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CAZ DOGACLAMALARINDA, DIKEY - YATAY MATERYALLER ARASINDAKI
ILISKILERE ORNEK OLARAK AKORLAR ARASI GECISLERDE KULLANILAN
PARTI HAREKETLERI:

1990 SONRASI KUSAKLARA MENSUP TENOR SAKSOFONCULARIN PARTI
HAREKETLERI KULLANIMLARI ORNEGINDE KARSILASTIRMALI BiR
INCELEME VE ANALITIiK CERCEVEDE BIR FORMULASYON DENEMESI

Nedim Ulusoy

Ses Teknolojileri Turkge Tezli Caz
Tez Danigsmani: Prof. Dr. H. Alper MARAL

Mayis 2018, 66 Sayfa

Caz dogaglamasinda kullanilabilecek olan teknikleri ve materyalleri genisletmek i¢in
eski zamanlardan giiniimiize kadar basvurulan en Onemli ydntemlerden biri
transkripsiyon olmustur. Bunun en 6nemli nedenlerinden biri kuskusuz icracilarin belli
bir olgunluga erismelerinin ardindan, kendi dillerini yaratma istekleri ve ¢abalaridir.
Eski veya giiniimiiz ustalarinin dogaglamada kullandigi ritmik figiirler, teknikler,
kaliplar, ciimleler ve caldiklar1 ezgilerin sahip oldugu 6geler defalarca taklit edilmek
suretiyle icsellestirilmeye calisilir ve nihayetinde bu karisim sonucunda tamamiyla
Ozgiin bir dil olusturulur. Calisilan bu tekniklerden biri de akorlar tzerine uygulanan
parti hareketleridir. Bu teknik, teorik veya uygulamali olarak ne kadar derinlemesine
incelenirse, icracinin miizikal bilgisini, becerisini ve bakis agisini1 genisletmesi de o
oranda mimkin olabilmektedir. Bu ¢alismayla 90 sonrasi kusaklara mensup olan
onemli saksofon icracilarinin kullanmakta oldugu parti hareketleri, calismanin gergevesi
uyarinca analiz edilerek, irdelenecek; giinimiz caz miizigi icracilarinin dogaglama
olanaklarinin genisletilmesine ve dogaglamalarina daha sistematik bir bakis agisinin
kazandirilmas1 amaglanacaktir.

Anahtar Kelimeler: Caz, Doga¢lama, Parti Hareketleri, Saksofon, Armoni



ABSTRACT

VOICE LEADING USED ON CHORD CHANGES IN JAZZ IMPROVISATION AS
A TOOL FOR INTERRELATING HORIZONTAL AND VERTICAL MATERIALS:
A COMPARATIVE EXAMINATION AND A FORMULATION STUDY WITHIN
THE ANALYTICAL FRAMEWORK ON THE EXAMPLE OF VOICE LEADING
TECHNIQUES USED BY THE TENOR SAXOPHONISTS OF THE POST 90'S
GENERATION

Nedim Ulusoy

Audio Technologies — Jazz
Thesis Supervisor: Prof. Dr. H. Alper MARAL

May 2018, 66 Pages

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.

Keywords: Jazz, Improvisation, Voice Leading, Saxophone, Harmony
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1. GIRIS

Caz miiziginde dogaclama kavrami, Dixieland déneminden (1920-1930) Swing do-
nemine (1930-1945), Bebop déneminden (1945-1950) Cool Caz dénemine (1950-
1955), Hard Bop doneminden (1955-1960) gunumize kadar bu muzik kdltirindn en
ayristirict etmenlerinden biridir. Kullanilan dogaglama yontemleri, her gecen donemde

daha farkli bigimlere evrilmis ve giiniimiizde de bu degisim ¢izgisini koruyor olmustur.

Bu c¢alisma giiniimiiziin deyis ve grameri hem dogaclamada tiretilen etmenler hem de bu

miizigin basat sazlarindan saksofon odakli ele alinacaktir.

1990 sonras1 kusaklara mensup olan Mark Turner, Ben Wendel, Seamus Blake, Chris
Potter, Chris Cheek ve Joshua Redman gibi isimler, giinlimiiz modern cazinin evrim-
lesmesinde saksofon baglaminda ¢ok onemli bir rol oynamislardir. Dogal olarak ne-
redeyse timunin John Coltrane, Charlie Parker ve Coleman Hawkins gibi bir dnceki
donemin en Onemli icracilarindan etkilendikleri diisiiniiliirse, dogag¢lamalarinda
kullandiklar1 dilin de birtakim benzerlikler ve farkliliklar yansittigini gézlemlemek
miimkiindiir. Ornegin, Mark Turner’in kullandig: dil, John Coltrane, Warne Marsh ve
Joe Henderson’dan etkiler tasirken, Chris Potter’da, John Coltrane ve Joe Henderson
haricinde, Charlie Parker ve Sonny Rollins etkileri de gdzlemlenebilir. Kullanilan ar-
moni diginda, tinisal baglama 6rnek verilmesi gerekirse, Ben Wendel veya Seamus

Blake’in, Coleman Hawkins’in tinisina benzer etkiler tagidigi sdylenebilir.

Bu c¢alismanin agirlik merkezinde 1990 sonrast kusak tenor saksofoncularin akorlar
aras1 gegislerde kullandiklar1 parti hareketlerinin irdelenmesi yer almakta, icracilarin
kullandiklar1 yontemler benzerlikleri ve farkliliklar1 ortaya konarak tartisilmaktadir.
Yapilacak analizler 1s181inda gliniimiiz caz miizigi icracilarinin dogaclama olanaklarinin
genisletilmesi, dogaclamaya daha analitik ve sistemli bir bakisin kazandirilmasi

amaclanmaktadir.



2. KAYNAK ARASTIRMASI

Bu ¢alismada, spesifik olarak belli bir kusagi hedef alan ve bu kusagin tiretimlerinde
Ozellikle dogaclamada kullandiklar1 parti hareketleri veya bunlara 6zel analizlerle ala-
kali doyurucu bir kaynakla karsilasilmadigindan, konuyla dolayli veya dogrudan
baglantisi olan transkripsiyon ve analizler; ¢esitli saksofon icracilari ile ilgili yazilmig
tez ve makaleler, caz miizigi ve 6nemli icracilar1 konu alan metotlar ve pratige yonelik

kaynaklar incelenmistir.

Bu kaynaklar 4 ayr1 kategoriye ayrildiginda; birincisi trankripsiyon ve analiz
orneklerinden®, ikincisi se¢ilmis onemli icracilarin dogaglamalara karst yaklaslmlndanz,
tictinciisiic motivik yaklaslmdan3 ve dordiinctisii kompozisyon analizinden® olusmak-

tadir.

! Dahlke A. 2003. An Analysis of Joe Lovano's Tenor Saxophone Improvisation on Misterioso by
Thelonious Monk. Doctor of Musical Arts. Texas: University of North Texas. Freedy D. 2003. Brecker’s
Blues: Transcription and Theoretical Analysis of Six Selected Improvised Blues Solos by Jazz
Saxophonist Michael Brecker. Doctor of Musical Arts. Ohio: Ohio State University. Lorentz J. 2008. The
Improvisational Process of Saxophonists George Garzone With Analysis of Selected Jazz Solos. Doctor of
Philosophy. New York: New York University. Dunn T. 2010. Harmony and Voice Leading in Jazz
Improvisation: Formulating an Analytical Framework For a Comparative Analysis of a Bill Evans and
Herbie Hancock Performance of Hancock's Dolphin Dance. Master of Music. Ottawa: University of
Ottawa

2 Emerzian J. J. Saxophonist Mark Turner’s Stylistic Assimilation of Warne Marsh and Tristano School.
Master of Music. California: California State University ; Vashlishan M. 2008. The Origins Of David
Liebman’s Approach To Jazz Improvisation. Master of Music. New York: William Paterson University;
Clarkson T. 2009. Chromatic Thirds Relations In The Improvisations Of Mark Turner. Master of Music.
Sydney: University of Sydney; Minness L. 2013. Ben Wendel: The Manipulation Of Sound And 'shapes'
In The Construction Of An Improvised Solo. Bachelor of Music. Perth: Edith Cowan University; Moezel
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

% Page T. 2009. “Motivic Strategies in Improvisations by Keith Jarrett and Brad Mehldau.” Article.
Helsinki: Sibelius Academy

* 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



3. VERIi VE YONTEM

Caz dogaglamasinda akorlar arasi gecisler esnasinda kullanilan parti hareketlerine
iliskin analizler ve armonik ifadeler i¢in betimsel yontem ve sektorde “Berklee” yont-
emi® olarak bilinen yaklasim kullamlmustir. Bu ¢ergeve dahilinde, konuyla iliskisi olan
Yiiksek Lisans ve Doktora calismalari, pratige yonelik yazili veya sozlii veriler ve
cesitli Internet kaynaklar1 incelenmistir. Saksofon icracilarinin performanslari, benzerlik
veya farkliliklari ile kiyaslanmig, bunun sonucunda ¢esitli formiiller ortaya ¢ikarilmistir.
Akorlara uygulanan parti hareketleri; “ii-V-I” kadanslari, dominant 7°li akorlar ve
mindr — major 7°1i akorlar gibi kategoriler altina alinarak, analitik bir sistem olustu-

rulmaya gayret edilmistir.

Metinde alan dis1 okur i¢in kuru gelebilecek teknik bir dil kullanilmistir. Calismanin
baglam1 ve oylumu —teknik sinirlari- i¢in bu yaklagim yerinde sayilmis, 6tesinde teorik
arkaplan igin kagminilmaz sayilmis, genel miizikolojiden ¢ok analitik / sistematik miizik

kuramina katki saglanmasi amaglanmastir.

Bu ¢alismada yapilan tiim analizlerin notasyonlarinda, konu itibart ile “Si-Bemol”
transpozisyon benimsenmistir. Kaynak belirtilmeyen yerlerde tum transkripsiyonlar

mduellife aittir.

> Mulholland J., Hojnacki T. 2013. The Berklee Book of Jazz Harmony. Berklee Press. Boston: USA.



3.1 SES TEKNOLOJILERINDE TRANSKRIiPSIYON ICiN KULLANILMAKTA
OLAN GUNCEL SES iISLEME YONTEMLERI

Eski zamanlarda transkripsiyon i¢in kullanilan araglar neredeyse mevcut plaklart bir
enstriiman esliginde tekrar tekrar dinleyip kulak vasitasi ile ¢ikarmaktan ibaretken,
giinimiizde bu limit oldukca asilmis, bu islemi oldukc¢a kolaylastirict bir¢cok arag
dolasima girmistir. Bu bélimde, ¢alismanin omurgasini olusturan transkripsiyonu den-
eyimleme girisiminde bulunacak olan bireyler icin, bu islemi ¢ok daha kolaylastirabi-

lecek dijital araglardan bazi 6rnekler ve bu araglar hakkinda kisa bilgiler verilecektir.

3.1.1 Time Compression / Expansion

Transkripsiyon islemi sirasinda 6zellikle yiiksek tempo igeren pasajlarin kulaktan duy-
mak suretiyle anlasilabilmesi ve kagida dokiilebilmesi oldukca gii¢ bir hal alabilmekte-
dir. Bu gibi durumlarda isleme alinan pasajin birka¢ kata kadar yavaslatilmasi ve al-
gilanmasinin mimkin hale getirilmesi gerekmektedir. Bu yavaglatmanin sonucu olarak,
Uzerinde ¢alisilan ses dosyasinin tonunun da ayni oranda peslesmesi gibi bir problemin
ortaya ¢ikmasindan dolayi, yenice uygulamalarda/yazilimlarda “Time Compression /
Expansion” adi verilen bir algoritma devreye girmektedir. Bu sistemi transkripsiyon
caligmalarinda basat konuma getiren, kullanilabilir kilan en 6nemli unsur, pasajin ya-
vaslatilmasinin ardindan, ses dosyasina uygulanan “Pitch Correction”, yani tonun or-

jinal hizindaki haline getirilmesidir.



Sekil 3.1: “Time Compression / Expansion” tekniginin “iZotope Radius” isimli

plugin esliginde bir ses dosyasina uygulanisi
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Kaynak: Time Stretching & Pitch Shifting [online], [erisim: 10 05 2018]

3.1.2 Audio To Midi Conversion

Icerisinde transkripsiyon yapilacak olan pasajlarin dahil oldugu MP3, WAV, AAC veya
WMA formath ses dosyalarinin MIDI formatina ¢evrilmesine olanak tantyan “Audio to
MIDI Conversion” islemi, 6zellikle solo enstriiman kayitlar1 {izerinde kullanildiginda
miilkemmele yakin sonuclar verebilmektedir. Formatin MIDI’ye doniistiiriilmesi de,
islem sonrasinda meydana gelmesi miimkiin olan nota yanlislarini diizeltmede biyuk bir
hiz saglamaktadir. Birden ¢ok enstriiman veya vokal kanallarina sahip olan ses dosya-
larinda ise igerigin karmasiklik oranina gore degiskenlik gosterebilen sonuglar elde

edilmektedir.




Elde edilen MIDI dosyasi, formatinin dogasi geregi nota yazim programlarina “siiriikle /
birak” yontemiyle birakilarak, notalarin yazim siirecinde yiiksek miktarda zaman ka-

zandirmaktadir.

Sekil 3.2: Ses dosyasinin LOGIC programinda MIDI formatina doniistiiriilmesi

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

3.1.3 Celemony Melodyne

“Audio to MIDI Conversion” isleminin pratik anlamda uygulanmasi i¢in ¢ok sik tercih
edilen uygulamalardan bir tanesi celemony firmasinin yaratmis oldugu “Melodyne”
plug-in’idir. Program, sahip oldugu “siiriikkle / birak” 6zelligiyle, islem sirasinda mey-
dana gelebilecek yanlis notalar1 dogru noktaya ¢ekebilmektedir. Ayrica bir bagka uygu-
lama alani1 olarak, kayit altina alinan vokal veya nefesli enstriiman kanallarinda mevcut
olan icra kaynakli sessel hatalar1 diizeltmek igin de Melodyne oldukc¢a basarili sonuglar

vermektedir.



Sekil 3.3: Celemony Melodyne plugininin kullanim
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Kaynak: Celemony Melodyne DNA Editor [online], [erisim: 10 05 2018]

3.4 Noise Reduction

Eski kayitlarin dijital ortama aktarimi ve transkripsiyon altina alinmasi iglemlerini
giiclestirebilecek bazi etmenlerden bulunmaktadir. Bu etmenlerin en basinda gelen
guraltindn (hiss, hum, citirti, vb.), hedeflenmis pasajdaki icranin duyumunu negatif
yonde etkilememesi i¢in filtrelenmesine ihtiya¢ duyulmaktadir. Bu islem, ses dosyasinin
enstriiman veya insan sesi igermeyen bir boliimiiniin se¢ilmesiyle ve giiriiltii kaynagimin
programa tanitilmasiyla saglanmaktadir. Uygulama sirasinda dikkat edilmesi gereken
husus, glrilti filtreme oraninin degerinde ¢ok yiiksek rakamlar girilmemesidir. Aksi
takdirde hedeflenen miizigin tinisi, giiriiltiiyle birlikte filtrelenecek ve transkripsiyonu

daha zor bir kivama getirecektir.



Sekil 3.4: iZotope RX plugininin, giiriiltii filtreleme isleminde kullanilmasi
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Kaynak: iZotope RX Noise Reduction in Action [online], [erigsim: 10 05 2018]

3.2 TRANSKRIiPSiYON YAPIMINDA TAVSIiYE EDILEN YARDIMCI DiGER
DIJITAL ARACLAR

3.2.1 Youtube

Pratik anlamda ilk olarak kullanilmasi akla gelen araglardan biri olan youtube, canli
performanslar1 video veya ses formath oynatabilmesinin yaninda bu formatlar1 2 kata
kadar yavaslatabilmesi 6zelligi ile one ¢ikmaktadir, Ucretsiz bir arag¢ olmasi nedeniyle
sikga basvurulan, 6nemli uygulamalardan bir tanesidir. Giliniimiizde miizik “dinleme”
ediminin en yogun kullanilan kanali olmasi, youtube’u, baslangi¢taki bir “video portali”

olma ylikleminden ¢ok Gtelere tagimistir.



3.2.2 Tunetranscriber

MP3 ve WAV (gibi ses formatlarinin yaninda youtube videolarini da agip islenmesine
olanak taniyan tunetranscriber, bu dosyalarin tonunu degistirmeden yavaslatma,
hizlandirma veya belli bir noktayr dongiiye alma gibi 6zellikleriyle dnemli araglardan

bir bagkasidir.®

3.2.3 DFX Audio

Sahip olunan WAV veya MP3 formatl ses dosyalarinin arka planinda mevcut olan
guraltlyi azaltmak maksatli kullanilabilecek olan dfx audio, 6zellikle ¢cok eski zaman-

larda kayit altina alinmis parcalar tizerinde ¢ok etkili olan bir aragtir’.
3.2.4 Sibelius

Kuskusuz transkripsiyon yapimiyla ilgilenen her bireyin sahip olmasi gereken araglarin
en basinda gelen yazilimlardan bir tanesi de Sibelius’dur. Kompozisyon, orkestrasyon,
VST — AU gibi plug-in’leri biinyesinde ¢alistirabilmek gibi 6zellikleriyle 6ne ¢ikan Si-
belius, 6te yandan yazilmis olan partisyon veya tekil pasajlari neredeyse tek tusla is-
tenilen enstriiman tipine gore adapte edebilmekte, istenilen boliimleri baska tonlara

kaydirabilmektedir.
3.2.5 Neuratron Photoscore

Sibelius gibi nota yazim programlari igerisinde bir plug-in olarak veya kendi basina
caligabilen photoscore yazilimi, PDF dosyasina ¢evrilmis olan dijital notalari, kullanilan
nota yazma programina uygun olarak adapte edebilmektedir. Ayrica en 6nemli 6zel-
liklerinden bir tanesi de el yazisi olarak olusturulmus notalari tarayabilerek istenilen

programin formatina uygun olarak cevirebilmesidir.

® Bu 6znel programlar hakkinda, metni yavaslatmamak adina baglam dis1 teknik bilgi vermekten dzellikle
kagmilmustir. Detayli bilgiler i¢in bkz.: https://www.tunetranscriber.com/
" Yazilim hakkinda, ayrica, bkz.: http://www.fxsound.com/webapps/how-it-works



Burada dikkat edilmesi gereken husus, tarama sirasinda ortaya ¢ikmasi muhtemel hata-
lar1 en aza indirebilmek icin sahip olunan el yazisi notalarin miimkiin oldugunca temiz
bir durumda olmasidir. Sonug¢ olarak Photoscore, transkripsiyonlarin doniistiiriiime

islemini biiyiik 6l¢iide hizlandirabilecek yazilimlardan biridir.

3.2.6 Finale

Kullanim olarak sibelius ile oldukga benzer 6zellikler sunan Finale’nin giincel versiyon-
lar1, 64 bit isletim sistemleri iizerinde calisabilmekte, bu 6zelligi ile sahip olunan sis-

temin giicii ile dogru orantili olarak ekstra hiz saglayabilmektedir.

Finale, tipki sibelius yaziliminda oldugu gibi VST — AU formatlarina uygun olan plug-
in’lerin timiinii biinyesinde ¢alistirabilmekte, “rewire” (iliskilendirme) 6zelligiyle Digi-
tal Performer, Cubase, Nuendo, Pro Tools veya Logic gibi programlari da arka planinda
calistirabilmektedir.

3.2.7 Audacity

Ses kayidi yapabilmesi ve gliriiltiiye sahip olan dosyalar1 temizleyebilmesi disinda,
yapilan kayitlar1 dijital ortam igin istenilen herhangi bir formata gevirebilmesi ozel-

likleriyle kullanilmasi tavsiye edilen bir baska ara¢ Audacity’dir®,

3.2.8 Aural Wiz

Tamamen Ucretsiz olan Aural Wiz isimli program, iOS ve android isletim sistemli tele-
fonlar tizerinde ¢alismaktadir. Ekipman veya enstriimanlarin yakinda bulunmadigi, yol-
culuk vs.. gibi zamanlarda oldukca kullanish olabilen bu arag, akor, aralik veya ka-
danslar1 algilamaya yardimci 6zellikleri ile sahip olunmasi gereken uygulamalardan bir

baskasidir.

® Daha onceki 6znel programlarda da oldugu gibi, metni yavaslatmamak adina baglam dis1 teknik bilgi
vermekten kaginmilmistir. Detayli bilgiler igin bkz.:
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3.2.9 Akoff Music Composer

Akoff Music Composer, diger programlardan farkli olarak transkripsiyon islemini
otomatik olarak yapabilme yetisine sahiptir. Polifonik veya monofonik olan sesleri ana-
liz ederek tekil bir kanala MIDI formati olarak aktarabilen yazilim, islem sonrasi bazi
zamanlarda ton baglaminda hata olusabilmesi nedeniyle transkripsiyon yapan kisinin
tek tusla degistirmek istedigi sesi istenilen tona ¢ekebilmesine olanak tanimaktadir. Son
olarak, Akoff Music Composer, ortaya ¢ikarilan transkripsiyonun dogrulugundan emin
olunmasinin sonucunda, bu seslerin {izerine konabilecek uygun akorlarin bulunabilmesi

gibi bir 6zellige de sahiptir.
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4. TRANSKRIiPSiYON VE PARTIi HAREKETLERI KULLANIMLARI

4.1 Kadanslar: “ii-V-1”

Yanlizca caz miizigiyle sinirlt olmayip klasik miizikten rock miizigine kadar genis bir
yelpazede karsilasilmasi miimkiin olan bu kadans tiirili, caz miiziginin ilk dénemlerinden
baslayilp giiniimiize kadar armonik baglamda yogun bir sekilde kullanilmakta olan,
onemli araglardan bir tanesidir. Calismanin bu béliimiinde, giiniimiiziin 6nemli saksofon
icracilarinin bu kadanslar tlizerine uyguladiklar1 tekniklere kisaca goz atilacak ve bu

icralarin 6nemli noktalar1 ufak pasajlar i¢eren sekiller esliginde vurgulanacaktir.

Sekil 4.1: Mark Turner, Firm Roots
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Kaynak: Mark Turner on “Firm Roots”, transcribed by Jeff Mcgregor

Mark Turner, Gm7 akorunun {Ugliisiinii hedefleyerek yapmis oldugu kromatik inis
sonrasinda, tiim 7’1i akorlarin b9, 9, 3, 5 ve 11’lisini diisiinerek, birbirine yakin seslerle
asagl dogru simetrik bir bigimde parti hareketleri kullanmis ve istikrarli olarak ayni
ritmik kalibi kullanmay1 siirdiirmiistiir. Ozellikle 3. dlgiiden itibaren melodilerinde
kullandig1 notalar1 unison olarak 1 oktavlik araliklar ile tekrar etmesi ve bu notalarin
akorlar Gzerinde »9 gibi tansiyon derecelerine denk getirilmesi, alisilagelmisin disinda
bir duyum elde edilmesine neden olmus ve ton ikliminde radikal bir farklilik olusmasina

neden olmustur.
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Sekil 4.2: Mark Turner, Firm Roots
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Kaynak: Mark Turner on “Firm Roots”, transcribed by Jeff Mcgregor

Bir onceki sekilde kullanilan simetrik ve ritmik anlayisin benzerine, Sekil 4.2°de

parganin ilerleyen boliimlerinde de rastlamak miimkiindiir.

Sekil 4.3: Mark Turner, Firm Roots
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Kaynak: Mark Turner on “Firm Roots”, transcribed by Jeff Mcgregor

1i-V-I akorlarinin gegisleri sirasinda gesitli kromatik ctimleler kullanilarak “gerginlik”g;

yarim veya tam ses araliklarla bir sonraki akorun 3. ve 5. derecesine gidilerek

5,10

“cOziilme”™ elde edilmistir.

® https://www.berklee.edu/berklee-today/summer-2014/tension-and-resolution
19 https://www.berklee.edu/berklee-today/summer-2014/tension-and-resolution
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Sekil 4.4: Mark Turner, Firm Roots
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Kaynak: Mark Turner on Firm Roots, transcribed by Jeff Mcgregor

Mark Turner, oncesinde kullandigi ritmik kaliplara, yukaridan asagi olmak suretiyle
3°lii gruplar (Triad) da ekleyerek parti hareketleri kullaniminda kendini tekrar
etmeksizin, akorlarin b9, 5 ve 7. derecelerini tinlatarak yontemini gelistirmeye devam

etmektedir.

Sekil 4.5: Mark Turner, Firm Roots
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Kaynak: Mark Turner on “Firm Roots”, transcribed by Jeff Mcgregor

Dogaclamanin son bolimii olmasina karsin, yanlizca asagr yone dogru giden 3’li

gruplama teknigine, yukar1 yonii de eklenmistir.

Sekil 4.6: Chris Potter, All The Things You Are
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Kaynak: Mark Turner on Firm Roots, transcribed by Jeff Mcgregor

Onemli tenor saksofon icracilarindan biri olan Chris Potter’n parti hareketleri
tercihlerine bakildiginda, akor seslerinin neredeyse tiimiinii iceren arpejlerin yogun

olarak kullanim1 gézlemlenmektedir.

1 Triads icin: http://www.openmusictheory.com/triads.html
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Kuvvetli zamanlarda® akorlarin 3 ve 5’lileri miimkiin oldugunca duyurulurken, zayif

zamanlarda® akorun igerdigi diger tiim sesler tmlatilmaktadir.

Sekil 4.7: Chris Potter, All The Things You Are
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Kaynak: All The Things You Are as Performed by Chris Potter, transcribed by Ben Doherty
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Bir bagka “ii-V-I” kadansina goz atildiginda, Gm — C7 akorlarinda 3. ve 7. derecelerinin
kullanilmasimin disinda, C7 — F baglantisinda tamamen ton dist olan E Major triadi
kullanilarak, F Major akoruna yarim ses asagidan kromatik bir ¢oziilme saglanmistir.
Bu ¢ozilme dncesinde paralel sekilde ¢ikici olarak arpej kullanilmasi daha akici olmasi

acisindan dikkat cekmektedir.

Sekil 4.8: Chris Potter, All The Things You Are
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Kaynak: All The Things You Are as Performed by Chris Potter, transcribed by Ben Doherty

Sekil 4.8 incelendiginde, Em7 — A7(#9) — DMaj7 baglantisinda akorlarin 3, 5 ve 7.
dereceleri seslendirilmeye devam edilirken, bu baglantilarin aralarina 1 oktav araligini

asan motifler eklenerek dogaglamaya daha yogun bir dinamik kazandirilmistir.

12 Harmony & Theory Book, Wyatt K & Schroeder C., s. 38
¥ Harmony & Theory Book, Wyatt K & Schroeder C., s. 38
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Sekil 4.9: Chris Potter, All The Things You Are
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Kaynak: All The Things You Are as Performed by Chris Potter, transcribed by Ben Doherty

Bm7 — E7(#9) — AMaj7 baglantisinin 6ncesinde ii¢clemelerden olusan bir ritmik fikir
iiretildigi ve bu fikre cesitli kromatik, veya yakin seslerden olusan motifler eklendigi
goriilmektedir. Akorlarin 6nemli derecelerine kiigiik araliklar ile baglanti kurulmasi

parti hareketlerinin akici olmas1 yoniinden énemlidir.

Sekil 4.10: Chris Potter, Cherokee
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Kaynak: Chris Potter Plays “Cherokee” , transcribed by Charles McNeal

Sekilde goriilen Gm7 — C7 — FMaj7 kadansinda, C7 akorunun 5. derecesinden 7.
derecesine dogru yapilan ters yonlii arpejin sonrasinda, yarim ses daha asagi inilerek
FMaj7 akorunun 3. derecesine gidilmis, dolayisi ile akict bir parti hareketi gegisi
saglanmistir. Ayn1 motifin benzerinin, bir sonraki 6l¢iideki Bb7-CMa;j7 baglantisinda da

kullanilmas1 dikkat ¢ekicidir.
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Sekil 4.11: Chris Potter, Cherokee
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Kaynak: Chris Potter Plays “Cherokee” , transcribed by Charles McNeal

Chris Potter, kullandig: bir diger parti hareketi yonteminde ise araya pentatonik gamlar
ekleyerek bir sonraki akora kromatik aralikla ¢oziilme saglanmistir. Ornekte goriildiigii
gibi, yarim ses aralikla Dm7’ye ¢oziildiikten sonra, La pentatonik gamini inici bir
bicimde calarak, yarim ses yukari1 ¢ikmis ve boylece G7(#9)’nin diyez 9’una ulagsmistir.
Tonik akor olan CMaj7 de ise Fa-Mi melodisini ¢alarak bir taraftan kromatik ¢ozilmeyi

inici yonde tekrar etmis diger taraftanda CMaj7 akorunun 3. derecesini tinlatmustir.

Potter’in kullandig1 tiim bu teknikler performans baglaminda da yiliksek derecede
virtiidzite gerektiren pasajlardir ve her saksofon icracisindan bu seviyeye sahip pasajlar

beklemek dogru olmayacaktir.

Sekil 4.12: Ravi Coltrane, This | Dig of You
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Kaynak: Ravi Coltrane “This I Dig Of You” , transcribed by Charles McNeal
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“ii-V-1” kadanslarinda akorlarin belli derecelerini hedef belirlemek ve bu derecelere
ulasmak i¢in oktatonik gam™ kullanmak sik sik tercih edilen baska bir parti hareketi
yontemidir. Ravi Coltrane, Gm7 akorunun b6’lisin1 ve C7 akorunun 6’lisini
hedefleyerek “Yarim, tam” oktatonik gamini ¢almis ve bir sonraki Ol¢iliniin akoru olan

FMaj7’nin 1. derecesine kromatik bir gecisle ¢cozmiistiir.

Sekil 4.13: Ravi Coltrane, This | Dig of You
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Kaynak: Ravi Coltrane “This I Dig Of You” , transcribed by Charles McNeal

Aynt seslerin ritmik bir motif igerisinde tekrar edilmesi 6rneginde, Dm7-G7-CMaj7
kadansindan once hazirlanan melodik kalibin yinelenerek kullandigi goriilmektedir.
Hedef kadansta tekrarlanan notanin Sol olmasi, hem G7 akorunun 1. derecesini hem de

akabinde gelecek olan Cmaj7 akorunun 5. derecesini tinlatmaktadir.

Sekil 4.14: Chris Cheek, Skylark

APmaj EP/G Fm7 Bb7

Kaynak: Chris Cheek “Skylark™ , transcribed by Arthur Panach

¥ QOctatonic Scale icin: http://decipheringmusictheory.com/?page_id=724
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“1i-V-1” kadansinda kromatik gam kullanimina &rnek olarak, Chris Cheek’in Skylark
isimli eserdeki dogaglamasindan bir bélim goriilmektedir. 6. Olgiide goriilen Fm?7
akorunun 7. derecesi olan Eb notasina, 6nceden baslanmis tekrarli ritmik Uclemeler
vasitasi ile ulasilmistir. Yinelenen Eb kullanimina devam edilerek, cikict bir sekilde F,
F#, G ¢alinmis, boylelikle kadansin 1. derecesi olan Eb Major akorunun 3. derecesine
(Sol), ¢oziilme saglanmustir. 8. Olgiideki diger “ii-V-I” kadansinda ise kromatik gam
kullanimmin daha yogun bir tablosu goriilmektedir. 7. Olgiiniin sonunda baslanan
kromatik motif, “D” notasindan “Db’e kadar Fm7 ve Bb7 akorlarinin 1. dereceleri
hedeflenerek ¢ikici hareketle kullanilmis ve sonunda EbMaj7’nin 7. derecesine (Db)

ulastlmistir.

Normal sartlarda bir tonun donaniminda olmayan diger tiim seslerin ana tonaliteye
eklenmesiyle olusan kromatik gam, caz miiziginde oldugu gibi klasik miizikte de
diyatonik gamin alterasyonu veya Yyerine gegen sesleri gibi kavramlar ile

tanimlanmaktadir. ™

19. Yiizyiln son yarisinda tonalite kavraminin genislemeye baslamasiyla birlikte
armoni ve akorlar lizerinde birtakim yeni kombinasyonlar denenmeye baglamaktadir. Bu
arayislarin sonucunda kromatik gam ve Kromatisizm gibi kavramlar ortaya ¢ikmuistir.
Ozellikle Richard Wagner’in (1813 — 1883) bestelemis oldugu Tristan ve Isolde isimli
uc perdelik operada, ya da ayn1 donemlerde Franz Liszt’in Faust senfonisinde kromatik
seslerin/ezgilerin kullanildig: goriilmektedir. Ton kavraminin genisleyip iyice kirllmaya
devam etmesi sonucunda da “12 Ton Miizigi” ve “Serializm” gibi modern kompozisyon

yontemleri ortaya ¢ikmaistir.

Sekil 4.15: Chris Cheek, Skylark

APmaj EP/G Fm7 B?7
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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, ozelllikle, s. 1.
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Sekil 4.16: Chris Cheek, Skylark

EPmaj Bb7 EPmaj
15 3

APmaj Gm7(55)

C7
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Kaynak: Chris Cheek “Skylark™ , transcribed by Arthur Panach

Parcanin ilerleyen bdliimlerinde dikkat ¢eken baska etmenlerden birisi ise Chris
Cheek’in kadans akorlarina ulagsmadan oOnce zayif zamanda bagli olarak caldig:
seslerdir. Dogaclamasinin en baslarindan itibaren (5. Olgii) akorlarin &zellikle 5, 7 ve
11. derecelerini hedefleyip, kullanilacak olan sesleri akorlarin zayif zamanindan
kuvvetli zamanina dogru bagl olarak ¢aldigi, verilen 6rneklerde goriilebilir.

Yukaridaki sekiller, parti hareketi kullanimin diginda, “Tension — Release” (gerilim —
¢ozllme) kavramu igin ayr1 bir 6rnek teskil ederken ritmin kullanim farkliligi nedeniyle

de duysal olarak oldukca zengin ve farkli bir tecriibe yaratmaktadir.

Sekil 4.17: Ben Wendel, 26-2

Gmaj7 Bb7 EPmaj7 F#7 B maj7 D7 D-7 G7
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Kaynak: Solo by Ben Wendel on “26-2”, transcribed by Jonathan Rowden

Bir baska onemli tenor saksofon icracisi olan Ben Wendel, John Coltrane’in besteledigi
26-2 adli parcada, parti hareketi teknigi olarak ayni notayr (G) birden fazla “V-I”

kadansinda kullandig1 6rnekte verilmektedir.
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Ik akorun (GMaj7) birinci derecesine denk gelen Sol notasi, B»7 — EbMaj7
baglantisinda 6. ve 3. dereceleri, F#7 — BMaj7 baglantisinda ise tansiyon sesleri olan »9
ve b»13 derecelerini tinlatmaktadir. Ayni nota yinelenirken diger taraftan farkl
dinamikler katmas1 maksadiyla bazen zayif zamanda, bazen ise gii¢lii zamanda bagl bir

bigimde ¢alinmistir.

Sekil 4.18: Ben Wendel, 26-2

| | ———
F-7 Bb7 EPmaj7 A7 D7
22 [,
b I "3
T T T . F_'_{LF_H url‘—bl’—bfru —
v 3 ] rg I P —1 I I A S S | T
EGE. = s = —
D) 3 ] b —3—

Kaynak: Solo by Ben Wendel on “26-2”, transcribed by Jonathan Rowden

Ben Wendel’in 18. 6l¢iiniin sonunda ¢aldigi F#, G7 akoru icin artmis 7 1i arali§1 tinlatip
kiictik bir tansiyon yaratirken bir sonraki F#-7 akorunun 1. derecesine ¢oziilmiistiir.
Ayni sekilde 19. 6l¢uinin sonunda Bb notasini kullanarak, B7 akorunun artmis 7’lisini
calip kromatik bir inisle EMaj7 akorunun 11. derecesi olan A notasina ulasmistir. 20.
6l¢iideki G7 akorunun iizerine inici bir bicimde ¢alinan “Ab Major Pentatonik” gamu ile
b5, b9 ve b13 tinlatilarak tansiyon yaratilmis ve biiyiik 3’li aralikla yukari atlanarak
CMaj7’nin 1. derecesine gidilmistir.

Bu tekniklere ek olarak, biiyilik bir ¢ogunlukla parcadaki “V-I”” baglantilarinin da yarim
ses araliklar ile saglanmasi, tinisal baglamda normlarim disinda kalan bir duyum

igermesine neden olmustur.

Sekil 4.19: Joshua Redman, The Shadow of Your Smile
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Kaynak: The Shadow of Your Smile, Solo by Joshua Redman, transcribed by Martin Uherek




Sekil 4.20: Joshua Redman, The Shadow of Your Smile

. G#m’ c# - he Fém?
7 - -
o o = @7 L o
5 ef feb #j? S fﬂ‘ ety
|7 A | L2 ) ) T (7~ N N S A B B
& 77 [— 711 7 £y A ——— Y S eem— S— r——
D)) \_3_,I_3_J —JLr—33Ji—3l _gJ L_g_JlL_gJ 3

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

Parti hareketlerinin igerdigi ritmik ¢esitlilige 6rnek olarak Joshua Redman’dan iki adet
ornek verilmistir. Tansiyon sesler olarak b5 ve 513 tercih edilirken, ton igi akor
dereceleri olarak 1. ve 3. dereceler tinlatilmigtir. Calinan notalarin ritmik degerlerinin
stirekli yer degistirmesi, bir taraftan dinleyici agisindan merak uyandirict bir unsur
sayilabilirken, diger taraftan da dikkatin siirekli icracinin iizerinde kalmasini

saglayabilen etmenlerden bir tanesi olmast acisindan énemlidir.

Sekil 4.21: Seamus Blake, Lets Call The Whole Thing Off
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Kaynak: Seamus Blake on “Let’s Call the Whole Thing Off”, transcribed by Jeff McGregor

Sekilde C-7’nin b3, 5 ve 9’lusu ve F7’nin 7, 9 ve 13’liisii olan “Eb”, “G” ve “D” sesleri,
iki kez tekrarli olarak ¢alinmis ve kadansin 1. derecesine doniiste, kullanilan “Eb” {in,
yarim ses assagi bir hareketle “D” ye doniistiiriildiigii gézlemlenmistir.

Bu kiiciik degisiklikle birlikte, ayn1 figiir neredeyse 3. kez tekrar edilirken, Bbmaj7

akorunun da 3. ve 13. derecelerine ulasiimistir.
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Sekil 4.22: Chris Potter, Confirmation
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Kaynak: Confirmation played by Chris Potter, transcribed by Adam Roberts

32. Ol¢ilinilin ardindan gayet yalin ve net olarak dogaglamaya baglayan Chris Potter, 33.
6l¢iide bulunan GMaj7 akorunun iizerine “G Major” triadin1 ¢almaktadir. Daha sonra
gelen F#-7,5 ve B759 akorlarinin 3, 5, b9 ve 13. dereceleri, 35. dlcldeki E-7 ve A7
akorlarinin 3, 5, ve 7. dereceleri, 36. Olci itibari ile gelen D-7, G7, C7, B-7b5 ve E7b9

akorlarimin ise 1, 3, b5, 5, 7, 9,11 ve 13. dereceleri tinlatilmaktadir.

Sekil 4.23: Chris Potter, Confirmation
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Kaynak: Confirmation played by Chris Potter, transcribed by Adam Roberts

39. dlgiide A7’nin tizerine ¢alinmis olan ezgi dikkat cekmektedir. Bu ezginin timu bir
motif biciminde ele alinarak, bir sonraki akorlarin seslerine uygun gelmesi kosuluyla
paralel bir bicimde tekrar edilmis, 41 ve 42. olgiilerde ise sadece son kisimlar
degistirilmek suretiyle seslendirilmistir. 39 ve 40. dlgiilerde akorlarin 3, 59, 9 ve 13.
dereceleri calinirken, 41 ve 42. dlgiilerde 1, 3, 5, 7, b9, 9, 11 ve 13. Dereceler tercih
edilmistir. Charlie Parker’in o donemde olduk¢a sik olarak kullanmis oldugu »9

derecesinin tekrar icerisinde seslendirilmis olmasi ise dikkat ¢ekici bir ayrintidir.
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1946 yilinda Charlie Parker tarafindan bestelenmis olan Confirmation pargasi, donemi
itibar1 ile be-bop tarzinda bir parcadir. Parca, bu tarzin karakteristik yapisi geregi o
donemde Charlie Parker, Dizzy Gillespie, Coleman Hawkins, John Coltrane, Miles
Davis ve Lester Young gibi ustalar tarafindan akor derecelerinin seslerinin arpej olarak
stiratli bir bigimde c¢alinmasi seklinde icra edilmekteydi. Chris Potter, bu ornekte
icrasini tipki o donemdeymiscesine seslendirmis ve zaman zaman eski ustalarin

kullanmis oldugu climlelere ¢esitli gondermelerde bulunmustur.
4.2 DOMINANT 7°LI AKORLAR

Fonksiyon olarak bakildiginda tipk: klasik miizikte oldugu gibi cazda da ayni gorevi
tistlenen dominant akorlar tonal miizigin besinci derecesi olmasiyla beraber, 3 ve 7. de-
recelerinin olusturdugu “Tritone” tinisindan Otlirli kok dereceye ¢oziilme hissiyati
olusturmaktadir. Bu 6zelligi nedeniyle konunun odak noktasi olan caz armonisi ko-
nusunda oldukea sik bir bigcimde karsilasilacak olan dominant akorlar {izerine bireysel
olarak uygulanan parti hareketleri incelenecek ve yapilan analizlerin igerigine yer yer

kullanilan ses dinamikleri ve motif analizleri eklenecektir.

Sekil 4.24: Seamus Blake, Billie’s Bounce
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Kaynak: Seamus Blake Billie’s Bounce Solo, transcribed by Steve Neff

Yukarida dominant 7°1i akorlara uygulanan parti hareketleri 6rneklerinden biri olarak
Seamus Blake’in yalm bir icras1 goriilmektedir. ilk 6lgiide gesitli ritmik figiirler ile C7
akorunun 1, 3, 5 ve »7 derecelerini yukari hareketli arpej olarak seslendiren Blake, »7
sonrasi ayni yonde devam etmis ve yarim ses daha yukar1 hareket ederek G7 akorunun

3. derecesi olan “B” notasina ulasmustir.
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Istikrarli olarak yukari yonlii arpeje devam edip G7’nin 5. derecesine ulagsmasimin ar-
dindan arpej yoniinii ters ¢evirip “F” ya inmis ve bdylelikle E7°nin tansiyon derecesi
olan »9’a gelmistir. 5. ve 6. dlglide ise A-7 ve D759 akorlar igin paralel bir parti hareketi
dikkat cekmektedir. A-7’de 5. ve 9. derecelere denk gelen “E” ve “B” ¢ikici hareketi,
aynt aralik kullanilarak yarim ses agsagi hareketle “Eb” ve Bb” e donistiiriilmiis,

dolayisiyla D7(+9)’un tansiyon sesleri olan b9 ve b13 ¢alinmistir.

Sekil 4.25: Seamus Blake, Billie’s Bounce
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Kaynak: Seamus Blake Billie’s Bounce Solo, transcribed by Steve Neff

9. ve 10. derecelerde ¢ikici ve inici olarak “G Mixolydian™*® gaminin motif agisindan
tekrarlt kullanimi goriilmektedir. Daha sonraki Olgililerde ise bu gama gecis notalari

olarak b3, b5, b9, 13 gibi tansiyon sesler kromatik bir bi¢imde eklenmistir.

Sekil 4.26: Seamus Blake, Billie’s Bounce
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Kaynak: Seamus Blake Billie’s Bounce Solo, transcribed by Steve Neff

Dominant akorlar iizerinde kullanilan gamlara 6rnek olarak, yukarida verilen sekilde
“Lydian b7” 7 kullanimi goriilmektedir. Tonal olarak gam ve akor seslerinde herhangi
bir ariza ses icermeyen G7’nin 4. derecesini olusturan “C” sesi, yarim ses tizlestirilir ise
bu gama ulasilmaktadir. 85. ol¢iide goriilen C7 akorunda da aynmi gamin kullanim

mevcuttur.

16 «“Mixolydian Scale” i¢in: http://www.pickupjazz.com/mixolydian-mode
1 «“The Acoustic Scale” igin: http://www.stationarywaves.com/2013/06/the-acoustic-scale.html
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C7’nin 4. derecesi olan “F” sesi yarim ses tizlestirilmis ve “Lydian b7” birkez daha
kullanilmistir. Parti hareketi olarak ise ilk énce G7 icin 11. ve 3. derece ¢alinmis, daha
sonra bu hareket, benzer bir sekilde 11 ve #11 olarak seslendirilmistir. Ayrica 84.
Olclideki “Gb” ve “D#” gibi gecis notalar1 disinda 83. dl¢iide tansiyon ses olarak G7’nin

13’1 olan “Eb” tercih edilmistir.

Sekil 4.27: Seamus Blake, Billie’s Bounce
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Kaynak: Seamus Blake Billie’s Bounce Solo, transcribed by Steve Neff

Yukaridaki pasajda birbirine ¢ok benzer sekilde kurgulanmis ritmik g¢esitlemeler ve tri-
adlarin ¢evrim olarak kullanimi dikkat ¢ekmektedir. Parti hareketi olarak C7 ve G7 i¢in
1, 3, ve 5. dereceler kullanilirken, 100. olgiideki E7(v9) akorunda bir onceki triadin
aynist uygulanmis, dolayisi ile diger akorlardan farkli bir bi¢imde 5. ve 7. dereceler ve

tansiyon ses olan b3 derecesi tercih edilmistir.

Sekil 4.28: Seamus Blake, Billie’s Bounce
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Kaynak: Seamus Blake Billie’s Bounce Solo, transcribed by Steve Neff

Sekil 4.28°de birtakim kromatik gecis notalar1 dahil edilmis 3’lemelerin ve “Triad” larin
kullanim1 goriilmektedir. Tiim bu 6geler kullanilirken akorlarin 5, 9, 7, 11 ve 13. de-

receleri disinda tansiyon sesleri olan b9 ve b13 kullanilmistir.
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Seamus Blake’in dogaclamasina yogun olarak dahil ettigi tiim tansiyon tansiyon sesler,
tinisal olarak aligilagelmisin disinda bir blues duyumu tecriibe edilmesine neden olmus
ve dinleyici agisindan blues formu iizerine icra edilen dogaglamalara 6rnek olarak

cagdas bir bakis acis1 igermektedir.

Sekil 4.29: Mark Turner, Along Came Betty
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Kaynak: Along Came Betty, Mark Turner’s Solo, transcribed by Kevin Sun

Mark Turner’in “Along Came Betty” isimli parca tizerine icra etmis oldugu dogaclama-
dan bir bolim gorulmektedir. Turner, 6. 6lcideki Bb7 akoru i¢in dnceden baglattig tri-
adlart kullanmis ve bunlarin 6niine veya aralarina bir sonraki triada baglanti kurmak
maksadiyla gegis notalarmi dahil etmistir. Olgiiniin ilk 2 dértliigii i¢in Bb triadini, son 2
dortliigii i¢in ise F#, Bb ve D seslerini igeren “F# Triad” 11 kullanmistir. Bu arpejlere

ekledigi gecis sesleri ise 9 ve naturel 11 derecelerini tinlatmaktadir.

Sekil 4.30: Mark Turner, Along Came Betty
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Kaynak: Along Came Betty, Mark Turner’s Solo, transcribed by Kevin Sun
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12. dlgiide goriilen D7 akorunun iizerine ¢alinmig olan “Eb Minor” triadi dikkat ¢ek-
mektedir. Dominant akorun yarim ses yukarisina denk gelen bu minor triadin ¢calinmasi
neticesinde D7’nin b9 ve b13’li olan tansiyon sesleri tinlatilmistir. Buna ek olarak 14.
Ol¢iide benzer sekilde B7 akorunun iizerinede “F Major” triadi kurulmus dolayisiyla
B7’nin tansiyon dereceleri olan b9 ve »13 birkez daha tinlatilmistir.

Verilen pasajin son 6l¢iisiinde ki A7 akoruna da “E Minor” triadinin ¢evrimi kurulmus,

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

Sekil 4.31: Mark Turner, Along Came Betty
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Kaynak: Along Came Betty, Mark Turner’s Solo, transcribed by Kevin Sun

Mark Turner, parganin 40. Ol¢iisiinde bulunan Bb7 akoruna 6nceden de kullanmig
oldugu gibi b9 ve »13 tansiyonlarii tercih ederek cikici bir motif seslendirmistir. 42.
Olctnin akoru Ab7 igin Gbmaj7 akorunun seslerini tercih etmis, l¢linlin sonunda ise 5.
derecesi eksiltilmis bir Bb triadi kullanmigtir. Bu kullanim sonucunda diger olgiilere

kiyasla tamamiyla ton i¢inde kalmustir.

Sekil 4.32: Mark Turner, Along Came Betty
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Kaynak: Along Came Betty, Mark Turner’s Solo, transcribed by Kevin Sun

Turner’in sekildeki B7 ve A7 akorlari i¢in kullandig1 kromatik yaklagim sesler iceren
motifi goriilmektedir. B7 i¢in “G-F#” ve “E-D#”, A7 akoru i¢in de “Bb-A” ve “C,Bb”
sesleri kullanilmigtir. Bu kromatik yaklasimli sesler sonucunda 48. dl¢iide “G” notasiyla

b13, 50. dlgiide “C” notasiyla b3 dereceleri seslendirilmistir.

28



Sekil 4.33: Mark Turner, Along Came Betty
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Kaynak: Along Came Betty, Mark Turner’s Solo, transcribed by Kevin Sun

Ornekte goriilen B7 akoru igin seslendirilen “C” notasiyla birlikte, kendi icerisinde 7
adet modu bulunan “Armonik Major” gaminin 5. derecesine denk gelen “B Mixolydian

59” un 8 kullanildig1 goriilmektedir.

Sekil 4.34: Mark Turner, Along Came Betty

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

Sekil 4.35: Mark Turner,; Along Came Betty

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

18 «“The Harmonic Major Scale”igin: https://mikesmasterclasses.com/course/the-harmonic-major-scale/
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Sekil 4.36: Charlie Parker, Billie’s Bounce

Guin’ (1 & 7

Kaynak: Charlie Parker Omnibook, 1978 Atlantic Music Corp.

Sekil 4.34’de bulunan A7 ve G7 akorlarinin {izerine “Mixolydian” gaminin ¢esitli kro-
matik yaklasim notalar1 eklenmis versiyonlari bulunmaktadir. Bu kromatik yaklasim
sesleri mevcut akorlarin b9, b3, b5, 13, b7 gibi tansiyon derecelerini seslendirmektedir.

4.37 numarali sekilde yer alan 86. Olciiniin sonunda baslayip 87. dlgiide devam eden
cumlede, eski ustalardan biri olan Charlie Parker’a yapilan bir gonderme oldugu tespit

edilmistir.

Bir sonraki sekilde (4.38) verilen transkripsiyonda gorilen cumle, adeta Charlie
Parker’in imzas1 olmasi niteligini tasimaktadir ve kendisi tarafindan o donemde oldukca
yogun olarak kullanilmistir. Mark Turner’in bu imza ciimleyi ufak bir modifikasyon
dahilinde kullanmasi, hem eski ustalara saygi baglaminda hem de caz tiirlinlin koklerini
detaylar ile birlikte pratik etmis oldugunun bir gostergesi olmas1 bakimindan ufak fakat

onemli bir detaydir.

Sekil 4.37: Mark Turner, Along Came Betty

Dm’?%)

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

Mevcut parcanin son Ornegi olarak sekilde goriilmekte olan G7 akoru incelenmistir.
Icinde benzer olarak bol miktarda 16’lik notalar barindiran pasajda “Mixolydian”
gaminin 9. ve 13. derecelerinin yarim ses peslestirilmesi ile olusan “Armonik Mindr”
gaminin kullanildig1 gézlemlenmistir. Donaniminda tamamen naturel sesler iceren “G
Mixolydian” gamina “Ab” ve “Eb” eklenmistir. Ayrica zaman zaman ayni1 gama “#11”

derecesi eklenerek “Lydian b7 gami kullanilmastir.
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Dogaclamanin genel hatlarina bakildiginda, Mark Turner’in icrasinda uyguladigl tim
tekniklerin sonucu olarak ton ikliminin siirekli ve radikal bir degisim icerdigi asikardir.
Icerdigi ¢ok sayida perdenin neticesinde fonksiyonel armoniye 6zgii bir tanim olan
“temel tonalite” kavrami yer yer bulaniklastirilarak kirilmistir. Bu 6zellikle birlikte

dinleyici Gzerinde daimi bir merak uyandirma ihtimali kuvvetle muhtemeldir.

Sekil 4.38: Joshua Redman, 317 East 32nd Street

A7 F1

V4l
s v s

N
b

5 Rmﬁ.\7 C#m7(b5) F#7(b9)
i N i re— fr— : 7 T T—1 7 i F—g"_l
PO — X T —1 ¥ 1 —%—
= 7. & H— 1 T T v | ™  =—— |
74 e o ! % == o = 1 1 —_— =

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

Dominant akorlara uygulanan bir diger triad 6rnegi olarak Joshua Redman’dan bir pasaj
verilmistir. 3. 6l¢iideki F7 akoru iizerine 1. ¢evrim olarak kurulmus olan “B Major”
triad1 goriilmektedir. Bu triadin 1. ve 5. dereceleri, F7 akorunun donanimina gore
tansiyon seslerine denk gelmekte olup akorun #9 ve #11 derecelerini tinlatmaktadir.
Triadin kok derecesi olan B sesini uzatarak bir sonraki akor olan AMaj7’nin 9.
derecesine baglayarak ¢6ziilme saglanmis ve duysal boyutta tinisal bir alacalanmaya

neden olmustur.

Sekil 4.39: Joshua Redman, 317 East 32nd Street
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Kaynak: Joshua Redman’s Solo From The Album Mark Turner, transcription by Andrew Frankhouse

13. 6lglde bulunan F7 akorunun zerine kurulan EbMaj7 arpejiyle birlikte akorun 7, 9,

11 ve 13. dereceleri tercih edilmistir.
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Boylelikle akorun 1,3,5 ve 7 gibi temel dereceleriyle birlikte diger tiim acilimlar1 da
genigletilmis olarak duyurulmaktadir. Ton yelpazesinin bu teknikle genisletilmesiyle
birlikte oldukca zengin bir tiniya ulasilmistir. Bu teknigin olduk¢a benzer bir tablosu,

arpejin farkli bir ¢evrimi kullanilarak bir sonraki akor i¢in tekrarlanmuistir.

Sekil 4.40: Joshua Redman, 317 East 32nd Street
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Kaynak: Joshua Redman’s Solo From The Album Mark Turner, transcription by Andrew Frankhouse
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Pasajin 24. olgiisiinde kromatik bir gecis vasitasi ile F#7b9 akorunun 513 derecesi
kullanilirken, sonrasinda 1, 7 ve b9 gibi akor sesleri tercih edilmistir. Ilerleyen
kisimlarda agirlikli olarak yine ¢esitli kromatik gecis notalari iceren akor sesleri inisli ve
cikishh motiflerden olusan hareketler ile seslendirilmistir. Kullanilan motiflere yer yer
bliyiik araliklar eklenmis, akor gegisleri sirasinda o anki donanima uygun olarak sesler

de degistirilerek figiirlerin kullanimi tekrar edilmistir.

Sekil 4.41: Joshua Redman, 317 East 32nd Street
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Kaynak: Joshua Redman’s Solo From The Album Mark Turner, transcription by Andrew Frankhouse
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Once ki sekillerde de goriildiigii iizere agirlikli olarak akorlarm donaniminda var olan
sesler kullanilmaya devam edilmistir. Motif olarak sekil 4.41°de ¢ikict yoniin kullanimi
diger sekillere nazaran daha agir basmaktadir. Bununla beraber sazin sessel baglamda

dinamik aralig1 oldukga genis bir bigimde kullanilmaktadir.

Sekil 4.42: Joshua Redman, 317 East 32nd Street
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Kaynak: Joshua Redman’s Solo From The Album Mark Turner, transcription by Andrew Frankhouse

(R o8

Joshua Redman tiim kullandig1 teknikleri benzer olarak uygulamaya devam ederken
birde bunlarin iizerine tliglemeler eklemistir ve yine agirlik merkezi olarak tonalitenin

icinde kalmugtir.

Sekil 4.43: Joshua Redman, 317 East 32nd Street
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Kaynak: Joshua Redman’s Solo From The Album Mark Turner, transcription by Andrew Frankhouse

Redman, son olarak icrasina onaltilik notalar ve daha cesitli ritmik figiirler ekleyerek
performansini olduk¢a zengin bir noktaya tagimistir.

Bu performansta dikkat ¢eken husus, sanat¢inin dominant akorlar iizerinde tercih ettigi
derecelerin genel hatlar1 itibar1 ile akor seslerinin derecelerinden olusmus olmasidir.
Diger icracilara kiyasla, melodiler, fazla miktarda tansiyon sesler icermeden tamamiyla
ton icinde kalinarak iiretilmistir. Genel anlamda farkli fikirler iiretilmek istenirken
bagvurulan bir yontem olan tansiyon sesleri tercih etmek ¢ok daha rahat bir ortam
saglayabiliyorken, ton iginde kalinarak ‘“glizel melodiler” Gretmek, bir noktada
tamamiyla kisithiliktan kaynakli zorlayici bir icraya doniisebilmektedir. Bu zorluklarin
1s18inda ¢alinan melodilerin “guzel” bir igerige sahip olabilmesi ise tamamen icracinin

yuksek becerisine—ve gustosuna—tabidir.
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Sekil 4.44: Chris Potter, Cryin Blues
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Kaynak: Chris Potter on “Cryin Blues”, transcribed by Jeff McGregor

Yukarida verilmis olan pasajin ilk 4 6l¢iisiinde Chris Potter’in yanlizca iki adet nota ile
dogaglamaya basladigi goriilmektedir. Bu kullanilan iki nota (G,F) vasitast ile G7
akorunun 1. ve 7. derecelerini tinlatilmaktadir. 5. ol¢iide bulunan C7 akorunun 5.
derecesine geriden bagli olarak birkez daha G notasin1 baglayarak ¢ézen Potter, bu yalin
icrasina #11 perdesini (F#) de ekleyerek kromatik bir parti hareketiyle “Lydian »7”
tinisint canlandirmistir. 8. ve 9. 6l¢ii baglantisinda ise tekrar yukar: yonlii kromatik bir
hareket ile A» notasini kullanip hem G7’nin 9. derecesini hemde Eb7’nin 11. derecesini
seslendirmistir. Bu pasajdaki onemli nokta Chris Potter’in dar bir aralik ¢ergevesinde
hem ¢ok az sayida nota kullanmasi, hem de en fazla yarim ses aralik ile tansiyon sesleri
icrasina dahil etmis olmasidir. Ayrica icranin seyrinin girig, gelisme ve sonug icermesi

onemli bir husus olarak kabul edildiginden 6tiirii dikkate alinmasi elzem bir pasajdir.

Sekil 4.45: Chris Potter, Cryin Blues
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Kaynak: Chris Potter on “Cryin Blues”, transcribed by Jeff McGregor
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Dogaclama yavas yavas gelistirilmeye devam edilirken 10. dl¢tide kullanilan “G#

Altered” ™ gaminin kullamldig: tespit edilmistir.

Olgiiniin basinda bulunan B notas1 da bu gamin kullanim1 sonrasinda yarim ses assag1
cekilerek G7 akorunun #9. derecesi seslendirilmis, ve tekrar kromatik bir gecisle Am7

arpeji kullanilarak G7°nin 1, 9, 11 ve 13. dereceleri tinlatilmistur.

Tonalitenin disinda olan bu melodiler sonlandirilirken 6l¢ii sonunda ayni akorun naturel
7, #9, ve b13 perdeleri ¢alinarak tekrar gerilim yaratilmistir. Bu tercihlerin sonucu olarak
dinleyici, olduk¢a siirpriz unsurlara sahip bir ses Orgilisiinlin ortasinda kalacak, bir

sonraki asamay1 duymak i¢in daha merak igerisinde bir ruh haline sahip olacaktir.

Sekil 4.46: Chris Potter, Cryin Blues
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Kaynak: Chris Potter on “Cryin Blues”, transcribed by Jeff McGregor

Ton iklimi duysal baglamda siirekli gergin bir kivamda devam ettirilirken G7 Uzerine
“Lydian b7 kullanim1 siirdiiriilmiistiir. Aralara serpistirilen gegis notalari ise tonalitenin

#9 ve 13 gibi tansiyon perdelerini icermektedir.

19 «Altered Scale” icin: http://www.simplifyingtheory.com/altered-scale/
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Sekil 4.47: Chris Potter, Cryin Blues
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Kaynak: Chris Potter on “Cryin Blues”, transcribed by Jeff McGregor

Chris Potter, icrasinin en basinda kullanmaya basladigi #11 perdesi ile sinyallerini

yansitmis oldugu “Lydian” gamini, performansinin gelisme boliimiinde dahi dominant

akorlar Uzerine uygulamaya devam ederek, dogaglamasmin ilk Olgiiden itibaren

planlanmis oldugunu kanitlamaktadir. Caz miiziginde dogaclamanin seyrinin istikrarli

bir bicimde devam etmesinin 6nemli bir kavram oldugu varsayildigindan, bu baglamda

dikkat edilmesi gereken drneklerden bir tanesidir.

Sekil 4.48: Chris Potter, Cryin Blues
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Kaynak: Chris Potter on “Cryin Blues”, transcribed by Jeff McGregor




fcranin daha da ileri asamasina bakildiginda dominant akorlar iizerine cesitli arpejlerin
ve triadlarin uygulandigi dikkat cekmektedir. 34. 6lcude bulunan Eb7 tizerine sirasiyla
“D Major” ve “B Major” triadlar1 kullanilmig, bunun neticesinde akorun naturel 7, #9 ve
#11 dereceleri ve bir sonraki triad ile birlikte 1, #9 ve 13 dereceleri duyurulmustur. 35.
ve 36. Olcudeki G7 akoruna ise F-7 akorunun sesleri ¢evrim bigiminde seslendirilmistir.
Bir sonraki olcude ise ritmik olarak tclemeler iceren figlrler gorilmektedir. Bu figlrler
devam ettikge aralarinda yukar1 yonlii tam ses araliklar esliginde ilerlemekte ve besli bir
gruplama sonrasinda ciimle bitirilmektedir. Yogun notalar i¢eren pasajin sonuna dogru

saksofonun “Altissimo” bdliimiinden uzun seslerin kullanimina baslanmustir.

Bu pasajda caz miiziginde karsilagilmasi oldukca sik olan triadlarin oldukga efektif bir
kullanim1 goriilmiistiir. Parca igerisinde tonalite baglaminda olduk¢a baska kapilar
acabilmesi miimkiin olan triadlar, diisiiniilerek kullanildiginda hem birtakim tansiyon
seslere isaret etmekte, hem de performansin seyrini bazi zamanlarda bayagiliktan
kurtarabilen araglara doniisebilmektedir. Burda izah edilmeye calisilan husus, bir
noktada tipki triad kullaniminda oldugu gibi uygulanan bazi tekniklerin rastgele
kullanilmis olmadig1, 6ncelikle tiim bu tekniklerin {izerinde uzun zamanlar gecirilmis ve
pratik edilmis olmasi gerektigidir. Yukaridaki sekil analiz edildiginde ortaya ¢ikan tablo

ile bu gerekliligin tiim sartlarinin yerine getirilmis oldugu agik ve nettir.

Sekil 4.49: Chris Potter, Cryin Blues
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Kaynak: Chris Potter on “Cryin Blues”, transcribed by Jeff McGregor
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Sekil 4.50: Saksofonun Ses Arahgi
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Kaynak: Sax Range, Wikipedia (erisim: 14.04.2018)

Chris Potter, dogaglamasini adim adim gelistirmeye devam ederken, baslattig
“Altissimo” teknigini de genisleterek icranin gelisme boliimiiniin son noktasina
yaklastiginin  sinyallerini vermektedir. Sanat¢inin  bir sonraki adimina gore

doga¢lamanin sonug¢ boliimiine geg¢ilip ge¢ilmedigi daha rahat anlasilabilecektir.

Sekil 4.51: Chris Potter, Cryin Blues
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Kaynak: Chris Potter on “Cryin Blues”, transcribed by Jeff McGregor

Sekil 4.52: Chris Potter, Cryin Blues
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Kaynak: Chris Potter on “Cryin Blues”, transcribed by Jeff McGregor

Yukaridaki pasajlarda goriildiigii lizere, sekil 4.51°de icranin gelisme boliimiiniin son
noktast oldugu ve sekil 4.52°nin sonug¢ boliimii oldugu anlasilmaktadir. Climlelerin
performatif baglamda uygulanmasinin ne kadar iistiin bir teknik gerektigi kurulmus olan
kompleks ritimlere veya icrada kullanilmigs olan sessel araliga bakildiginda

anlasilabilmektedir.



Sekil 4.50’de verilen tabloda, saksofonun normal sartlarda ulasabilecegi sessel aralik
verilmistir. Buna karsin, Chris Potter’in bu aralik limitini ne denli astig1 ortadadir. Bu
aralik ¢ergevesinde dahi, kurulan melodilerin rastgele olmadigi ve tamamiyla bilingli

olarak calindigi rahatlikla anlasilabilmektedir.

Sekil 4.53: Mark Turner, Blues
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Kaynak: Mark Turner Solo From “Blues”, transcribed by Tim Lin

Kisa bir giris gelisme sonu¢ performansit daha olarak Mark Turner tarafindan icra
edilmis bir blues 6rnegi verilmektedir.

Dogac¢lamanin giris kistmlarinda bir dnceki 6rnekte de oldugu gibi Turner’in yanlizca
iki — ii¢ adet notayla performansina basladig1 goriilmektedir. Bu sesler 2. 6l¢iideki Bb7
akoru icin 3. ve 9. Dereceleri temsil ederken, 3. Olglide goriilen F7 igin 5. ve 13.
Dereceleri tinlatmaktadir. Baslangi¢ i¢in olduk¢a sade ve melodik sayilabilecek bu giris
sonrasinda 6. Ol¢iinlin ortasinda c¢alinmis olan 1. ¢evrim “F Major” triadir dikkat
cekmektedir. Bb7’nin #7 ve 9. derecelerini kullanip bir sonraki akorun (F7) kok sesine
ulasmistir. 8. Ol¢iide tekrarlanarak kullanilan F7 akorunun kok sesi olan F notasi, bir
sonraki 6l¢iide bulunan Gm7°nin 7. derecesine denk geleceginden o&tiirii tinisal agidan
oldukga piiriizsiiz bir gegis olarak duyulmaktadir. Aym teknigin 10. Olgiide bulunan C7
akoru i¢in de uygulandigi goriilmektedir. Farkli olarak 7. derece yerine bu sefer akorun
9. derecesi seslendirilmistir. Iki sefer iist iiste bir sonraki akorun énemli bir derecesi, bir
o6l¢ii geriden gelerek seslendirilmeye baglanmigtir. Bu teknigin kullanildig yere gore her
defasinda farkli sonuglar verebilmesinin miimkiin olmasi dolayisi ile stirpriz uygulamali

bir ara¢ oldugu varsayilabilir.
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Sekil 4.54: Mark Turner, Blues
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Kaynak: Mark Turner Solo From “Blues”, transcribed by Tim Lin

13. ve 15. dlgiilerin arasinda bir figiir misali siirekli tekrar edilerek kullanilmis olan C,
D ve F notalarmin, 5. derecesi atilmig bir Dm7 akorunun g¢evriminden tiiretildigi
diisiiniilmektedir. Uzerine kullamldig1 iki akorda da 1, 3, 5, 6 ve 9 gibi derecelere denk
gelmesinden 6tiirli melodinin blues formunun {izerinde modern bir tiniya sahip oldugu

diistiniilmektedir.

16. Olcude #5, #9 ve b9 gibi tansiyon seslerin ¢alinmasindan sonra yarim ses assagiya
kromatik bir hareket dogrultusunda gidilerek Bb7’nin 5. derecesi olan F notasina
ulasilmistir. Aralarinda gesitli kromatik seslerde igeren “Mixolydian” gamlarindan sonra
20. olgiide bulunan D7’ye uygulanmis paralel araliklar iceren bir figiir mevcuttur. 21.
Ol¢iiye ¢oOziilme saglanmadan Once “Tension — Release” yaratmak maksadiyla
uygulanan bu paralel figiir sonras1 21. Olgiiye akorun 9. derecesine gidilerek tansiyon

hissiyati rahatlatilmigtir.
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Sekil 4.55: Mark Turner, Blues
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Kaynak: Mark Turner Solo From “Blues”, transcribed by Tim Lin

Performansin son bdliimiinde yine bol miktarda kromatik nota eklenmis gamlarin
kullanim1 goriilmektedir. Tamamiyla bir sonraki akorun kilit dereceleri diisiiniilerek
kullanilan bu kromatik sesler, hedef derecelere maksimum yarim ses uzaklikta
bulunmaktadir. Bu nedenden otiirli ¢oziilmelerin tiimii duysal olarak alisilagelmisin
disinda tinlamaktadir. Icranin son asamasina gegildiginden dolay: tinilar daha yalin bir
hale biiriinmiis, son akorun 1, 3, 5 ve 7. derecelerine parti hareketi uygulanalarak

performans sona erdirilmistir.

Blues formunun iizerine dogaglama c¢alinirken agirlikli olarak 7. derecenin
vurgulanmasi1 ve buna paralel olarak pentatonik gamlarin yogun olarak kullanilmasi da
oldukca sik rastlanan bir durumdur. Mark Turner’in bu ¢izgiyi ne denli kirdig1 ve ne

kadar farkli bir anlayis icerisinde dogaglamasini gelistirdigi aciktir.
Turner, par¢anin sahip oldugu tonalitenin diginda sesleri bol miktarda kullanmis olsa

bile, ¢oziildigii tiim kilit dereceleri ritmin kuvvetli zamaninda vurgulayarak parcanin

hangi 6l¢iistinde oldugunu rahatlikla isaret edebilmektedir.
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4.3 MINOR VE MAJOR 7°Li AKORLAR

Caz armonisinde “Substitute” akorlar haricinde 2, 3, 6 ve 7. Derecelerde karsilasilan
mindr akorlar ve 1 ve 4. derecelerde yer alan major akorlar biiylik bir 6nem teskil
etmektedirler. Yer aldiklar1 degisken dereceler neticesinde lizerlerine uygulanabilecek
teknikler de bir o kadar degiskenlik ve bunun sonucunda bir ¢ok farkli sonuglar
dogurabilmektedir. Calismanin bu boliimiinde, daha 6nceki boliimlerdeki olgularin
tiimii analiz edilmeye ve bu baglamda olusan neticeler betimsel olarak yorumlanmaya

caligilacaktir.

Sekil 4.56: Seamus Blake, Jupiter
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Kaynak: Jupiter Line, Seamus Blake Solo, transcribed by Remi Bolduc

Seamus Blake pasajin ilk akoru Eb-7’nin 7. derecesi olan Db notasindan icrasina
baslamig, ayni sekilde 2. olciideki akorun da (Em7) 7. derecesini hedefleyerek ilk
dlgiiniin 4.ritmik zamanindan itibaren bagli olarak seslendirmistir. 3. Olg¢iide mevcut
olan akora (G#-7) da birebir ayn1 teknik ve ritmik figiir uygulanirken bu sefer dl¢liniin
4. ritmik zamaninda seslendirilen nota degistirilmemis, 4. ol¢iideki GMaj7’nin 7.
Derecesi hedeflenerek tinlatilmistir. Olusturulan parti hareketi teknigi 5 ve 6. ol¢iilerde
kiiciik bir degisiklik ile 3. dereceler hedeflenerek AMaj7 i¢in C#, BbMaj6 igin D sesleri
calinmistir. Bir sonraki akorun hedef derecesini bir dnceki Ol¢ilide tinlatma sekli verilen

pasajda 4 kez tekrar edilmistir.
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Sekil 4.57: Seamus Blake, Jupiter
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Kaynak: Jupiter Line, Seamus Blake Solo, transcribed by Remi Bolduc

9. ol¢li ”Gb Major” triadin1 da igeren bir climle ile doldurulurken, kullanilan ritmik
kalip, birer 6l¢ii atlamak suretiyle 11 ve 13. 6l¢iilerde de tekrar edilmektedir. Bir 6nceki
sekilde kullanilan geriden baslayarak bir sonraki akorun derecelerini hedefleme mantigi
da ayni bigimde sekil 4.57°de kullanilmigtir. Akorlarin 3, 5, 9, 11 ve 13. dereceleri

tinlatilmig, herhangi bir tansiyon ses kullanimi heniiz tercih edilmemistir.

Sekil 4.58: Seamus Blake, Jupiter

6 b
A B’ Gaga® Dsus?/F*
r—e—ﬁf'—P—F —— 1 3 e —Td i e " — " |
i ) — —1 T ] < y 2 T I i I i ot 1l
%\ 1 74 1 —1 i 4 1 3 1 I I I 1 I i I 1l
D— r Y I 4 < T u T T 1 1 i
13 a
Fhm7 Gm7 Bm7 B’wa”
1—3_V
n | \ —3— |
= T I I  — o— o — I t —
> ud I 1  — y 3 y 2 ut r®
f o i I S 3 i i F_b'_ﬁ%
— # —H——]
17 a
Cwma® D’ma Emt1 Fwma®
0 T T T JNF e ; ) f n
f I T y 2 y 2 r ) T+ T T I — T il
= . e =
21 Dl
F#m17 Gnm7 Bm7 B’ma?
Fa) | ] ! N
A f t il — - Hz il o —T P y 2 O} N—]
EoEzE=—— =2 & | =
25 D

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

15. dlgiide bir melodik fikir olusturulmus, 19. 6l¢iiye dek birbirini olduk¢a andiran bir
bicimde tekrarli olarak seslendirilmistir. Ayrica halen geriden baslanarak 3 yerde

akorlarin (Bbmaj7, Dbmaj6 ve Fmaj6) 3 ve 7. derecelerinin tinlatilmasina devam

edilmektedir.
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Sekil 4.59: Seamus Blake, Jupiter
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Kaynak: Jupiter Line, Seamus Blake Solo, transcribed by Remi Bolduc

Sekil 4.26’nin 25. Olgiisiinde iiretilmis olan ufak fikir, bu pasajda 8 yerde ufak
degisimler igerisinde uygulanmistir (29, 30, 32, 33, 34, 35, 36, 37 ve 43. ol¢iiler). Ayni
bicimde sekil 4.26’nin 15. Olciistinde kullanilmis olan melodik figiiriin ¢ok benzer bir

versiyonu da 31, 39, ve 44. dl¢iilerde bulunmaktadir.

Seamus Blake, icranin basinda kullandig: fikirleri yavas yavas gelistirilerek biiyiitmiis,
ayni figiirleri belli noktalarda tekrarli bir bigimde seslendirmistir. Spesifik olarak
yaratilan dilin kendi igerisindeki tutarliliginin 6nemini vurgulamak maksadiyla dikkate

deger pasajlardir.

Sekil 4.60: Seamus Blake, Jupiter
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Kaynak: Jupiter Line, Seamus Blake Solo, transcribed by Remi Bolduc
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Eb-7 lizerine ¢alman gamin “Dorian #11” oldugu tespit edilmistir. Bir anlamda
oktatonik gama oldukga benzeyen “Dorian #11”°¢ rastlamak olduk¢a ender zamanlarda

mumkin olmaktadir.

E-7 akoru igin 1. cevrim F#-7 ve E-7 sesleri arpej bigiminde galinirken, G#-7’nin 7, 9
ve 11. Dereceleri tinlatilmis, GMa;j7 akorunun iizerine “G Lydian” gami ¢alinmistir. Ek
olarak saksofonun sessel olarak orta boliimlerinin dinamik olarak genis bir aralik

icerisinde kullanildigin1 s6ylemek miumkanddir.

Sekil 4.61: Seamus Blake, Jupiter
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Kaynak: Jupiter Line, Seamus Blake Solo, transcribed by Remi Bolduc

Yukaridaki akorlarin iizerine olduk¢a sade bir anlayisla cesitli kromatik gecis notalari
dahilinde melodiler ¢alinmaktadir. Tiim akorlarin {izerine ait olduklar1 “Ionian” gamlar

calinmig, parti hareketi olarak AMaj6’nin 13, BbMaj6’nin 1, Gadd9 ve Dsus7 / F#

akorlarmin ise 9. dereceleri tercih edilmektedir.

Sekil 4.62: Seamus Blake, Jupiter
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Kaynak: Jupiter Line, Seamus Blake Solo, transcribed by Remi Bolduc

Sekildeki pasajin parti hareketlerine yakindan bakildiginda, ilging sayilabilecek akor
derecelerinin 69 ve 71. dlgiilerde tercih edildigi goriilmektedir. CMaj6’nin #13’1, E-11°
in ise b5 dereceleri ritmin kuvvetli zamaninda ¢alinmistir. Zayif zamanlarda bu gibi
tansiyon sesleri kromatik gecis notas1 kapsaminda ele almak olasidir, fakat yukarida iki
ayr1 yerde goriilen derece tercihlerinin, kullanim siklig1 agisindan pek nadir

rastlanabilecek bir tablo oldugu sdylenebilir.
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Sekil 4.63: Seamus Blake, Jupiter
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Kaynak: Jupiter Line, Seamus Blake Solo, transcribed by Remi Bolduc

72. Olgliden itibaren icraya triad ve akor arpejlerinin eklendigi gozlemlenmistir.
FMaj6’nin iizerine “F Major” triadi ve 76. 6l¢tideki BbMaj7 icin D-7 akorunun sesleri
arpej olarak kullanilmaktadir. Burada esas ilgi ¢ekici nokta 73, 75, 77 ve 79. dlgiilerde
calinan notalarin birbirine sessel ve ritimsel olarak ¢ok yakin olmasidir. F#-7 ve B-7
icin “A Major” triadinin 2. gevrimi, Cmaj6 i¢in ise “C Major” triadmin 1. ¢evrimi
kullanmilmistir. Blake, iizerinde calacagi akora uygun olacak bir sekilde miimkiin
olabilecek en kiiciik parti hareketi degisikliklerini uygulayarak yumusak hatli bir tini

ortaya ¢ikarmistir.

Sekil 4.64: Seamus Blake, Jupiter
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Kaynak: Jupiter Line, Seamus Blake Solo, transcribed by Remi Bolduc
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Dogaglama, uygulanan tiim tekniklerin iizerine, performansin monotonlagmasina engel
olabilecek araclardan bir tanesi olan ritmik gruplama tekniginin de eklenmesiyle
gelistirilmeye devam edilmektedir. Saksofonun orta iist denebilecek ses araliginin ¢ok
kisitlt bir bolimii kullanilmis, bu aralik icerisinde, derece tercihleri yoniinden tansiyon

seslerin agir bastig1 bir boliim olmustur.

Sekil 4.65: Seamus Blake, Jupiter
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Kaynak: Jupiter Line, Seamus Blake Solo, transcribed by Remi Bolduc

Tipki diger baz1 6rneklerde oldugu gibi saksofonun sessel araliginin limitlerinin olduk¢a
tizerine ¢ikildig1 bir pasaj verilmektedir. Bu denli zorlayici sartlarin olmasia karsin
akorlarmm 5, 9 ve 13. dereceleri net olarak seslendirilmistir. Bu ses aralifinda
seslendirilen notalar, ¢ogu zaman bir ses efekti yaratmak maksatli oldugu halde,
yukarida verilen pasajda adeta saksofonun dogal bir ses bolgesinde ¢aliniyormus gibi

bir duysal hissiyat sz konusudur.

Sekil 4.66: Seamus Blake, Jupiter
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Kaynak: Jupiter Line, Seamus Blake Solo, transcribed by Remi Bolduc

Dogaclama sirasinda ¢alinan gamlarin, {izerine uygulanacak akorun donanimina gore
degisime ugrayarak kesintisiz bir bigcimde ve belli bir yonde devam etmesi, icranin
akiciligina biiytik bir katkida bulunmaktadir. Sekil 4.34, bu teknigin kullanimi agisindan

5520

ornek teskil etmektedir. “Oktatonik” ve “Tam Ton™*" gamlar1 arasinda bir ezgi duyumu

mevcut iken, gam kullaniminin standart dis1 yaklasimlardan bir tanesi s6z konusudur.

20 «The Whole Tone Scale” icin: https://www.teoria.com/articulos/aramirez/01.htm
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Sekil 4.67: Chris Cheek, At Long Last Love
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Kaynak: At Long Last Love by Chris Cheek, transcribed by Katja Steffens

Dogaglamaya ilk akor olan A-7’nin 9. derecesinden baglayan Chris Cheek, ayn1 6l¢ii
icerisinde kullanmig oldugu ezgiyi bazi seslerin yerini degistirerek 2, 3 ve 4. Olciilerde
de tekrar ederek kullanmistir. 5. 6l¢iideki FMaj7 i¢in 5. Derece tercih edilmis, 7 ve 8.

Olcuilerde bulunan D-7 akorunun iizerine “Dorian” dizisi kullanilmistir.

Dorian c¢alimirken arada ¢alinan C# vesilesi ile melodik mindr dizisine gegis yapilmus,
kromatik gecis sesi olarak kullanilan F# sonrasinda 9. 6l¢iinlin akoru B-7b5’in 13.
Derecesine ulasilmistir. Minor 7 akorlariin tizerine melodik minér ¢alinmasi, dorian
dizisine nazaran daha farkli bir timiya sahip oldugundan, icranin gelisme agamasinin

oncesinde farkli kapilar agabilmesi nedeniyle 6nemli bir ayrintidir.

Sekil 4.68: Chris Cheek, At Long Last Love

Fuas’ Gws4 A% D uns’
#'ﬁ b — —T— 11 T )
1KY 1 1 1 1 bd JI ‘I{
A v A - — 1 T 1 ) § 1 y | |- - L |
j  m— et Y T y
13

A-7

—3— i % —

9 1 I 1 1 I s e Iir r H Fﬁ
E=ESSSESSSeeStissasss ===

——o ¢ 9 g O —
17

Kaynak: At Long Last Love by Chris Cheek, transcribed by Katja Steffens
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13. 6l¢iideki FMaj7’nin 3. Derecesinin seslendirilmesiyle devam eden pasajda aralara
sekizlik bosluklar ilave edilmis ezgiler katilarak akorlarin 3 ve 5. dereceleri tinlatilmis,
19 ve 20. olgiilerde “A Dorian” dizisi ¢alinmistir. Ayrica ilk 2 6lgiide bazi sesler sabit

tutulup digerleri kaydirilarak parti hareketi uygulanmaktadir.

Sekil 4.69: Chris Cheek, At Long Last Love
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Kaynak: At Long Last Love by Chris Cheek, transcribed by Katja Steffens

Alternatif parti hareketi uygulamalarina baska bir oOrnek daha sekil 4.37°de
verilmektedir. A-7 ile baslayan pasajda, akorun 5. derecesi olan E sesi sabit tutularak 1,
3, 7, ve 9. Dereceler tinlatilmistir. Diger taraftan sekil 4.35”in 7. 6lgusiinde uygulanan

ezgi, ufak bir modifikasyona ugrayarak asagi yone ¢evrilmistir.

Caz dogaclamanin bir manada anlhik kompozisyon olarak nitelendirildigi
diisiiniildiiglinden, basta uygulanan tekniklerin ayn1 bicimde veya degistirilerek tekrar
uygulanmasi, tipki sarki formunda olan bir parganin melodisinin son boliimde tekrar
edilmesine benzer bir etki yaratmaktadir. Bu baglamda Chris Cheek’in performansi

dikkate deger ozelliktedir.

Sekil 4.70: Chris Cheek, At Long Last Love
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Kaynak: At Long Last Love by Chris Cheek, transcribed by Katja Steffens

Bir onceki sekilde isaret edilen ezgisel ve ritimsel tekrar meselelerinin bu pasajda da
halen devam ettigi goriilmektedir. FMa;j7 i¢in 5, GSus4 i¢in 13, Abmaj7 i¢in 3 ve Dbmaj

akorununda b5. dereceleri seslendirilmektedir.
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Sekil 4.71: Chris Cheek, At Long Last Love
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Kaynak: At Long Last Love by Chris Cheek, transcribed by Katja Steffens

54. Olcuden itibaren baslayan kromatik aralikli akor yiiriisiine, Chris Cheek’in

tamamiyla kromatik bir diziyle karsilik verdigi izlenmistir. Fakat bu kromatik dizi

calimirken Ebmaj7’nin 7. derecesi, E7’nin #9. derecesi ve F6’nin 11. derecesi

kullanilmaktadir. Rastlantisal tinlamaya son derece miisait olabilen kromatik gamin bu

denli akor dereceleri hedeflenerek parti hareketi uygulanabilmesi, ciddi derecede yogun

calisma ve pratigin sonucu olarak miimkiin olmaktadir. Bu noktada Chris Cheek’in

icrasi, bahsedilen semanin performans baglaminda son derece acik bir yansimasi

olmaktadir.

Sekil 4.72: Chris Cheek, At Long Last Love
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Kaynak: At Long Last Love by Chris Cheek, transcribed by Katja Steffens

F#-7b5’in lizerine uzatilarak kullanilan C sesi (b5. derece) bir sonraki 6l¢iide bulunan 2

akora da uygulanarak parti hareketi kullanilmistir. Boylelikle ilk akorun b5. derecesi

tinlatilirken, ayn1 ses F-6 i¢in 5. dereceye ve C6 icin 1. dereceye denk gelmektedir.

Sekil 4.73: Chris Cheek, At Long Last Love
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Kaynak: At Long Last Love by Chris Cheek, transcribed by Katja Steffens
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Sekil 4.41’in ilk akoru D-7 Gzerinde kromatik gam kullanimina devam edilerek G7’nin
11. derecesine yine kromatik bir aralik araciligi ile ulasilmistir. Daha sonra G7 akoruna
E-7’nin sesleri arpej bi¢iminde ve 1. ¢evrim olarak seslendirilirken, C6’nin iizerine
CMaj7’nin sesleri kullanilmistir. 63. 6l¢iliniin sonunda ise bir ezgi yaratilmis ve bu ezgi
daha sonra gelecek olan akorlarin seslerine gore degisime ugratilmak suretiyle tekrar

edilmektedir.

Sekil 4.74: Chris Cheek, At Long Last Love
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Kaynak: At Long Last Love by Chris Cheek, transcribed by Katja Steffens

Transkripsiyonun 81. ol¢iisiine gelindiginde Cheek’in 4 vurus igerisinde seslendirmis
oldugu komplike ritm degerlerine sahip bir tablo mevcuttur.

Bol miktarda kromatik yaklasim sesleri iceren pasajin ritmik baglamda bu denli keskin
ve hatasiz olarak calinabilmesinin duyum olarak tecriibe edilebilmesi pek diisiik

ihtimalle mimkin olabilmektedir.

Genel tabloya bakildiginda Chris Cheek’in performansinin ne kadar farkli ve siirpriz
unsurlara sahip oldugu goriilebilmektedir. Tiim bu tekniklerin iizerine birde icracinin
sahip oldugu kendine has ve karakteristik ses orgiisii eklendiginde ortaya ¢ikan sonug

bambaska tecriibelere isaret etmektedir.

Sekil 4.75: Chris Potter, Four
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Kaynak: Chris Potter’s 2011 Solo on Four, transcribed by Ramsey Castaneda
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Ritmik ve armonik olarak kompleks unsurlar igeren bir baska pasaj sekil 4.43’de Chris

Potter tarafindan seslendirilmistir.

Bir onceki icraciyla derece kullanimi agisindan da olduk¢a benzer niteliklerde sahip
olan yukaridaki pasajda, FMaj7’nin 5. dlgiisiiyle giris yapilmis ve Maj7 donaniminda
bir akor igin tansiyon derece olan b7 derecesine gidilerek kurulan climle
tamamlanmaktadir. Calinan ezgilerin yiiksek ol¢iide kompleks unsurlara sahip oldugu

orneklere bir yenisinin eklenmesi agisindan dikkat ¢ekici bir pasajdir.

Sekil 4.76: Chris Potter, Four
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Kaynak: Chris Potter’s 2011 Solo on Four, transcribed by Ramsey Castaneda

[cranin devaminda kromatik bir inis sonrasi seslendirilen “Bb Major” triadi ve yine
yarim ses yukari hareketle 12. 6lgiiniin akoru C7’nin tansiyonu olan b9 derecesine
ulagildig1 goriilmektedir. Ab-7 akoru igin ilk 6nce b9 derecesinin kullanimi tercih
edilirken daha sonra bir bagka tansiyon ses olan b13. derece tinlatilip Db7’nin 3.
derecesine gidilmis ve G-7’nin 5. derecesine bir baska kromatik c¢oziilmeyle parti
hareketi kullanilmistir. 16. Olgiide bulunan C7’ye ise tgiincii kez b9 derecesinin

seslendirildigi goriilmektedir.

Chris Potter’in tipki diger yeni nesil saksofon icracilarinin da oldugu gibi Coleman
Hawkins, Charlie Parker, Lester Young, John Coltrane, Ben Webster, Dexter Gordon
veya Sonny Stitt gibi eski saksofon ustalarmin yolundan ilerledigi diisiiniildiigiinde, o
donemlerde 6zellikle “ii-V-I” kadanslari iizerinde yogun bir sekilde uygulandig: goriilen
b9 derecesini bu kadar sik kullanmasi, izlemis oldugu bu yolun en dogal sonuglarindan

bir tanesidir.
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Sekil 4.77: Chris Potter, Four
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Kaynak: Chris Potter’s 2011 Solo on Four, transcribed by Ramsey Castaneda

FMaj7’nin 3, 7, 9, 11 ve 13. derecelerinin sesleri ikiser kez tekrar edilmek suretiyle parti
hareketi kullanilmigken, 35. oOlgiide bulunan F-7 akorunun da 1, 5, 7, 9 ve 11.
derecelerinin tinlatildig1 verilen pasajda goriilmektedir. Ayrica ¢alinan seslerin birbirleri
arasinda mevcut olan paralel hareket, dogaglamanin duysal dinamigine biiylik bir

hareket kazandirmaktadir.

Sekil 4.78: Chris Potter, Four
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Kaynak: Chris Potter’s 2011 Solo on Four, transcribed by Ramsey Castaneda

49. dlglide bulunan FMaj7 nin lizerine ilk olarak ¢alinan kromatik gamin ardindan C7
akorunun sesleri arpej olarak seslendirilmis ve bir sonraki akor olan F-7’nin 7.
derecesine tekabul eden Eb sesine ulasilmistir. Calinan C7 akorunun sesleri neticesinde
ilk akorun (FMaj7) 5 ve 7. dereceleri kullanilirken, 9 ve 11 gibi agilim dereceleride

seslendirilmistir. Boylelikle daha farkli ve zengin bir akor tinis1 elde edilmektedir.
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Sekil 4.79: Mark Turner, Lennie’s Groove
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Kaynak: Lennie’s Groove, Mark Turner’s Solo, transcribed by Remi Bolduc

Saksofon icracist Mark Turner’n 2010 yilinda bestelemis oldugu Lennie’s Groove
isimli parca, eski ustalardan piyanist Lennie Tristano’ya (1919 — 1978) itafen
yazilmistir. Melodik striiktiir incelendiginde, Lennie Tristano ile birlikte Mark Turner’in
kuskusuz en cok etkilendigi saksofon ustalarindan biri olan Warne Marsh’in (1927 —

1987) biiyiik etkileri oldugu da agikca goriilmektedir.

Parganin oldukga karmasik bir ana melodi ve ritmik unsurlara sahip olmasina karsin, 6.
Olctliden itibaren degerleri degisken suslar igeren kiiclik climlelerle dogaglama ¢almaya
baslayan Mark Turner, bu komplike yap1y1 devam ettireceginin sinyallerini vermektedir.
4’er Ol¢iiliik akorlardan olusan sekil 4.79°da acikga goriildligli gibi bazi sesler tekrar
edilmek suretiyle parti hareketleri uygulanarak 5. 6l¢tiniin akoru C-Maj7’nin 1,53, 5, 7,
9 ve 11. dereceleri tinlatilmaktadir. Devaminda 9. dl¢iide (Db-Maj7) 1, 7, 9, 11 ve 13.

dereceler kullanilirken, 13. 6l¢iide (C-Maj7) 3,57 ve 9. dereceler seslendirilmistir.
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Sekil 4.80: Mark Turner, Lennie’s Groove
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Kaynak: Lennie’s Groove, Mark Turner’s Solo, transcribed by Remi Bolduc

Ik akorun (D»-Maj7) 5, 7 ve »9 dereceleri tizerine parti hareketi stirdirtildikten sonra
cesitli arpej, triad ve kromatik seslerin dogaglamaya dahil edildigi gorilmektedir.
Calmman gamlar en tepe noktasina ulastiginda, asagi yonlii arpejler esliginde geri
donmek suretiyle spesifik olarak kullanilmaktadir. Seslerin dinamik araliklarinin
olduk¢a genis oldugu bu genel tabloya bakildiginda, gelisme boliimiine gegilmeye

baslandigin1 sdylemek miimkiindiir.

Sekil 4.81: Mark Turner, Lennie’s Groove
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Kaynak: Lennie’s Groove, Mark Turner’s Solo, transcribed by Remi Bolduc

Parcanin B boliimiine bakildiginda enstriimanin en pes sesi olan Bb’den baglanarak, en
tiz seslerinden biri olan C# ’e kadar gamlarin olusturulmus oldugu goriilmektedir. Bu
gamlar c¢alindig1 sirada, gidilen yon dogrultusunda bir yandan hi¢ duraklama
yapilmamis, diger yandan da degisen akorlara gore 1, 5, 7, 9 ve 13 gibi dereceler

hedeflenerek ¢oziilme saglanmistir.
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Bu denli yogun nota kullanimina ragmen, gerceklestirilen ¢oziilmelerin ne kadar kii¢iik

araliklar vasitasiyla yapildigi da 6nemli bir ayrintidir.

Sekil 4.82: Mark Turner, Lennie’s Groove
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Kaynak: Lennie’s Groove, Mark Turner’s Solo, transcribed by Remi Bolduc

Form olarak bestenin C ve A boliimlerine doniildiigiinde, en basta uygulanmis olan ufak
seslerle parti hareketi kullanim1 tekrar edilmektedir. Fakat ilk boliimiin aksine daha az

nota kullanilmis ve dinamik aralik daha dar tutulmustur.
Tiim akorlarin sadece 7. derecelerine parti hareketi uygulanmis olmasi ve bu seslerin bir
Olcii dncesinden bagli olarak calinmis olmasi da spesifik olmasi agisindan 6nemli bir

ayritidir.

Sekil 4.83: Mark Turner, Lennie’s Groove
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Kaynak: Lennie’s Groove, Mark Turner’s Solo, transcribed by Remi Bolduc
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52. olgi itibant ile g¢aliman arpejlerin birbirine baglanma sekli ve bu arpejlerin
birbirleriyle olan iliskisi sekilde goriilmektedir. Istikrarl bir bicimde tiim arpejler pesten
tize dogru gidecek sekilde calinmis, bu arpejlerin kok sesleri arasinda c¢ok kiiclik
araliklar kullanilmistir. 53 ve 54 gibi Ol¢iilerde, ¢alinacak olan arpejlerin kok sesleri
ritmin son vuruslarina denk getirilerek olduk¢a komplike bir duyum meydana gelmekle
beraber, Turner’in 4’er Olgiiliik tekrarla ¢alinan akorlarin iizerine kendi akorlarini

yaratarak kendine farkli alanlar actigin1 soylemek miimkiindiir.

Ozellikle iinlii trompetci Miles Davis’le birlikte 1950°li yillarin sonlarinda ortaya ¢ikan
“Modal Caz” donemi ve sonrasinda, bu tiirlin 6zelligi olarak olduk¢a az akor
kullanilmasindan dolayt icracilarin kendi akorlarin1 yaratmasina olduk¢a sik
rastlanmaktadir. Bu durumda Lennie’s Groove’un hem kompozisyon, hemde dogaglama

baglaminda bu tiirden oldukg¢a beslendigini soylemek miimkiindiir.

Sekil 4.84: Mark Turner, Lennie’s Groove
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Kaynak: Lennie’s Groove, Mark Turner’s Solo, transcribed by Remi Bolduc

Gelisme boliimiiniin ortalarina gelindiginde, icraya tenor saksofonun en tiz boliimii olan
“Altissimo” araligi melodiler esliginde dahil edilmis, bu aralikta ¢alinan melodilerin
teknik olarak fazlasiyla zorlayici olmasmma karsin, rastlantisal hicbir 6geye yer
verilmemis oldugu anlasilmaktadir. Tiim akorlarin derecelerine ufak araliklarla ¢oziilme
saglanmis olmasi ve bu gecislerin son derece akici olarak ilermesi, uygulanan tiim

tekniklerin bilingli olarak kullanildiklarini kanitlar niteliklerdedir.
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Sekil 4.85: Mark Turner, Lennie’s Groove
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Kaynak: Lennie’s Groove, Mark Turner’s Solo, transcribed by Remi Bolduc

Adeta ayr1 bir kompozisyon yapiliyormus gibi istikrarli bir sekilde ve adim adim
gelisme boliimiinlin son noktalarina gelindigi ve sonu¢ bdliimiine gegis yapiliyor
oldugu, kullanilan seslerin yogunlugu ve sonraki atilacak adimin gidisati neticesinde
anlasilmaktadir. Olduk¢a bol miktarda 16’lik ve 3’lemeler iceren pasajda kimi zaman
akorun almis oldugu donanim neticesinde melodik minér gami vurgulanmis, gegisler

sirasinda da yogun olarak kromatik sesler bu gam seslerinin aralarina serpistirilmistir.

Sekil 4.86: Mark Turner, Lennie’s Groove
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Kaynak: Lennie’s Groove, Mark Turner’s Solo, transcribed by Remi Bolduc

101. ol¢ii itibartyla sonug¢ boliimiine gelindigi anlagilan pasajda, bir kez daha teknik
olarak oldukca zorlayici seviyede “Altissimo” araliginin kullanildig: goriilmektedir. Yer
yer notalar tekrar edilip birbirlerine bagl olacak sekilde seslendiriltikten sonra, 105.
Olcliniin sonundan itibaren triadlarin uygulanmaya baslandigi goriilmektedir. “G Major”
triadinin birkag kez tekrar edilerek inici ve ¢ikici olarak seslendirilmesinden sonra, ufak

bir sessel degisiklik sonucu “Eb MajOr” triad1 kullanilmistir.
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Sekil 4.87: Mark Turner, Lennie’s Groove
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Kaynak: Lennie’s Groove, Mark Turner’s Solo, transcribed by Remi Bolduc

Mark Turner’in son Olgiilerde ¢alim seklini miimkiin olabilecek en yalin hale
dontistiirerek akor donaniminin da gerektirdigi gibi, 7. derecesinden baslamak kosuluyla

“C Melodik Minér” ¢almaktadir.

Sekil 4.88: Mark Turner ; Lennie’s Groove
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Kaynak: Lennie’s Groove, Mark Turner’s Solo, transcribed by Remi Bolduc

Sekil 4.88’de goriildiigii izere icranin son boliimiinde, C7alt akorunun Uzerine 1, 3 ve
b13 dereceleri seslendirilmek suretiyle parti hareketi uygulanmis, 138. 6l¢iide bulunan
Av7alt’ye “C Lydian” gaminin sahip oldugu sesler ¢ikici yonlii arpej bigiminde
calinmaktadir. Pasajin en basinda uygulanmis olan kesintili notalar igeren parti hareketi

teknigi, formun en sonunda 141. dl¢iliden itibaren tekrar edilerek icraya son verilmistir.
Verilmis olan Lennie’s Groove 6rneginde ki dikkat edilmesi icap eden nokta, Turner’in

sadece akorlar lizerinde kullanmis oldugu dereceler degil, bu dereceleri nasil ve ne

sekilde kullanmis olmasidir.
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Notalarin ¢alinmis oldugu zamanlarin siirekli degisim igerisinde olmasi, bu sesler
arasinda mesafe olarak yer yer bir oktavi asan araliklar bulunmasi, ayrica sazin
neredeyse tiim dinamik araliginin aktif olarak kullanilmis olmasi bu bolimii énemli
kilan unsurlardan sadece bazilaridir. Performansin giris, gelisme ve sonu¢ baglaminda
incelenmesi sonucunda ise giris bolimiine uygun olacak kadar yalin, gelisme
boliimiinde rahatlikla devam ettirilebilecek kadar da biiyiik niteliklere sahip ezgiler
calinmis, adim adim ilerlenerek gelisme ve en nihayetinde sonug¢ boliimiine ulasilarak

performans bitirilmistir.
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5. BULGULAR

90 sonras1 kusaklara mensup tenor saksofoncularin parti hareketleri baglaminda
kullanmis oldugu tiim teknikler analiz edilmis, bunun sonucunda elde edilen veriler

assagida maddeler halinde verilmistir;

I Performansin en basinda ¢esitli fikirlerin olusturulmasi ve bu fikirlerin giris, gelisme
ve sonug dahilinde siirekli gelistirilmesi. Ornek sekiller: 4.44, 4.47, 4.52, 4.53, 4.67,
4.80, 4.84, 4.85, 4.88.

ii Tension & Release kavraminin icraya dahil edilmesi. Ornek sekiller: 4.3, 4.7, 4.11,
4.14, 4.16, 4.38, 4.54, 4,76, 4.81, 4.84.

iii Cesitli triadlarin kullanimi ve bu triadlarin akorlarin 6nemli derecelerine denk
getirilmesi. Ornek sekiller: 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 Calinacak olan melodilerin bazi noktalarda bir oktavi asan araliklar igermesi ve
melodilerin zaman zaman akorlarin tansiyon derecelerini tinlatmasi suretiyle standart

dis1 bir tin1 elde edilebilmesi. Ornek sekiller: 4.1, 4.8, 4.88.

vV Yogun olarak arpej kullanimi dahilinde 6nemli derecelerin tinlatilmasi. Ornek

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

vi Paralel hareketler araciligiyla kromatik olarak ¢esitli triadlar kullanip ¢oziilme

saglamak. 7, 23, 24, 54, 55, 77.

vii Genis dinamik aralik elde etme maksatli 1 oktav araligina sahip motifler eklenmesi.

Ornek sekiller: 4.1, 4.8, 4.41, 4.80, 4.88.

viii Akorlarin onemli derecelerine miimkiin olan en kii¢iikk araliklar ile baglanti

kurulmasi. Ornek sekiller: 7, 11, 14, 38, 54, 76, 81, 84.
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iIX Pentatonik gam iginde gezinirken bir sonraki gelecek akora yarim veya tam ses

aralikla ¢oziilmek. Ornek sekiller: 4.11, 4.18, 4.55.

x Oktatonik gam kullanmak suretiyle bir sonraki akora yarim ses aralikla ¢6ziilmek.
Ornek sekiller: 4.12, 4.61, 4.66.

Xi Melodik kaliplar olusturmak ve bu kaliplar1 tekrarli olarak kullanmak. Ornek sekiller:
4.1,4.4,4.13,4.43,4.57.

xii Duysal olarak zengin ve farkli bir tin1 yaratmak igin kompleks dgelere sahip ritmik
figurler kullanmak. Ornek sekiller: 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 Farkli dinamikler katmak maksadiyla g¢alinacak notayi1 gelecek akorun onemli bir
derecesine bir dl¢ii geriden bagl bir bicimde seslendirmek. Ornek sekiller: 4.44, 4.53,
4.57, 4.58.

xiv Calinan notalarin ritmik degerlerinin siirekli yer degistirmesi, dinleyici agisindan
merak uyandirici bir unsur ve dikkatin siirekli icracinin iizerinde kalmasini saglar.

Ornek sekil: 4.20.

XV Yer yer eski donem saksofon ustalarinin imzalagmis climlelerinden ufak alintilar

kullanmak. Ornek sekiller: 4.23, 4.36, 4.79.

xvi Mixolydian gam igerisinde kalmak kosuluyla motifler olusturmak. Ornek sekiller:

4.25, 4.33, 4.36, 4.37, 4.54.

xvii Ritmik ¢esitlemeler ve ¢evrim olarak triadlar kullanmak. Ornek sekiller: 4.27, 4.30,
4.38, 4.39, 4.48, 4.53, 4.54, 4.61, 4.63, 4.73.

xviii Alisilagelmigin disinda bir blues duyumu yaratmak icin b7 derecesinden baska de-
receleri hedeflemek. Ornek sekil: 4.28.
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Xix Zaman zaman sadece donanimin belirttigi ton i¢inde kalarak calmak. Ornek sekiller:
4.31,4.43.

xX Olusturulan motiflerin aralarma kromatik yaklasim sesleri dahil etmek. Ornek

sekiller: 4.32, 4.36, 4.74.

xXi Mixolydian gamnin b9 gibi farkli varyasyonlarmi kullanmak. Ornek sekil: 4.33.

xxii Eski ustalarin imza climlelerini ufak modifikasyonlar uygulamak kosuluyla seslen-

dirmek. Ornek sekil: 4.36.

xxill Tamamen ton disinda kalarak fonksiyonel armoni duyumundan uzaklasarak

modern bir tin1 elde etmeye calismak. Ornek sekil: 4.54.

xXiv Akor arpejlerinin farkli ¢evrimlerini kullanmak. Ornek sekiller: 4.27, 4.30, 4.38,
4.39, 4.48, 453, 4.54, 4,61, 4.63, 4.73.

xXv Saksofonun sessel aralifini1 en alttan baslayip miimkiin olan en tiz notaya kadar
calmak suretiyle cok genis bir bicimde kullanmak. Ornek sekiller: 4.48, 4.49, 4.64, 4.65,
4.84, 4.86.

Xxvi Saksofonun sessel araligini ve nota sayisini miimkiin olduk¢a dar olarak

kullanmak. Ornek sekil: 4.82.

xxvii Uygulanan tekniklerde istikrarli ve spesifik olmak. Dolayisiyla duyum olarak

rastgelelik unsurunu yok etmek. Ornek sekiller: 4.59, 4.80, 4.82.

xxviii Icraya anlik radikal degisimler ekleyerek siirpriz unsurlar olusturmak. Ornek
sekiller: 4.1, 4.37.

xxix Icranin en basinda kullamlmis olan fikirleri, performans devaminda siirekli

gelistirmek. Ornek sekiller: 4.4, 4.47, 4.50, 4.59.
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xxX Tipki sarki formatinda oldugu gibi icranin basinda kullanilan melodik fikri, icranin

en sonunda tekrar etmek. Ornek sekil: 4.69.

xxxi b9 veya »13 gibi dereceleri kuvvetli zamanda seslendirmek. Ornek sekil: 4.62.

xxxii Tansiyon sesleri yogun bir sekilde kullanarak parti hareketleri kullanmak. Ornek
sekiller: 4.28, 4.85.

xxXxiii Saksofonun olabilecek en tiz bolgesinde melodiler ¢alarak ¢ok sik kullanilan

efektif kullanim duyumunu yok etmek. Ornek sekiller: 4.48, 4.49, 4.64, 4.65, 4.84, 4.86.

xxxiv Oktatonik ve whole tone gibi farkli tintya sahip gamlari kullanarak gesitli ezgiler
yaratmak. Ornek sekil: 4.66.

XXXV Mindr 7 akorlarinin {izerine dorian dizisine ek olarak melodik minér gamindan

olusan melodiler eklemek. Ornek sekiller: 4.67, 4.85, 4.87.

xxxvi Rastlantisalliga yer vermeksizin kromatik gam kullanarak akorlar aras1 gegislerde

parti hareketi uygulamak. Ornek sekiller: 4.71, 4.84.

xxxvii Kullanilan ritmik unsurlarda performatif baglamda keskin ve net bir icra sunmak.

Ornek sekiller: 4.22, 4.74.

xxxviii Bireysel ¢aligmalar neticesinde tamamen 6zel bir tin1 ve dil olugturmak.

xxxix Ritmik veya melodik baglamda kompleks unsurlara sahip melodiler
seslendirmek. Dogaglamanin dinamigini gelistirmek igin ¢alinan melodi ve motiflerin

aralarina dinamik veya sessel olarak paralellik iliskisi dahil etmek. Ornek sekil: 4.75.

XI Akorlara parti hareketi uygularken 1, 3, 5, 7 gibi ana sesler diginda 9, 11, 13 gibi

acilim derecelerini eklemek. Ornek sekil: 4.78.
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xli Icra esnasinda ¢alian parganin sahip oldugu akorlarin yerine armonik olarak iliskisi

bulunan farkli akorlar yaratmak. Ornek sekil: 4.83.
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6. SONUC

Caz miiziginin en onemli, hattd adeta ancak dipsiz bir kuyu betimlemesiyle agiklana-
bilecek olan 6gelerinden bir tanesi dogaglamadir. Kuskusuz bu miizikle icract olarak
ilgilenen her bireyin ilizerinde en c¢ok zaman gecirdigi unsurdur. Performans
gerceklestiren bireylerin kendi i¢inde tutarli, yaratici ve spesifik 6zelliklere sahip bir dil
vasitastyla dogaclamaya her an hazir olmalar1 gerekir. Tipki diger tiirlerde oldugu gibi
cazin da farkli bir dil oldugu varsayilirsa, yeni bir dil 6grenmenin gerekliligi olan kural-
lar ve daha 6nce kurulmus kelimeler ve ctiimleler taklit edilip ezberlenir, belli bir nok-
taya ulagilmasinin ardindan, 6grenilen tiim bu bilgiler harmanlananir ve kisi, kendine
has ciimlelerini olusturmaya baslar. Ancak, tiim bu hadiselerin gergeklesebilmesi i¢in
fundamental bilginin ¢ok iyi 6grenilmesi ve iizerinde uzun zamanlar harcanarak ¢alisil-
masi elzemdir. Ayni sekilde, caz miizigi ile vokal veya enstriimanist ayirt etmeksizin

ilgilenen kisiler igin, bu kurallarin tiimii birebir gegerlidir.

Dogaglamay1 gelistirmenin anahtarlarindan bir tanesi olan transkripsiyon, muzisyenler
tarafindan ¢esitli yontemler olusturularak yillardir uygulanmaktadir. En sik uygulanan
yontemlerden biri, melodileri kulaktan ¢ikartarak ezberlemek ve melodisi calisilan ses
kayidiyla birlikte ayn1 anda calmaya ¢alismaktir. Bu yontemin, bir taraftan sagladigi
cesitli katkilari bulunurken, diger taraftan caz mizisyenlerinin icralarinin, ezberlenen
pasajlarin ¢alinmasindan ibaret olmasi gibi bir probleme neden olabildigine de
rastlamak miimkiindiir. Bu ¢alisma, kendini doga¢lama baglaminda gelistirme isteginde
olan miizisyenlerin, yapacaklar transkripsiyonlari ¢ok daha verimli bir forma doniistu-
rerek, pasajlardan cikardiklari unsurlar farkli kombinasyonlar dahilinde deneyerek ve
tecriibe ederek uygulamalarma ve kendi dillerini gelistirmek hususunda yardimci
olacaktir. Ayrica dogaglamalar, rastgelelik veya bilingsizlik unsurlarindan biiyiik 6l¢iide
armacaktir. Calismanin daha ileri bir boyuta gétiiriilme istegi hasil olur ise, bu alanda
uzman olan diger miizisyenler ve ustalar ile goriismeler yapilip, farkli 6neriler alinmasi
veya parti hareketleri ve diger unsurlarin, baska ne gibi bagliklar altinda ele alina-

bileceginin ve ¢alisilabileceginin tartisilmasi uygun adimlar olacaktir.
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Ek A.1 Ben Wendel on “26-2”, transkripsiyon

"26-2" by John Coltrane
Solo by Ben Wendel - Tenor Sax
2nd Chorus: Macro Approach
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"26-2" by John Coltrane
Solo by Ben Wendel - Tenor Sax

Trans:
2nd Chorus: Macro Approach Jonathian Rowdon
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SOLO CHRIS CHEEK
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AT LONG LAST LOVE
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Ek A.2 Chris Cheek on “At Long Last Love”, transkripsiyon
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Ek A.3 Chris Cheek on “Skylark”, transkripsiyon

From album: Skylal-k Transcription:
Solo Chris Cheek

I Wish I Knew Artur Panach
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Ek A.4 Chris Potter on “All The Things You Are”, transkripsiyon

All The Things You Are

As Performed by Chris Potter Transcribed by Ben Doherty
www.bendohertyjazz.com
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Chris Potter solo "All the Things You Are"
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Chris Potter solo "All the Things You Are"
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Chris Potter solo "All the Things You Are"
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Chris Potter solo "All the Things You Are"
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Chris Potter solo "All the Things You Are"

6 Em7 A T(E9) Dmaj7 D m7
. s o R
B - . . L [
177 h %) #‘_ -l P l.ﬁ'_ -
) e
s — ===
1 1 111 1 1 1 1
v - 3 [ S—
Gm7 Cc7 F B?
L1, S ettt '
181 . -
“2 —— 8 »
r 4 T | el 1 -] | | - T ]
H— - H T
1 1 L4 1 1 1 1 1 1 1 1 1
o " —
Bm7 E7(§9) Amaj7

87



Chris Potter solo "All the Things You Are"
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Chris Potter solo "All the Things You Are"
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Chris Potter solo "All the Things You Are"
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Chris Potter solo "All the Things You Are”
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Chris Potter solo "All the Things You Are"
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Chris Potter solo "All the Things You Are"
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Chris Potter solo "All the Things You Are"
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Chris Potter solo "All the Things You Are"
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Chris Potter solo "All the Things You Are"
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Chris Potter solo "All the Things You Are"
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Ek A.6 Chris Potter on “Confirmation”, transkripsiyon

CONFIRMATION

TENOR Sax.

As pavep By CHRIS POTTER
CHARLIE PARKER
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Ek A.7 Chris Potter on “Cryin Blues”, transkripsiyon

CHris PotTTER ON " CRYIN’ BLues”

Transcrisep Y Jerr MoGREGOR
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Curas Potrer o " CryiN’ Buoes”
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Chriz PotTer o "CryiN® BLues”
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Ek A.8 Joshua Redman on “The Shadow of Your Smile”, transkripsiyon

The Shadow Of Your Smile
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Ek A.9 Mark Turner on “Blues”, transkripsiyon

Magy TUENER SoLo FeoM “BLUES'
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Remi Bolduc

=wAS87N7iwm4

Mark Turner's solo

http://www_youtube.com/watch?v

Lennie Groove ......

Ek A.10 Mark Turner on “Lennie’s Groove”, transkripsiyon
Bb Tenor Saxophone

Dbmin&?

)
1.1
= 3

Cminﬁ?

LTI - A

Y
I

vl

|

6

I 1] 1 @
€

¥
T

e Le

-

Ebe

be—

et

be

Dl’minﬁ?
be

>
L & 7

F 2
-
3

I
by
B

=

Cminﬁ'?

12

10

9

2

[ YN
—_

[ YN

> P
*Plll
1] | & o
1 Tt

€

i) &
¥

ey

b;‘ >

1d,ﬂ__3_;J

w31

3|

13

T

20

-

Dbmlnﬁ-?
n Zhe

L1 1
r

I

17 ¢ — ]

19

%;.‘H‘FF L’F 2

18

Cminﬁ?

be
_ —
v a— T re D’ﬂ
T F—'_l_ﬁ‘f‘-_
Il M b | -

24

23

>
Il | Lot |

22

21 ¢

B"mini?

G?a“ Cminﬂ?

Emina?

i d

28

.

26

v

25

144



Mark Turner solo - Lennie Groove
Transc.: Remi Bolduc

Bb Tenor Saxophone
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Mark Turner solo - Lennie Groove
Bb Tenor Saxophone Transc.: Remi Bolduc
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Mark Turner solo - Lennie Groove
Transc.: Remi Bolduc

Bb Tenor Saxophone
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Mark Turner solo - Lennie Groove

Bb Tenor Saxophone Transc.: Remi Bolduc
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Ek A.11 Ravi Coltrane on “This | Dig of You”, transkripsiyon

Charles McNeal

This I Dig Of You

Ravi Coltrane’s solo from the CD "Tenor Conclave: Grand Central’

Tenor Sax
280 bpm
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Ek A.12 Seamus Blake on “Billie’s Bounce”, transkripsiyon

SeAMULS BLAKE BILLIE'S BOUNCE SOLO
FROM “SAX SUMMIT" CBC LaseL 2008
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Seane SLAKE BiLLic's BouNas SoLO
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Ek A.13 Seamus Blake on “Jupiter”, transkripsiyon

Jupiter Line

Comp.: Seamus Blake

Bb Tenor Sax Seamus Blake solo Transcription
Performed Live at Berklee College Rémi Bolduc
Dec. 7,2011
Seamus Blake tenor sax
David Kikoski piano
Matt Clohesy bass
J.270 Ari Hoenig drums
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Jupiter Line - Seamus Blake solo
Transcription: Remi Bolduc
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Jupiter Line - Seamus Blake solo

Transcription: Remi Bolduc
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Jupiter Line - Seamus Blake solo
Transcription: Remi Bolduc
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Jupiter Line - Seamus Blake solo
Transcription: Remi Bolduc
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Jupiter Line - Seamus Blake solo
Transcription: Remi Bolduc
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Jupiter Line - Seamus Blake solo
Transcription: Remi Bolduc
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Jupiter Line - Seamus Blake solo
Transcription: Remi Bolduc
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Jupiter Line - Seamus Blake solo
Transcription: Remi Bolduc
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Jupiter Line - Seamus Blake solo

Transcription: Remi Bolduc
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Jupiter Line - Seamus Blake solo
Transcription: Remi Bolduc
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Jupiter Line - Seamus Blake solo
Transcription: Remi Bolduc
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