir 

hareket ile A notasını kullanıp hem G7’nin 9. derecesini hemde E 7’nin 11. derecesini 

seslendirmiĢtir. Bu pasajdaki önemli nokta Chris Potter’ın dar bir aralık çerçevesinde 

hem çok az sayıda nota kullanması, hem de en fazla yarım ses aralık ile tansiyon sesleri 

icrasına dahil etmiĢ olmasıdır. Ayrıca icranın seyrinin giriĢ, geliĢme ve sonuç içermesi 

önemli bir husus olarak kabul edildiğinden ötürü dikkate alınması elzem bir pasajdır. 

 

 

ġekil 4.45: Chris Potter, Cryin Blues 

Kaynak: Chris Potter on ―Cryin Blues‖, transcribed by Jeff McGregor 
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Doğaçlama yavaĢ yavaĢ geliĢtirilmeye devam edilirken 10. ölçüde kullanılan ―G# 

Altered‖ 
19

 gamının kullanıldığı tespit edilmiĢtir.  

 

Ölçünün baĢında bulunan B notası da bu gamın kullanımı sonrasında yarım ses aĢĢağı 

çekilerek G7 akorunun #9. derecesi seslendirilmiĢ, ve tekrar kromatik bir geçiĢle Am7 

arpeji kullanılarak G7’nin 1, 9, 11 ve 13. dereceleri tınlatılmıĢtır.  

 

Tonalitenin dıĢında olan bu melodiler sonlandırılırken ölçü sonunda aynı akorun naturel 

7, #9, ve 13 perdeleri çalınarak tekrar gerilim yaratılmıĢtır. Bu tercihlerin sonucu olarak 

dinleyici, oldukça sürpriz unsurlara sahip bir ses örgüsünün ortasında kalacak, bir 

sonraki aĢamayı duymak için daha merak içerisinde bir ruh haline sahip olacaktır. 

 

 

ġekil 4.46: Chris Potter, Cryin Blues 

Kaynak: Chris Potter on ―Cryin Blues‖, transcribed by Jeff McGregor 

 

Ton iklimi duysal bağlamda sürekli gergin bir kıvamda devam ettirilirken G7 üzerine 

―Lydian 7‖ kullanımı sürdürülmüĢtür. Aralara serpiĢtirilen geçiĢ notaları ise tonalitenin 

#9 ve 13 gibi tansiyon perdelerini içermektedir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
19

 ―Altered Scale‖ için: http://www.simplifyingtheory.com/altered-scale/ 

http://www.simplifyingtheory.com/altered-scale/
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ġekil 4.47: Chris Potter, Cryin Blues 

Kaynak: Chris Potter on ―Cryin Blues‖, transcribed by Jeff McGregor 

 

Chris Potter, icrasının en baĢında kullanmaya baĢladığı #11 perdesi ile sinyallerini 

yansıtmıĢ olduğu ―Lydian‖ gamını, performansının geliĢme bölümünde dahi dominant 

akorlar üzerine uygulamaya devam ederek, doğaçlamasının ilk ölçüden itibaren 

planlanmıĢ olduğunu kanıtlamaktadır. Caz müziğinde doğaçlamanın seyrinin istikrarlı 

bir biçimde devam etmesinin önemli bir kavram olduğu varsayıldığından, bu bağlamda 

dikkat edilmesi gereken örneklerden bir tanesidir. 

 

ġekil 4.48: Chris Potter, Cryin Blues 

Kaynak: Chris Potter on ―Cryin Blues‖, transcribed by Jeff McGregor 
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Ġcranın daha da ileri aĢamasına bakıldığında dominant akorlar üzerine çeĢitli arpejlerin 

ve triadların uygulandığı dikkat çekmektedir. 34. ölçüde bulunan E 7 üzerine sırasıyla 

―D Major‖ ve ―B Major‖ triadları kullanılmıĢ, bunun neticesinde akorun naturel 7, #9 ve 

#11 dereceleri ve bir sonraki triad ile birlikte 1, #9 ve 13 dereceleri duyurulmuĢtur. 35. 

ve 36. ölçüdeki G7 akoruna ise F-7 akorunun sesleri çevrim biçiminde seslendirilmiĢtir. 

Bir sonraki ölçüde ise ritmik olarak üçlemeler içeren figürler görülmektedir. Bu figürler 

devam ettikçe aralarında yukarı yönlü tam ses aralıklar eĢliğinde ilerlemekte ve beĢli bir 

gruplama sonrasında cümle bitirilmektedir. Yoğun notalar içeren pasajın sonuna doğru 

saksofonun ―Altissimo‖ bölümünden uzun seslerin kullanımına baĢlanmıĢtır.  

 

Bu pasajda caz müziğinde karĢılaĢılması oldukça sık olan triadların oldukça efektif bir 

kullanımı görülmüĢtür. Parça içerisinde tonalite bağlamında oldukça baĢka kapılar 

açabilmesi mümkün olan triadlar, düĢünülerek kullanıldığında hem birtakım tansiyon 

seslere iĢaret etmekte, hem de performansın seyrini bazı zamanlarda bayağılıktan 

kurtarabilen araçlara dönüĢebilmektedir. Burda izah edilmeye çalıĢılan husus, bir 

noktada tıpkı triad kullanımında olduğu gibi uygulanan bazı tekniklerin rastgele 

kullanılmıĢ olmadığı, öncelikle tüm bu tekniklerin üzerinde uzun zamanlar geçirilmiĢ ve 

pratik edilmiĢ olması gerektiğidir. Yukarıdaki Ģekil analiz edildiğinde ortaya çıkan tablo 

ile bu gerekliliğin tüm Ģartlarının yerine getirilmiĢ olduğu açık ve nettir. 

 

ġekil 4.49: Chris Potter, Cryin Blues 

Kaynak: Chris Potter on ―Cryin Blues‖, transcribed by Jeff McGregor 



38 

 

ġekil 4.50: Saksofonun Ses Aralığı 

 

Kaynak: Sax Range, Wikipedia (eriĢim: 14.04.2018) 

 

Chris Potter, doğaçlamasını adım adım geliĢtirmeye devam ederken, baĢlattığı 

―Altissimo‖ tekniğini de geniĢleterek icranın geliĢme bölümünün son noktasına 

yaklaĢtığının sinyallerini vermektedir. Sanatçının bir sonraki adımına göre 

doğaçlamanın sonuç bölümüne geçilip geçilmediği daha rahat anlaĢılabilecektir. 

 

ġekil 4.51: Chris Potter, Cryin Blues 

Kaynak: Chris Potter on ―Cryin Blues‖, transcribed by Jeff McGregor 

 

ġekil 4.52: Chris Potter, Cryin Blues 

Kaynak: Chris Potter on ―Cryin Blues‖, transcribed by Jeff McGregor 

 

Yukarıdaki pasajlarda görüldüğü üzere, Ģekil 4.51’de icranın geliĢme bölümünün son 

noktası olduğu ve Ģekil 4.52’nin sonuç bölümü olduğu anlaĢılmaktadır. Cümlelerin 

performatif bağlamda uygulanmasının ne kadar üstün bir teknik gerektiği kurulmuĢ olan 

kompleks ritimlere veya icrada kullanılmıĢ olan sessel aralığa bakıldığında 

anlaĢılabilmektedir.  
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ġekil 4.50’de verilen tabloda, saksofonun normal Ģartlarda ulaĢabileceği sessel aralık 

verilmiĢtir. Buna karĢın, Chris Potter’ın bu aralık limitini ne denli aĢtığı ortadadır. Bu 

aralık çerçevesinde dahi, kurulan melodilerin rastgele olmadığı ve tamamıyla bilinçli 

olarak çalındığı rahatlıkla anlaĢılabilmektedir. 

 

ġekil 4.53: Mark Turner, Blues 

Kaynak: Mark Turner Solo From ―Blues‖, transcribed by Tim Lin 

 

Kısa bir giriĢ geliĢme sonuç performansı daha olarak Mark Turner tarafından icra 

edilmiĢ bir blues örneği verilmektedir.  

Doğaçlamanın giriĢ kısımlarında bir önceki örnekte de olduğu gibi Turner’ın yanlızca 

iki – üç adet notayla performansına baĢladığı görülmektedir. Bu sesler 2. ölçüdeki B 7 

akoru için 3. ve 9. Dereceleri temsil ederken, 3. Ölçüde görülen F7 için 5. ve 13. 

Dereceleri tınlatmaktadır. BaĢlangıç için oldukça sade ve melodik sayılabilecek bu giriĢ 

sonrasında  6. ölçünün ortasında çalınmıĢ olan 1. çevrim ―F Majör‖ triadı dikkat 

çekmektedir. B 7’nin #7 ve 9. derecelerini kullanıp bir sonraki akorun (F7) kök sesine 

ulaĢmıĢtır. 8. ölçüde tekrarlanarak kullanılan F7 akorunun kök sesi olan F notası, bir 

sonraki ölçüde bulunan Gm7’nin 7. derecesine denk geleceğinden ötürü tınısal açıdan 

oldukça pürüzsüz bir geçiĢ olarak duyulmaktadır. Aynı tekniğin 10. Ölçüde bulunan C7 

akoru için de uygulandığı görülmektedir. Farklı olarak 7. derece yerine bu sefer akorun 

9. derecesi seslendirilmiĢtir. Ġki sefer üst üste bir sonraki akorun önemli bir derecesi, bir 

ölçü geriden gelerek seslendirilmeye baĢlanmıĢtır. Bu tekniğin kullanıldığı yere göre her 

defasında farklı sonuçlar verebilmesinin mümkün olması dolayısı ile sürpriz uygulamalı 

bir araç olduğu varsayılabilir. 
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ġekil 4.54: Mark Turner, Blues 

Kaynak: Mark Turner Solo From ―Blues‖, transcribed by Tim Lin 

 

13. ve 15. ölçülerin arasında bir figür misali sürekli tekrar edilerek kullanılmıĢ olan C, 

D ve F notalarının, 5. derecesi atılmıĢ bir Dm7 akorunun çevriminden türetildiği 

düĢünülmektedir. Üzerine kullanıldığı iki akorda da 1, 3, 5, 6 ve 9 gibi derecelere denk 

gelmesinden ötürü melodinin blues formunun üzerinde modern bir tınıya sahip olduğu 

düĢünülmektedir.  

 

16. ölçüde #5, #9 ve 9 gibi tansiyon seslerin çalınmasından sonra yarım ses aĢĢağıya 

kromatik bir hareket doğrultusunda gidilerek B 7’nin 5. derecesi olan F notasına 

ulaĢılmıĢtır. Aralarında çeĢitli kromatik seslerde içeren ―Mixolydian‖ gamlarından sonra 

20. ölçüde bulunan D7’ye uygulanmıĢ paralel aralıklar içeren bir figür mevcuttur. 21. 

ölçüye çözülme sağlanmadan önce ―Tension – Release‖ yaratmak maksadıyla 

uygulanan bu paralel figür sonrası 21. Ölçüye akorun 9. derecesine gidilerek tansiyon 

hissiyatı rahatlatılmıĢtır. 
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ġekil 4.55: Mark Turner, Blues 

Kaynak: Mark Turner Solo From ―Blues‖, transcribed by Tim Lin 

 

 

Performansın son bölümünde yine bol miktarda kromatik nota eklenmiĢ gamların 

kullanımı görülmektedir. Tamamıyla bir sonraki akorun kilit dereceleri düĢünülerek 

kullanılan bu kromatik sesler, hedef derecelere maksimum yarım ses uzaklıkta 

bulunmaktadır. Bu nedenden ötürü çözülmelerin tümü duysal olarak alıĢılagelmiĢin 

dıĢında tınlamaktadır. Ġcranın son aĢamasına geçildiğinden dolayı tınılar daha yalın bir 

hale bürünmüĢ, son akorun 1, 3, 5 ve 7. derecelerine parti hareketi uygulanalarak 

performans sona erdirilmiĢtir. 

 

Blues formunun üzerine doğaçlama çalınırken ağırlıklı olarak 7. derecenin 

vurgulanması ve buna paralel olarak pentatonik gamların yoğun olarak kullanılması da 

oldukça sık rastlanan bir durumdur. Mark Turner’ın bu çizgiyi ne denli kırdığı ve ne 

kadar farklı bir anlayıĢ içerisinde doğaçlamasını geliĢtirdiği açıktır.  

 

Turner, parçanın sahip olduğu tonalitenin dıĢında sesleri bol miktarda kullanmıĢ olsa 

bile, çözüldüğü tüm kilit dereceleri ritmin kuvvetli zamanında vurgulayarak parçanın 

hangi ölçüsünde olduğunu rahatlıkla iĢaret edebilmektedir. 
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4.3 MĠNÖR VE MAJÖR 7’LĠ AKORLAR 

 

Caz armonisinde ―Substitute‖ akorlar haricinde 2, 3, 6 ve 7. Derecelerde karĢılaĢılan 

minör akorlar ve 1 ve 4. derecelerde yer alan majör akorlar büyük bir önem teĢkil 

etmektedirler. Yer aldıkları değiĢken dereceler neticesinde üzerlerine uygulanabilecek 

teknikler de bir o kadar değiĢkenlik ve bunun sonucunda bir çok farklı sonuçlar 

doğurabilmektedir. ÇalıĢmanın bu bölümünde, daha önceki bölümlerdeki olguların 

tümü analiz edilmeye ve bu bağlamda oluĢan neticeler betimsel olarak yorumlanmaya 

çalıĢılacaktır. 

 

ġekil 4.56: Seamus Blake, Jupiter 

Kaynak: Jupiter Line, Seamus Blake Solo, transcribed by Remi Bolduc 

 

Seamus Blake pasajın ilk akoru E -7’nin 7. derecesi olan D  notasından icrasına 

baĢlamıĢ, aynı Ģekilde 2. ölçüdeki akorun da (Em7) 7. derecesini hedefleyerek ilk 

ölçünün 4.ritmik zamanından itibaren bağlı olarak seslendirmiĢtir. 3. Ölçüde mevcut 

olan akora (G#-7) da birebir aynı teknik ve ritmik figür uygulanırken bu sefer ölçünün 

4. ritmik zamanında seslendirilen nota değiĢtirilmemiĢ, 4. ölçüdeki GMaj7’nin 7. 

Derecesi hedeflenerek tınlatılmıĢtır. OluĢturulan parti hareketi tekniği 5 ve 6. ölçülerde 

küçük bir değiĢiklik ile 3. dereceler hedeflenerek AMaj7 için C#, B Maj6 için D sesleri 

çalınmıĢtır. Bir sonraki akorun hedef derecesini bir önceki ölçüde tınlatma Ģekli verilen 

pasajda 4 kez tekrar edilmiĢtir.  
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ġekil 4.57: Seamus Blake, Jupiter 

Kaynak: Jupiter Line, Seamus Blake Solo, transcribed by Remi Bolduc 

 

9. ölçü ‖G  Majör‖ triadını da içeren bir cümle ile doldurulurken, kullanılan ritmik 

kalıp, birer ölçü atlamak suretiyle 11 ve 13. ölçülerde de tekrar edilmektedir. Bir önceki 

Ģekilde kullanılan geriden baĢlayarak bir sonraki akorun derecelerini hedefleme mantığı 

da aynı biçimde Ģekil 4.57’de kullanılmıĢtır. Akorların 3, 5, 9, 11 ve 13. dereceleri 

tınlatılmıĢ, herhangi bir tansiyon ses kullanımı henüz tercih edilmemiĢtir. 

 

ġekil 4.58: Seamus Blake, Jupiter 

Kaynak: Jupiter Line, Seamus Blake Solo, transcribed by Remi Bolduc 

 

15. ölçüde bir melodik fikir oluĢturulmuĢ, 19. ölçüye dek birbirini oldukça andıran bir 

biçimde tekrarlı olarak seslendirilmiĢtir. Ayrıca halen geriden baĢlanarak 3 yerde 

akorların (B maj7, D maj6 ve Fmaj6) 3 ve 7. derecelerinin tınlatılmasına devam 

edilmektedir. 
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ġekil 4.59: Seamus Blake, Jupiter 

Kaynak: Jupiter Line, Seamus Blake Solo, transcribed by Remi Bolduc 

 

ġekil 4.26’nın 25. ölçüsünde üretilmiĢ olan ufak fikir, bu pasajda 8 yerde ufak 

değiĢimler içerisinde uygulanmıĢtır (29, 30, 32, 33, 34, 35, 36, 37 ve 43. ölçüler). Aynı 

biçimde Ģekil 4.26’nın 15. ölçüsünde kullanılmıĢ olan melodik figürün çok benzer bir 

versiyonu da 31, 39, ve 44. ölçülerde bulunmaktadır. 

 

Seamus Blake, icranın baĢında kullandığı fikirleri yavaĢ yavaĢ geliĢtirilerek büyütmüĢ, 

aynı figürleri belli noktalarda tekrarlı bir biçimde seslendirmiĢtir. Spesifik olarak 

yaratılan dilin kendi içerisindeki tutarlılığının önemini vurgulamak maksadıyla dikkate 

değer pasajlardır. 

 

 

ġekil 4.60: Seamus Blake, Jupiter 

Kaynak: Jupiter Line, Seamus Blake Solo, transcribed by Remi Bolduc 
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E -7 üzerine çalınan  gamın ―Dorian #11‖ olduğu tespit edilmiĢtir. Bir anlamda 

oktatonik gama oldukça benzeyen ―Dorian #11‖e rastlamak oldukça ender  zamanlarda 

mümkün olmaktadır.  

 

E-7 akoru için 1. çevrim F#-7 ve E-7 sesleri arpej biçiminde çalınırken, G#-7’nin 7, 9 

ve 11. Dereceleri tınlatılmıĢ, GMaj7 akorunun üzerine ―G Lydian‖ gamı çalınmıĢtır. Ek 

olarak saksofonun sessel olarak orta bölümlerinin dinamik olarak geniĢ bir aralık 

içerisinde kullanıldığını söylemek mümkündür. 

 

ġekil 4.61: Seamus Blake, Jupiter 

Kaynak: Jupiter Line, Seamus Blake Solo, transcribed by Remi Bolduc 

 

Yukarıdaki akorların üzerine oldukça sade bir anlayıĢla çeĢitli kromatik geçiĢ notaları 

dahilinde melodiler çalınmaktadır. Tüm akorların üzerine ait oldukları ―Ionian‖ gamları 

çalınmıĢ, parti hareketi olarak AMaj6’nın 13, B Maj6’nın 1, Gadd9 ve Dsus7 / F# 

akorlarının ise 9. dereceleri tercih edilmektedir. 

 

ġekil 4.62: Seamus Blake, Jupiter 

Kaynak: Jupiter Line, Seamus Blake Solo, transcribed by Remi Bolduc 

 

ġekildeki pasajın parti hareketlerine yakından bakıldığında, ilginç sayılabilecek akor 

derecelerinin 69 ve 71. ölçülerde tercih edildiği görülmektedir. CMaj6’nın #13’ü, E-11’ 

in ise 5 dereceleri ritmin kuvvetli zamanında çalınmıĢtır. Zayıf zamanlarda bu gibi 

tansiyon sesleri kromatik geçiĢ notası kapsamında ele almak olasıdır, fakat yukarıda iki 

ayrı yerde görülen derece tercihlerinin, kullanım sıklığı açısından pek nadir 

rastlanabilecek bir tablo olduğu söylenebilir.  
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ġekil 4.63: Seamus Blake, Jupiter 

Kaynak: Jupiter Line, Seamus Blake Solo, transcribed by Remi Bolduc 

 

72. ölçüden itibaren icraya triad ve akor arpejlerinin eklendiği gözlemlenmiĢtir. 

FMaj6’nın üzerine ―F Majör‖ triadı ve 76. ölçüdeki B Maj7 için D-7 akorunun sesleri 

arpej olarak kullanılmaktadır. Burada esas ilgi çekici nokta 73, 75, 77 ve 79. ölçülerde 

çalınan notaların birbirine sessel ve ritimsel olarak çok yakın olmasıdır. F#-7 ve B-7 

için ―A Majör‖ triadının 2. çevrimi, Cmaj6 için ise ―C Majör‖ triadının 1. çevrimi 

kullanılmıĢtır. Blake, üzerinde çalacağı akora uygun olacak bir Ģekilde mümkün 

olabilecek en küçük parti hareketi değiĢikliklerini uygulayarak yumuĢak hatlı bir tını 

ortaya çıkarmıĢtır. 

 

ġekil 4.64: Seamus Blake, Jupiter 

Kaynak: Jupiter Line, Seamus Blake Solo, transcribed by Remi Bolduc 
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Doğaçlama, uygulanan tüm tekniklerin üzerine, performansın monotonlaĢmasına engel 

olabilecek araçlardan bir tanesi olan ritmik gruplama tekniğinin de eklenmesiyle 

geliĢtirilmeye devam edilmektedir. Saksofonun orta üst denebilecek ses aralığının çok 

kısıtlı bir bölümü kullanılmıĢ, bu aralık içerisinde, derece tercihleri yönünden tansiyon 

seslerin ağır bastığı bir bölüm olmuĢtur. 

 

ġekil 4.65: Seamus Blake, Jupiter 

Kaynak: Jupiter Line, Seamus Blake Solo, transcribed by Remi Bolduc 

 

Tıpkı diğer bazı örneklerde olduğu gibi saksofonun sessel aralığının limitlerinin oldukça 

üzerine çıkıldığı bir pasaj verilmektedir. Bu denli zorlayıcı Ģartların olmasına karĢın 

akorların 5, 9 ve 13. dereceleri net olarak seslendirilmiĢtir. Bu ses aralığında 

seslendirilen notalar, çoğu zaman bir ses efekti yaratmak maksatlı olduğu halde, 

yukarıda verilen pasajda adeta saksofonun doğal bir ses bölgesinde çalınıyormuĢ gibi 

bir duysal hissiyat söz konusudur. 

 

ġekil 4.66: Seamus Blake, Jupiter 

Kaynak: Jupiter Line, Seamus Blake Solo, transcribed by Remi Bolduc 

 

Doğaçlama sırasında çalınan gamların, üzerine uygulanacak akorun donanımına göre 

değiĢime uğrayarak kesintisiz bir biçimde ve belli bir yönde devam etmesi, icranın 

akıcılığına büyük bir katkıda bulunmaktadır. ġekil 4.34, bu tekniğin kullanımı açısından 

örnek teĢkil etmektedir. ―Oktatonik‖ ve ―Tam Ton‖
20

 gamları arasında bir ezgi duyumu 

mevcut iken, gam kullanımının standart dıĢı yaklaĢımlardan bir tanesi söz konusudur. 

 

                                                 
20

 ―The Whole Tone Scale‖ için: https://www.teoria.com/articulos/aramirez/01.htm 

https://www.teoria.com/articulos/aramirez/01.htm
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ġekil 4.67: Chris Cheek, At Long Last Love 

Kaynak: At Long Last Love by Chris Cheek, transcribed by Katja Steffens 

 

Doğaçlamaya ilk akor olan A-7’nin 9. derecesinden baĢlayan Chris Cheek, aynı ölçü 

içerisinde kullanmıĢ olduğu ezgiyi bazı seslerin yerini değiĢtirerek 2, 3 ve 4. ölçülerde 

de tekrar ederek kullanmıĢtır. 5. ölçüdeki FMaj7 için 5. Derece tercih edilmiĢ, 7 ve 8. 

Ölçülerde bulunan D-7 akorunun üzerine ―Dorian‖ dizisi kullanılmıĢtır.  

 

Dorian çalınırken arada çalınan C# vesilesi ile melodik minör dizisine geçiĢ yapılmıĢ, 

kromatik geçiĢ sesi olarak kullanılan F# sonrasında 9. ölçünün akoru B-7 5’in 13. 

Derecesine ulaĢılmıĢtır. Minör 7 akorlarının üzerine melodik minör çalınması, dorian 

dizisine nazaran daha farklı bir tınıya sahip olduğundan, icranın geliĢme aĢamasının 

öncesinde farklı kapılar açabilmesi nedeniyle önemli bir ayrıntıdır. 

 

ġekil 4.68: Chris Cheek, At Long Last Love 

Kaynak: At Long Last Love by Chris Cheek, transcribed by Katja Steffens 
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13. ölçüdeki FMaj7’nin 3. Derecesinin seslendirilmesiyle devam eden pasajda aralara 

sekizlik boĢluklar ilave edilmiĢ ezgiler katılarak akorların 3 ve 5. dereceleri tınlatılmıĢ, 

19 ve 20. ölçülerde ―A Dorian‖ dizisi çalınmıĢtır. Ayrıca ilk 2 ölçüde bazı sesler sabit 

tutulup diğerleri kaydırılarak parti hareketi uygulanmaktadır. 

 

ġekil 4.69: Chris Cheek, At Long Last Love 

Kaynak: At Long Last Love by Chris Cheek, transcribed by Katja Steffens 

 

Alternatif parti hareketi uygulamalarına baĢka bir örnek daha Ģekil 4.37’de 

verilmektedir. A-7 ile baĢlayan pasajda, akorun 5. derecesi olan E sesi sabit tutularak 1, 

3, 7, ve 9. Dereceler tınlatılmıĢtır. Diğer taraftan Ģekil 4.35’in 7. ölçüsünde uygulanan 

ezgi, ufak bir modifikasyona uğrayarak aĢağı yöne çevrilmiĢtir. 

 

Caz doğaçlamanın bir manada anlık kompozisyon olarak nitelendirildiği 

düĢünüldüğünden, baĢta uygulanan tekniklerin aynı biçimde veya değiĢtirilerek tekrar 

uygulanması, tıpkı Ģarkı formunda olan bir parçanın melodisinin son bölümde tekrar 

edilmesine benzer bir etki yaratmaktadır. Bu bağlamda Chris Cheek’in performansı 

dikkate değer özelliktedir. 

 

ġekil 4.70: Chris Cheek, At Long Last Love 

Kaynak: At Long Last Love by Chris Cheek, transcribed by Katja Steffens 

 

Bir önceki Ģekilde iĢaret edilen ezgisel ve ritimsel tekrar meselelerinin bu pasajda da 

halen devam ettiği görülmektedir. FMaj7 için 5, GSus4 için 13, A maj7 için 3 ve D maj 

akorununda 5. dereceleri seslendirilmektedir. 
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ġekil 4.71: Chris Cheek, At Long Last Love 

Kaynak: At Long Last Love by Chris Cheek, transcribed by Katja Steffens 

 

54. ölçüden itibaren baĢlayan kromatik aralıklı akor yürüĢüne, Chris Cheek’in 

tamamıyla kromatik bir diziyle karĢılık verdiği izlenmiĢtir. Fakat bu kromatik dizi 

çalınırken E maj7’nin 7. derecesi, E7’nin #9. derecesi ve F6’nın 11. derecesi 

kullanılmaktadır. Rastlantısal tınlamaya son derece müsait olabilen kromatik gamın bu 

denli akor dereceleri hedeflenerek parti hareketi uygulanabilmesi, ciddî derecede yoğun 

çalıĢma ve pratiğin sonucu olarak mümkün olmaktadır. Bu noktada Chris Cheek’in 

icrası, bahsedilen Ģemanın performans bağlamında son derece açık bir yansıması 

olmaktadır. 

 

ġekil 4.72: Chris Cheek, At Long Last Love 

Kaynak: At Long Last Love by Chris Cheek, transcribed by Katja Steffens 

 

F#-7 5’in üzerine uzatılarak kullanılan C sesi ( 5. derece) bir sonraki ölçüde bulunan 2 

akora da uygulanarak parti hareketi kullanılmıĢtır. Böylelikle ilk akorun 5. derecesi 

tınlatılırken, aynı ses F-6 için 5. dereceye ve C6 için 1. dereceye denk gelmektedir. 

 

ġekil 4.73: Chris Cheek, At Long Last Love 

Kaynak: At Long Last Love by Chris Cheek, transcribed by Katja Steffens 
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ġekil 4.41’in ilk akoru D-7 üzerinde kromatik gam kullanımına devam edilerek G7’nin 

11. derecesine yine kromatik bir aralık aracılığı ile ulaĢılmıĢtır. Daha sonra G7 akoruna 

E-7’nin sesleri arpej biçiminde ve 1. çevrim olarak seslendirilirken, C6’nın üzerine 

CMaj7’nin sesleri kullanılmıĢtır. 63. ölçünün sonunda ise bir ezgi yaratılmıĢ ve bu ezgi 

daha sonra gelecek olan akorların seslerine göre değiĢime uğratılmak suretiyle tekrar 

edilmektedir. 

 

 

ġekil 4.74: Chris Cheek, At Long Last Love 

Kaynak: At Long Last Love by Chris Cheek, transcribed by Katja Steffens 

 

Transkripsiyonun 81. ölçüsüne gelindiğinde Cheek’in 4 vuruĢ içerisinde seslendirmiĢ 

olduğu komplike ritm değerlerine sahip bir tablo mevcuttur.  

Bol miktarda kromatik yaklaĢım sesleri içeren pasajın ritmik bağlamda bu denli keskin 

ve hatasız olarak çalınabilmesinin duyum olarak tecrübe edilebilmesi pek düĢük 

ihtimalle mümkün olabilmektedir. 

 

Genel tabloya bakıldığında Chris Cheek’in performansının ne kadar farklı ve sürpriz 

unsurlara sahip olduğu görülebilmektedir. Tüm bu tekniklerin üzerine birde icracının 

sahip olduğu kendine has ve karakteristik ses örgüsü eklendiğinde ortaya çıkan sonuç 

bambaĢka tecrübelere iĢaret etmektedir. 

 

 

ġekil 4.75: Chris Potter, Four 

Kaynak: Chris Potter’s 2011 Solo on Four, transcribed by Ramsey Castaneda 
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Ritmik ve armonik olarak kompleks unsurlar içeren bir baĢka pasaj Ģekil 4.43’de Chris 

Potter tarafından seslendirilmiĢtir.  

 

Bir önceki icracıyla derece kullanımı açısından da oldukça benzer niteliklerde sahip 

olan yukarıdaki pasajda, FMaj7’nin 5. ölçüsüyle giriĢ yapılmıĢ ve Maj7 donanımında 

bir akor için tansiyon derece olan 7 derecesine gidilerek kurulan cümle 

tamamlanmaktadır. Çalınan ezgilerin yüksek ölçüde kompleks unsurlara sahip olduğu 

örneklere bir yenisinin eklenmesi açısından dikkat çekici bir pasajdır. 

 

ġekil 4.76: Chris Potter, Four 

Kaynak: Chris Potter’s 2011 Solo on Four, transcribed by Ramsey Castaneda 

 

Ġcranın devamında kromatik bir iniĢ sonrası seslendirilen ―B  Majör‖ triadı ve yine 

yarım ses yukarı hareketle 12. ölçünün akoru C7’nin tansiyonu olan 9 derecesine 

ulaĢıldığı görülmektedir. A -7 akoru için ilk önce 9 derecesinin kullanımı tercih 

edilirken daha sonra bir baĢka tansiyon ses olan 13. derece tınlatılıp D 7’nin 3. 

derecesine gidilmiĢ ve G-7’nin 5. derecesine bir baĢka kromatik çözülmeyle parti 

hareketi kullanılmıĢtır. 16. ölçüde bulunan C7’ye ise üçüncü kez 9 derecesinin 

seslendirildiği görülmektedir. 

 

Chris Potter’ın tıpkı diğer yeni nesil saksofon icracılarının da olduğu gibi Coleman 

Hawkins, Charlie Parker, Lester Young, John Coltrane, Ben Webster, Dexter Gordon 

veya Sonny Stitt gibi eski saksofon ustalarının yolundan ilerlediği düĢünüldüğünde, o 

dönemlerde özellikle ―ii-V-I‖ kadansları üzerinde yoğun bir Ģekilde uygulandığı görülen 

9 derecesini bu kadar sık kullanması, izlemiĢ olduğu bu yolun en doğal sonuçlarından 

bir tanesidir. 
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ġekil 4.77: Chris Potter, Four 

Kaynak: Chris Potter’s 2011 Solo on Four, transcribed by Ramsey Castaneda 

 

FMaj7’nin 3, 7, 9, 11 ve 13. derecelerinin sesleri ikiĢer kez tekrar edilmek suretiyle parti 

hareketi kullanılmıĢken, 35. ölçüde bulunan F-7 akorunun da 1, 5, 7, 9 ve 11. 

derecelerinin tınlatıldığı verilen pasajda görülmektedir. Ayrıca çalınan seslerin birbirleri 

arasında mevcut olan paralel hareket, doğaçlamanın duysal dinamiğine büyük bir 

hareket kazandırmaktadır. 

 

ġekil 4.78: Chris Potter, Four 

Kaynak: Chris Potter’s 2011 Solo on Four, transcribed by Ramsey Castaneda 

 

49. ölçüde bulunan FMaj7’nin üzerine ilk olarak çalınan kromatik gamın ardından C7 

akorunun sesleri arpej olarak seslendirilmiĢ ve bir sonraki akor olan F-7’nin 7. 

derecesine tekabul eden E sesine ulaĢılmıĢtır. Çalınan C7 akorunun sesleri neticesinde 

ilk akorun (FMaj7) 5 ve 7. dereceleri kullanılırken, 9 ve 11 gibi açılım dereceleride 

seslendirilmiĢtir. Böylelikle daha farklı ve zengin bir akor tınısı elde edilmektedir. 
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ġekil 4.79: Mark Turner, Lennie’s Groove 

Kaynak: Lennie’s Groove, Mark Turner’s Solo, transcribed by Remi Bolduc 

 

Saksofon icracısı Mark Turner’ın 2010 yılında bestelemiĢ olduğu Lennie’s Groove 

isimli parça, eski ustalardan piyanist Lennie Tristano’ya (1919 – 1978) itafen 

yazılmıĢtır. Melodik strüktür incelendiğinde, Lennie Tristano ile birlikte Mark Turner’ın 

kuĢkusuz en çok etkilendiği saksofon ustalarından biri olan Warne Marsh’ın (1927 – 

1987) büyük etkileri olduğu da açıkca görülmektedir. 

 

Parçanın oldukça karmaĢık bir ana melodi ve ritmik unsurlara sahip olmasına karĢın, 6. 

ölçüden itibaren değerleri değiĢken suslar içeren küçük cümlelerle doğaçlama çalmaya 

baĢlayan Mark Turner, bu komplike yapıyı devam ettireceğinin sinyallerini vermektedir.  

4’er ölçülük akorlardan oluĢan Ģekil 4.79’da açıkça görüldüğü gibi bazı sesler tekrar 

edilmek suretiyle parti hareketleri uygulanarak 5. ölçünün akoru C-Maj7’nin  1, 3, 5, 7, 

9 ve 11. dereceleri tınlatılmaktadır. Devamında 9. ölçüde (D -Maj7) 1, 7, 9, 11 ve 13. 

dereceler kullanılırken, 13. ölçüde (C-Maj7) 3, 7 ve 9. dereceler seslendirilmiĢtir. 
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ġekil 4.80: Mark Turner, Lennie’s Groove 

Kaynak: Lennie’s Groove, Mark Turner’s Solo, transcribed by Remi Bolduc 

 

Ġlk akorun (D -Maj7) 5, 7 ve 9 dereceleri üzerine parti hareketi sürdürüldükten sonra 

çeĢitli arpej, triad ve kromatik seslerin doğaçlamaya dahil edildiği görülmektedir. 

Çalınan gamlar en tepe noktasına ulaĢtığında, aĢağı yönlü arpejler eĢliğinde geri 

dönmek suretiyle spesifik olarak kullanılmaktadır. Seslerin dinamik aralıklarının 

oldukça geniĢ olduğu bu genel tabloya bakıldığında, geliĢme bölümüne geçilmeye 

baĢlandığını söylemek mümkündür. 

 

ġekil 4.81: Mark Turner, Lennie’s Groove 

Kaynak: Lennie’s Groove, Mark Turner’s Solo, transcribed by Remi Bolduc 

 

Parçanın B bölümüne bakıldığında enstrümanın en pes sesi olan B ’den baĢlanarak, en 

tiz seslerinden biri olan C# ’e kadar gamların oluĢturulmuĢ olduğu görülmektedir. Bu 

gamlar çalındığı sırada, gidilen yön doğrultusunda bir yandan hiç duraklama 

yapılmamıĢ, diğer yandan da değiĢen akorlara göre 1, 5, 7, 9 ve 13 gibi dereceler 

hedeflenerek çözülme sağlanmıĢtır. 
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Bu denli yoğun nota kullanımına rağmen, gerçekleĢtirilen çözülmelerin ne kadar küçük 

aralıklar vasıtasıyla yapıldığı da önemli bir ayrıntıdır. 

 

ġekil 4.82: Mark Turner, Lennie’s Groove 

Kaynak: Lennie’s Groove, Mark Turner’s Solo, transcribed by Remi Bolduc 

 

Form olarak bestenin C ve A bölümlerine dönüldüğünde, en baĢta uygulanmıĢ olan ufak 

seslerle parti hareketi kullanımı tekrar edilmektedir. Fakat ilk bölümün aksine daha az 

nota kullanılmıĢ ve dinamik aralık daha dar tutulmuĢtur.  

 

Tüm akorların sadece 7. derecelerine parti hareketi uygulanmıĢ olması ve bu seslerin bir 

ölçü öncesinden bağlı olarak çalınmıĢ olması da spesifik olması açısından önemli bir 

ayrıntıdır. 

 

ġekil 4.83: Mark Turner, Lennie’s Groove 

Kaynak: Lennie’s Groove, Mark Turner’s Solo, transcribed by Remi Bolduc 
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52. ölçü itibarı ile çalınan arpejlerin birbirine bağlanma Ģekli ve bu arpejlerin 

birbirleriyle olan iliĢkisi Ģekilde görülmektedir. Ġstikrarlı bir biçimde tüm arpejler pesten 

tize doğru gidecek Ģekilde çalınmıĢ, bu arpejlerin kök sesleri arasında çok küçük 

aralıklar kullanılmıĢtır. 53 ve 54 gibi ölçülerde, çalınacak olan arpejlerin kök sesleri 

ritmin son vuruĢlarına denk getirilerek oldukça komplike bir duyum meydana gelmekle 

beraber, Turner’ın 4’er ölçülük tekrarla çalınan akorların üzerine kendi akorlarını 

yaratarak kendine farklı alanlar açtığını söylemek mümkündür.  

 

Özellikle ünlü trompetçi Miles Davis’le birlikte 1950’li yılların sonlarında ortaya çıkan 

―Modal Caz‖ dönemi ve sonrasında, bu türün özelliği olarak oldukça az akor 

kullanılmasından dolayı icracıların kendi akorlarını yaratmasına oldukça sık 

rastlanmaktadır. Bu durumda Lennie’s Groove’un hem kompozisyon, hemde doğaçlama 

bağlamında bu türden oldukça beslendiğini söylemek mümkündür. 

 

 

ġekil 4.84: Mark Turner, Lennie’s Groove 

Kaynak: Lennie’s Groove, Mark Turner’s Solo, transcribed by Remi Bolduc 

 

GeliĢme bölümünün ortalarına gelindiğinde, icraya tenor saksofonun en tiz bölümü olan 

―Altissimo‖ aralığı melodiler eĢliğinde dahil edilmiĢ, bu aralıkta çalınan melodilerin 

teknik olarak fazlasıyla zorlayıcı olmasına karĢın, rastlantısal hiçbir ögeye yer 

verilmemiĢ olduğu anlaĢılmaktadır. Tüm akorların derecelerine ufak aralıklarla çözülme 

sağlanmıĢ olması ve bu geçiĢlerin son derece akıcı olarak ilermesi, uygulanan tüm 

tekniklerin bilinçli olarak kullanıldıklarını kanıtlar niteliklerdedir. 
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ġekil 4.85: Mark Turner, Lennie’s Groove 

Kaynak: Lennie’s Groove, Mark Turner’s Solo, transcribed by Remi Bolduc 

 

Adeta ayrı bir kompozisyon yapılıyormuĢ gibi istikrarlı bir Ģekilde ve adım adım 

geliĢme bölümünün son noktalarına gelindiği ve sonuç bölümüne geçiĢ yapılıyor 

olduğu, kullanılan seslerin yoğunluğu ve sonraki atılacak adımın gidiĢatı neticesinde 

anlaĢılmaktadır. Oldukça bol miktarda 16’lık ve 3’lemeler içeren pasajda kimi zaman 

akorun almıĢ olduğu donanım neticesinde melodik minör gamı vurgulanmıĢ, geçiĢler 

sırasında da yoğun olarak kromatik sesler bu gam seslerinin aralarına serpiĢtirilmiĢtir. 

 

ġekil 4.86: Mark Turner, Lennie’s Groove 

Kaynak: Lennie’s Groove, Mark Turner’s Solo, transcribed by Remi Bolduc 

 

101. ölçü itibarıyla sonuç bölümüne gelindiği anlaĢılan pasajda, bir kez daha teknik 

olarak oldukça zorlayıcı seviyede ―Altissimo‖ aralığının kullanıldığı görülmektedir. Yer 

yer notalar tekrar edilip birbirlerine bağlı olacak Ģekilde seslendiriltikten sonra, 105. 

ölçünün sonundan itibaren triadların uygulanmaya baĢlandığı görülmektedir. ―G Majör‖ 

triadının birkaç kez tekrar edilerek inici ve çıkıcı olarak seslendirilmesinden sonra, ufak 

bir sessel değiĢiklik sonucu ―E  Majör‖ triadı kullanılmıĢtır. 
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ġekil 4.87: Mark Turner, Lennie’s Groove 

Kaynak: Lennie’s Groove, Mark Turner’s Solo, transcribed by Remi Bolduc 

 

Mark Turner’ın son ölçülerde çalım Ģeklini mümkün olabilecek en yalın hale 

dönüĢtürerek akor donanımının da gerektirdiği gibi, 7. derecesinden baĢlamak koĢuluyla 

―C Melodik Minör‖ çalmaktadır. 

 

ġekil 4.88: Mark Turner ; Lennie’s Groove 

Kaynak: Lennie’s Groove, Mark Turner’s Solo, transcribed by Remi Bolduc 

 

ġekil 4.88’de görüldüğü üzere icranın son bölümünde, C7alt akorunun üzerine 1, 3 ve 

13 dereceleri seslendirilmek suretiyle parti hareketi uygulanmıĢ, 138. ölçüde bulunan 

A 7alt’ye ―C Lydian‖ gamının sahip olduğu sesler çıkıcı yönlü arpej biçiminde 

çalınmaktadır.  Pasajın en baĢında uygulanmıĢ olan kesintili notalar içeren parti hareketi 

tekniği, formun en sonunda 141. ölçüden itibaren tekrar edilerek icraya son verilmiĢtir. 

 

VerilmiĢ olan Lennie’s Groove örneğinde ki dikkat edilmesi icap eden nokta, Turner’ın 

sadece akorlar üzerinde kullanmıĢ olduğu dereceler değil, bu dereceleri nasıl ve ne 

Ģekilde kullanmıĢ olmasıdır.  
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Notaların çalınmıĢ olduğu zamanların sürekli değiĢim içerisinde olması, bu sesler 

arasında mesafe olarak yer yer bir oktavı aĢan aralıklar bulunması, ayrıca sazın 

neredeyse tüm dinamik aralığının aktif olarak kullanılmıĢ olması bu bölümü önemli 

kılan unsurlardan sadece bazılarıdır. Performansın giriĢ, geliĢme ve sonuç bağlamında 

incelenmesi sonucunda ise giriĢ bölümüne uygun olacak kadar yalın, geliĢme 

bölümünde rahatlıkla devam ettirilebilecek kadar da büyük niteliklere sahip ezgiler 

çalınmıĢ, adım adım ilerlenerek geliĢme ve en nihayetinde sonuç bölümüne ulaĢılarak 

performans bitirilmiĢtir. 
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5. BULGULAR 

 

90 sonrası kuĢaklara mensup tenor saksofoncuların parti hareketleri bağlamında 

kullanmıĢ olduğu tüm teknikler analiz edilmiĢ, bunun sonucunda elde edilen veriler 

aĢĢağıda maddeler halinde verilmiĢtir; 

 

i Performansın en baĢında çeĢitli fikirlerin oluĢturulması ve bu fikirlerin giriĢ, geliĢme 

ve sonuç dahilinde sürekli geliĢtirilmesi. Örnek Ģekiller: 4.44, 4.47, 4.52, 4.53, 4.67, 

4.80, 4.84, 4.85, 4.88. 

 

ii Tension & Release kavramının icraya dahil edilmesi. Örnek Ģekiller: 4.3, 4.7, 4.11, 

4.14, 4.16, 4.38, 4.54, 4.76, 4.81, 4.84. 

 

iii ÇeĢitli triadların kullanımı ve bu triadların akorların önemli derecelerine denk 

getirilmesi. Örnek Ģekiller: 4.4, 4.7, 4.22, 4.27, 4.28, 4.29, 4.30, 4.31, 4.38, 4.48, 4.53, 

4.57, 4.63, 4.76, 4.80, 4.86. 

 

iv Çalınacak olan melodilerin bazı noktalarda bir oktavı aĢan aralıklar içermesi ve 

melodilerin zaman zaman akorların tansiyon derecelerini tınlatması suretiyle standart 

dıĢı bir tını elde edilebilmesi. Örnek Ģekiller: 4.1, 4.8, 4.88. 

 

v Yoğun olarak arpej kullanımı dahilinde önemli derecelerin tınlatılması. Örnek 

Ģekiller: 4.6, 4.24, 4.29, 4.39, 4.48, 4.60, 4.63, 4.80, 4.83, 4.88.  

 

vi Paralel hareketler aracılığıyla kromatik olarak çeĢitli triadlar kullanıp çözülme 

sağlamak. 7, 23, 24, 54, 55, 77. 

 

vii GeniĢ dinamik aralık elde etme maksatlı 1 oktav aralığına sahip motifler eklenmesi. 

Örnek Ģekiller: 4.1, 4.8, 4.41, 4.80, 4.88. 

 

viii Akorların önemli derecelerine mümkün olan en küçük aralıklar ile bağlantı 

kurulması. Örnek Ģekiller: 7, 11, 14, 38, 54, 76, 81, 84. 
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ix Pentatonik gam içinde gezinirken bir sonraki gelecek akora yarım veya tam ses 

aralıkla çözülmek. Örnek Ģekiller: 4.11, 4.18, 4.55. 

 

x Oktatonik gam kullanmak suretiyle bir sonraki akora yarım ses aralıkla çözülmek. 

Örnek Ģekiller: 4.12, 4.61, 4.66. 

 

xi Melodik kalıplar oluĢturmak ve bu kalıpları tekrarlı olarak kullanmak. Örnek Ģekiller: 

4.1, 4.4, 4.13, 4.43, 4.57. 

 

xii Duysal olarak zengin ve farklı bir tını yaratmak için kompleks ögelere sahip ritmik 

figürler kullanmak. Örnek Ģekiller: 4.9, 4.14, 4.20, 4.27, 4.43, 4.48, 4.56, 4.57, 4.64, 

4.74, 4.75, 4.79. 

 

xiii Farklı dinamikler katmak maksadıyla çalınacak notayı gelecek akorun önemli bir 

derecesine bir ölçü geriden bağlı bir biçimde seslendirmek. Örnek Ģekiller: 4.44, 4.53, 

4.57, 4.58. 

 

xiv Çalınan notaların ritmik değerlerinin sürekli yer değiĢtirmesi, dinleyici açısından 

merak uyandırıcı bir unsur ve dikkatin sürekli icracının üzerinde kalmasını sağlar. 

Örnek Ģekil: 4.20. 

 

xv Yer yer eski dönem saksofon ustalarının imzalaĢmıĢ cümlelerinden ufak alıntılar 

kullanmak. Örnek Ģekiller: 4.23, 4.36, 4.79. 

 

xvi Mixolydian gamı içerisinde kalmak koĢuluyla motifler oluĢturmak. Örnek Ģekiller: 

4.25, 4.33, 4.36, 4.37, 4.54. 

 

xvii Ritmik çeĢitlemeler ve çevrim olarak triadlar kullanmak. Örnek Ģekiller: 4.27, 4.30, 

4.38, 4.39, 4.48, 4.53, 4.54, 4.61, 4.63, 4.73. 

 

xviii AlıĢılagelmiĢin dıĢında bir blues duyumu yaratmak için 7 derecesinden baĢka de-

receleri hedeflemek. Örnek Ģekil: 4.28. 
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xix Zaman zaman sadece donanımın belirttiği ton içinde kalarak çalmak. Örnek Ģekiller: 

4.31, 4.43. 

 

xx OluĢturulan motiflerin aralarına kromatik yaklaĢım sesleri dahil etmek. Örnek 

Ģekiller: 4.32, 4.36, 4.74. 

 

xxi  Mixolydian gamının 9 gibi farklı varyasyonlarını kullanmak. Örnek Ģekil: 4.33. 

 

xxii Eski ustaların imza cümlelerini ufak modifikasyonlar uygulamak koĢuluyla seslen-

dirmek. Örnek Ģekil: 4.36. 

 

xxiii Tamamen ton dıĢında kalarak fonksiyonel armoni duyumundan uzaklaĢarak 

modern bir tını elde etmeye çalıĢmak. Örnek Ģekil: 4.54. 

 

xxiv Akor arpejlerinin farklı çevrimlerini kullanmak. Örnek Ģekiller: 4.27, 4.30, 4.38, 

4.39, 4.48, 4.53, 4.54, 4.61, 4.63, 4.73. 

 

xxv Saksofonun sessel aralığını en alttan baĢlayıp mümkün olan en tiz notaya kadar 

çalmak suretiyle çok geniĢ bir biçimde kullanmak. Örnek Ģekiller: 4.48, 4.49, 4.64, 4.65, 

4.84, 4.86. 

 

xxvi Saksofonun sessel aralığını ve nota sayısını mümkün oldukça dar olarak 

kullanmak. Örnek Ģekil: 4.82. 

 

xxvii Uygulanan tekniklerde istikrarlı ve spesifik olmak. Dolayısıyla duyum olarak 

rastgelelik unsurunu yok etmek. Örnek Ģekiller: 4.59, 4.80, 4.82. 

 

xxviii Ġcraya anlık radikal değiĢimler ekleyerek sürpriz unsurlar oluĢturmak. Örnek 

Ģekiller: 4.1, 4.37. 

 

xxix Ġcranın en baĢında kullanılmıĢ olan fikirleri, performans devamında sürekli 

geliĢtirmek. Örnek Ģekiller: 4.4, 4.47, 4.50, 4.59. 
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xxx Tıpkı Ģarkı formatında olduğu gibi icranın baĢında kullanılan melodik fikri, icranın 

en sonunda tekrar etmek. Örnek Ģekil: 4.69. 

 

xxxi  9 veya 13 gibi dereceleri kuvvetli zamanda seslendirmek. Örnek Ģekil: 4.62. 

 

xxxii Tansiyon sesleri yoğun bir Ģekilde kullanarak parti hareketleri kullanmak. Örnek 

Ģekiller: 4.28, 4.85. 

 

xxxiii Saksofonun olabilecek en tiz bölgesinde melodiler çalarak çok sık kullanılan 

efektif kullanım duyumunu yok etmek. Örnek Ģekiller: 4.48, 4.49, 4.64, 4.65, 4.84, 4.86. 

 

xxxiv Oktatonik ve whole tone gibi farklı tınıya sahip gamları kullanarak çeĢitli ezgiler 

yaratmak. Örnek Ģekil: 4.66. 

 

xxxv  Minör 7 akorlarının üzerine dorian dizisine ek olarak melodik minör gamından 

oluĢan melodiler eklemek. Örnek Ģekiller: 4.67, 4.85, 4.87. 

 

xxxvi Rastlantısallığa yer vermeksizin kromatik gam kullanarak akorlar arası geçiĢlerde 

parti hareketi uygulamak. Örnek Ģekiller: 4.71, 4.84. 

 

xxxvii Kullanılan ritmik unsurlarda performatif bağlamda keskin ve net bir icra sunmak. 

Örnek Ģekiller: 4.22, 4.74. 

 

xxxviii Bireysel çalıĢmalar neticesinde tamamen özel bir tını ve dil oluĢturmak. 

 

xxxix Ritmik veya melodik bağlamda kompleks unsurlara sahip melodiler 

seslendirmek. Doğaçlamanın dinamiğini geliĢtirmek için çalınan melodi ve motiflerin 

aralarına dinamik veya sessel olarak paralellik iliĢkisi dahil etmek. Örnek Ģekil: 4.75. 

 

xl Akorlara parti hareketi uygularken 1, 3, 5, 7 gibi ana sesler dıĢında 9, 11, 13 gibi 

açılım derecelerini eklemek. Örnek Ģekil: 4.78. 
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xli Ġcra esnasında çalınan parçanın sahip olduğu akorların yerine armonik olarak iliĢkisi 

bulunan farklı akorlar yaratmak. Örnek Ģekil: 4.83. 
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6. SONUÇ 

 

Caz müziğinin en önemli, hattâ adeta ancak dipsiz bir kuyu betimlemesiyle açıklana-

bilecek olan öğelerinden bir tanesi doğaçlamadır. KuĢkusuz bu müzikle icracı olarak 

ilgilenen her bireyin üzerinde en çok zaman geçirdiği unsurdur. Performans 

gerçekleĢtiren bireylerin kendi içinde tutarlı, yaratıcı ve spesifik özelliklere sahip bir dil 

vasıtasıyla doğaçlamaya her an hazır olmaları gerekir. Tıpkı diğer türlerde olduğu gibi 

cazın da farklı bir dil olduğu varsayılırsa, yeni bir dil öğrenmenin gerekliliği olan kural-

lar ve daha önce kurulmuĢ kelimeler ve cümleler taklit edilip ezberlenir, belli bir nok-

taya ulaĢılmasının ardından, öğrenilen tüm bu bilgiler harmanlananır ve kiĢi, kendine 

has cümlelerini oluĢturmaya baĢlar. Ancak, tüm bu hadiselerin gerçekleĢebilmesi için 

fundamental bilginin çok iyi öğrenilmesi ve üzerinde uzun zamanlar harcanarak çalıĢıl-

ması elzemdir. Aynı Ģekilde, caz müziği ile vokal veya enstrümanist ayırt etmeksizin 

ilgilenen kiĢiler için, bu kuralların tümü birebir geçerlidir.  

 

Doğaçlamayı geliĢtirmenin anahtarlarından bir tanesi olan transkripsiyon, müzisyenler 

tarafından çeĢitli yöntemler oluĢturularak yıllardır uygulanmaktadır. En sık uygulanan 

yöntemlerden biri, melodileri kulaktan çıkartarak ezberlemek ve melodisi çalıĢılan ses 

kayıdıyla birlikte aynı anda çalmaya çalıĢmaktır. Bu yöntemin, bir taraftan sağladığı 

çeĢitli katkıları bulunurken, diğer taraftan caz müzisyenlerinin icralarının, ezberlenen 

pasajların çalınmasından ibaret olması gibi bir probleme neden olabildiğine de 

rastlamak mümkündür. Bu çalıĢma, kendini doğaçlama bağlamında geliĢtirme isteğinde 

olan müzisyenlerin, yapacakları transkripsiyonları çok daha verimli bir forma dönüĢtü-

rerek, pasajlardan çıkardıkları unsurları farklı kombinasyonlar dahilinde deneyerek ve 

tecrübe ederek uygulamalarına ve kendi dillerini geliĢtirmek hususunda yardımcı 

olacaktır. Ayrıca doğaçlamalar, rastgelelik veya bilinçsizlik unsurlarından büyük ölçüde 

arınacaktır. ÇalıĢmanın daha ileri bir boyuta götürülme isteği hasıl olur ise, bu alanda 

uzman olan diğer müzisyenler ve ustalar ile görüĢmeler yapılıp, farklı öneriler alınması 

veya parti hareketleri ve diğer unsurların, baĢka ne gibi baĢlıklar altında ele alına-

bileceğinin ve çalıĢılabileceğinin tartıĢılması uygun adımlar olacaktır.  
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