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OZET

Kurtulus Mehmet, Elektronik Miizigin Estetik ve Besteleme Teknikleri A¢isindan
Incelenmesi, Yiiksek Lisans Tezi, Malatya, 2014

Bu calismanin amaci, elektronik miizigin estetik ile olan iligkisini belirlemek ve
bu iliskinin besteleme asamasinda ne gibi etkilere sahip oldugunu saptamaktir. Bu yiizden
de calismanin birinci boliimiinde estetik ve sanat kavramlari sorgulanmis ve miizik es-

tetiginin pratiklerini belirlemek icin tarihsel bir aragtirma yapilmustir.

Calismanin ikinci boliimiinde ise 20. yiizy1l sanat akimlarina bagli olarak mo-
dernizm ve 20. yiizyi1lda miizik bagliklar1 incelenmistir. Calismanin {¢iincii boliimiinde
ise elektronik miizigin farkl iilkelerdeki etkileri tarihsel olarak incelenmis ve bilgisayar

ile miizik iligkisi yine tarihsel cercevede degerlendirilmistir.

Calismanin son boliimiinde ise elektronik miizik bestelemede kullanilan temel
bilesenler agiklanmistir. Yine bu boliimde farkl: tiirlerdeki elektronik miizik yapitlari es-

tetik tutumlarini belirlemek amaciyla yontemsel ve sanatsal acidan incelemistir.

ANAHTAR SOZCUKLER

Elektronik miizik, Estetik, Kompozisyon, 20. yiizyil



ABSTRACT

Kurtulug Mehmet, Analysis of Aesthetics and Composition Techniques of
Electronic Music, Master Thesis, Malatya, 2014.

The purpose of this study is to identify the relation of electronic composition to
aesthetics and to determine the effects of this relation during composition process. For
this reason, in the first part of the study, the concepts of aesthetics and art are questioned

and a historical research has been made to determine the practicals of musical aesthetics.

In the second part, the titles modernism and 20th century music, related to 20th
century art movements are studied. In the third part, the effects of electronic music in
different countries and computer - music relationship is also studied within a historical

context.

In the last section of the study, basic elements used in electronic music compo-
sition is explained. In this section, different styles of electronic music compositions are
also analyzed from a technical and artistic point of view, in order to identify their aesthetic

approaches.

KEYWORDS

Electronic music, Aesthetics, Composition, 20. century
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1 GIRIS

“Brahms’in Macar Danslart icin soyut bir film ¢eken Oscar Fischinger
bana “Diinyadaki her sey bir ruha sahiptir ve bu ruh titresimler sayesinde
isitilebilir hale gelir” demigti. Bu diisiince cevremdeki siirekli devinim halinde
olan diinyay: elime gecen her seyi vurarak, tirmalayarak, parcalayarak bir-

birine siirterek kesfetmeme yol acti. John Cage” (Dogrul, 1999: 26)

Elektronik miizik nedir? Estetik nedir? Elektronik miizigin estetik bir tutumu var
mudir? Genel olarak rastlantisal ve deneysel yontemlerle bestelenen bu miizigin genel
felsefesini saptamaya yonelik yapilan bu calismada aslinda cevabi aranan temel soru,
yiizlerce yildan beri siire gelmis tartismalar sonucu dogan estetik yargilarin tarihsel siirec-
lerini detaylica aciklayip incelemekten ziyade bu estetik yargilarin elektronik miizige

varsa etkilerini saptamaktir.

Elektronik miizik genel itibari ile 20. yiizyil sanat akimlarindan etkilenmistir ve
dogusunu da bu akimlarin getirdigi yeniliklere bor¢ludur. Dadaizm ve fiitiirizm ekseninde
dogan bu miizik Fransizlarin somut miizik adinda yeni bir arayisa girmesi ile baslamus,
icinde bulundugumuz yiizyila kadar teknolojinin de siirekli gelismesi ile kendisini stirekli
yenilemistir. Bir diger taraftan, 19. yiizyil sonlarinda baglayan “modernizm” miizige yeni
bir bakis agis1 getirmis ve kokenleri romantik doneme dayanan yeni armoni arayislar: 20.
yiizy1lda miizigin farkl usliip ve anlayislarla ele alinmasini saglamistir. Estetik bilimi ise
yine 20. yiizyilda hi¢ olmadig1 kadar sorgulanmstir. Ornegin Marcel Duchamp buluntu
nesneleri ile sanat kavraminin yeniden yargilanmasina neden olmustur. Ge¢mis ile stirekli
bir kavga icinde olan gelecekgiler ise miizige giiriiltiiyii eklemis, miizigin o giine kadar

hi¢ alisik olmadigi bir estetik tutumu miizige katmiglardir.

20. ytizyilda teknolojinin hizla gelisimi ile birlikte ses kayit altina alinmis, orgiit-
lenmis ve akustik olarak da incelenmistir. Farkli iilkelerdeki elektronik miizik okullari
kendi elektronik miizigini yaratmak adina caligmalar yapmis, miizigin estetik ezberlerini
degistirmistir. Yeni miizik artik armoniye bagli degildir. Kuralsizdir, icinde sansa dayali
etmenler barindirmaktadir. Elektronik miizigin babasi olarak adlandirilan Varése sesleri
orgiitlemis, elektronik miizigin belki de en ¢ok felsefesini sekillendiren Cage ise miizigi
sessizlikle tanigtirmigstir. Sessizlik ona gore bir hiclik degildir. Sessizlik yiizyillardir cevre-
mizde akip giden her seyin miizige dokunusu ve katiligidir. Sinirsizliklarina tiim hizla
devam eden elektronik miizik 20. ve 21. yiizyilda bilgisayarlarin alabildigince gelisimi ile

doruk noktasina ulagmustir.



21. yiizyilda elektronik miizigin en 6nemli sorunlarindan biri, bu kategori altinda
bircok alt tiiriin ortaya ¢ikmasi ve c¢esitlenmesidir. Bu cesitlilik kavramin anlamin1 fazlasi
ile genisletmis dolayisiyla elektronik miizigin tanimlanmasi da oldukga giiclesmistir. Bu
calismanin konusu sanat miizigi kategorisinde iiretilen elektronik miiziktir ve giiniimiizde

“experimental, acousmatic, noise, glitch, sonic art ve sound art olarak adlandirilmaktadir.

Yukarida adi gecgen tiirlerin kokeni ise “musique concréte, elektronische musik
ve tape music”’dir. 1930’1u yillarda Schaeffer ile baslayip Stockhausen, Ussachevsky,
Varése, Cage, Babbitt gibi bestecilerin sekillendirip kimliklendirdigi elektronik miizik
ile popiiler kiiltiiriin getirisi sonucunda biiyiik bir ¢esitlilige kavusmus elektronik miizik
tiirleri birbirine karistirilmamalidir. (Dance, trance, techno, house, dubstep vb). Teorik
olarak biitiin bu tiirler elektronik miizik baglig1 altinda yer alsada ¢alismamizin felsefi tu-
tum ve besteleme yontemlerinin odak noktasi musique concréte, elektronische musik ve

tape music’dir.

Elektronik miizik tanim agisindan, elektronik cihazlar yardim ile yapilan miizik-
tir. Fakat bu tanimlama yeni bir kavram kargasasina yol acar. Bir caligmanin icerisinde
elektronik bir enstriimani barindirmast o eserin elektronik miizik olmasina yetmedigi gibi'
tamamen elektronik enstriimanlar kullanilarak bestelenmis bir yapitta gercek anlamda
elektronik miizik degildir. Genel olarak bir yapitin salt bir elektronik ¢alisma oldugunu
sOyleyebilmek i¢in o eserin icerdigi sonik malzemeler ile birlikte besteleme yonteminde
rastlantisal ve algoritmik yontemleri barindirmasi, seslerin Orgiitlemesi, besteci ile ses

arasinda hi¢ bir kogut bulunmamasi gerekmektedir (Boran, 2007: 75).

Bu tarz bir besteleme yontemi elektronik miizik baglig1 altinda yer tutan diger
tiirlerin soyut yapisina ters diismektedir. Elektronik miizik ile ilgili ele alinmas1 gereken
ikinci bir sorun da yilllardir bestelenen elektronik miizik eserlerinin varsa estetik degerle-
rinin neler oldugudur? Bu soruyu sormamizin temel nedeni, elektronik miizigin besteleme
yontemlerini saptamak icindir. Eger elektronik miizigi besteleme acisindan inceleyecek
sek, estetik olarak hangi kriterleri benimsedigini bilmemiz 6nemlidir. Ornegin somut
miizik estetik tutum olarak “concréte” yani giinliik hayatta karsilagan seslerin manipiilas-
yonlarina dayanan bir besteleme estetigine sahiptir. Ayn1 sekilde Elektronische musik’de
12 ton besteleme teknigini elektronik enstriimanlara uygulayarak ¢ogunlukla elektronik
seslerden faydalanmistir. Bir diger yandan tape music’de bantlarin ¢esitli islemler ile ma-
nipiilasyonuna dayanan besteleme teknigini benimsemis ve sonik malzeme olarak da kimi

zaman somut kimi zaman da elektronik seslerden faydalanmigtir.

'"Mehmet Can Ozer Elektroakustik Miizik Hakkinda Diisiinceler http://www.technotoday .
com.tr/detay/3368/Elektroakustik—-Muzik-Hakkinda-Dusunceler (1 mayis 2012)



Bu ii¢ tiiriin besteleme yontemlerinin saptanmasinda en onemli kistas besteci-

lerin seslere kars1 almis oldugu estetik tutumlardir.

Diger yandan geleneksel miizik ise yiizyillardir siire gelen kuralci yapisi ile es-
tetik ¢izgilerini keskinlestirmistir. Bu kuralct anlay1s geleneksel miizigin bestelenmesi ve
icra edilmesinde daha belirgin kurallarin benimsenmesini saglamistir. Ancak bu anlayig
elektronik miizik ile temelden degismistir. Ronesans’dan bu yana hemen her donem de
gelisen yeni anlayislar 20. yilizyilin ilk ceyreginden sonra ozellikle de kayit teknoloji-
sinin gelisme siireci ile bestecilik alaninda benimsenen temel yaklagimlar: da kokiinden
degistirmistir. Sonug olarak elektronik miizigin bestelenmesinde benimsenen yeni anlayis-
lar (gelenekseli diglayan kuralsizliklar ve aslinda 6ziinde bulunan bazi yeni kurallar) bu

miizigin varolmasini saglamistir.

Elektronik miizigin bestelenme ve icrasinda ne gibi yontemler kullanildigi, tiirler
arasindaki farkli dinamiklerin olusturulmasinda hangi sonik malzemelerin tercih edildigi,
bu tiiriin hangi estetik anlayislar1 benimsedigini bilmekle miimkiin olabilir. Bu noktada
belki de sorulmasi ve incelenmesi gereken ilk odak “Elektronik miizikte estetik nedir?”

sorusu olacaktir.

Dolayisiyla bu calisma estetik teorisinden baslayarak miizik estetigi, modern
sanat gibi kavramlarin elektronik miizik ile iligkilerini ve elektronik miizikte kazandiklari

anlami belirginlestirme ¢abasi ile ise baslayacaktir.



1.1 ARASTIRMANIN AMACI

Bu arastirmanin amaci, elektronik miizigin estetik ile olan iligkisini inceleyerek
bu iligkinin besteleme asamasindaki etkilerini saptamaya calismaktir. Bu amag¢ dogrul-
tusunda Estetik nedir? Sanat nedir? Miizikte estetik nedir? gibi sorular sorulmus, bu
sorulara ek olarak da 20. ylizy1l miizik ve sanat akimlar1 tarihsel olarak incelenmistir.
Elektronik miizik ile estetik iligkisini belirlemek amaciyla tarihsel siire¢ incelenerek elde
edilen bilgiler ile arastirmada analiz edilen yapitlardan elde edilen bulgular karsilastiril-

mistir.

1.2 ARASTIRMANIN ONEMIi

Arastirma, 20. yiizy1l sanat akimlarinin getirdigi estetik kriterlerin giiniimiiz elek-
tronik miizigi besteleme yontemleri ile iligkisini ortaya koymaya caligmasi ile birlikte
Tiirkiye’de ilgili alana yonelik kuramsal bir kaynak tegkil etmesi a¢isindan 6nem tagimak-
tadir.

1.3 ARASTIRMANIN SINIRLILIKLARI

Giiniimiiz popiiler miiziklerinin bir kismi (trance, techno, house, electronic dance
music vb.) elektronik miizik ana baglig1 altinda yer almaktadir. Bu arastirmada uluslararasi
sanat miizigi kategorisinde iiretilen elektronik miizik baz alinmig olup bu tiirler musique
concréte, elektronische musik, tape music ve glitch tiirleri ile simirlandirilmistir. Bunun

disindaki elektronik miizik tiirleri aragtirmanin disinda tutulmustur.

1.4 PROBLEM DURUMU

Aragtirmada cevabi aranan problem ciimlesi su sekildedir:

Elektronik miizigin bestelenmesinde kullanilan yontemler herhangi bir estetik

kritere bagli midir ?



1.5 ALT PROBLEMLER

1. Kompozisyon agisindan ele alindiginda elektronik miizigin sonik malzemeleri ne-
lerdir?

2. Elektronik miizigin 20. yiizyil sanat akimlart ile bir iligkisi var midir? Eger var ise

bu sanat akimlari elektronik miizikte etkinligini hala siirdiirmekte midir?

1.6 VARSAYIMLAR

Arastirmanin gerceklestirilmesinde;

e Elektronik miizigin, estetik ile olan iligkisinde yer alan temel faktorler belirlendigi

takdirde elektronik kompozisyon bilesenlerinin belirlenebilecegi,

e Bu belirlenen bilesenlerin de bir elektronik yapitin temel 6zelliklerinin saptanmasini

saglayacagi sayiltilarindan yola ¢ikilmastir.



2 TARIHSEL SUREC

2.1 ESTETIK NEDIR?

Estetik her ne kadar subjektif olarak degerlendirilip irdelensede genel olarak
oOne siiriilen diisiinceye gore miizik kiiltiiriiniin ve begenisinin belirlenmesinde en dnemli
faktordiir. Yunanca’'nin aisthesis soziinden gelen bu bilim genel olarak duyum, duyulur
algi, duyum ile algilamak olarak adlandirilir. Amaci sanatta giizeli aramak olan estetik
bilimi G. Baumgarten tarafindan 1750 ile 1758 yilllarinda yayinladig1 Aesthecia isimli
yapitinda ortaya ¢ikmistir (Tunali, 2012: 13). Baumgarten estetigi tanimlarken su ifadeleri

kullanmustir.

“Aesthetica (theoria liberalium artium, gnoseologia inferior ars pulcre
cogitandii ars anologi raionis = 6zgiir sanatlar diinyasi, asagi bilgi teorisi
giizel tizerine diisiinme ve akla benzer bir yeti bilimi) est scinteia cognitionis

sensitivae (Estetik duyusal bilginin bilimidir)” (Tunali, 2012: 14).

Hegel’e gore estetik duyunun ve duygunun bilimidir. Ona gore estetigin temel
gorevi sadece giizelligi degil, sanatin giizelligini incelemektir. Hegel bu diisiincelerinin
sonucunda estetik bilimini adlandirirken “Sanat Felsefesi” ya da “Giizel Sanat Felsefesi”
olarak adlandirmay1 uygun bulmus fakat estetik isminin yayginligindan dolay1 calisma-

larinda estetik ismini kullanmistir (Hegel, 2011: 7).

Ziss estetik konusunda herkesin oy birligine vardig1 bir tanim olmadigini soyler.

Ziss estetigin tamimlari ile ilgili goriis ayriliklar su sekilde ozetler;

“Estetigin tanimuyla ilgili goriis ayriliklart en basta birbiriyle uzlasmaz
iki savdan kaynaklanirlar. Birinci sava gore estetigin bir tek konusu olur:
Sanatin evrim yasalari ve sanatsal yaratinin 0zii (nature); oyleyse o, sadece,
genel sanat kurami olarak kendini gosterecektir. Oteki goriige gore ise, es-
tetik ile genel sanat kurami birbirinden ayr biisbiitiin ayri iki bilimdir; Genel
sanat kurami, sanattaki evrim yasalarini ve sanatsal yaratinin 6ziinii inceler;

buna karsilik estetik de, sanata ve gerceklikte giizelligin bilimidir” (Ziss, 2011:
1).

Estetik konusunda One siiriilen goriis ayriliklarinin ikisini de kabul etmeyen Ziss
bu goriis ayriliklarinin kabule uzak oldugunu soylerek estetigin konusu hakkinda su goriisii
bildirir;



‘‘Estetik sanatin 0zii ve evrimin yasalarim oldugu kadar, giizelin cesitli

disavurumlarin da inceler” (Ziss, 2011: 1).

Estetigi sanat kuramlarindan ayr1 tutma cabasinin yaninda iizerinde durulmasi
gereken bir bagka nokta ise marksist estetiktir. Marksist estetik sanati mimesis kavrami ile
aciklar. Mimesise gore sanat taklit, yansima ve Oykiinmedir (Koksal, 2004: 221-223). Avner

Ziss’e gore marksist estetigin ozellikleri su sekildedir;

“Bugiin Marksist bilimi dikkatini estetik etkinlik bicimleri iizerinde topla-
mis bulunmaktadir; sanatsal yaratiyla dogrudan ilgili degildir bunlar, ama
gene de hizli bir gelisim gostermekten de geri kalmazlar. Sanayi estetigi, es-
tetik egitimi, cevre estetigi ve spor gibi daha bagka bazi estetik digavurumlar
507 konusu oluyor. Estetik etkinligin bu yonelislerinin tiimii sanat kategorileri

ile sitmirlandirilamaz ve iistelik ayri bir yaklasim gerektirir” (Ziss, 2011: 4-5).

Uzerinde durulabilecek bir bagka konu da estetigin zamanla degistigine yonelik
one siiriilen diisiincelerdir. Bu diisiincelere gore estetik zamanla degisime ugramisdir.
Zamanin ¢esitli sanat kuramlarini degistirdigi soylenebilir. Ziss’e gore, estetigin konusu

tizerinde kat1 ve nihai (degigmez) tanimlar aramak sagmadir (Ziss, 2011: 5).

Sanat kuramcisi Joseph Ganther estetigin One siiriilen bu degisim siirecini ve

evrelerini 4 agsamada incelemistir;

Ganther XX yy.da estetigin evriminin dort evreden gectigini soyler. XIX.
yy ile XX yy basinda, birinci evre klasik estetigin ortadan silinmesini vur-
gular; yiizythmizin ilk iicte birine dek uzayan ikinci evre, deyisler (iisluplari
styles) estetigi diye tanmimlanabilir; iiciincii evre de, yazarin yaratict fantezi
estetigi diye niteledigi, oncii-sanat (avant-gardisme) akimlarina baglidir. Son

olarak da Ganther, dordiincii evrede, cevre estetigini goriir (Ziss, 2011: 5).

Estetigin evrimi ya da sanat kuramlarindan ayri tutulma cabasi Marksist es-
tetik ya da Hegel’in estetik tanimi yerine sanat felsefesini onermesi gibi etkenler ele
alindiginda estetigin tanimi ve konusu ile ilgili herkesin uzlasi igerisinde oldugu kesin bir
yargiya varmak oldukca gii¢ goriinmektedir. Estetigin konusu iizerine sdylenebilecek en
kesin kavram Baumgarten’in tanimi olan duyusal bilgi yani cognitio sensitiva’dir (Tunali,
2012: 14). Bu duyusal bilginin siijenin estetik bir obje karsisinda tavir almasini saglayan

en 6nemli etken oldugu sdylenebilir. Peki nedir bu duyusal bilgi? Nelere dayanir?



Tunali’ya gore zihnin tasarlayip kisinin tavir almasini saglayan bu duyu bilgisi
olan cognitio sensitiva’nin yani estetigin amaci, dogru bilgiye ulagmaktir. Bu ulasilmak

istenen dogru bilgi de giizelliktir (Tunali, 2012: 15).>

Yukaridaki agiklamalara istinaden giizelin tanimlanmasinda subjektif ¢cikarimlar
yapildigin1 fakat bu ¢ikarimlarin bazi niteliklere dayandigini ve sonuglarinin hep giizele

ulagsma amaci igcerdigini sdyleyebiliriz.

Giizele ulagsma amacinin tek yolu estetigin konusunu tam olarak anlasilabildigin-
de kavranabilir. B. Croce’a gore estetigin konusu sezgilerdir. Sezgiler kavramsal bilginin
temelini olusturur. En sade sekli ile bilme eylemini ifade eder. Sezgi ifadedir ve algilardan
daha farkhidir. Algi ise daha real’dir. Sezgi ve alginin birlikte incelenmesi ise estetiktir. Es-
tetigi kimliklendirdikten sonra siije kavramini a¢iklamakta fayda var. Tunali’ya gore siije
estetik bir fenomen i¢in zorunludur. Estetik tavir alma ve estetik algilama gibi eylemler
stije ve obje iligkisi ile ilgilidir. Siije bir estetik varligin olmazsa olmazlarindandir (Tunals,
2012: 17-18).

Modern estetik siijenin 6nemini vurgular. Ornegin, W. Worringer aragtirmalarinda
estetik objenin bicimini degil estetik objeye bakan siijenin davranis hareketlerini modern
estetik diye tanimlar (Tunali, 2012: 19).

Modern psikolojik estetigin kurucusu 7h Lipps estetigi, siije ve obje iligkisini su

sekilde anlamlandirmistir.

“Estetik giizelin bilimidir; bu, cirkinin bilimi de icerir. Bir obje, bende
ozel bir duygu, giizellik duygusu diyebilecegimiz bir duygu uyandirdigi ya da
uyandirmaya yetili oldugu icin giizel’dir” (Tunali, 2012: 19).

Estetik varligin vazgecilmez fenomeni siije olduguna gore siije’nin etkilesim ha-
line girdigi obje ise estetik bir obje olarak kabul edilir. Estetik bir obje, siijeye haz veren
nitelikte bir objedir. Estetik varlik sadece siije ve obje elemanlar1 tarafindan belirlene-
meyecegi gibi estetik varlifi meydana getiren elemanlardan birinin de estetik deger ya
da diger adi ile giizel oldugu oOne siiriilmiistiir (Tunali, 2012: 18-19-20-21). Siije obje’nin
uyandirdig1 sezgilerini duyusal bilgilerini kullanarak, eger o objeden haz duyar ve giizel
diye nitelendirirse estetik varlik haline biiriiniir. Bu etkilesim de estetik varligin tamam-

lanmasina yetmemektedir.

2Estetigin sadece giizeli aramasinin aragtirma alanimi daralttigim diisiinen goriisler de vardir. Ornegin,
Karl Rosenkranz cirkinligi estetigin bir kategorisi olarak diisiiniir. Fr Schiller ise hos, ¢ekici ve soyluluk
gibi kavramlari estetik kategorisinde degerlendirmistir (Tunali, 2012: 16)



Estetik varlig1 kendisi yapan en 6nemli faktor ise estetik deger ve giizeldir. Giizel
nedir? Tunali giizeli nitelendirirken siijenin onda haz biraktig1 simetrik ya da simetrik
olmayan, sanatsal bir deger tasiyan ya da tasimayan, siijenin sezgilerini ve i¢ diinyasini

yansitan, haz duymasina neden olan her sey olabilecegini sdyler (Tunali, 2012: 21).

2.2 ESTETIK SUJE ESTETIiK OBJE ILISKiSi VE TAVIR

Yegen’e gore siije kavrami en sade sekli ile bir bilgi 6gesi olarak nitelendire-
bilir. Estetik bir biitiin saglanmak isteniyorsa bu biitiiniin zorunlu 6gesinin siije oldugu
sOylenebilir. Siije, akil sahibi olan insandir. Siije ¢evresindeki olaylar1 ve nesneleri algilar.
Bu alg1 etkinliginin ve etkilesiminin “bilme” eylemi oldugunu ifade eder. Bu etkilisim
de cevresindeki nesneleri algilayan yorumlayan varli§a ben’e siije denir. Siije tarafindan

algilan nesne de objedir (Yegen, 2013: 242).

Obje ile etkilesim haline giren siije artik estetik bir eyleminin parcasidir. Bu es-
tetik eylemde siije eger objeden hoglanirsa yani haz duyarsa o siije artik bir bilgi siijesi
olmaktan c¢ikip estetik siije haline biiriiniir. Estetik bir obje karsisinda etkilesime girmis

estetik bir siije, artik o objeye kars1 estetik bir tavir almig olur (Tunali, 2012: 23).

Siije, obje ve estetik obje iligkisini su sekilde yansitabiliriz,

LU

Sekil 1: Siije Obje Estetik Obje

Yukaridaki ornekte oldugu gibi obje ile etkilesime giren siije objeden haz du-
yarak o objeye kars1 estetik bir tavir almig olur. Bu durumda sorulacak soru ise estetik
tavir alma nedir? olabilir. Estetik tavir alma, kisaca obje karsisinda takindigimiz tavir
olarak adlandirilmaktadir. Objeye yiikledigimiz anlam ve giizellik olarak da adlandirabilir
(Tunal1, 2012: 23).

Tunali’nmin 6rneginden yola cikarak estetik tavir alma su sekilde drneklenebilir.
Karsimizda duran eski bir otomobil var. Bu otomobile bakip kim tarafindan yapilmigtir?
Sanat degeri nedir? Fiyati ne kadardir? gibi sorular sorulabiliriz. Ya da sadece otomo-

bili seyredip haz da duyabiliriz. Bu Ornekte karsimizdaki otomobile bakip farkli soru-
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lar sorup farkli tavirlar aldik. ilk iki sorumuz kim tarafindan yapildig1 ve sanat degeri
hakkindaki sorulardi. Bu sorular1 soran siijenin obje karsisinda takindig1 tavir bilgisel bir
tavirdir. Uciincii soruda ise fiyat: ne kadardir diye sorduk. Burada siijenin takindig1 tavir
pratik ekonomik bir tavirdir. Son olarak da bu otomobile bakip hi¢ bir sey diislinmeden
sormadan haz duyduk. Burada siijenin takindig1 tavir diger orneklerde takinan tavirlara
gore farklidir. Burada siije hi¢c soru sormadan otomobile bakip sadece haz duymak icin
onu dakikalarca seyretmisgtir. Siije burada ne otomobilin sanatsal degerini ne de fiyatini

diistinmiistiir. Boyle bir tavir alma da estetik bir tavir almadir (Tunali, 2012: 23-24).

Boyle bir estetik tavirin haz disinda bagka hig bir amaci ve eregi® yoktur. Boyle

bir estetik tavir almay1 Tunali su sekilde 6zetlemistir.

“Bir miizigi nicin dinleriz? Ondan haz duymak icin mi? Yoksa miizik
egitimimizi arttirmak, hos bir vakit gecirmek ya da kiiltiiriimiizii zengisles-
tirmek icin mi? Eger salt haz duymak, estetik haz duymak eregi ile bir miizik
yaptini dinliyorsak, o zaman boyle bir tavrin eregi kendi icinde bulunur, onun
auto-telos’u vardir denir. Yok obiir amaglar icin miizik dinliyorsak, o zaman
erek estetik tavrin disinda bulunan bir erek olmus olur ve boyle bir tavir es-

tetik olma niteliginde yoksun olur” (Tunali, 2012: 25).

Estetik tavir alma, hayal ve kurguya dayanmaktadir. Bu tavri belirleyen en 6nemli
nitelikler ise duyum ve algidir. Estetik tavir alma eylemi dogrusal olarak duyum ile il-
gilidir. E Burke, insanin giizeli duyular ile kavradigim sdyler. Bu kavrama etkinliginde
cogunlukla “gérme” ve “isitme” duyularindan faydalanilir. Ornegin, siije bir tabloya kars1
estetik tavrin1 gérme duyusu sayesinde alir. Ya da siije bir miizik eserine kars1 bir estetik

tavir aliyorsa bu onun igitme yetisi sayesindedir (Tunali, 2012: 26-31).

Bu ifadelere dayanarak estetik tavir almada en 6énemli duyumlarin gorme ve
isitme duyular1 oldugu rahatlikla soylenebilir. Estetik tavir ve algi konusu ile ilgili 6ne
stiriilecek varsayimlar ise sunlardir; duyular ile nitelendirilen her sey algilanmak zorun-
dadir. O yiizden de estetik tavir alma ve estetik objenin kavranmasi gibi eylemler algilama
etkinligi neticesinde olugur. Estetik algi da real ve irreal kavrama biitiinliigli neticesinde
olugur. Bu biitiinliik hem real hem de irreal olarak birbirine baghdir ve estetik objeyi be-
lirlemektedir (Tunali, 2012: 31-32-34-35).

Real olan duyulur algidir, irreal olan ise duyulur algidan farklidir ve duyunun
tisttindeki yanini da kavrar. Bu biitiinliik estetik algiy1 olusturur ve estetik objenin hem real

hem de irreal kavrama neticesinde olustugunu gosterir. Bu kavrama neticesinde ortaya

3 Auto-Telos: eregi kendinde olma, kendi diginda bir bagka eregi olmayan tavir demektir (Tunali, 2012:
25)
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cikan estetik tavir alma ve estetik algi gibi etkinlikler “estetik haz” ve “estetik hoslanma”
ile son bulur (Tunali, 2012: 36-44).

2.3 DOGADA GUZEL SANATTA GUZEL

Giizeli yillarca filozoflar farkl sekillerde ifade etmistir. Bir problem olarak giizel,
kimi zaman da sanatin giizelinden iistiin tutulmustur. Baz1 {inlii diisiiniirler ve filozoflar
doga giizelligi ile sanat giizelligini birbirinden ayirmslardir.* Doganin biitiin giizelligin
kaynag1 oldugunu One siiren natiiristler oldugu kadar (Tunali, 2012: 201) sanatin giizelinin
doganin giizelinden daha iistiin oldugunu belirten farkli goriislerde vardir (Hegel, 2011:
8). Estetik alaninda siirekli ad1 gecen giizel nedir? Felsefe alaninda giizellik ile ilgili
ilk yorum Platon’dan gelmigtir. Platon’a gore giizel (tokalon) Tanr1 katindadir ve za-
man ile mekandan farklidir. Giizellik varliklarda ya da olaylarda degil onlarin idealar
diinyasindadir.® Aristoteles’e gore giizel ahenk ve uyumdan olusmaktadir. Kant ise giizeli
sanat giizelligi ve tabiat giizelligi olarak ikiye ayirmistir. Martin Heidegger’e gore giizel

dogruluk ve varli§in aydinlanmasidir.®

Graham’1n diislincesine gore, giizel dedigimiz sey bir sekilde haz duydugumuz
nesne ve objedir. Giizel ile ilgili rahatlikla one siiriilebilecek diisiince siibjektif oldugu
yoniindedir. Ornegin, insanlar bir rengi diger renklerden ayirirlar ve o renklerden birisini
en begendigi renk oldugunu soylerler. Kisi bu durumda en begendigini 6verken diger
renkleri de yerebilir. Bu, kisinin sectigi renge yiikledigi anlam ve o renkten aldig1 haz
ile alakalidir. O renk ile ilgili diisiinceleri ifade ederken o rengi giizel diye nitelendirir.
Burada sorulmasi gereken soru kisi o rengi giizel diye nitelendirdiyse ve bunu da tama-
men siibjektif insiyatifini kullanarak soylediyse neden o zaman giizel iizerine tartistyoruz?
Eski bir latin s6zii’ “Maddelerin tadini tartisgamazsiniz der” Graham’a gore bu giinliik
hayatta da boyledir. Ornegin, baligin tadin1 sevmeyen bir insana balig1 sevdiremezsiniz.
Bu kisinin balig1 neden sevmedigi iizerine tartismak oldukca gereksizdir. Fakat giizelden
bahsediyorsak, giizeli yargiliyorsak giizel hakkinda tartisabiliriz. Bu olduk¢a dogaldir.
Giizeli tartismazsak bir yarismada nasil en giizel tabloyu seceriz, en giizel giilleri yetistiren
cicekciye nasil 6diil verebiliriz ya da en giizel kaydedilmis albiim 6diilii sahibini nasil bu-
lur (Graham, 2005: 14-15).

“Ergiin, M, Estetik (Sanat Felsefesi) www.egitim.aku.edu.tr/sanatfelsefesi.pdf (6
Subat 2014, s5)

SErgiin, M, Estetik (Sanat Felsefesi) www.egitim.aku.edu.tr/sanatfelsefesi.pdf (6
Subat 2014, s5)

6Ergiin, M, Estetik (Sanat Felsefesi) www.egitim.aku.edu.tr/sanatfelsefesi.pdf (6
Subat 2014 s4, 5)

"“De gustibus non disputandum” (Graham, 2005: 15)
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Giizeli tartigsmanin yani sira yillardir filozoflarca tartisilan bir diger konu ise,
doga giizelliginin sanatin giizelliginden iistiin olup olmadigidir? Bu soruya Hegel su sekil-

de yanit vermistir.

“Sanatin Giizeli Doganin Giizelinden daha yiiksekte durur. Ciinkii Sanatin
Giizelligi Tinden dogan ve yeniden dogan Giizelliktir, ve tin ve iiriinleri Doga-
dan ve goriingelerinden ne denli yiiksek duruyorsa, Sanatin Giizeli de Doganin
Giizelinden o denli yiiksekte durur” (Hegel, 2011: 8).

Hegel’in bu goriisiine gore, sanattaki giizellik doganin giizelliginden daha {istiin-
diir. Ciinkii tinden dogan giizel doganin giizelinden daha da istiindiir. Bir diger taraftan
doganin giizelinin sanatin giizelliginin ana kaynag1 oldugunu sdyleyen goriisler de vardir.
Bu goriis daha 6nce de marksist estetigi tanimlarken iistiinde durdugumuz mimesis yani
yansitma teorisine dayanmaktadir. Bu teoride doga sanat i¢in daima bir 6rnek olusturur.

Sanatin temel eregi de doga bigimlerini sanata yansitmaktir (Tunali, 2012: 176).

Genel olarak sanat tarihine bakildiginda bu iki goriis en basindan beri keskin
cizgiler ile birbirinden ayrilmak istenmistir. Ornegin izlenimciler doganin giizelliginin
sanat icin onemsiz oldugunu vurgulamiglardir. Marksist estetik ve marksist estetiin onde
gelen filozoflarindan George Lukacs’da izlenimcilerin tam aksi goriisii savunarak doga ve

sanat giizelligini birbirinden ayirmistir (Tunali,2012: 179).
Kant ise bu ayrilig1 su sekilde aciklamisgtir;

“Bir doga giizelligi giizel bir seydir, sanat giizelligi ise bir sey hakkinda
giizel bir tasavvurdur” (Tunali, 2012: 179)

Kant burada sanatin giizelini doga giizelinden farkli bir yere koymustur. Daha
oncede bahsettigimiz gibi Hegel’de sanat giizelligini doga giizellginden iistiin tutmustur.
Hegel bu goriisii ile doganin giizelligine kars1 oldugunu vurgular. Burada giizellikleri
siniflandirdig1 gibi 6nemleri agisindan birbirinlerinden farkli ve iistiin oldugunu savunur.

Hegel’in bu siniflandirmalarda ¢ikis noktasini vurgularken su climleleri kullanmistir.

“Dogada da giizellikler vardir. Ama ne var ki, doga giizellikleri objektiv
tine dayandiklart halde, sanat giizellikleri mutlak tine dayanir” (Tunali, 2012:
181).
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Doga ve Sanat giizelligi kavramlarin1 Benedetto Croce giizelligi siniflandirarak
anlatma yoluna gitmistir. Croce giizelligi 4 farkli sinifa ayirmistir. Bunlar; (Tunali, 2012:
181-182-183-184-185-186-187-188-189)

1. Fizik Giizel

2. Dogal Giizel

3. Yapma Giizel Sanat Yapitinin Giizelligi
4. Ozgiir ve Ozgiir Olmayan Giizellik

Croce, fizik giizel derken doga ve sanat giizelligini kast eder. Bu iki giizelligi
ayn1 cat1 altinda toplar ve bu iki giizelligi sanat¢i1 ruhundaki asil giizellikten ayirir (Tu-
nali, 2012: 182). Croce dogal giizeli derken, dogal giizellik alanini, canli ve cansiz dogal
varliklari, canli doganin giizelliklerini de katar. Fakat Croce i¢in doga giizelligi estetik
degildir. Onun i¢in doga tine karsit olan bir varliktir. Aynmi sekilde doga bir sanatci i¢in bir
model degil sadece ilham kaynagidir (Tunal, 2012: 183-184-185).

Croce yapma giizel sanat yapitinin giizelligi derken sanat yapitlarindaki giizellik-
ten bahseder. Croce sanat yapitlarinin olusumunda estetik yaratmay1 yani sanat yapitinin
olusum asamasim 4 farkli madde kullanarak aciklamstir; “a) Izlenimler b) Ifade ve Es-
tetik Tinsel Sentez ¢) Hedonist Eslik veya Giizelden Alinan Haz d) Estetik Olgunun fizik

Fenomenlerine Aktarilmas:” sonuglarina ulasilmistir (Tunali, 2012: 186).

Sanatci, dogadan edindigi izlenimleri kendi tininde yaratti§1 estetik ve duygu
birlesimlerini ifadesine yansitir. Sanat¢i bu ifadesini objelere yansitarak sanat yapitini
olusturur. Croce sanati, 6zgiir ve 6zgiir olmayan olarak iki farkli sekilde ayirmistir. Croce
icin 6zgiir olan sanat giizel sanatlardir. Ozgiir olmayan sanatlar ise daha ¢ok kuyumculuk,
bakircilik ve kalaycilik gibi el islerine dayanan sanatlardir. Croce giizeli de 6zgiir olan
ve Ozgiir olmayan giizellik olarak iki farkli sinifa ayirmistir. Croce giizeli 6zgiir olan ve
olmayan seklinde ikiye ayirmig ve giizelin bu sekilde degerlendirilmesini vurgulamistir
(Tunal1, 2012: 189-190).

Doga giizelligi ve sanat giizelligi iizerine marksist goriisiin yaptig1 ¢ikarimlar
ise su sekildedir; marksist estetik icin sanat doganin taklididir. Marksist estetige gore,
sanat en 6z hali ile gercekligin bir yansimasidir. Burada bahsedilen sanatin gercekligini
ve Oziinii H Koch su sekilde ozetlemistir (Tunali, 2012: 192).

“Degerli metallerin dogal nesneler olma ozelligi degil, tersine, estetik
duyumlarin obje’si olma ile son derece karmagik toplumsal bir ilginin dogal

tasryicilart oldugunu etkeni iizerinde durulmalidir. Buna gore altin, giimiis
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gibi degerli metallerin estetik degeri, onlarin dogal bir varlik olmalarindan
degil toplumun onlara boyle bir estetk deger yiiklemelerinde bulunur. Soylu
madenler denen metallerin varliginda kendini gdsteren bu fenomen, bu toplum-
sal goriiniis binlerce yildan fazladir soylu metallerin paritisinin sagladigi

esteik hazzin estetigin ana icerini olusturur”(Tunali, 2012: 192).

Koch’a gore, marksist estetik teorisinde biitiin estetik gerceklik doganin degildir.
Bahsedilen estetik gergeklik insana dayalidir. Dogal gerceklikten kasit ise insanin diginda
olandir. Bu estetik gerceklik en 0z hali ile insana dayaniyorsa sozii edilen gercekligin
stibjektif olmasi da bir o kadar dogaldir. Yine de marksist estetigin sanat karsisindaki
diisiincesi topluma dayalidir. Sanatin objesinin ise dogal olmasi onemli degildir. Bu-
rada 6nemli olan onun toplumsal yapisidir. Marksist estetikte doga ve toplum birbirinden
ayrilmaz iki fenomendir (Tunali, 2012: 193-194).

Bu baskin diisiince ve savlarin 6tesinde doga giizelliginin sanattaki giizelliginden
daha 6nde oldugunu belirten goriisler de vardir. Ornegin Tschernischewski, sanattaki
giizelligin ancak doga aracilifiyla olanak kazanacagini one siirmiistiir. Fakat marksist es-
tetik doga giizelligi ve sanat giizellgi hakkindaki tartismalara farkli yonden bakmusgtir.
Marksist estetik doga giizelligi ve sanat giizelliginin karsit tavri yerine insan ve doga
iligkisini benimser (Tunali, 2012: 196).

Doga giizelligi ve sanat giizelligi konusunda genel olarak olarak iki farkli goriisiin
oOne siiriildiigli goriilmektedir. Bu goriislerden en baskin olani ise sanatin giizelinin doganin
giizelinden daha iistiin oldugunu benimseyen goriistiir. Bu goriis baskin olarak sanat giizel-
ligi ve doga giizelligi kavramlarin1 birbirinden ayirmig aralarindan birinin daha {istte

durdugunu soylemistir. Bu goriisiin tam aksi olarak da bazi1 goriisler mevcuttur.

Ornegin natiiralist sanat anlayisina gore, doga biitiin giizelliklerin ana kaynagidir.
Bu sanat anlayisina gore sanat giizelligi doganin giizelliginden daha asagida durur. Doga
giizelligi ve sanat giizelligi yillardir tartisiimaktadir. Doga ve sanat giizelligi konusunda
tizerinde durulmasi gereken en 6nemli nokta sanatin giizelliginin doga giizelliklerini kavra-
maya yardimci oldugudur. Doganin giizelini fark edebilmek ancak sanatin giizelligini fark
etmekle olugsabilen bir estetik tavirdir. Kant’in “doga, bir sanat yapiti olarak goriildiigii
zaman giizeldir” sozii ile sanatin giizelligini doganin giizelliginden iistiin tuttugu One
siirebilir (Tunali, 2012: 201).
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2.4 SANAT NEDIR?

Daha onceki boliimlerde one siiriilen diisiinceler baz alindiginda haz veren bir
obje Ornegin bir karakalem tablo ya da bir gol manzarasi siije de haz uyandiriyorsa giizel
olarak nitelendirilmektedir. Subjektif olarak giizel diye nitelenen bu obje sanatin bir parga-
st midir? Sanat nedir? Nasil tanimlanir? Stecker’in verdigi 6rnekten yola ¢ikarak su 6rnek
verilebilir. Evinizin bir kosesinde duran dedenizden yadigar kalan eski el yapimi duvar
saatine bakiyorsunuz. Tahta kenar siislemeleri sizi kendisine hayran birakiyor. Onu giizel
olarak nitelendiriyorsunuz peki sizi cezbeden bu duvar saati bir sanat eseri midir? Ya da
yoresel yemekler yapan bir lokantanin dekorunda kullanilan eski tahta kagsik bir sanat es-
eri midir? Veya sanat galerisinde karsilastiginiz ve iizerinde sadece iki nokta bulunan bir
tuval sanat galerisinde sergilendigi i¢in direk olarak bir sanat eseri olarak kabul edilebilir
mi? (Stecker, 2010: 95).

Ortaya atilan sanat kuramlarinin en eskileri Platon ve Aristoteles tarafindan soy-
lenmistir. Sanatin tarihsel kokeni ele alindiginda bulgular eski Yunan’da baglar. Eski Yu-

nan’da sanat yerine “tekhne” sozcligiini kullanmistir.

Art yerine bu sOzciigiin secilmesi heniiz sanat ile zanaat arasinda ayrim olma-
masindan kaynaklanmaktadir. Eski Yunan’da fekhne beceriye dayanan her etkinligi ifade
etmektedir. Bilimin beceriye dayanan etkinlikleri ve sanat heniiz birbirinden ayrilmamigtir
(Carroll, 2012: 34-37).

Eski Yunan’da Platon ve Aristoteles’e gore sanatin farkli dallari olan resim ve
miizigin ortak noktasi taklide dayanmasiydi. Sanat eserlerinin siniflandirilmasi da yine
taklite dayanmaktaydi. Bu kurama gore, bir ¢alisma ancak taklitse sanat yapit1 olarak ad-
landiriliyordu. Yine ayni sekilde bir caligma bir seyin taklidi olma 6zelligine sahip degilse

sanat eseri olarak sayilmiyordu (Carroll, 2012: 37).

Bu kuramin tam anlamu ile sanat etkinligini ve sanat eseri kavramini nitelemeye
yetmedigi One siiriilmektedir. Giinlimiiz modern sanat1 lirettigi sanat eserleri ile sanatin
nitelenmesinden en onemli kistasin taklit oldugu savini haksiz c¢ikartmistir. Yiizyillik
sanat serliveninde yapilmig onlarca soyut eser hi¢ bir seyi taklit etme amaci giidmemistir.
Bu bakis agis1 da sanatin salt bir taklit tiriinii oldugu savini bosa ¢ikarmistir (Carroll, 2012:
37-38).

Avangard sanatin gectigimiz ylizy1l boyunca yarattig1 sasirtici calismalar sanatin
anlamin ve sanat denilen objelerin yeniden gézden gecirilmesini saglamistir. Sanat nedir
sorusunun bu donemde siklikla sorulmasinin nedeni de avangard sanat anlayisinin, sanat

eseri tizerindeki ezber bozan yaklagimidir.
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Bu akim farkli objelerin ve nesnelerin sanat kategorisinde yer almasini saglamis-
tir. Ornegin, izlenimci ressamlar kum yiginlarim, yatak odalarindaki dagmik yataklari
tablolarina tagimis ve bu eserleri sanat galerilerinde sergilemistir. Bu eserler o donemde
sanat severler iizerinde fazlasiyla sagkinlik yaratmis ve ayni zamanda sanat elestirmenleri-
ni ofkelendirmistir (Stecker, 2010: 96).

Empresyonistlerin yaptig1 bu tablolar sanat kategorisinde degerlendirilebilir mi?
Stecker’in varsayimina gore bu tablolar sanat kategorisinde degerlendirebilir. Stecker bu
varsayimini su savlara dayandirmaktadir, bir sanat¢i tarafindan ileri siiriilmiislerdir, sanat
galerisinde sergilenmislerdir. Stecker bir eserin sanat¢i tarafindan yapilmasi ve sanat ga-
lerisinde sergilenmesi o eserin sanat yapitt olmasina yetmez mi diye sorar? Ayni zamanda
bir eserin sanat eseri olarak sayilmasi icin daha fazla neye sahip olmasi gerekir? Sanatci
giizel buldugu eserini sanat galerisinde sergiliyorsa one siirdiigii bu fikir onun eserini sanat

eseri yapmaya yetmez mi? (Stecker, 2010: 96).

Avangard sanatin yaklagik yiizyildir sanatin dogasini eserlerine yansitmasi genel
olarak sanat severleri sagirtmistir. Cilinkii bu ¢alismalar klasik sanat yapitlarindan farklidir.
Calisilan obje sayisi ve bu objelerin sanat statiisii kazanmasi da yine bu donem sonucunda
olmustur. Onceden sanat degeri olmayan bisiklet tekeri veya siseler dizilmis raflar gibi
calismalar ya da tamamen rastlantiya dayali, sanat¢inin katkisinin en aza indirgendigi,
aleatorik calismalar da sanat eseri olarak bu donemde anlam kazanmistir. Daha ¢ok estetik
kaygilar1 yok etmeye yonelik yapilan bu ¢aligmalar sanatin kavraminin yeniden sorgulan-

masina yol agmistir (Stecker, 2010: 96).

Stecker’in diislincesine gore sanat kuramlar1 konusundaki temel karigiklik 18.
yiizyilda ortaya ¢ikmisg giizel sanatlar anlayisina ve sanatin ne oldugunu sorusunun sorgu-
lanmasina dayanmaktadir. Giizel sanatlar konsept olarak 5 farkli kategoride ele alinmustir.
Bu kategoriler; siir, resim, heykel, mimari, miizik gibi farkli1 sanat dallarindan olusur.
Sanat felsefesi sadece giizel sanatlar ile ilgilenmistir. Stecker giizel sanatlar anlayisinin
giiniimiizde 18 yiizyilda diisiiniirlerin nitelendirdigi sekilden daha fazla kategoriye sahip
oldugunu sdyle- mektedir (Stecker, 2010: 97). Giizel sanatlar kuramin kurucusu olarak one
stiriilebilecegimiz Charles Batteux yazdig1 “Tek bir prensibe indirilmis giizel sanatlar”
kitabina gore giizel sanatlar sisteminin kosulsuz sart1 taklide dayamiyordu. Batteux’un
bu yaklasimi Platon ve Aristoteles’in taklit kuraminina dayanmaktadir. Taklide karsilik
ortaya ¢ikan kuram ise sanatin temsil ifadesidir. Temsil her ne kadar taklit 6rnegi olarak
gosterilse de taklitten farkli yerdedir. Temsil ifadesi taklite gore daha kapsamladir. Resme-
dilen obje onun gibi goziikmese de onun yerine kullanilabilir. Ressamin ¢izdigi obje
kaktiise benzemese de temsil edilen objenin kaktiisii cagristirmasi onu kaktiis olarak nitele-
meye yetmektedir (Carroll, 2012: 39-40-43).
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Kant’da sanati tanimlarken “temsil” ifadesinden yararlanir. Kant’a gore sanat;
“goriiliir goriilmez haz veren bir objedir”(Stecker, 2010: 98). Sanat hakkindaki genel anlayis
da yine bu sekildedir. Sanatin temel gayelerinden biri haz vermektir. Bu haz genelde giizel

sanatlarin temsil giicline dayanir.

Yeni-temsili sanat kuramina gore, sanatta taklit ve temsil kurami biitiin sanat
eserleri icin kapsayici ozellikte degildir. Bu iki kuram i¢inde bulundugu dénemin sanat
eserlerini nitelemekten 6teye gidememistir. Sanatta temsil kurami zamanla degisikliklere
ugramis temsil ettigi objenin bagka bir seyi ¢agristirmasindan vazgegip objenin bir sey
hakkinda olmasi geregini savunmaya baslamistir. Bu kurama gore obje bir sey hakkinda

1se sanat eseridir (Carroll, 2012: 45).

19. ylizyilda ise sanatin temsil etme eregi farkli bir role biirtinmiistiir. Bu yiizyilda
sanatin yegane amacinin temsil olmadig1 goriisii agirlik kazanmistir. Empressyonizm ve
romantizm’e dayanan bu goriis, sanata temsil yoniinden bakmamay1 tercih etmistir. Tem-
sil ifadesinin yerine sanat¢inin ifadesi ve izleyicilerin edindigi tecriibeler daha 6nemli hale
gelmistir (Stecker, 2010: 99).

Sanatta temsil ilkesinin yerine yeni goriislerin One siiriilmesi elestirmenlerce
sanatin stnirhiliklarinin yeniden gozden gecirilmesine neden olmustur. Ornegin fotograf
makinesinin icadi sonrasinda resim sanatinin temsil anlayisina karsit bir meydan okuma
olusmus ve sanatcilar dogayi taklit etmekten vazgecmistir. Bunun sonucunda sanatcilar
dogay1 oldugu gibi yansitmaktan uzaklagmis ve bi¢cimleri bozup nesneleri anlagilmasi zor
hallere sokmustur (Stecker, 2010: 99). Daha ¢ok fotografin icadindan sonra ortaya cikan
kubist sanatcilar fotografin dogay bire bir yansitmasindan dolayi1 yeni arayiglar icerisine
girmistir. Bu da onlarin dogay: farkli sekillerde temsil etme arayisina girmelerine neden
olmustur (Carroll, 2012: 41).

Sanatta temsile kars1 ¢ikislar sanatin ifade, estetik ve bicimecilik gibi teorilerinin
yeniden ele alinmasim1 saglamistir. Stecker sanatin ifade teorisinin temsil anlayisindan
farkli oldugunu soylemektedir. Temsil anlayis1 sanatta daha ¢ok dogay1 ve toplumu yansit-
ma egilimi icindedir. Ifade teorisi ise insanin tavir, ruh hali ve duygularimi yansitma
amacindadir. Bu teoride sanatin temsil anlayis1 vurgulanmaz ya da bulunmaz. Ifadenin
temsile gore daha da 6nem kazanmasi resim sanatinin daha soyut caligmalara yonelmesini
sagladig1 belirtilmigtir. Sanat temsil anlayis1 benimsenmeden icra edilebilir fakat ifade

anlayis1 olmadan icra edilemez (Stecker, 2010: 99).

Bu yiizden temsil anlayis1 olmadan sanat sadece duygular ile sekillenebilir. Bu
anlayis bicimi 18. ve 19. yiizyilda ortaya ¢ikmis romantik ve empresyonist akimlar1 daha

da cesaretlendirmistir. Sanatin temsil teorisinin yerine yeni anlayiglar1 benimsemesi ifade
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teorisinin geligsmesi bi¢imcilik® teorisininin gelismesini saglamstir. Stecker’a gore ifade
ve bi¢imcilige verilen 6nem 1880 ile 1960 yillar1 arasinda yeni gelismelere sahne olmusg

ve modernizmin kurulmasina neden olmustur (Stecker, 2012: 99-100).

Bicimcilik teorisi sanatin degerini tamtmlamay1 ve deger verilen bir sanat eserini
de anlama yolunu se¢mistir. Bi¢cimcilik teorisine gore dnemli olan bi¢gimde diisiincenin
nasil ifadeye doniistiigiidiir. Bicimcilik formunun 6nemli temsilcilerinden Clive Bell’e
gore sanat, kayda deger bir formda olmalidir. Bell’e gore bu kayda deger formun sanatci-
nin iiretimini algisal yonden etkiledigini ve bunun sanat¢inin eserine dogrudan yansidigini
ifade etmektedir. Bu etkileme Bell’e gore “estetik duygudur” ve sanat eserini 6zel bir
yoldan degerli kilmaktadir. Bu estetik duygu kayda deger bir formdan meydana gelir ve
ayn1 sekilde kayda deger bir form da estetik duyguyu olusturur. Bi¢imin sanat yoniinden
degerini ve diisiinceleri nasil hareket gecirdigi tam olarak kesfedilememistir. Bunu tam
olarak kavramanin yolu estetik olarak bu etkinligi aciklamaktan gecer. Estetik sanati
deneyimlerden ve 6zelliklerden yola ¢ikarak tanimlamaya caligir. Sanatin estetik tanimlari
oldukga fazladir ve yeni tanimlar da siklikla teklif edilir (Stecker, 2012: 101-102-103-104).

Bunlardan bazilari sunlardir;

“Bir sanat eseri estetik ilgiyi karsilamak ve estetik olarak tatmin ede-
bilmek icin iiretilir’(Beardsley 1983) (Stecker, 2012: 104).

“Bir sanat eseri bir veye birden fazla objeye uygulanabilen yaratict bir
diizenlemedir. Fakat asil amact kayda deger bir estetik obje ile etkilesime
girmesidir” (Lind 1992) (Stecker, 2012: 104).

Stecker estetik diislincenin sanatin tanimi i¢in One siiriilen temsil, bigimcilik ve
ifade teorilerine gore daha agiklayici oldugunu 6ne stirmektedir. Bir ¢alismanin sanat eseri
olmasi i¢in illa bir estetik deneyim mi saglamalidir? Secilen obje estetik bir deger mi
icermelidir? Bu soruya dadaist akimin estetik anlayisina gore cevap verilebilir (Stecker,
2012: 104).

Dadaistler estetik ilgiyi soyut alana tagimiglardir. Duchamp’in hazir yapitlar
sanat ve estetik arasindaki baglantinin sorgulanmasina neden olmustur. Kimi calismalarin-
da estetik objeleri kimi ¢alismalarinda ise hic bir estetik ilgi uyandirmayan pisuvar, kar
kiirekleri, raflarda duran siseler gibi hazir yapit olarak adlandirilan nesneleri kullanmigtir
(Stecker, 2012: 104).

Peki Duchamp’in bu eserleri sanat eseri olarak nitelenir mi? Bu calismalarin

Oziine inildiginde, Duchamp bu eserleri yapmamistir. Onlar1 bulmustur. Carroll’a gore
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gilintimiizde hala bu eserleri sanat eseri olarak nitelemeyen bazi anlayislar olsa da bu

calismalar sanat i¢in olduk¢a énemli ¢alismalardir (Carroll, 2012: 46).

Carroll bu ¢aligsmalar1 yeni-temsili sanat kurami ¢ergevesinde degerlendirdiginde
giinliik hayatta kimsenin bir kiirege ya da bir pisuvara bakip herhangi bir nitelemeye
basvurmadigini sdyler. Fakat bu objeler sanat eseri olarak kullanildiginda onlar1 siradan
pisuvarlardan ayirt eden bir konusu vardir. Carroll’a gore bu objeler bir sey hakkindadir.
Bu objeleri digerlerinden ayiran sey gercek diinyada ki algisal etkinliklerinde farkl bir es-
tetik deneyim sunmasidir (Carroll, 2012: 47). Bu objeler bir siije tarafindan yansittigindan

farkl1 bir sekilde algilanabilir ve siije tarafindan estetik olarak da algilanabilir.

Zangwill’e gore bir obje estetik olarak nitelenecekse yeterli estetik ilgiyi uyandir-
malidir. Zangwill’in bu goriisiine gore Duchamp’in yapitlari yeterli ilgiyi sagladigi siirece
sanat eseri olarak nitelenebilir. Lind ise sanat eserinin dier objelerden daha bagimsiz
daha belirgin bir estetik deneyim saglamasim gerektigini savunur. Lind’e gore onemli
olan estetik deneyimi saglayan her objenin digerlerinden daha kayda deger bir yeri ol-
malidir. Buradaki ornege gore bir “tost makinesi” estetik deneyim saglayabilir. Bu da
onun sanat eseri olmasina yeterli oldugu sonucunu ortaya ¢ikarir. Burada tost makinesini
sanat eserinin bir parcast yapan etmen onun sundugu estetik deneyimin kayda deger bir
Ozelikte olmasidir (Stecker, 2012: 105).

1950’11 yillardan beri sanatta baskin olan goriis ise basit islevselciligi yok sayma
anlayisidir. Bu anlayis genel olarak sanata dair yapilacak biitlin tanimlamalarin yanlig
yonlendirmelerden ibaret oldugu savindan sonra ortaya ¢ikmigstir. Bu anlayisa gore sanatin
gercek tanimini yapabilecek imkan ve yeterli durum heniiz olusmamustir. Bu goriisiin yan1
sira Anti essentialism sanat teorisi ise sanatin tanimlanmasini saglayacak yeterli imkan ve

kosullar saglanmadig1 i¢in sanati tanimlamay1 terk etmeyi Onermistir (Stecker, 2012: 105).

Sanat nedir? sorusu farkl bir taraftan tarihsel islevsellik agisindan ele alindiginda
uzlagsmaci® bir tavir icerisinde oldugu sdylenebilir. Bu uzlagsmaci tavir Danto’nun dneri-

sine dayanir. Danto’ya gore sanat tarihsel olarak aciklanmalidir (Stecker, 2012: 116).

Bu uzlagmaci tavir icerisinde farkli dinamikleri barindirmaktadir. Geleneksel ve
fonksiyonel olarak niteleyecegimiz temsil teorisi icerisinde farkli goriisleri barindirmasi
yliziinden sanati tanimlamaya yetecek uzlagmaci tavri gosteremez. Sanatin tanimi igin
eger bir uzlasiya varilacaksa bu tarihsel olmalidir. George Dickie’nin 6nerisine gore sanat
ancak tarihsel bakis acisiyla bir tanima kavusabilir. Bu yeni tanim ancak yeterli kosullarin
saglanmasi ve ortaklasa bir goriis birligi sonucunda olusabilir. Sanatin tanimu ile sanatin

degerinin tanimi birbirinden ayrilmalidir. Burada Dickie’nin goriisiinii daha 6nceden one
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stiriilen tanimlardan ayiran ise sanatin tek bir degeri ve iglevi olmadigidir (Stecker, 2012:
116).

Uzlagmaci tanim kendi igerisinde tartismaya acik iki farkli goriis barindirir. Bu
goriislerden birincisi sanati sadece estetik deneyim gibi basit fonksiyonel bir goriis ile
aciklamaya caligir. ikinci goriis ise sanatin tanimina kuskucu bir tavirla yaklagmayi ter-
cih etmistir. Septisizm (kuskuculuk) i¢in 6z yoksa tanimda yoktur. Sanatin kavramini
tanimlamak boga ugragsmaktir. Bu goriise gore sanat tek degildir ve insanlarin sahip oldugu
onlarca farkli sanat algis1 vardir. Dolayisiyla tantmlanacak kavram tek degildir (Stecker,
2012: 116-118).

Sanat eserlerini sanat eseri olmayan ¢alismalardan ayirmak i¢in verilmis onlarca
oneri vardir. Stecker’a gore bu Oneriler ti¢ farkli kategoride degerlendirebilir. Birincisi ba-
sit islevsel Oneridir. Buna gore sanatin tek bir degeri vardir. Bu degeri biitiin sanat eserleri
paylagir. Sanatin degeri sanatin belirleyici 6zelligi ve 6ziidiir. Ikinci dneride sanat eser-
lerini siniflandirma pratigi kisinin kendi gozlemi ve siniflandirma yetisi her zaman bir
tammdan daha yararhdir. Uciincii 6nerisi ise geleneksel ve tarihsel goriisleri kapsayan

tanimlarin 20. yiizyilin son 30 yilin1 domine ettigi yoniindedir (Stecker, 2012: 120-121).

Tarihsel islevselcilik de bu siiftan gelir sanatin taninlanmasi konusunda kismi
uzlagsmaci tavir yine bu donemde olugsmustur. Bu uzlagsmaci tavir farkli tanimlarin ortak

ozelliklerine dayanmaktadir (Stecker, 2012: 121).

Carroll her ne kadar icinde bulundugu donemlerde sanatin tanimlamasi ile il-
gili bu girigsimlerin belirli yeterlilige ulastigin1 sdylese de birbirleri arasinda zitliklar bu-
lunduguna dikkat gekmektedir. 1950’1i yillarda sanatin tanimlanamayacagina dair'® gibi
goriiglere ragmen 1970’11 yillara gelindiginde bu tanimlama ¢abalarina ek olarak iki ku-
ram daha ortaya ¢ikmustir (Carroll, 2012: 304-305-330-331).

Bunlardan birincisi, ‘“kurumsal sanat kuramidir” buna gore;

“x ancak ve ancak, (1) x bir kisininbelli bir kurum (sanat diinyasi) adina
degerlendirilecek bir aday olma statiisii verdigi (2) insan yapumni bir geyse,

smiflandirict anlamda, bir sanat yapitidir” (Carroll, 2012: 335).

Bu kuramin belirtti3i goriise gore sanat eseri insan yapimi olmalidir. Yine bu
kurama gore insan iiretimi her nesne sanat yapiti olarak nitelenebilir (Carroll, 2012: 335).
Fakat bir insanin elinden ¢ikmig olan ¢aligmanin sanat statiisii kazanmasi icin degerlen-
dirilmeye ihtiyaci vardir. Bu degerlendirme siirecinde ona bu statiiyili kazandiracak olan

ise sanat¢idir.

10¥eni-Wittgenstein
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“x ancak ve ancak (1) bir izleyici tarafindan uygun bir sekilde anlasilmak
lizere bir kisi tarafindan yaratilmis ve/ya da sunulmus (2) insan yapun bir

seyse, siiflandirict anlamda sanattir” (Carroll, 2012: 346).

Bu bakis acis1 her ne kadar icerisinde bazi konularda anlagmazlikliklar barindirsa

da genel olarak sanati tanimlamaya yettigi sOylenebilir.
Bunlardan ikincisi olan Tarihsel tanima goére sanat;

“Tarih boyunca (duygularin disavurumu olarak, temsil olarak, sanatin
dogas1 hakkinda diigiinmek olarak ya da 6yle varsaymak gibi) pek cok farkl
sanat kabulleri ortaya ¢cikmustir.Tarihsel sanat tanimina gore, bir sey an-
cak onceden bilinen bir sanat kabiiliinii desteklemek amaciyla yapilmissa
sanattir” (Carroll, 2012: 356).

Bu tanima gore aday yapit sanat tarihinde daha 6nce yapilmis sanat yapitlariyla
iliskilendirilir. Bu tarihsel bir tanimlamadir. Kosul olarak ise yapitin insan tarafindan
yapilmas1 ve sanat icin yapilmasi aynm1 zamanda da miilkiyet hakkinin sanat¢ida olmasi
gerekmektedir (Carroll, 2012: 358).

Sanat lizerine verilen biitiin bu tanimlar sanati ve sanat eserlerini tanimlama
da hatalara diisebilir. Giinlimiizde sanat yapitlarinin nasil belirlendigine yonelik farkli
goriigler bulunmaktadir. Bu genel goriislere gore iiriinde estetik kayginin bulunmasi sanat
yapitin1 belirlemede kullanilan 6nemli bir 6n kosuldur. Bu noktada estetigin subjektif
oldugu varsayimi géz Oniinde bulunursa sanat yapiti i¢in One siiriiliicek en uzlagmaci
tavrin tarihsel yaklagim oldugu one siiriilebilir. Bu kuram sanat yapitlarini degerlendirirken

tarihsel gecmisi ile iligkilendirmektedir (Carroll, 2012: 392).

2.5 SANATTA ESTETIK DENEYIM

Carroll’a gore, estetik sanatta ii¢ farkli sekilde kullanilir. Bunlar genel dar ve
taraflidir (Carroll, 2012: 232). Bolla’ya gore ise estetik teriminin bir bagka kullanimi da
sanat felsefesi seklindedir. Bu iki terim profesyonel felsefe alaninda doniisiimlii olarak
kullanilir. Estetigin genis alanda sorgulanmasi da bu terime denk gelir (Bolla de, 2012: 17).
Estetigin dar alanda kullanimi estetigin en temel tanimidir. Burada kast edilen tanim daha
onceden de onerildigi gibi bu kuramin kurucusu Baumgarten’in yaptig1 tanima dayanr.
Burada estetik duyusal bilis’dir. Felsefeciler bu dar tanimdan bahsediklerinde estetigin
daha ¢ok sanat eserleri karsisinda izleyicinin kazandig1 edinimi kastederler. Izleyicinin

edindigi bu kazanim estetik deneyim ve estetik alg1 olarak adlandirilir (Carroll, 2012: 233).
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Bolla’ya gore estetik deneyim kisinin sanat yapiti karsisinda yasadigi duygu-
lanimlan ifade eder. Duygulanim ise estetik deneyim ile 6zdestir. Bu etkilenim sonucu
ortaya ¢ikan deneyim siirecinin olusturdugu tepki sanat yapitinin estetik degeri konusunda
belirleyici bir faktor olusturur (Bolla de, 2012: 19-24-27).

Sanat ve estetik birbirinden farkli iki kuram olarak ele alinabilir. Bu anlayista
estetik daha cok algisal sanat ise kuramsaldir. Sanatin ve estetik farkli odak noktalari
tizerinde durmaktadir. Estetik ne kadar biligselse sanat da bir o kadar nesneye yogunlagsmais-
tir. Burada estetigi ve sanat1 ayr1 ayri nitelendirmek yerine sanatin estetik taniminda 6ne
stirdiigii goriisler bu ikilemi daha da anlagilir kilmaktadir. Clive Bell ise sanati tanimlarken
estetik deneyim ile ilgili olarak objenin estetik deneyim olusturma yetkinliginin 6nemini
vurgular. Bell’e gore 6nemli olan estetik duygudur (Carroll, 2012: 235-236-238).

Estetik kuramcilarina gore sanat yapitlar: farkli bir deneyim sunmalidir. Ve bu
deneyim giinliik hayatta karsilastiginiz deneyimlerden farkli olmalidir. Insanlar sanat
yapitlarin1 estetik deneyimler yasamak i¢in ararlar. Bu bakis acisinda izleyicilerin es-
tetik deneyimler yasamak icin sanat yapitlarint ararken sanat¢ilarda izleyicilerin bu es-
tetik deneyimleri yasamasini saglamak icin yapitlar tasarlar. Carroll’a gore bu etkinlik su
sekildedir;(Carroll, 2012: 238-239-240).

1. “Izleyiciler; sanat yapitlarinn tamanminm estetik deneyim kaynag olarak
kullanirlar; bu nedenle sanat yapitlarini ararlar.

2. Yani izleyiciler, sanat yapitlarinin estetik deneyim kaynaklari olarak is
gormelerini beklerler (izleyiciler bu nedenle sanat yapitlarini ararlar).

3. Sanatcilar, eger izleyici edinmekle ilgileniyorlarsa, o zaman, yapitlarimin
izleyicilerin sanat yapiti arayiglarindaki beklentilerini karsilamaya hizmet
etmesini amaclarlar.

4. Sanatcilar, izleyicileri olsun isterler.

5. O halde sanat¢ilar, yapitlarinin, sanat yapitlari arayan izleyiclerin bek-
lentilerini gerceklestirmeye, uygun olmasint amaclarlar.

6. O halde sanatcilar, yapitlarinin estetik deneyim kaynaklari olarak islev

gormesini isterler”

Estetik sanat kuraminin 6ne ¢ikan en belirgin 6zelligi sanat yapitlarinin estetik
bir amagla yapilmasi ve estetik deneyim yasatma potansiyeline sahip olmasidir. Bu ku-
rama gore yapit estetik bir amaca sahip ise sanat yapiti olarak adlandirilir. Kotii sanat
yapitlar1 ise estetik deneyim yasatmaya caligmis ama bu deneyimi yasatmada basarili
olamamis calismalardir (Carroll, 2012: 240-244).
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Estetik deneyimin iki farkli ana tanimi vardir. Bunlardan birincisi icerik-odakl
tanim ikincisi ise etki-odakli tanimdir (Carroll, 2012: 250).

1gerik—odak11 anlatim;

“Icerik odakli tanim dolambagsizdir: Bir estetik deneyim, bir yapitin es-
tetik ozelliklerinin deneyimlenmesidir. Burada deneyimin icerigi-dikkat etti-
gimiz sey- deneyimi estetik yapar. Estetik ozelliikler bir yapitin anlatimsal
ozelliklerini, ornegin zarafet, parlaklik, anitsallik gibi duyumsal ozelliklerini
ve yani sira bicimsel iliskilerini kapsar. Kolaylik acisindan, bu ozellikleri
lic ana bashik altinda gruplanabilir: biitiinliik, cesitlik ve yogunluk”(Carroll,
2012: 250).

Icerik-odakl1 tanima gore estetik deneyim biitiinliik, cesitlik veya yogunluk gibi
farkli 6zelliklerin deneyimlerinden meydana gelmektedir (Carroll, 2012: 252).
Carroll icerik-odakli tanimin estetik deneyimleri iceriklerine gore tanimladigi ve dogasi
hakkinda bilgi vermedigini bu yaklasiminda onu etki-odakli tanimdan ayirdigini soyler
(Carroll, 2012: 253).

Etki-odakli tanim;

“Etki odakli tanimin ¢ok bilinen bir siiriimiine gore, estetik deneyim, her-
hangi bir farkindalik nesnesinin sadece kendisi icin onyargisiz ve goniillii

ilgisiyle ortaya konulmustur”(Carroll, 2012: 253).

Carroll bu tamimda bahsettigi onyargisizlig1 sanat eserine bagka amaclar bulun-
maksizin tarafsiz bir tutumla yaklagma olarak niteler. Etki-odakli tanimda estetik deneyim,
yapita karg1 goniillii ve 6nyargisiz yaklagsmadir. Bu durumda herhangi bir nesne bu deney-
imin pargasi olabilir (Carroll, 2012: 253-254-256).

Estetik deneyim sanatin tamamin tanimlanmasi i¢in yeterli degildir. Bu goriise
gore estetik olmayan, estetigin diginda olan sanatta vardir. Estetik deneyim sanata kargi
verilen bir tepkidir ve bir sanat yapitinin estetik niteliklerini saptamaya aynmi zamanda
yapitin 0zelliklerinin ne gibi bir amaci oldugunu belirlemeyi saglar. Estetik deneyim sanat
yapitlar1 kargisinda verilen tepkilerin biitiiniidiir. Estetik deneyimin sanat i¢in oldukca
onemlidir. Ciinkii estetik deneyim insanlar1 sanat yapitlarina kisileri ¢ceker ya da sanat
yapitlarindan uzaklastirir. Estetik deneyim biitiin bir sanat kuramini1 agiklamaya yetmez
fakat sanat yapitlarindaki bircok tepki estetik deneyim ile ifade edilebilir (Carroll, 2012:
271-296-297-299-300).
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Estetik deneyimler ancak icerigine yaklasildiginda tanimlanabilir. Bu yaklagim
estetik ozelliklerin de ayni sekilde deneyimlenmesini miimkiin kilar. Estetik 6zellikler
sanat yapitlarindaki ayirt edici 6zelliklerdir. Dolayisiyla bu 6zellikler ve bigimsel niteleme-
lerin biitiiniidiir (Carroll, 2012: 300-301).

2.6 20. YUZYIL SANAT AKIMLARI

“Buradaki sanat ortaminda, en yeni, en modern, en son olmayan hi¢cbir
seyin destekcisi yok. Dadaizm, sirk, varyete, caz, hizli yasam, filmler, Amerika,
ucaklar, otomobiller... Iste buradaki insanlarin zihinlerini isgal eden kavram-

lar bunlar”™"!

Sanatin tanimina yonelik o giine kadar yapilan tartismalar ile birlikte sanatin
temsil, taklit ve yansitma gibi farkli kuramlar ile nitelendirilmesi ozellikle 19 yiizyilda
baglayan modernizm ile birlikte yeniden ele alinmistir. 19. yilizyilda baslayan modern
sanat estetik kuramina farkli bir yerden bakmay: saglamig estetik kavrama ve estetik
deneyimi bambagka bir noktaya tagimistir. 20. ylizyil sanat akimlar ise sanat ve estetigi o

giine kadar hi¢ olmadigi bir yere yerlestirmistir.

Endiistri devriminden sonra bambagka bir ¢ehreye biiriinen diinya 19. yiizyilda
meydana gelen sanatsal degisimlerinin ana kaynagidir. Endiistriyel kapitalizmin yeni ileti-
sim ve ulagim araclarini getirmesi kentlerin biiylimesine ve kentlerin gelismesine neden
olmustur. Bu yeni gelismeler bir onceki ¢ag ile kiyaslanmayacak derecede etkilere yol

agcmistir (Antmen, 2013: 18).

“Endiistri devrimi siiresince buharli makineler, balon, vapur, gibi yenilik-
lere 19. yiizyilda buharli lokomotif, fotograf, telgraf, stetoskop, sentetik boya,
buzdolabi, dinamit, telefon, elektrik 15181, otomobil, sinema filmi, rontgen,
20. yiizyilin basinda radyo, ugcak gibi yebi kesifler eklenmis, giindelik yasami
ciddi bir sekilde etkilemistir”(Antmen, 2013: 18).

Bu siirecte Karl Marx, Friedrich Angels ve Friedrich Nietzsche’nin felsefi yakla-
stmlar1 yeni diisiinceleri tetiklemistir. Nietzsche burjuvaya ahlaki ve toplumun otorite-
sine bas kaldiris1 ile gecmisin kiiltiirel degerlerinin yikiminmi hissettirmis ayni sekilde
Freud’da insanin ruhsal derinliklerini aydinlatmis ve yeni diisiincelere onciiliik etmistir.
Bu gelismeler sonucu insan hayatinda yasanan bu hizli degisim ve modernite yepyeni bir

yasam bi¢imi olusturmustur (Antmen, 2013: 18).

111927°de Oskar Schlemmer’in Weimar ve Dessau kaynakli Bauhaus akim iizerine goriisii (Butler, 2013:
25)
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Butler modernist akimlarda sanatcilarin bir nevi igbirliginde oldugunu soyler. Bu
igbirliklerin altinda yatan sebep ise sanatgilarin birbirlerini tanima istegidir. Sanatg¢ilarin
bu karsilikli etkilesimleri sanatgilar i¢in dezavantaj degil aksine bir avantajdir (Butler,
2013: 25-26).

Butler sanat¢ilarin igbirliklerini su sekilde agiklamaktadir;

‘‘Donemin avangard eserleri Rite ve Parade, bestesi Schumann’a ait olup
kavramsal a¢cidan geleneksel tarz olarak da bir o kadar modern Carnival ya
da Francis Poulenc’in Les Biches eserleri, Diaghilev’in Ballets Russes (Rus
Bale Toplulugu) catisi altinda somut ve iiretken bir isbirligine giren Ravel,
Stravinski, Satie, Léon Barskt, Alexandre Benois, Matisse, Picasso, Cocteau,
Gide ve digerleri sayesinde hayat bulmustu. Ballets Russes modernist grup-
larin onciisii olmasini her seyden ¢ok Diaghilev’in avangard sanat¢ilart bir

araya getirebilme becerisinin essizligine bor¢cludur” (Butler, 2013: 26).

Antmen yine aym sekilde 19. yiizyilda modernlik deneyimini temsil etmeye

calisan sanatgilar su sekilde betimlemistir;

“19. yiizyilda modernlik deneyimini tiim karmagsikligryla temsil etmeye
soyunan sanatcilar, modern diinyamin goriiniimleri otesinden, modernligin
ruh haline hissettirmeye calismislar, yeni konular yaninda yeni bicimsel ve
teknik arayislarla ‘giizel duyu’nun® otesini amaglayarak, izleyecinin gorme
bicimlerini ve algisini degisime ugratma ¢abast icinde olmugslardir. 20. yiizyil

sanati, iste bu cabalarin birikimidir” (Antmen, 2013: 18).

20. yiizy1l sanat akimlar1 yani modern sanat izlenimcilik akimindan baglayip,

1970’11 yillara kadar devam ettigi kabul edilen sanat donemidir.

2.6.1 Empresyonizm (izlenimcilik)

Izlenimcilik akimi Paris’te 1874 yilinda, “Ads1z sanatgilar birligi” ad1 altinda bir
araya gelen otuz sanatcinin resmi salona alternatif diizenledikleri sergide ortaya ¢ikmustir.
Bu akima izlenimcilik adinin verilmesi ise Cloude Monet’nin sergide yer alan “Izlenim
Gilindogumu” resmine elestirmen Louis Leroy’in Le Charivari gazetesinde yazdig1 yo-

rumlar neden olmustur (Antmen, 2013: 21).

Izlenimci ressamlarin konusu en basta kendi izlenimleridir. Bu ifade agisindan
ele alindiginda ressamin diinyay: gordiigii sekilde aktarmasi ve resmetmesidir. Izlenimci

sanatgilar donemin baskin olan akademik diislincesinin aksine tarihsel ya da mitolojik
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sahneleri resmetmez. Izlenimci akimda yer alan ressamlar sadece giinliik hayatta karsilastig
insanlarin, sokaklarin, manzaralarin kendilerinde yarattig1 izlenimlerini resmeder. [zlenimci
akimin 6nde gelen temsilci sanatgilari ise, Claude Monet, Edgar Degas, Camille Pissaro,
Pierre-Auguste Renoir, Alfred Sisleyi Bethe Morisot, Paul Cézanne’dir (Antmen, 2013:
23).

Sekil 2: Claude Monet “Izlenim Giindogumu” 1872

2.6.2 Ekspresyonizm (Disavurumculuk)

20. yiizy1l basinda ortaya ¢ikan sanat akimlarindan Fovizm, Die Briicke ve Der
Blaue Rieter akimlarinda yer alan sanatcilarin ortak noktasi disarida kargilastiklar: izlen-
imler yerine kendi icerisindeki duygular1 ve izlenimleri disariya aktarmasidir. izlenimcilik
akimindan sonra ortaya cikan bu sanatsal degisimin tiimii disavurumculuk akimi altinda
yer almaktadir (Antmen, 2013: 33).

Disavurumculuk bir akim degil daha ¢cok 6znel ve farkli duygularin ifadeye yansi-
masidir. Bu 6znel farklilik disavurumculuk sanat akimi altinda yeni disavurumculuk ve

soyut disavurumculuk gibi farkli olusumlarin var olmasina neden olmustur. Bu farkl



27

olusumlar altinda yapitlarini tasarlayan sanatcilarin yapitlarinda ortak bir noktast olma-
masi ve birbirine benzememesinin temel nedeni de disavurumculugun 6znel bir tepki
olarak ifadeye yansimasindan dolayidir. Ekspresyonizmde 6nemli olan sanatc¢inin i¢indeki
duygu yiiklerini 6zgiirce disartya aktarmasidir (Antmen, 2013: 34).

Ik disavurumcu akim Fovizm’dir. Fovizm akimi genel anlamda benzer sanat-
sal egilimleri paylasan sanat¢ilarin bir sergide bulusmasi sonucu ortaya ¢ikmistir. Yeni
sanat anlayisini kendilerine bir gorev haline getiren bir bagka disavurumcu akim olan Die
Briicke ise 20. ylizyilin ilk manifestolu toplulugudur. Die Briicke’un kendilerine ait bir
manifestolar: olmasina ragmen disavurumcu akimin genel olarak ifade edecek bir mani-
festo yoktur (Antmen, 2013: 36-37).

Sekil 3: Edvard Munch “Cighk”
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2.6.3 Kiibizm

Kiibizm, 1908 yilinda Paris’te Pablo Picasso ile Georgers Braque’1n 6nciiliigiinde
gelisen 20. yiizy1l sanat akimlarindan biridir. Kubizm ismini Louis Vauxcelles’in yazdig1
bir yazidan almigtir. Kiibizm resimde yeni bir dil yeni bir gérme bi¢imi diinyay: tem-
sil etme acisindan nitelendiginde ise i¢inde bulundugu déonemde damga vuran bir sanat
akimidir. Kiibizm’in temeli Pablo Picasso’nun “Avignonlu Kizlar” resmi ile atilmistir.
Kiibizm’in en onemli yapitlarindan biri olan Picasso’nun bu ¢alismasi alisilagelmis es-
tetik kaliplar1 yikmis giizel ile ¢irkinin geleneksel ayrimini yok etmistir (Antmen, 2013:
45-46).

Sekil 4: Pablo Picasso “Avignonlu Kizlar”

Bu yapitin en yenilik¢i 6zelligi li¢ boyutlu nesneleri iki boyutlu yiizey lizerinde
gostermek i¢in yeni bir yol 6nermesidir. Kiibizm’in gelistirdigi geometrik soyut yaklasim-
lar modern sanat diliminin baglica bi¢imsel ifadelerinden biri haline gelmistir (Antmen,
2013: 47-51).
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2.6.4 Fiitiirizm (Gelecekcilik)

“Su miizelere bir bakin: mezarliklardan ne farklari var!...” diye bagiran,
bagirdikca esip giirleyen, etrafina sactig tiikiiriikler ve dfke arasinda miizeleri
yikmaktan, kiitiiphaneleri yakmaktan soz eden heyecen dolu geng bir sair,
yiizyil basinda Milano, Paris, Londra gibi Avrupa kentlerinde verdigi konfe-

ranslarda “Fiitiirizm” denen bir seyden soz ediyordu” (Antmen, 2013: 65).

Flippo Tommaso Marinetti’ye gore fiitiirizm gelecektir ge¢mis ile baglar1 kopar-
maktir. Akimin kurucusu Marinetti Fransa’da yayinlanan Le Figaro isimli gazetenin bag
sayfasina verdigi, “Fiitiirizm Manifestosu” ile 20. Yiizyilin en 6nemli sanat akimlarin biri

olan fiitlirizm hareketini baglatmistir (Antmen, 2013: 65).

Antmen’ gore 20. yiizyilin en radikal sanat akimlarin biri olan fiitiirizm genel bir
sanat hareketi olarak diistiniilmemelidir. Cogunlukla manifestolara 6nem veren fiitiirizm,
yeni bir diinya yeni bir sanat onermesinin yaninda ge¢mis ile tiim baglar1 koparmak fikrini
baz almaktadir. Fakat biitiin aciklama ve manifestolara ragmen fiitiirizm’in 6nerdigi yeni
sanat tam anlamu ile ifade edilmemistir. Fiitlirizm birinci diinya savagindan sonra yaganan

gelismeler neticesinde etkisini yitirmig ve zamanla yok olmustur (Antmen, 2013: 66-70).

Italyan fiitiiristler, Marinetti’nin 6nerdigi hiz1 ve dinamizmi harekete gegirmek
icin renklere ve bicimlere bazen keskin hatlar kullanarak bazen de yumusak noktact
bir teknik kullanarak ayristirmislardir. Yine aym sekilde sanatgilar fiitlirizmin hiza ve
teknolojiye yonelik ilgisini bigimsel agidan ucak, araba ve tren gibi hareketli konulara
aktarmislardir (Antmen, 2013: 66-67).

Fiitiirizm diger 20. yiizy1l sanat akimlarindan farkh olarak, ozellikle miizige
yaptig1 etki ile diger 20. yiizy1l sanat akimlarindan farkli bir yerdedir. Luigi Russolo yeni
cagin giiriiltli cagi oldugunu ve giiriiltiilerin kayit altina alinmasini 6giitledigi manifestosu

ile elektronik miizigin temelini olusturmustur. (Antmen, 2013: 69)

Sekil 5: “Giacomo Balla “Abstract Speed+Sound 1913-1914”
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2.6.5 Dadaizm

“Dada devrimci proleteryamin tarafindadir / Artik ozgiir birakin kafala-
rimizt / Cagumizin gerekleri icin bagimsiz kilin onu / Yikilsin sanat / Yikilsin
burjuva entellektiielligi/ Sanat oldii/ Yagasin Tatlin’in makine sanati / DADA
burjuva fikirler evreninin goniillii ytkidinudir” DADA sloganlari, Berlin, 1979
(Antmen, 2013: 66).

“Edebi bog kafalarin diinyay: diizeltme kuramlarina karsi. Yazi ve Resim-
de dadaciliktan yana...” (Dadacilik Bildirgesi, 1918) (Brauneck, 2008: 5).

1916 yilinin 5 subatinda Hugo Ball “Cebaret Volatiare” ismini verdigi sanatcilar
lokalini acti. Bu dada i¢in halk adina atilan 6nemli adimlardan biriydi ve kamuya acik en

onemli kurumuydu (Brauneck, 2008: 5).
Richard Huelsenbeck’in dada hakkindaki ilk sdylemleri su sekildedir;

“Dada, yiireklilik, kiiciimseme, iistiinliik, devrimci karst koyus; egemen
mantigin, toplumdaki hiyerarsinin yok edilmesi, tarihin yadsinmasi, koktenci
bir ozgiirliik, anarsi, burjuvanin yok edilmesi anlamina gelir” (Brauneck, 2008:
5).

Dadaizm adin1 Hugo Ball ile Richard Huelsenbeck’in Almanca-Fransizca sozliik-
ten rastgele sectikleri dada sozciigiinden almistir. Bir diger rivayete gore dada sozciigiinii
sozliikten rastgele secen Dada manifestosunun yazari Tristan Tzara’dir (Antmen, 2013:
121-122).

Dada’nin anlam1 ve ismi hakkinda farkli geliskiler mevcuttur. Dada Rumence’de
evet anlamina, Fransizca’da ise oyuncak at anlamina gelmektedir. Dada isminden ¢ok neyi

cagristirdig1 6nemlidir ve sanatta yeninin ifadesidir (Antmen, 2013: 122).
Tristan Tzara’ya gore ise Dada;

“Bir protestodur; yikict bir eylemdir. Mantigin yerle bir edilmesidir; iste
Dada budur. Bellegin, arkeolojinin, gelecegin yikimidir. Dada, ozgiirliiktiir.
Carpisan renklerin, zitlarin birliginin, grotesk seylerin, tutarsizliklarin ifadesi;

kisacast yagsamin kendisidir”(Antmen, 2013: 122).

Dada’nin soylemleri ve sanata yaklagsimi mubhaliftir. Sanat Dadaistler i¢in kuraldan ¢ok
kuralsizliktir. Dadaistler i¢in 6nemli olan o giine kadar gelen diger sanat akimlarindan

bagka oldugunu vurgulamaktir (Antmen, 2013: 122-123).
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Dadaizm sanat anlayisi ise;

“Sosyal ve kiiltiirel anlamda kurulu diizeni yikmak, sorgulamaksizin kabul
goren bogs degerleri yadsimak arzusunda olan Dada sanatg¢ilari, bu yikici
ve yadstyict duygulari ifade edebilmek adina rastlansalliga ve dogaclamaya
yonelik cegsitli tekniklere, yontemlere agirlik vermislerdir. Diinyayr sacma bir
savasa stiriikleyen insan aklinin gercekte ne kadar akilsiz oldugunu gozler
oniinde sermek ve aklin tiikenmisligini ifade etmek adina rasyonel aklin tam
karsitina, denetimsiz bir akildisi’'na oncelik veren Dadacilar, kendi absiird
eylemlerinde aklin tiikkenmisligini yansitmak istemigslerdir” (Antmen, 2013: 123-
124).

Dadaistler, fiitiiristlerin aksine sanati degistimek yerine sanati yok etmeyi tercih
etmiglerdir. Dadaizmin sanata karg1 takindi81 tavri en iyi ifade eden Marcel Duchamp’in
yapitlaridir (Antmen, 2013: 124).

Duchamp’in bu hazir yapitlarindan en ¢ok ses getireni “cesme” isimli yapitidir.

Sekil 6: Marcel Duchamp “Fountain (Cesme) 1917”

Duchamp’in bu ¢alismasi ile sanatin klasik olan iiretim ve sunma eylemlerini
radikal ol¢iide degistirmis ayn1 zamanda da estetik begeniye yonelik kavramlar alt {ist
etmistir. Bu calismalar sanati bir beceri eyleminden cikararak diisiinme eylemini 6ne
cikarmigtir. Dadaizmin giinlimiiz sanat pratiklerini ve gortislerini 20. yiizyilda uygula-
maya gecirmis en etkili sanat akimlarindan biri oldugu sdylenebilir (Antmen, 2013: 125-
126).
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2.6.6 Siirrealizm (Gergekiistiiciiliik)

Siirrealizm 1920°de Dada’nin kalintilarindan dogmus bir sanat akimidir. Kendine
hatta sanata bile muhalif olan Dadacilik zaman ile yok olmus yerini Dadaizm fikirlerini
hayata gecirmis gercekiistiiciiliige birakmugtir. Stirrealizm 1924 yilinda yayinlanan gergek-
iistiiclilik manifestosu ile hayata gecmistir. Birbirinden farkli sanat¢ilarin katilimi ile
olusan gercekiistiicii sanatcilar daha ¢ok hipnoz ve uyarici maddelerin etkisi ile riiyalarin
etkisini aragtirmiglardir. Gergekiistiicii sanat¢ilarin amaci trans halindeki tirettikleri resim
ve siirlerin anlamini sorgulamaktur. Gergekiistiiciiliik Dadaizm’in fikirlerini kismen be-
nimsedigi i¢in burjuva anlayisina karsidir. Bu diisiinceden hareket ile gercekiistiiciilerin
amaci ahlaki agidan ¢cokmiis toplumu bilingalt1 ve riiyalar ile olusan gercekligi kullanarak

toplumun sinirlarint agsmayi1 hedeflemislerdir (Antmen, 2013: 133-35).

Gergekiistiiciiler sanat1 riiyalarin ve bilingaltinin derinliklerinde aramislar tipki

dadaistler gibi sanat1 dogaglama ile 6zdeslesmislerdir (Antmen, 2013: 135-136).

Sekil 7: Max Ernst “The Elephant Celebes 19217

Gercgekiistiiciiler, toplumu gerceklik diye sunulan tarihsel aldatmacalardan ve
toplumun tarih ad1 altinda bagh oldugu zincirlerden kurtarma misyonunu benimsemistir.
Sanattaki temel amaclari ise bilincin 6tesine ulagsmak sanatsal yaratinin 6nemli bir pargasi
olarak da istek ve kaygilarin gercek kaynagina inme amaci tagimalaridir (Antmen, 2013:
135-136).
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2.7 MUZIKTE ESTETIiK VE MUZIK ESTETIGININ TARIHSEL KOKENI

John Cage, miizige gittikce az ilgi duymasinin nedenini ¢evreye ait sesleri ve
giiriiltiileri diinya miizik kiiltiirlerince iiretilen seslerden daha yararli bulmasina baglar
(Dogrul, 1999: 11). Cage’in bu bakis a¢1s1 miizik estetigi tarihi ¢ercevesinde incelendiginde
estetik nitelikler barindirmaz. Geleneksel miizikte, miizik estetigi genel olarak miizigin
tonal uyumuna odaklanir. Bu sava gore miizikte tonal bir uyum yoksa o miizigin estetik

bir tarafi oldugu kabul edilmez.

Estetigin 18. ylizy1l sonunda, ortaya ¢ikmasindan uzun bir siire sonra miizik es-
tetigi, estetikten bagimsiz bir alan olarak degerlendirilmeye baglamistir. Bu degerlendirme
stireci 19 yiizyilda Eduard Hanslick’in “Vom Musikalisch-Schonen” isimli denemesi ile
ortaya ¢cikmistir. Benedetto Croce tarafindan da estetigin yeni bir alt dali kabul edilen
miizik estetigi uzun bir siire bir alan olarak degerlendirilip incelenmemistir (Fubini, 2006:
15).

Schumann miizigin estetigi ile diger sanatlarin estetigini bir tutarak, “Bir sanatin
estetigi bir digerininkiyle esittir; yalnizca madde farklidir” sozii ile sanat dallarindan
farklilagtirilmaya caligilan miizik estetiini dier sanatlarin estetik anlayisiyla bir tutmusg-

tur. Bu yaklasim ayrica romantik diisiincesini de oldukga etkilemistir (Fubini, 2006: 16-18).

Fubini’ye gore, miizikte estetik indirgemeci bir yapiya sahiptir. Bu yap1 daha
cok miizikal diisiince ile sinirli olup 6zellikle son iki yiizyil ile ilgilenmistir. Miizigin
yiizyillardir matematik, psikoloji, fizik, gibi farkli disiplinler ile i¢ ige ge¢mesi miizigin
estetik boyutu ile ilgili 6ne siiriilebilecek diisiincelerinin daha da kapsamli ve karmagik

olmasina neden olmustur (Fubini, 2006:21).

Fubini’ye gore miizik estetigi nedir? sorusu miizik nedir? ve asirlar boyu bat1 uy-
garliinda miizik ne sekilde degerlendirilmistir sorusuna doniigmiistiir (Fubini, 2006: 19).
Soykan’da miizik estetigine yonelik One siiriilen goriislerin miizik nedir sorusu karsisinda
alinan tavirlar ve yanitlardan olustugunu sodyler. Miizik nedir sorusunun cevabi eski Yu-
nana ve miizik estetiginin temel diisiincelerini olusturan miizik iistiine sdylenen ilk sozlere

ve diisiincelere kadar dayanir (Soykan, 2002).

Fubini ve Soykan’in goriislerine gore miizik estetigine yonelik verilecek cevap-
larin hepsi miizik nedir sorusuna verilecek cevaplara ve bu soru karsisinda alinan tep-
kilere dayanir. Miizik {istiine ilk One siiriilen goriisler Pythagoras ve Konfiigyiis’e dayanir.
Bu goriislerde benimsenen en temel anlayis miizigin duyusal etki 6gretisidir. Konfiigyiis
felsefesinin metinlerinde “miizik tonlarin bir verimi” seklinde tanimlanmaktadir (Soykan,
2002)
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Tonun belirlenmesi ise su sekilde agiklanir;

“‘Duygular icten geldigi zaman ses halinde kendilerini gosterirler. Bu ses-

lerin bir sira halinde konulmasina ton denir” (Soykan, 2002).

Konfii¢yiis miizigin gok ile topragin bir ahengi oldugunu sodyler. Ona gore ton-
larin ayr1 ayr etkileri vardir. Uyumlu tonlar ruhlar1 olumlu yonde etkilerken kotii tonlarin
ruhlan kotii olarak etkiledigini sOyler. Konfii¢ylis i¢in miizik ¢cok dnemlidir. O miizigin
toplumu olumlu yonde etkiledigini miizigin bozulmasi halinde her seyin bozulabilecegini
ifade etmistir (Soykan, 2002).

Pythagoras ise miizigin uyumunu sayilar ile iligskilendirmistir;

“Tiim dogada ilk olan sey sayilardir. Sayilarda armoni dzellikleri ve bagin-
tilart bulunur. Evren armoni ve sayidir. Evren, kendisine egemen olan diizen
ve uyum nedeniyle bir “kosmos” (diizen, tiim-diinya diizeni) olarak adlandiri-

lir. Hareket eden gok cisimleri belli araliklarla ses cikarirlar”(Soykan, 2002).

Ona gore bu uyum sadece sayilarin degil ayn1 zamanda tellerin yada borularin
uzunlugundan c¢ikan ses perdelerinin matematik bagintilar1 olmasina baghdir (Soykan,
2002).

Soykan’a gore miizigin bir etki Ogretisi olmas1 Konfiicyiis ve Pythagoras’dan
sonra klasik Yunan’da goriilmiistiir. Platon ve Aristoteles ile siiren bu etki 6gretisinin

temel diisiincesine gore;

‘‘Seslerin hareketi ile insan ruhunun hareketlerini gizemli bir benzer-
lik bagintisindan otiirii birbirine baglayan miizik, ruh hareketlerini, tutku-
lar, sevinci ve hiiznii yalnizca yansitmaya degil, ayni zamanda dinleyicide
dogrudan dogruya yeniden meydana getirmeye yetilidir. Ancak dinleyicinin
ruh yasami miizik yoluyla etkilenirse boylece bu sanat gizemli bir giicii ele

gecirmig olur. O yanlis kullanilirsa kotii sonuglar dogurabilir”(Soykan, 2002).

Platon’un devlet anlayisinda miizik 6nemli bir yerde durur. Onun melodi anlayis:
s0z, makam ve ritmin karistmidir. Onun devlet anlayisinda makamlar olduk¢a dnemlidir.
Bazi makamlar kullanilabilirken bazi makamlar da kullanilmaz. Platon’da miizik ve sanat
insanda biraktif1 etkilere gore degerlendirilir. Estetik kaygilar arka plandadir (Soykan,
2002).

Aristoteles miizige ve sanata ayni acidan bakar. Onun i¢in miizik katharsis yani
arinmadir. Aristoteles duyusal etki 6gretisini benimsedigi icin ritmin ve melodinin cesitli

ruh hallerini yansittigini soyler (Soykan, 2002).
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Ronesans’da daha 6nce Konfiigylis ve Pythagoras’da goriiliip daha sonra klasik
Yunan’da goriilen duyusal etki 6gretisi estetiksel duyusal etki kuramina ge¢cmistir. Antik
miizik estetiginde miizigin yeni duyusal etkisi miizik yolu ile tutkularin ortaya konul-
masina dayanir. Ronesansta miiziksel begeni miizigin yarattig1 duyusal etkilerden ¢ok bir
ifadenin kavranmasina dayanir. Bu ifade edilen kavram tonlarin bir i¢erigi olup bu tonlar-
dan farklidir. Bu farklilik miizik yapitinda karsilikli olan bi¢im ve igerik iligkine baglhdir
(Soykan, 2002).

18. yiizy1lda miizik duyusal etkiler neticesinde ortaya ¢ikip ¢ikmadig1 veya bi¢cim
acisindan doganin armoni ve melodi bagntist olup olmadig1 ayrimina odaklanmistir. Bu
daha cok Kant sonras1 miizik estetiginin temel ¢eligkisidir .Bu ¢eligkinin ana sebebi J.J
Rousseau’nun sordugu soruya dayanir. Rousseau miizigin dilden dogup dogmadigini veya

miizigin dilden bagimsiz bir kaynagi olup olmadigin1 sormustur (Soykan, 2002).

18. ylizyilda etkin olan bu gortis iki farkli anlayisa dayanir. Birinci anlayisa gore
her tonun iliskili oldugu bir duyusal etki vardir. Ikinci anlayisa gore ise miizigin aslinda
bir ton duyumu oldugu ton kombinasyonlarinin da bir oyunun parcast olduguna inanilir.
Bu iki anlay1s Kant’ta karsiya karsiya gelir. Fakat Kant bu ¢eliskiyi asmay1 segmemektedir
(Soykan, 2002).

Estetik yargi sorununu ilk one siiren filozof ise Kant’tir. Ona gore estetik yargi
kisiye ozeldir ve nesnedeki Ozellikleri nesnel yargidan ayirmaktadir. Begeni yargisi ise
bilgi yargis1 degildir. Bu yargi duyular1 direk harekete gecirerek onlar etkiler. Begeni

yargisit miizikte ton resimdeyse renktir (Soykan, 2002).

Wilhelm Heinse ise diger filozoflara gore farkli bir diisiinceye sahiptir. O melodi-
lerin konusmadan degil 6zgiir buluglardan elde edilmesinin gerektigini sdyler (Soykan,

2002). Heinse’a gore;

“‘Sair dogay: taklit etmez, tersine onu daha yetkin kilar; besteci dogayi
daha da yetkinlestirir. (...) Ifadenin kalict olan ve genel olan seyi armoni ve
ritimdedir;, melodi bu ikisinden kendi canli olan seyini yaratir. Bu ticti bir
arada olmak zorundadur. (...) Giiclii bir soyleyis, eger tonlar hicbir uygun

diziliste bulnmazsa hentiz miizik degildir (Soykan, 2002).
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Hegel ise miizigi duygunun ve ruhun sanati olarak tanimlar. Ona gére miizigin
etkisi icsel duygular1 harekete gecirerek dogrudan ruha hitap eder. Miizigin en onemli

gereci ise titresimler sonucu olusan tondur (Soykan, 2002).
Hegel, tonu ve miizigi su sekilde agiklamigtir;

“Tonlar, yalnizca en derin ruhta, kendi ideal oznelliginde kavranan ve
hareket eden ruhta yankilanir. (...) Miizik en ¢cok akrabaliga siir sanatiyla

sahiptir. Bunun, nedeni, her ikisinin de ayni gerece, yani tona bagli olmasidir”
(Soykan, 2002).

Hegel’e gore bir besteci yapitinda;

“Dogrudan real duygulari degil, tersine kendi real ben’inden ¢coziip yalnizca
kendi hayal giiciinden yasayan ve yeniden ancak dinleyicinin hayal giiciinden

olusan ideal goriintii-duygular: koyar”(Soykan, 2002).

Schopenhauer’da tipki Hegel gibi miizigi duygunun sanati olarak goriir (Soykan,
2002).

“Miizigin ifade edilemez i¢sel olan seyi suraya dayanir: Miizik bizim icin
en i¢sel oziimiiziin tiim kinildanislarini yeniden verir, ama hic bir gerceklik

olmaksizin ve kendi istirabindan uzakta” (Soykan, 2002).

Miizik dili ile siir dilinin genel olarak karsilastirilmasimi Richard Wagner bos
bir ¢aba olarak gormiistiir. Ciinkii Wagner’e gore, “Insan dilinin sustugu yerde miizik
baglar” Wagner icin miizigin, enstriimanlarin sdyledigi ifade ettigi duygular sozciikler
ile belirlenemez. Wagner hem Nietzsche hem de Schopenhauer’un estetik goriislerini
benimsemistir (Soykan, 2002).

Nietzsche’ye gore ise miizik sanati;

“Dionysos¢a olan miizik sanati,(...) goriiniisii taklit etmez, yansitmaz;
tersine yasantiyi, ‘istenc”in kendisini bilin¢siz yaratan giic olarak goriiniis
bicimine sokar. Taklitci, yansitict miizik soysuzlasmanin isaretidir. Boyle bir
miizik kendini kategoriyal belirlenimini ve sanatsal eregini yitirir. Bestecinin

kendisi de olsa bir senfoniye “pastoral” demesi yalnizca bir benzetmedir”
(Soykan, 2002).
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So6z ile ton arasindaki baglantiy1 6zetlerken ise sunlari soyler;

“Soz, resim, kavram, miizige benzer bir ifadeyi arar ve kendi basina miizigin
gliciine katlanir. Soziin miizige yonelmesiyle siir sanati, miizigin egemenligi

altina girer” (Soykan, 2002).

Bir miizik yapitinin, dinleyicide uyandirdig1 duygulari belirli duygular midir?
Bu duygular sozlerle dile getirelebilir mi sorusunu Hegel ve Schopenhauer yanitlamistir.
Onlar igin bir miizik yapitindan edilen duygular belirsizdir. Icerik estetigin bir bagka bir
kavrayist da bu soruya evet der. Bu dogalci icerik estetiksel bir tavir olarak adlandirilir.
Bu tavir 18. yiizy1l duyusal etki 6gretisinin dogalc1 olmasindan kaynaklanmaktadir ve
miizigin kaynagini dilde bulan ayn1 zamanda her yapitta dilsel 6geleri géren Rousseau’da
da goriilebilmektedir (Soykan, 2002).

18. yiizyilin dogalc1 etkisinin ve ifade 6gretisinin temsilcisi ise Hausegger’dir.
Hausegger’a gore miizik, en soylu etkiye yiikselmistir. Onun dogalc1 yorumu dogal ve
sanatsal ifade arasindaki farki kaldirmistir. Miizigi tarih Oncesi bir dil olarak kabul eder
ve bu onun Herder, Schelegel, Rousseau ile ayni diistincede oldugunu gosterir. Hausegger
miizigin dilsel ifadelerden tiiredigini bagirislardan, ¢igliklardan, seving ve haykiriglardan
miizikteki duygu 6gelerinin olustugunu aynm1 zamanda miizigin dil ile olan bagintisindan
styrildigin soylemistir. Bu dil tonsal 6geleri giiclendiren, bir duygu diline doniismiistir.
Miizik yapitinda real duygu dinleyiciye aktarilir ve bu aktarilan duygular bestecinin yarat-

ma esnasinda yasadig1 birlesmis dil yorumlamalaridir (Soykan, 2002).

Bir bagka onemli miizik estetik¢isi de Hanslick’tir. Hanslick’e gore miizikten
duyulan, hissedilen duygular ve hisler belirsizdir. Soykan Hanslick’in miiziksel hoslanma
duygular belirsizdir derken miizigin bazi dinamik bi¢imlerinin duygularin hareket akisini

yansitmaya elverisli oldugunu kabul ettigini sdyler (Soykan, 2002).

Hanslick tipki Hegel ve Schopenhauer gibi real hissetmeyi estetik dis1 saymustir.
O sanatsal hoglanma duygusunda real duygunun estetigin mutlak bir parcasi oldugunu
sOylerken miizikte hoslanma ya da hoglanmama duygusu olussa bile bu duygularin i¢inde
real duygularin oldugunu ifade eder. Hanslick real hogslanma duygusu ile birlikte, yaratma
duygusunu da estetik dis1 saymaktadir. Dinleyiciler hi¢ bir zaman bestecinin hissettigi
duygular1 yapitlarindan alamaz yapitlardan alinan duygu bestecinin sanat¢i olarak ortaya

koydugu duygulardir (Soykan, 2002).

Hanslick’e gore miizik duygular teker teker yansitma ozelligine sahip degildir.
Ona gore duygular bir sanat tarzi tarafindan ortaya ¢ikarilmasinmi bekleyecek kadar ruhta
yalititlmamistir. Hanslick’in diisiincesinde duyusal izlenim biitiin estetik kavramalarin 6n
kosuludur (Soykan, 2002).
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“Duyusal temel olmaksizin ide, kendini bildirmeye asla yetili degildir.
Sanat yapitimin kendisine her iki yan bir ve ayrilmaz olarak i¢ ice gecmistir.
Besteci miiziksel ide’leri ortaya koyar ama miiziksel giizel, biricik olarak
tonlarda ve onlarin sanatsal bagintisinda somut ton olusumlarinda bulunur.
Miizik bizim konustugumuz ve anladigimiz, ama cevirmeye yetili olmadigimiz
bir dildir (Soykan, 2002).

20 yiizyilin en 6nemli diisiiniirlerinden biri olan Georg Lukacs miizigi diger
sanatlar ayirmayarak miiziginde bir yansitma sanati oldugunu soyler. Lukacs’a gore miizik
i¢ diinyay1 yansitir fakat bu yansitma dis diinya ile bagintilidir. Miizigin bagimsiz olmasi

ise yarattig1 dilden dolayidir (Soykan, 2002). Ona gore duyumlar;

“Duyumlar miizige doniistiiriiliince, artik bir yapt kazamirlar. Bu yansilarin
yansist durumunda, duyumlar en somut anlamda birelesmis olur. Boylece on-
lar, kendilerine kaynaklik eden somut nedeni arkalarinda birakirlar”(Soykan,
2002)

20 ylizy1lin bir diger 6nemli diisiiniirlerinden biri olan T.W Adorno ise miizigi
cogunlukla toplumsal ac¢idan degerlendirmistir. Soykan Adorno’nun miizik ile toplumu
birbirinden ayr1 tutmadigini miizigin onun icin bir ideoloji oldugunu miizigin islevsel
olarak ele alindiginda toplum tarafindan kullanilmis oldugunu ve ancak miizigin toplum-
sal olmadiginm soyler. Ona gore miizigin toplum ile iligkisinden ¢ok miizigin toplumda
nasil goriindiigii toplumun miizikten ne ¢ikardig1 onemlidir. Miizik toplum i¢in bir rnektir.
Adorno’nun toplum icin 0rnek gosterdigi miizik ise atonalite’dir ve her toplumu anlatan
bir miizik vardir der (Soykan, 2002).

“Miizikte toplumsal olan dibe ¢okmiistiir. Bestecinin toplumsalligi bu ¢o-
keltide soz konusudur, yoksa siyasal neydanlarda costuran efekt yerine kul-
lanilan soziim ona miizikte degil. Soziim ona miizik, varolani, nesnel gercekligi
yeniden iiretir. Bu yeniden iiretim yada nesneyi upuygun bicimde tasvir etme
bir yetisizliktir, hem de cok iinlii adlarin da pay aldigi bir yetisizlik. Esas
itibariyle miizik, toplumsal hakikat icerigini, ama ancak karsi1 koyma ile top-

lumla yapmuig oldugu anlasmay: feshetmekle kazanir”(Soykan, 2002).
Soykan, Adorno’nun bu tutumunu sdyle degerlendirir;

“Beethoven, kuskusuz, Adorno’nun reddettigi armoni miiziginin, biiyiik
ustast idi. Ama bu, Adorno’nun Beethoven’i reddetmesini gerektirmez. Ciinkii
Beethoven’in miizigi heniiz toplumla anlasnus degilken bagslangicta devrimci
miizikti. Beethoven, devrimci kenstsoylulugun protipidir. “Onun yapiti miizik

ile toplumun yumusak basli uygunluk semasini paralar.” Beethoven kentsoy-
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lulugun toplumsal vesayetinden kurtulmustur. Onun miizigi “daha fazla hizmette

bulunmayan” estetik bakimdan tam 6zerk miiziktir” (Soykan, 2002).

Adorno miizigi diger sanatlara gore farkli bir sekilde degerlendirir. Adorno bu
degerlendirmesinde miizigin diger sanatlar gibi sabit nesnesinin olmadigini dolayisi ile
miizikte hissetmenin sinirsiz ve sonsuz oldugunu ifade etmistir. Miizikte diger sanat-
larin aksine elde kalanin ses ve ses kombinasyonlar1 oldugunu ve bunlarin gelip gecici
oldugununun altini ¢izer. Adorno’ya gore onemli olan seslerin yarattig1 sinirsiz ve sonsuz
deneyimdir (Soykan, 2002).

Tarihsel aciklamalar 1s181nda miizigin hangi duygular1 uyandirdig1 ya da miizigin
hangi duygular1 yansittig1 ele alinip 6zetlenecek olursa, Soykan’in miiziksel duygular ve
miizik ve ton iligkileri lizerine sdyledikleri aktarilmalidir. Ona gore miizigin yansittigi

duygular;

“Miizik ne belli bir seyi yansitir ne de iletir. Tonlar, iclerinde belli duygu-
lar olan kaplar midir ki onlarla bize duyguyu iletsin! Miizik yalnizca bizde
bazi duygular uyandirir. Uyandirma baska sey, iletme baska. Evet, tek dogru

sozciik “uyandirmaktir’tir. Ama uyandirilan nedir?”(Soykan, 2002).
Soykan bu soruya su sekilde yanit vermistir;

“Miizik estetigi tarihinde en ¢ok yeri almis olan duyusal etki kuramunin,
miizigi dinleyicide biraktigy etki ile ozdeslestirmesi ise baska bir tehlikeyi or-
taya ¢ikarir: Diyelim ki bu sav dogrudur. Kendisine belli bir miizik parcast
dinletilen miizik begenisi olan bir denegin viicuduna baglanan elektrotlarla
onda bu sirada meydana gelen fizyolojik degisiklikler saptaniyor. Ayni etki-
leri ortaya ¢ikaracak kimyasal maddenin yapildigini varsayalim. Bu pekala
olanaklidir. Miizik parcasi etkisi ile ozdes ise, bu etkiyle 6zdes olan kimyasal
maddeyle de 6zdestir.” (Soykan, 2002).

Soykan buna yapilacak olan itirazin miiziksel etkinin insanda saptanabilecek
fizyolojik degisimlerden ibaret olmadigini ve bu hissedilen duygu ve duyularin daha fazla
bir sey ifade ettigini soyler (Soykan, 2002).
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2.8 20. YUZYIL’DA MUZIK

20. yiizy1lin baglamasi ile birlikte besteciler cogunlukla 19. yilizyilin naif ve duy-
gusal miizikal karakterinin karsisinda durmustur. Bu yiizyilda besteciler gegmis yiizyilin
duygusal miizikal karakteri yerine sert bir karakteri ve vurmali ¢algilarin 6n planda oldugu
bir miizik anlayisin1 benimsemislerdir. Bu yiizden 20. ylizy1l miiziginde melodiler keskin

ve koselidir. Armoni anlayis1 da uyumsuz araliklara dayanmaktadir (Wright, 2011: 319).

Yine 1960 yilinda baglayan bicimcilik anlayisina kars1 ¢ikislar ve Schonberg’in
basini ¢ektigi ve popiileritesinin artmasina neden olan miizikteki postmodernist anlayis
elektronik miizik gibi geleneksel anlayis ile bestelenmeyen yeni miizik tiirlerinin ortaya

cikmasini saglamistir (Wright, 2011: 319).

Modernizm diisiincesi ile tetiklenen yeni arayislar miizikte atonalite ve giiriiltii
gibi farkli estetik tutumlarin miizige yansimasim saglamistir. 20. yiizyilda teknolojinin
hizl1 gelisimi ve paylasma araclarinin yayginlhigi sayesinde miizik hi¢ olmadigi kadar

Ozgiir bir noktaya gelmistir.

20. yiizyilin en radikal miizik akimlarindan biri olan olan elektronik miizik ise
kokenini fiitiiristlere ve modernizm’in yarattig1 yeni sanat ortamina bor¢ludur. Miizikte

modernizm siireci miizikte izlenimcilik akimiyla baglamistir.

2.9 MUZIKTE iZLENIMCILIK

Fransaile Almanya’nin 1870 yilinda savagsmasindan sonra Fransa’da ortaya ¢ikan
Almanya’ya yonelik antipatinin sanatsal etkisi Fransiz avangard sanat diinyasina da yansi-
mugtir. 1870 ile 1880°de Wagner’in miizigini sevgi ile kucaklayan Fransiz avangard sanat
diinyas: 1890’da Wagner’in miizigini dislamis ve romantizm duygusallig ile alay et-
meye baslamistir. Bu olaylarin bir sonucu olarak Almanlarin romantik miizigine karsi
bir durus sergileyen Fransizlar miizikte izlenimcilik akimin1 benimsemislerdir. Miizikten
daha cok gorsel sanatlarda etkili olan izlenimcilik bestecilerinde bu akimdan ilham almas1
ile miizikte de kendine yer bulmustur (Wright, 2011: 320).

Izlenimci miizik ifade acisindan ele alindiginda ise ezgileri, polifonik dokulari
ve uygularin iglevselligini ¢ikartmistir. Bunun yerine ise aralarinda bag olmayan uygulari
tercih etmistir (Say, 1997: 455).

Miizikte izlenimciliin en 6nemli temsilcisi Claude Debussy’dir (Wright, 2011:
321). Mimaroglu’na gore Debussy, her ne kadar 19. ve 20. yiizyil arasinda yasasa da

aslinda bir 20. yiizy1l bestecisidir. Debussy giinlimiiz modern miiziginin temelini atmig
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ve ayn1 zamanda Omriiniin sonunda yazdig: {i¢ tane sonat ile yeni klasik¢ilik akiminin da

kapilarini aralamistir (Mimaroglu, 2006: 120).

Debussy’nin miizigi bicimsel olarak izlenimcilik, simgeci (symbolism) ve siir
gibi kaynaklardan faydalanir. Onun miizigi armoniden ¢ok melodi, ritm, tim1 gibi miizikal
elementlerin birlesiminden olusmaktadir. Debussy bu anlayisi ile geleneksel miizigin sinir-

larin1 agsmay1 hedeflemis ve miizige yeni bir anlayis getirmistir (Mimaroglu, 2006: 121).

Debussy sanat hayat1 siiresince ilham aldig1 kaynaklar edebiyat, resim ve doga
goriiniigleridir. Ornegin La mer (Deniz) isimli yapitinda denizin bestecide yarattig1 duygu

ve izlenimleri yansitmistir ((Mimaroglu, 2006: 122).

Sekil 8: “Hokusai’s Wave reprodiiksiiyon “La Mer 1905 edisyonun kapag1”

Aksit’e gore Debussy’nin izlenimci miizik anlayis su sekildedir;

“Debussy empresyonizmi, miizikte yeni bir dil yaratti. Empresyonizmde
akorlart kullanma teknigi farkhidr, klasik armonide akorlar paralel olarak
ya major ya da minor olarak devam ediyordu. Daha sonra onun izlenimci
miizigiyle birlikte farkli ritimlerle karisirken minor ve major birbirine gir-
meye basladi. Empresyonizmde renkler, hem miizik hem de resimde degiskenlik
gosterir. Statik form ve nesneler erir, duygusal ve gorsel derinlik ve devinim
onem kazanir. Debussy’nin miizigi ise ince, diissel ve karmassik bir kimlik
tasir. Modern sanatin gelisimini bagslatan izlenimcilik akumi, gelenekgi kural-
lart yikip kesin cizgiler yerine, algi ve duyulart yani, “izlenimleri” yiiceltir.
Debussy, 1840°ta Suite Bergamasque’yu bestelemistir. Bunun icinde en iyi bi-
linen “Clair de lune (ayis181)” parcast bulunur. 1894°te “Prelude a Lapres-
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midi-d’un faune’u (orman tanrisimn ikindisine giris parcast) tamamlar”'?

Debussy 20. yiizyil bestecilerinin tiimiinii etkilemistir. Onun izlenimciligi etki-
si altinda kalan diger besteciler ise Fredercik Delius, Ralph Vaughan Williams, Gustav
Holst, Charles Tomlinson Griffies, Charles Martin Loeffer, Ottorino Respighi John Alden
Carpenter, Karol Szymanowski gibi bestecilerdir (Mimaroglu, 2006: 123-124-125).

2.10 MODERNIZM VE 20. YUZYIL MUZIGI

Miizikte modernizm tarihsel olarak izlenimci sanat akimu ile baglamig ve 1970’11
yillara kadar devam etmistir. Modernizm miizik tarihinin en canli cagidir. Bunun nedeni
ise iletisim, cogaltma ve yayma araglarinin yayginligidir. Bu donemde miizik hi¢ olmadig1
kadar hizl1 bir sekilde kitlelere ulagmagtir (Mimaroglu, 2006: 119).

Mimaroglu 20. yiizyildaki gelismeleri su sekilde 6zetler;

“Yaratis alaminda, yirminci yiizyil miizik sanatinda hizli ilerleyiglerin,
yeni yollarin, yeni yontemlerin cagidir. (...) Miizik dili ve grameri yenilenmis,
bir yapitta tek tonalite kullanma yerine ayni birden fazla tonalitenin kul-
lanilmasina basvurulmus, bununla yetinilmemis tonalite diizenininden ayri-
linmig ve kromatik dizideki on iki notadan her birinin yalnizca bir digeriyle
ilintisine dayanan ve bunun disinda onceden belirli bir diizene bagli olmayan
ozgiir bir yazi gelismis, sonra da yikilan bir diizenin yerine yenisini koy-
mak amactyla tonalite disi yazi kurallara baglanmus, tonaliteden ayrilinmasi
sonucu armoni kurallari, akorlarin ilerleyisi ve zincirlenisini yonelten kural-
lar gerceklikten diismiistiir. (...) Calgilama alaninda denenmemis tini birlesim-
lerine yonelinmis calgilarin olanaklari zorlanmus, bunlarin gozetilen amag-
lara yetmemesi iizerine elektronik gereclerden yararlanilmigtir” (Mimaroglu,
2006: 119-120).

Say ise 20. yiizy1l miizigini su sekilde tanimlamistir;

“20. Yiizyil, bilimde, teknolojide ve toplumsal yasam biciminde sicramalar
cagidir. Bu baglamda, sanat da yaratici deneysel cabalarla bilm ve teknolo-
Jive kosut sicramalari gerceklestirmistir: Miiziksel gelisim tonal miizigin kalip
ve kurallarinin asilmasini dayatmistir. Bu olagandur. ¢iinkii insanin taniminda

eskiyle yetinmek degil, yeniyi taramak vardir”(Say, 1997: 468).

12Seref Aksit Empresyonizmde Miizik ve Resim iliskisi http: //goo.gl/fFvY2e (7 Nisan 2014)
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Pamir’e gore ise 20. ylizy1l cagdas miizigi Wagner, Debussy, Ravel, Mahler,
Strauss, Bartok, Skryabin, Schonberg, Charles Ives, Alban Berg, Stravinski ve Anton
Webern ile baglamistir. 20. yiizy1l miiziginde tonlar belirgin degildir ve esas sesler ancak
zaman zaman gosterilir. Tonalite biisbiitiin kirilmistir. Major ve mindr yerini atonaliteye
birakmistir (Pamir, 1989:16).

Wright ise 20. yiizyili uglarin ¢cagi olarak tanimlar. Bu ylizyil bir yandan trajik
savaglara sahne olurken bir yandan da teknolojik ve bilimsel gelismelere sahne olmustur.
Once plak daha sonra manyetik seritler miizikte kullamilmis ve bu gelismeleri takiben
kompakt disk ve mp3’iin yayginlagmasi ile farkli miizik tiirleri her kesimden dinleyiciye
ulagmigtir (Wright, 2011: 332).

20. yiizyilin ilk yaris1 ise miizik tarihi agisindan korkung savaglara sahne olmusg
ve bu yasanan trajik olaylar miizigin gidisatin1 etkilemistir. Savaglarin etkisi ile miizige
yon veren entelektiiel kitle bagka arayislara girmis ve romantik donemin duygu yiikli
anlattmina sirtlarini ¢evirmistir. 20. yiizyilin ilk boliimiinde klasik miizigin geleneksel
kokenlerini gormezden gelen besteciler senfoni, opera ve balad gibi miizik formlarin yeri-
ne yeni arayislar icerisine girmistir (Wright, 2011: 332).

20. yiizy1l miizigindeki en temel 6zellik uyumsuz seslerdir. Bu uyumsuz seslerin
kullanim nedeni ise kuskusuz modern sanat ile iligkilidir. Miizik modern sanatin etkisi ile
gecmisteki 6zelliklerini de8istirmeye baslamig ve giizel ile birlikte cirkini de yansitmstir.

Say, modern sanatin miizik iizerindeki etkisini su sekilde anlatmaktadir;

“Modern sanat temelden cirkin bir sanattir. Izlenimciligin ahenginden,
biiyiileyici bicimlerinden, tonlarindan ve renklerinden vazgecmigstir. (...)
Debussy Alman romantizminin duygusalligina karst saf bir armoni yapi ve
ton kullanmis ve bu romantizm karsitligi, Stravinski, Schonberg ve Hindemith’
de bir espressivo-karsiti halinde yogunlasarak 19. yiizyilin tiim baglantilar
yadsumstir. Modern sanatin amact duyularla degil, akilla yazmak, resmetmek
ve bestelemektir. Gerilimli titresimler bazen yapitin katiksizligina, diger za-
manlar da metafizi goriistin asirt sevincine terk edilmistir. Ancak ne pahasina
olursa olsun, izlenimci donemin kendini begenmig estetizminden kagis istegi
ortadir. Kuskusuz ki izlenimcilik, modern estetik kiiltiiriin icinde bulundugu
kritik durumun farkindadir; ancak bu kiiltiiriin acaipligini ve yalanciligin ilk

kez vurgulayan, izlenimcilik sonrast sanattir” (Say, 1997: 468-469).
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Erken 20. yiizy1l miizigi bestecileri arasinda iki 6nemli isim Igor Stravinski ve
Arnold Schonberg’dir. Bu iki besteci modernist ve vizyoner bakis acilari ile 20. yiizyil
miizigini 6nemli Ol¢iide degistirmistir. Stravinski neoklasisizm, Schonberg ise 12 ton sis-

temi ile erken 20. yiizy1l miiziginin onciiliiglinii yapmiglardir (Wright, 2011: 337).

Stravinski opera, kongerto, balad, senfoni gibi farkl: tiirlerde yapitlar vermistir.

Stravinski’nin miizikteki donemleri {i¢ boliime ayrilmaktadir;

1) 1920’ye kadar siiren ve Rus miiziginden yararlandig1 ilk donem 2)
1920-1950 yillar1 arasindaki Yeni klasik¢i donem 3) 1950-1971 arasinda ton-
dis1 calistif1 ge¢ donem (Say, 1997: 487).

Stravinski, birinci diinya savagindan sonra biiyiik senfoni orkestralarinin kaybol-
masina ve tepki olarak ortaya ¢ikmis neoklasisizm akiminin kurucusudur (Wright, 2011:
337-338). Neoklasisizm anlayis olarak 20. yiizy1l miiziginde ortaya ¢ikan tonsuzluga karsi
bir tavir takinmig ve barok ve klasisizm gelenekleri ile baglar1 kopartmamaya caligmigtr.
Stravinski miiziginde dnce neoklasisizm akiminda ¢alismalar vermis daha sonra da 12
ton sisteminden yararlanarak eserler bestelemistir. Farkli akimlar ile ¢alismas1 bir bakima
Stravinski’nin tutarsizlikla su¢lanmasina neden olsa da miizigi onu 20. yiizyilin en dnemli
bestecilerinden biri yapmustir (Say, 1997: 483-485-489-490).

20. y1ilin bir diger yenilik¢i bestecisi Arnold Schonberg’dir. Schonberg 20. yiizy1l
miizigini bambagka bir dille tanistirmistir. Digsavurumculuk sanat akiminindan da yarar-
lanan Schonberg tonal armonin yerine yeni bir diizen getirmis ton dig1 miizik yazmaya

olanak saglayan 12 ton sistemini gelistirmistir (Say, 1997: 474-475).

Schonberg’in miizigi iki doneme ayrilmaktadir. Bunlar tonal miizik yazdig: bir-
inci donem ve atonal miizik yazdig1 ikinci donemdir (Pamir, 1989: 248-253). Ilk yapitlarinda
gec romantik donem {islubu ile besteler yapan Schonberg tonaliteye bagl kalsa da diger
gec romantik besteciler gibi tonalitenin sinirlarini zorlamistir. Schonberg Gurre Lieder
isimli calismasinda tonalite sinirlart igerisinde kalmasina ragmen kromatizmin biitiin olasi-
liklarini hesaplamistir (Say, 1997: 475)



45

Schonberg’in disavurumcu sanat anlayist ise “Orkestra icin Bes Parca” isimli
calismasinda goriilmektedir. Bu yapitin disavurumcu olmasini saglayan temel nedeni yapi-
tin boliim adlaridir. Bu yapittaki boliim adlar1 Onseziler ve Ge¢mis Giinlerdir. Bu calisma
bilingaltini arastiran bir miizik olmakla birlikte, Kokoschka ile Kirchener’in disavurumcu
resimlerindeki anlayisa yakindir. Bu yapit Schonberg’in en basarili atonal ¢alismasi olarak
adlandirilmaktadir (Mimaroglu, 2006: 148).

Schonberg bu yapittan sonra uzun bir siire sessizlige gomiilmiis ve bu siirecte on

iki nota sistemini gelistirmistir. On iki nota sistemi su sekilde 6zetlenebilir;

“On iki nota diizeniyle yazan bir besteci, tonal miizikte yaptigini yapmaz.
Belirli bir tonalite secmek ve yazisini tonal armoninin onceden belirli ku-
ramlarina nota ilintilerine gore hazirlamak yerine, kromatik gamdaki on iki
notayt istedigi gibi dizer. Ana kurama gore on iki notadan her biri, diger on
bir nota gecmeden bir kere daha gecemez. Besteci on iki notalik diziyi geriden
tekrarlayabilir; her bir notanin bir obiiriiyle olan araligini ters cevirirek yeni
bir dizi kurabilir; bu diziyi de sondan bagslayarak bir kere dizebilir. Boylece
her bir dizinin dort ayr goriiniigii oldugu anlasiimaktadir; 1) Ana dizi. 2)
Ana dizinin sondan basa dizilmis durumu. 3) Ana dizinin cevrilmis durumu.

4) Cevrilimig dizinin sondan baga dizilmis durumu” (Mimaroglu, 2006: 148).

Schonberg’in 12 nota sistemini kullanarak yazdig ilk parca “Op.23 Piyano icin
Bes Parcanin besincisidir”. Bastan sona 12 ton sistemini kullnarak yazdigi yapiti ise
Op.25 Piano Siiiti isimli yapitidir (Mimaroglu, 2006: 148-149). Schonberg hem tonal hem
de atonal olarak iislup ile yazdig1 eserler ile 20. yiizyilin en 6nemli bestecilerinden biridir.
Schonberg birlikte 12 ton sistemini kullananan diger onemli besteciler ise 6grencileri olan
Anton Webern ve Alban Berg’dir.

Schonberg tonaliteyi yok sayan anlayisi ile besteledigi eserlerde goriilen tininin,
araliZin ya da akorun tonalitiye ¢coziilmemesi ile miizikal ifadeyi 6zgiirlestirmis ve disa-
vurumcu miizigin anlatiminda olduk¢a yogun bir ifade giiciine erigmistir. Bir yapitinda
soyut miizigi soyut resimlerle 6zdeglestiren Schonberg miiziginde hep yeniyi aramis ve
elektronik miizige giden yolda yine yeniyi arayan bestecilere yol gostermistir (Pamir, 1989:
262).
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2.11 SOVYET RUSYA DOGU AVRUPA VE AMERIKA’DA MODERNIZM

Modernizmin etkileri dogu Avrupa ve Sovyet Rusya’da da hissedilmistir. Sovyet
Rusya’da bolsevik rejiminin modernizmin etkin oldugu dénemki miizik anlayisi ise su
sekildedir;

“Sovyet Rusya’da Bolsevik rejiminin miizigi halka indirme istegi, halkin
anlamayacagi sanilan her tiirlii deneyici davranisa set ¢cekmis, Sovyet beste-
cilerinin arastirict ¢calismalarin engellemistir. Baslangicta Sovyet besteci-
lerine halkin miizigine yonelmeleri salik verilmis, “carlik ¢cagimin roman-
tismine” sirt gcevirmeleri istenmis, boylece yaratis calismalarina boyunduruk
takmustir. Bununla birlikte, halkin hoslandig miizigin gene de “carlik caginin
romantik miizigi” oldugu goriildiigii icin bu kere de bestecilere o yolda miizik
yazmalart buyrugu verilmis, Caykovski gibi, Glazunof gibi hatta Bolsevik
Rusya’sina donmek istemeyip kendini Amerika’ya siiren Rahmaninof gibi bes-

tecilerin miizigi bastact edilmis ornek gosterilmistir’((Mimaroglu, 2006: 166).

Modernizm Avrupa’da miizige siirsizlik ozgiirliikler ve yenilikler getirirken
Sovyet Rusya’da ise bu durum tam tersine doniigmiistiir. Sovyet Rusya’da miizigin bagh
oldugu belli bagl kurallar vardir. Bunlar; deneysel miizikten uzak durma, Ton-dis1 (atonal)
miizik yazmamak, melodik cizgilere ve melodilerin hafizada tutulmasina nem gostermek,
Sovyet yasami vurgulama ve Koro ya da sarki formunu agirlik vermek gibi kurallardir
(Say, 1997: 499). Bu kurallara ragmen Sovyet Rusya 20. yiizy1l miiziginin iki onemli
cagdas bestecisi yetismistir bunlar; Sergey Prokofiyef ve Dimitri Sostakovi¢’tir (Mimaroglu,
2006: 167-168).

Sergey Prokofiyef, Sovyetler Birligi doneminin énemli bir bestecidir. Prokofiyef

miizik anlayisini su sekilde agiklamaktadir;

“Daha yalin olmaya, daha ¢ok melodi vermeye calistyorum. Toplum kakus-
malardan usanmigtir. Daha yalin, daha melodik bir miizik istiyoruz. Kakisma-
lart Bach da kullanmisgti. Oysa bagskalart tuzun yaninda bibere de el attilar.
Boyle miizik karabiber kutusu oldu ¢ikti. Kakismanmin artik miizigin ogelerin-
den yalnmiz biri olarak eski yerine donmesini ve melodinin gereklerine uy-

maswnt istiyoruz”’(Mimaroglu, 2006: 167).

Buna ragmen Prokofiyef rejim tarafindan kurallara aykiri1 miizik yazmakla suglan-
mistir. Bunu takiben Prokofiyef bes diger besteci ile donemin Komiinist Partisinden 6ziir
dilemis ve kendisini affetttirmek icin Yedinci Senfoniyi yazmistir. Bu yiizden de yedinci

senfoni 20. yiizyil etkisinden daha ¢ok 19. yiizy1l etkisi vermektedir. Prokofiyef’in en
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onemli yapit1 “Iskiit Siiiti” isimli ¢alismasidir ve miizikte 6zellikle melodiye yer vermistir.
Kromatizmden el verdigince kaginmis ve izlenimcilik akimin uzak durmayi tercih etmistir
(Mimaroglu, 2006: 167-168).

Rusya’da yetismis bir diger onemli besteci ise kuskusuz Dimitri Sostakovig’dir.
Sostokovig, Prokofiyef, Caykovski, Mahler, Sibelius gibi bestecilerden ilham almustir.
Onun miizigindeki en onemli 6zellik orkestralama ve yapisal biitiinliiktiir. Sostokovic
yazdig1 senfonilerle 6ne ¢ikmistir. Bu da onu 20. yiizyilin en énemli bestecilerinden biri
yapmistir (Mimaroglu, 2006: 168).

Dogu Avrupa’nin en 6nemli bestecilerden biri Macar Béla Bartok’dur. Bartok

20. yiizy1l miiziginde ulusalcilik akiminin en 6nemli temsilcisidir (Mimaroglu, 2006: 138).

“Ulusal bir bestecinin miizik dili, ana dili gibi olmalidir. Oysa kiiltiirii
heniiz gelismemis iilkelerde miizik egitimi, bu kendililendigin, bu dogalligin
engelidir. Geleneksel ve yerlesmis egitim yontemlerinin kullanilmasina gergi
karst durulmaz ama, yerel denelebilecek bir anlatinin edinilmesinde bu yon-

temlerin yararli degil zararli oldugu da bir gercektir”(Mimaroglu, 2006: 138).

Bartok gelismemis iilkelerin miizik egitimlerine yonelik bu elestirisinin yaninda
bestecilerin de kendi kiiltiirlerinin miizigine sirt donmemesini ve gercek anlamda sanat-
sal calismalar yapan bestecilerin halk miiziginden yararlanmalar1 gerektigini soylemistir.
Bartok miiziginin ilk donemlerinde Brahms ve Strauss etkisinde besteler yapmasina kargin
(Mimaroglu, 2006: 138) bir siire sonra bununla yetinmemis 6nce Macar halk melodilerini
arastirmis ve bu ¢alismalari cercevesinde, Romanya, Bulgaristan, Ukrayna, Norveg, Ceza-

yir ve Tiirkiye’de etnomiizikoloji ¢alismalarinda bulunmustur (Say, 1997: 480).

Bartok 20. yiizyilda yeni bir dil arayisinda olan miizige farkl bir agidan bakmus-
tir. Besteciliginin yaninda yapti§1 miizikoloji ¢alismalar ile 20. yiizyilda hizla degisen
miizigin diline 6zel katkilar saglamistir. Miiziginde izlenimcilik ve halk miizigi etki-
leri bulanabilen Bartok 20. yiizy1l cagdas miiziginin 6nde gelen yenilik¢i bestecilerinden
biridir (Mimaroglu, 2006: 139).

Kugkusuz Amerika’nin modern miizikteki en onemli temsilcilerden biri Charles
Ives’dir. Ives sanat yasaminin ilk yillarinda verdigi yapitlar ile 20. yiizyilin en 6nemli
yaratici isimlerinden sadece birisidir ve yapitlar1 yenilikler ile doludur. Stravinski’den
once birden fazla tonalite kullanmig Schonberg’den Once ise atonalite’den yaralanmis ve
halk miizigininin sanat miizigine gére yorumlanmasini ise Bartok’dan 6nce yapmaistir. Bu
gelismeler goz oniinde bulundugunda Ives’in 20. yiizyil miiziginin en yaratict besteci-

lerinden biri oldugu sdylenebilir (Mimaroglu, 2006: 162).
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Charles Ives’in sanatsal yasami diger bestecilere gore biraz farklidir. Ives beste-
ciligi is olarak yapmamustir. Giindiizleri sigorta policesi satmis geceleri ise beste yapmaya
devam etmistir. (Wright, 2011: 359) Miizigini yaparken tasimadig1 maddi kaygilar onun
miizigini daha 6zgiir kilmistir. Alman modernizminin etkisinde yazdig: ilk yapitlarinda
Schumann ve Brahms etkileri goriilmektedir. Fakat miizigindeki bu etki onun yeni bir
dil gramer yaratmasina engel olmamistir. En iinlii yapit1 “Concord Mass” isimli piyano
sonatidir. Bu yapit i¢cinde bulundugumuz yiizyilin degil miizik yaraticilifinin biitiin ge¢mi-
sindeki en 6nemli yapitlardan biridir ve Amerikan elestirmenlerce en anlamli, en derin en

basarili Amerikan bestesi olarak tanimlanmigtir (Mimaroglu, 2006: 162-163).

2.12 20. YUZYIL'DA ELEKTRONIK MUZIK

“Yanimizdan gecen kamyon miizik midir? (...) Hangisi daha miizikaldir,
fabrikanin oniinden gecen kamyon mu, miizik okulunun oniinden gecen kamyon
mu? Miizik okulunun icindeki insanlar miizikal, disardakiler degil midir?(...)
Eger kurallar varsa, soruyorum size, bunlari kim yapt1? Yani, bunun bagladigi
bir nokta var nudir ve, eger varsa , nerede biter? (...) Birimiz on iki tonun
sirada olmasi gerektigini, digerimiz olmamasi gerektigini soylerse hangimiz
hakliyizdir? (...) Dinlemek bu kadar ¢cok insana neden bu kadar giic gelir?
(...) Bir sey duyduklarinda ilk tepkileri konusmaya baslamak olduguna gore,
bunlarin kulaklari baglarimin iki yaninda degil de agizlarimin icinde midir?
John Cage” (Firincioglu, 2012: 43)

19. yiizy1l elektronik miizik iiretimi i¢in kullanabilecek buluslarin ortaya ¢iktigi
oldukca dnemli bir dosnemdir. Once 1839°da telgraf, 1876 yilinda da telefonun icadi ile
devam eden buluglar ¢ag1 1877 yilinda fonografin icadi ile devam etmisgtir. 1876 yilinda
Elisha Gray’s’in “Musical Telegraph” ve Bob Duddell’s’in 1899’da “Singing Arc” isimli

buluglar1 miizik ile elektronik cihazlarin tanismasini saglamistir (Beautiful Noise, 2003: 1).

1897 yilinda Thaddeus Cahill elektrik ile caligsan bir ses iiretme sistemi olarak
tanittig1 “Dynomophone ya da Telharmonium” isimli bulugsunu 580.035 patent numarasi
ile kayit ettirmistir (Manning, 2004: 3). Elektrik ile ¢alisan ilk enstriimanlardan biri olan
telharmonium 1ilk konserini 1906 yilinda vermis ve daha sonra New York’a taginan bu
enstriiman elektronik miizigi, konser salonlarina, restaurantlara ve tiyatrolara tasimayi
hedeflemigtir. Fakat Telharmonium’un yapisal olarak biiyiikliigii, agirhig1 (yaklasik 200
ton) ve getirdigi agir maliyetler yiiziinden elektronik miizigi tiyatro ve konser salonlarina

tasimayamamistir (Beautiful Noise, 2003: 1).
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Dynamophone ya da telharmonium’un icad: hi¢ bir besteciyi Ferrucio Busoni
kadar etkilememistir. Busoni, bu yeni enstriiman iizerine Sketch of a New Aesthetic of

Music isimli bir manifesto yaymlamistr (Manning, 2004: 4).
Busoni manifestosunda;

“Diisiinmemize firsat verin, miizik daha ne kadar ilkel kokenleri ile ka-
labilir. Miizigi akustik estetik dogmalarindan kurtaralim. Bu saf bulugslarin,
duyarliliklarin armoniye, formlara ve ton ahenklerine getirecegi yeniliklere

izin verelim” (Beautiful Noise, 2003: 1).

Ferrucio Busoni elektronik miizik tarihi i¢in olduk¢a onemli bir bestecidir. Ciin-
kii Busoni bu yenilik¢i diisiincesi ile teknolojinin miizigi degistirecegini 6ngoren ilk beste-
cilerden biridir. (Holmes, 2008: 13) Elektronik miizik iiretmeye yOnelik ortaya cikan bu
yeni buluglar maliyetleri ve kompakt tasarima sahip olmadiklarindan dolay1 sentezlenmisg
seslerin herkese ulasmasini engelliyordu. Bu gecikmeler ses iireten ilk osilatoriin 1900’ de
icad edilmesine dynamophone’un ise 1906°da ortaya ¢ikmasina neden olmustu. Fakat
Diinya Savasinin bitimi ile yeni buluslarin ¢ikmasi hizlanmistir Ornegin; 1924 yilinda
Thérémin, 1927 yilinda Spharophon, 1927 yilinda Dynaphone (Dynamophone ile ayni
enstriiman degildir) 1928 yilinda Ondes Martenot 1930 yilinda Trautonium gibi elektrik

ile ¢alisan yeni enstriimanlar iiretilmistir (Manning, 2004: 4).

Bu yeni enstriimanlar 6zellik olarak monophonic yapiya sahiptir ve thérémin
hari¢ hepsi klavye ile caligmaktadir. Hammond’in atasi sayilan Givelet’in 1929 yilinda

icad1 polyphonic enstriimanlarin piyasaya ¢ikisini hizlanmistir (Manning, 2004: 5).

Ses tiretme ile ilgili ard1 ardina gelen girisimlerin 6nemli bir adimu da fiitiiristler-
den gelmistir (Manning, 2004: 5). Marinetti’nin 1909’da baglattig: fiitlirizm hareketinin
miizikte hedefledigi amaglar1 Balilla Pratella 1911°de “Manifesto of Futurist Musicans”
isimli manifestoda agiklamistir. Pratella tipki Busoni gibi armonide degisim yapmay1
hedeflemis ve bu degisimi de araliklar1 yarim tonlar kullanarak genisletmeyi hedeflemistir.
Armonide yapilmak istenen bu degisimi daha once Schonberg’in kullandigi kromatik
atonal diizen ile yapmistir.Balilla Pratella *nin bu manifestosu fiitiirizm’in dogasina uyarak
miizigin geleneksel ilkelerinden vazge¢cmeyi ve gegmis ile baglar1 koparmay1 hedeflemistir
(Holmes, 2008: 13).

Fiitiirist miizigin en 6nemli temsilcisi kuskusuz Luigi Russolo’dur. Russolo bir
diger fiitiirist besteci Pratella’ya gore daha radikal diisiincelere sahiptir. Pratella armonide
bir degisimi ve enstriimanlar1 genisletmeyi hedeflerken, Russolo ise sadece giirtiltiilerden
olusan bir miizik yapmay1 hedeflemistir (Holmes, 2008: 14).
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Griffiths Russolo’nun amaglarini ve miizigini su sekilde tammmlamistir;

“Koktenci yeni bir baslangic arayan miizik: fiitiiristler olarak bilinen
Italyan grubundan, Luigi Russolo’nun (1885-1947) yarattigi, giiriiltii yapan
makineler miizigi ile geldi. Bu sanatcilarin goriisiine gore gelecek, Stravin-
ski’nin Bahar Ayini’nkinden daha agik bir bicimde kutlanan makine ¢ag
olacakn. Fiitiiristlerin ¢cogu ressam ya da sairdi; Russola da ressam olarak
baslamisti. Ama temel miizik egitimi gormemis olmasi sorun degildi, ciinkii
onun istedigi- grubun manifestolarindan biri The Art of Noises 'te (Giiriiltiiler
Sanati) olan sey- modern diinya ile uyumlu olan yepyeni bir baslangicti;
“Makine bugiin giiriiltiiniin oylesine cok cesidini ve karisimlarm yaratmis
bulunuyor ki, saf miizik sesi -fakirligi ve tekdiizeligiyle - dinleyicide artik hi¢
bir heyecan uyandirmamakta.” (Griffiths, 2011: 233).

Russolo’nun kendi iirettigi makinalar ve bu makinalar ile sergiledigi performans
kayitlar1 ikinci diinya savasinda yok olmustur. Fakat Russolo miizige getirdigi yeni fikir-
ler ile elektronik ve elektroakustik miizigin temeli sekillendirmistir. Bu getirdigi yeni dil
glinlimiiz elektronik miiziginde kullanilan ambiyans seslerin, giiriiltiilerin ve dier sonik
malzemelerin kaynagidir. Bu kaynak da fiitiirist miizige ve Luigi Russolo’ya dayanmak-
tadir (Holmes, 2008: 15).

Busoni’nin manifestosundan Pratella disinda etkilenen bir diger 6nemli besteci
de Edgard Varése’dir. Varése yasanan hizli degisimlerin etkisi ile “Liberation of Sound”
isimli manifestoyu yazmistir. Bu manifestosunda Varése miizigin ham maddesinin ses
oldugunu so6ylemis ve bununla birlikte bestecilerin gelisen teknoloji ve bilimi kullanarak
daha onceden ulagamadiklari imkanlar1 elde edecegini belirtmistir. Varése, makinalarin
¢Okmiis tampere sistemi bagimliliklarin kurtarip miizige yeni boyut getirecegini ve bu
makinalarin insanlarin yapacagi miizikten daha otesini daha yenisini saglayabileceginin

de altim1 ¢izmistir (Beautiful Noise, 2003: 3).

Varése, elektronik miizigin kimyasinin olugmasinda biiyiik katki saglasa da kus-
kusuz elektronik miizigi kimliklendiren besteci de John Cage’dir. Cage 1937°de sanat

derneginde okunan‘The Future of Music Credo” isimli yazisinda;

“Nerede olursak olalim, duydugumuz cogu kez giiriiltiidiir. Aldiris et-
mezsek bizi rahatsiz eder. Kulak verirsek biiyiileci gelir. Saatte elli mil hizda
giden kamyonun sesi. Radyo istasyonlart arasindaki parazit. Yagmur. Bu ses-
leri yakalamak ve denetlemek istiyoruz ses efektleri olarak degil, miizik ¢algi-
lart olarak kullanabilmek icin. Her film stiidyosunda filme kaydedilmis bir

“ses efektleri” argivi bulunur. Artik bir film fonografi ile bu seslerin herhangi
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birinin giirliigiinii ve frekansinit kontrol edebilmek, hayal ettigimiz ya da hayal
bile edemedigimiz ritimler yiiklemek miimkiin. Dort film fonografi kullanarak
patlamali motor, riizgar, kalp atisi ve toprak kaymasi dortliisii icin beste yapip
icra edebiliriz.” (Firincioglu, 2012: 78)

Cage yine bu yazisinda,

“Eger bu “miizik” sozciigii kutsalsa ve yalnizca onsekizinci ve ondokuzuncu
viizyil calgilariicin kullanilabilirse, bunu daha anlamli bir terimle degistirebili-
riz: ses diizenlemesi.” “GURULTUNUN KULLANIMI ELEKTRIKLI AYGIT-
LAR ARACILIGIYLA URETILEN BIR MUZIGE ULASINCAYA KADAR DE-
VAM EDECEK” (Firincioglu, 2012: 78-79)

Cage, elektronik miizige hem felsefik hem de teknik acidan yaklagsmistir. Bu an-
lamda elektronik miizigin bestelenmesi ve performe edilmesine kadar, farkli alanlarda
elektronik miizige katkilar saglamig ve aym1 zamanda kesfettigi buluslar ile elektronik
miizigin bestelenmesinde ve yorumlanmasinda yeni bir yola girilmesini saglamistir. John

Cage’in bu yenilik¢i buluslari ise;

o Silence (Sessizlik 4:33)

Prepared Piano (Hazirlanmis Piyano “Piyanonun tellerine ¢esitli metal aksamlar

sikigtirarak sesin manipiile edilmesi”

Indeterminism (Belirsizlik)

Chance (I Ching) (Kompozisyonun sansa dayali etmenler barindirmasi)

Happening (Olusum) gibi farkli yenilikler barindirmaktadir (Dias, 2010).
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2.13 PARIS MUSIQUE CONCRETE

“I noticed without surprise by recording the noise of things that one could

perceive beyond sounds, the daily metaphors that they suggest to us.” “Pierre
Schaeffer”

Miihendis Pierre Schaeffer ve besteci Pierre Henry isbirliginin arayislar1 sonu-
cunda dogan bu yeni miizik ¢calismalarim gelisen kayit teknolojisini de kullanarak yapmis
ve elektronik miizigin ikinci donemini Fransa’da baglatmistir. Besteleme teknigi acisindan
kaydedilmis seslerin yeniden diizenlenmesi ve manipiilasyonundan faydalanan musique
concréte Hindemith ve Toch’un Grammophonmusik, John Cage’in Turntabilism, Varése
ve Busoni gibi bestecilerin yaptiklar1 ¢alismalarinin kokenleri iizerine inga edilmistir.
Sesleri mikrofon ile yakalayan ve ses kayit cihazlarindan yararlanan somut miizik sonik
malzeme olarak, dogal ve somut seslerden, elektronik sinyaller ve enstriiman seslerinden
faydalanmistir. Pierre Schaeffer ve Pierre Henry tarafindan Musique Concréte!? olarak
adlandirilan bu elektronik miizik formu, diinya’da elektronik miizige ilginin artmasini ve
ayni zamanda da farkl iilkelerde elektronik miizik stiidyolarinin kurulmasini saglamistir
(Holmes, 2008: 45).

2.13.1 L’Objet Sonore-The Sound Object

Pierre Schaeffer “Traité des objets musicaux (1966)” isimli ¢alismasi ile giiriil-
tiiniin, sesin ve miizigin akademik siniflandirilmalarini altiist etmis ve yeni bir miizikoloji
olugsmasini saglamistir. Bu ¢alisma duyumun genel fenomenolojisi (6znel deneyimlerin
incelenmesi) ile ilgilidir. Calismada miizikal objeler ses objeleri olarak kabul edilmis ses
objeleri ise ¢evrede ve diinyadaki biitiin seslerin temsili olarak goriilmiistiir. Ses objeleri
konsept olarak ii¢ farkl1 sekilde kullanilir. Tlk olarak deneysel ve pratik noktada bedensel
etkilesimler ve kavrama yonelimleri olmadan alginin olugsmayacagi kabul edilmistir. Ikinci
durumda teorik olarak ele alindiginda ise fenomenolojik acidan seslerin Oziiniin aran-
masidir. Ugiincii durumda da ses objelerinin orkestrasyonunda genel ve multidisipliner
acidan solfejin daha basit ve 6z olarak ele alinmas1 hedeflenmigtir. Ses objeleri sadece
seslerin gruplanip bestelenmesinin yaninda biitiin seslerin analiz edilmesinde de kullanil-
maktadir. (Augoyard ve Torgue, 2005: 6)

Ses objelerini Schaeffer ile birlikte sekillendiren Abraham Moles’a gore miizikal
materyaller alginin siirekliliginden deneylerle ayrilabilme 6zelliine sahiptir. Bu da sesin

dogal fenomenlerinin incelenmesini miimkiin kilmistir. Moles’un genel olarak sese yakla-

13Somut Miizik
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stm1 sesin psikolojik olarak etkilerini incelemeye ve miizikal 68eler iceren seslerin be-
densel olarak uyandirdig: etkilerini siniflandirmaya dayanmaktadir. Bu siniflandirmada
bestecilerin bu etkileri kullanarak ses materyallerini manipiile edebilecegini diislinmiistiir.
Ciinkii sesler insan algist ile sekillenir ve bu sekillenen algi ise ses objeleri yani ses
0zdekleridir. Bu anlayisa gore miizik, ses objelerinin siras1 ve diziliminden olusur. Ses ob-
jeleri Moles’a gore ii¢ farkli boyuttadir. Bunlar genlik (yiikseklik), frekans (ton) ve zaman
(stire) gibi faktorlerdir. Sesin bu ii¢ boyutu ayrica farkli fenomenleride barindirir. Bun-
lar; Attack (sesin sifir noktasindan peak (en iist) noktasina ulastig1 boliim), Decay (Sesin
peak noktasindan sustain boliimiine ulastig1 boliim), Sustain (sesin sabit giirliigli ve sesin
uzadig1 boliim) gibi fenomenlerin yaninda ton kombinasyolarinin armonik iligkilerini de
barindirir (Holmes, 2008: 45).

Schaeffer, Moles’un sesin Ozelliklerini saptayan bu ¢alismasindan sonra besteci-
lerin kompozisyonlarinda kullanmasi i¢in bir plan ¢izelgesi hazirlamistir. Bu cizelge ii¢

farkli plana daynamaktadir. Bunlar;

1. Harmonic Plan “Plan Harmonique” (Armonik Plan) Tininin gelistirilmesi (ton kali-

tesi) ve igitilebilir frekans oranlarinin fonksiyonel olarak saptanmasi.

2. Dynamic Plan “Plan Dynamique” (Dinamik Plan) Sesin genlik, zarf gibi dinamik

yonlerinin zamana baglh kalarak gelistirilmesi.

3. The Melodic Plan “Plan Mélodique” (Melodik Plan) Perde ve ton gibi boliimlerin
zamanla gelistirilmesi. (Holmes, 2008: 46-47)
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Sekil 9: Abraham Moles’un Gorsellestirdigi U¢ Boyutta Ses Genlik (Dynamic Plan) ve
Perde (Melodik Plan) Ses objesinin boyutlar1
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Ses miihendisi Jacques Poullin’in ses objelerinin li¢ boyutunu gorsel olarak ¢izdi-
&i temsili Schaeffer ve Moles’un planlarina gére daha kapsamlidir. Poullin bu ¢aligsmasini
kapsamli yapan geleneksel notalari da bu ¢izimlere dahil etmesidir. Poullin’in bu ¢izimleri
oldukca 6nemlidir ¢iinkii bu ¢izimlerde ¢esitli yollarla manipiile edilmis seslerin dinamik

alan ozellikleri ve attack siirelerini de notaya alinmistir (Holmes, 2008: 47-48).
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Sekil 10: Jacques Poullin “Konvensiyonel Miizik Notalama Sistemini Kullanarak Ses Ob-
jesinin Temsili Cizimi”

2.13.2 Tarihsel olarak Musique Concréte

Mimaroglu musique Concréte’in tarihsel siirecini su sekilde tanimlar;

“Musique concréte (somut miizik) Paris’te Fransiz Radyo Televizyonu’'na
(ORTF) bagli Groupe de Recherches Musicale’in (Miizik Arastirmalart Toplu-
lugu’nun) calismalarint kimlendirir. Bu okulun gerek ses ozdekleri alanindaki,
gerekse yoldamsal tutumu, elektronische Musik okuluyla karsilastirildiginda,
kendine kendine yetme ozellikleri tasidigindan, okul dis etkilerden bagimsizli-
gint uzun bir siire koruyabilmistir. Ne ki okula adini veren dogal kaynakli ses-
lerin somutlugu degil, kullanilan ses kaynagi ne olursa olsun, ortaya ¢ikan
bestenin, ancak kagit tizerinde gerceklesip (demek oluyor ki, soyut olarak
gerceklesip) seslendirilmeyi bekleyen geleneksel besteye karsit, sonugclanmug

somutluguydu.” (Mimaroglu, 1991: 21).
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Holmes’da Mimaroglu gibi musique concréte taniminin yillarca yanls tanim-
landiginin {izerinde durmustur. Somut miizik isminden dolay1 bestelemede sadece somut
seslerden faydalanildig: seklinde diisiiniilsede bu yanlistir. Schaeffer’in concréte isim-
lendirmesi somut sesleri degil miizigin ses objelerini kullanarak iretildigini belirtmek-
tedir. Concréte bir ses dogal ya da elektronik bir kaynaktan gelebilir. Mimaroglu ve
Holmes’un da iizerinde durdugu gibi musique concréte direk olarak bestelenip kaydedilir
ve kaydedilen bu beste yine bu ortamda ¢alinir.(Holmes, 2008, 48)

Mimaroglu bu miizigin somutlugunu su sekilde anlatir;

“Musique Concréte adi, bu miizigin somutlugunu anlatiyor. Somut ol-
mayan miizik var mi? Var nitekim. yiizyillar boyunca bestelene gelen, yillar
boyunca alistigimiz, bildigimiz, yazili miizik, somut degildir. Daha dogrusu,
yaratis islemi, somutlugun kosullandig1 bir durum icinde gerceklestirilmez,
her ne denli bu “geleneksel” miizik seslendirildiginde somut olursa da.
Musique concréte somutlugunu yalniz, kullandigini ses ozdeklerinin somutlu-
gu nedeniyle kazanmus degildir; ciinkii biitiin sesler somuttur, elektronik sesler
de. Bu miizik, besteleme yontemleri nedeniyle somuttur. Deneysel yontemlerle
bestelendigi icin somuttur. Yaratmaya baslamadan once bestecinin soyut ola-
rak kurdugu bir cizelge, bir boliimge, bir bildiriler dizgesi (hi¢c olmazsa kural
olarak) bulunmadigr icin somuttur.” (Mimaroglu, 1991: 23-24).

Schaeffer, Jacques Poullin ile birlikte cihazlar tasarlamus ve1948 yilinda “Etudes
de bruits” (Giiriiltii Calismalart) isimli yapitin1 yaymlamistir. Bu calisma asagida belir-

tilen boliimlerden olugsmaktadir;

1. Etude aux chemins de fer (Tren istasyonunda kaydedilmis lokomotif seslerinin

montajindan olugsmaktadir)
2. Etude aux tourniquets (Ksilefon canlari ve oyuncaklardan olusan ses materyalleri)

3. Etude au piano I and II (Schaeffer ve Boulez tarafindan kaydedilen piyanonun farkl
sekilde kayitlarini igerir)

4. Etude aux casseroles (Donen tencere kapaklariin sesi, insan sesleri ve ¢esitli en-

striiman seslerin karisimindan olugsmaktadir) (Holmes, 2008: 49).
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Etudes de bruits (Giiriiltii Caligmalarr) dort temel ilkeye dayanmaktadir. Bunlar;

1. Besteleme siirecinde teknolojiden faydanilmali ve miizik direk olarak medium’a

kaydedilmelidir.
2. Etiidlerde kullanilan sesler miizikal olmayan somut ve dogal seslerden olugsmaktadir.
3. Calisma defalarca mekanik araglar kullanarak bastan calinabilir.

4. Calismanin yaymlanmasinda ve performe edilmesinde insan ihtiya¢ yoktur. (Holmes,
2008: 50)

Etude studes de bruits’in basaris1 besteci Pierre Henry’nin dikkatini cekmistir.
Pierre Schaeffer ve Jacques Poullin ortakligina dahil olan Pierre Henry Paris’te ¢esitli
bestecilerin de katilimi ile Groupe de Recherches Musicales (GRM) isimli elektronik
miizik {izerine arastirmalar ve ¢alismalar yapan grubu kurmustur. Pierre Schaeffer ile
Pierre Henry’nin birlikte ilk ¢aligmasi “Symphonie pour un homme seul (Yalniz Bir Adam
icin Senfoni 1949-50)” isimli yapittir. Bu yapitta kullanilan sesler iki farkli kategoriye

ayrilmaktadir. Bunlar;

e Insan Sesleri (Nefes sesleri, Bagirislar, Cesitli vokal par¢agiklari, Homurdanmalar,
Isliklar)

e Insan olmayan Sesler ( Ayak sesleri, Kapilara vurularak elde edilen sesler, Perkiis-
yonlar, Hazirlanmig piano, Orkestral sesler) (Holmes, 2008: 51).

Schaeffer, Moles ile birlikte elektronik miizigin ilk el kitabini birlikte gelistirmig-
tir. Bu kitapda sesleri katologlara ayirmig ve ayn1 zamanda ¢esitli makara bant diizenleme

tekniklerini anlatmisgtir.

1952 yilinda ise Pierre Schaeffer ses objeleri iizerine bilimsel bir caligma yapmig

ve bu calismada ses objelerinin farkli degerlerini 7 farkli grupta siniflandirmagtir.
e Mass: Sesin spektral boyutta organizasyonu

e Dynamics: Sesin farkli bilegenlerinin dlciilebilen degerleri

Tone Quality/Timbre: Ton kalitesi, tin1 ve ses rengi

Melodic Profile: Sesin total spektrumda gegici degisimi

Profile of Mass: Sesin spektral bilesimlerinin gegici degisimi

Grain: Ses yiizeyindeki diizensizliklerin analizi

Pace: Sesin dinamik alaninin ve genliginin analizi (Holmes, 2008: 53)
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Schaeffer ve Henry onciiliigiinde elektronik miizigi hem estetik hem de fizik-
sel yonden inceleyen ve yeni besteleme teknikleri gelistirip yeni teknolojiler tiretilmesini
saglayan RTF stiidyolar1 Luc Ferrari, lannis Xenakis, Edgard Varése gibi iinlii bestecilerin
bu stiidyoya gelmesini saglamistir. Burada onemli olan bu bestecilerin modern miizige

yaptig1 katkilarinda Pierre Schaeffer etkisinin gozlemlenebilmesidir (Holmes, 2008: 56).

2.14 KOLN ELEKTRONISCHE MUSIK

1945 yilinda Alman fizik¢i Werner Meyer-Eppler, besteci ve miizikolog olan
Herbert Eimert ile birlikte ses miihendisi Robert Beyer’in katilimu ile elektronische musik
Almanya’da faaliyete gecmistir. Bu birliktelik Nordwestdeutscher Rundfunk (Northwest
German Broadcasting, NWDR) isimli radyonun elektronik miizik stiidyolarinda Eimert,
Eppler ve Beyer’in elektronik miizik iizerine ¢alismalari ile sonuglanmistir (Holmes, 2008:

56). Mimaroglu ise elektronische musik’i su sekilde tanimlamaktadir;

“Elektronische Musik, gecmisbilimsel acidan, Almanya’da Koln kentinde,
WDR radyosunun stiidyosunda gelisen bir beste okulunu kimlendirir. Bu oku-
lun bagska iilkelerdeki bestecilere de etkisi olmustur. Ama bu okul dis etki-
lerle katkilandigr icin, gecmisbilimsel acidan ancak belirli ve kisa biir siireyle
smrl kalmistir. Okulun simgesi sayilan, Stockhausen’in Gesang Der Jun-
linge’si bile hem de elektronik miizigin erken yillarinda (1955-56), elektronik
kaynakli seslerle yetinmeyip dogal kaynakli seslere (cocuk seslerine) bagvur-

mastyla obiir ulamlarla birlesme yoluna girmistir.” (Mimaroglu, 1991: 21).

Elektronische musik ile musique concréte arasindaki en énemli fark besteleme
asamasinda yararlanilan ses kaynaklaridir. Her ne kadar “elektronische musik™ yukarida
da altinin ¢izilidigi gibi sadece elekronik seslerle yetinmesede genel olarak somut miizik

ile ayrildig1 en 6nemli nokta ses farkliligidir.
Mimaroglu ses duyarlilig1 ile ilgili bu farkliliklar: su sekilde anlatmaktadir;

“Sesi kaynagina gore secme yolunda bir begeniden soz ediyoruz. Musique
concréte ile elektronische Musik’i birbirlerinden ayiran birinin dogal, obiirii-
niinse elektronik kaynakli sesleri yeg tutmasiydi. Elektronik kaynakli seslerin
tekdiizenli titresim ozellikleri nedeniyle “soguk” sesler olarak algilanmalari,
hem Fransiz okulunun dogal kaynakli seslere yonelmesini, hem de Alman
okulunun daha baglangic yillarinda bile elektronik seslerle yetinmeyisini etki-

lemistir (Mimaroglu, 1991: 22).
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Bir donem WDR stiidyolarinda ¢alisan Hollandali besteci Konrad Boehmer Paris
ve Koln stiidyolarin arasindaki rekabeti Amerika ile Sovyetler Birligi arasindaki soguk
savasa benzetmis, WDR ve RTF stiidyolarinin birbirlerinden nefret ettigini ayn1 zamanda
Schaeffer ile Eimert’in estetik tutumlarinin birbirinden tamamen farkli oldugunu soyle-
mistir. Schaeffer bunu hakli ¢ikarircasina savastan sonra politik olarak Alman istilasindan
kurtulduklarin1 fakat miiziklerinin hala Avusturya okulunun yani 12 ton miiziginin etk-

isinde kaldigim sdylemistir (Holmes, 2008: 56).

Serializm her ne kadar elektronik miizik yaratmak i¢in gelistirilmese de Meyer-
Eppler ve Eimert tarafindan elektronik miizik iiretmede temel olarak kullanilmigtir. Somut
miizigi siirrealist olarak nitelendiren Koln okulu musique concréte’den farkli besteleme
yontemlerini benimsemistir. Meyer ve Eppler’in elektroniche musik’in erken donemlerin-
de benimsedikleri besteleme teknikleri daha ¢ok kiiciik araliklar tizerinde laboratuvarda
cesitli deneysel uygulamalara dayanmaktadir. Koln okulu serializmi birincil amaclari ola-
rak benimsemis ve stiidyolarini da bu dogrultuda kurmuslardir. Fransa stiidyolarinda bulu-
nan her tiirlii sesin kaydi ve manipiilasyonuna dayanan bir anlayis yerine Koln stiidyolart
ton ireticileri ve filtrelerden faydalanmigtir. Buna bagl olarak Meyer Eppler ve Eimert
miizikal ton iiretmenin fiziksel baglantilarina yogunlagsmistir. Bu stiidyoda calisan beste-
ciler Monochord, Trautonium, Melochord gibi farkli elektronik miizik enstriimanlarini

ton tiretmek i¢in kullanmislardir (Holmes, 2008: 58).

Eimert ve Beyer yaptiklar ilk calismalarda eklemeli ve eksiltmeli sentezleme
yontemlerini kullanmis ve erken kompozisyonlarinda white noise ile ton iireticilerinden
yararlanmistir. Elektronische musik besteleme yontemlerinde serialist miizige odaklanmisg
ve ton dizilimlerinde siniis dalga tireticilerini kullanmigtir. Holmes, 1952 yilinda musique
concréte ile elektronische musik arasindaki farkliliklarin zamanla yok olmaya basladigini
Koln stiidyolarindaki bazi bestecilerin basit ton degisimlerini yok saydigini ve elektronik
miizigin Onerdigi yeni olasiliklara meydan okudugunu sdylemektedir. Bu farkliligin kay-
boldugu donemde besteciler serialist kompozisyondan uzaklagmis ve eko, reverberasyon
gibi yeni elementlere yapitlarinda yer vermeye baglamistir. Besteciler musique concréte
ile elektronische musik kompozisyon tekniklerini bir arada degerlendirmeye baslamistir.
Bestecilerin bu tutumlar1 da elektronische musik’in degigsmesine neden olmustur (Holmes,
2008: 61).

Mimaroglu’da Holmes’un yukaridaki diisiincesine benzer olarak elektronische
musik ile musique concréte arasinda belirgin bir fark olmadig1 goriisiindedir. Bu diisiince-

sini ise su sekilde ifade etmektedir;
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“Once de belirttigim ve ileride yeniden ele alacagim gibi, sesin mikro-
fonla alinmast ya da elektronik ses iireticisinden elde edilmesi disinda, elek-
tronische musik ile musique concréte arasinda bir ayrilik olmadigini, te-
rimlerin aywriciligindaki gereksizligin ve geciciligin altim ¢cizmek amaciyla

yeniden goz oniine alalim” (Mimaroglu, 1991: 49-50).

Mimaroglu’nu hakli ¢ikarircasina elektronik seslerden ve serialist kompozisyon
tekniklerden faydalanan elektronische musik “Klang im unbegrenzten Raum” gibi kimi
kompozisyonlarinda dogal ve akustik seslerden fazlasi ile yararlanmis bu da onun somut
miizikten ayirt edilememesine neden olmusgtur. 1950°de ise Henri Pousseur, Gyorgi Ligeti,
Mauricio Kagel, Cornelius Cardew ve Karl Heinz Stockhausen gibi bestecilerinin katilimi1
ile WDR stiidyolar1 teknik limitlerini ve miizikal fikirlerini bir iist noktaya tagimistir. Bu
degisimde en biiyiik pay Karl Heinz Stockhausen’a aittir (Holmes, 2008: 61).

Karl Heinz Stockhausen 1953 yilinda ¢alismaya bagladigi Koln stiidyolarinda
besteledigi ve ilk yapitlar1 olan Studie I ve Studie II’de siniis dalgalarinin frekanslarini
serialist teknikler kullanarak belirlemis ve bu iki calismada somut sesler ile elektronik ses
kaynaklarindan yararlanmistir. (Chadabe, 1997: 37-38)

Stockhausen’in Studie I isimli ¢alismasi serializmin elektronik kompozisyonda
kullanimina iligkin verilecek en 1yi ornektir. Bu ¢alismada 1920 hz frekasini temel almig
ve diger frekanslar 1920 hertz ile ¢arpimindan olusturmustur. Bu frekansin se¢ilme ne-
deni insan sesinin frekans oranin 1920 hertz olmasidir (Holmes, 2008: 63). Bu caligmadaki

frekans oranlar1 su sekildedir;

Hesaplama Elde edilen frekans

(1,920/12)x5 800hz

(800/4)x5 1000hz
(1,000/8)x5 625hz
(625/5)x12 1500hz
(1,500/5)x4 1200hz

Sekil 11: Studie 1 “Frekans Oranlar1”

Stockhausen’in bir diger diger onemli bestesi ise “Gesang der Jiinlinge” isimli
calismasidir. Bu yapit Koln stiidyolarinda yapilan ilk biiyiik ¢calisma olmasinin yaninda
kompozisyon icerisinde elektronische musik dogasindan farkli olarak mikrofonla kayde-
dilmis soprano bir erkek cocugunun sesini barindirir. 1960 yilinda “Kontakte” isimli
diger caligmasini yayinlayan Stockhausen, bu calismada elektronik yollarla elde edilmis
sesler ile birlikte miizikal ciimlelerde vurmali c¢algilar ve piyono gibi enstriimanlarin

dogal seslerinden faydalanmistir. Kontakte isimli ¢alismasinda Stockhausen, elektronik
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sesler ile akustik seslerin baglantisin1 vurgalamak istemistir. Kontakte iki farkli versiyona
sahiptir. Birinci versiyonu sadece tape icindir. Ikinci versiyonu ise canli performans icin
diizenlenmigtir. Performans icin diizenlenen versiyonunda metal, deri ve tahta vurmali
calgilar bulunmaktadir (Chadabe, 1997: 39-40).

1962 yilinda Stockhausen tarafindan yonetilmeye baslanan WDR stiidyolar: ekip-
man olarak analog ve dijital sentezleyicileri stiidyonun biinyesine katmistir. Ayn1 zamanda
Gyorgy Ligeti, Konrad Boehmer, Iannis Xenakis, Luc Ferrari ve Thomas Kessler gibi
onemli besteciler bu stiidyoda ¢aligmistir. (Chadabe, 1997: 42) Stockhausen’in aktardigina
gore 2000 yi1linda WDR siitdyosunun bulundugu bina satilmis ve icerisindeki bir¢ok ekip-
manda 1skartaya c¢ikartilmistir (Holmes, 2008: 68).

2.15 AMERIKA TAPE MUSIC

“Koln’de bir elektronik miizik konserindeydim, sergilenen miizigin ilging
ve ¢cekici olmast seyircileri ayakta tutmaya yetmiyor seyirciler uyuyordu. Bunun
baslica nedeni ise miizigin hoparlorlerden gelmesiydi.” John Cage (Holmes,
2008: 79)

Vladamir Ussachevsky 1952 yilimin Mayis ayinda Kolombiya Universitesinde
diizenlenen besteciler forumunda 6diing aldig1 ekipmanlar ile 5 tane yeni elektronik yapiti-
n1 sunmug ve yine 1952 yilimin Agustos ayinda ise Otto Luening, Vermont’ta yapilan
Bennington besteciler konferansinda ¢alismalarini tanitmisti. Tape Music’in kurulmasina
neden olacak ve ikilinin bundan sonra birlikte ¢calismasini saglayacak asil gelisme ise New
York modern sanat miizesinden yapitlarin1 sunmalar i¢in bir davet almalari neticesinde
olugsmustur. Bu davet sonrasinda birlikte ¢alismaya baglayan Luening ve Ussachevsky
sanat miizesindeki konser i¢in yaptiklar1 ¢alismalar1 Luening su sekilde 6zetlemektedir
(Chadabe, 1997: 44).

“Fliitii ana ses kaynagumiz kabul ederek odiing aldigumiz bir teyp kaydedi-
cisi ile calismaya bagsladik. “Fantasy in Space ve Low Speed” adinda iki
adet izlenimci calisma kaydettim. Fliit kendi ses araliginda olmasina ragmen,
cesitli akustik kombinasyonlar ve reverb ile yeni bir enstriimana doniistii. Bu
sirada Ussachevsky ise 8 dakikalik piyanoyu ana ses kaynagi olarak kabul

ettigi yeni bir ¢calisma yapryordu.”(Chadabe, 1997: 44)

Holmes’a gore Ussachevski ve Luening’in ilk ¢alismalart musique concréte ile
benzerlikler tasidimaktadir. Bu benzerligin temel nedeni ise Ussachevsky ve Luening’in

ellerinde yeterli elektronik ekipman bulunmamasidir. Bu yetersiz imkanlara ragmen calis-
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malarini siirdiiren ikili daha 6nceden kaydedilmis enstriimanlarin manipiilasyonuna dayanan

bir besteleme anlayis1 benimsemiglerdir.
Luening calismalarinda kullandiklar1 besteleme tutumlarini su sekilde agiklamistir.

“ Dogal ve miiziksel ogeler icermeyen metro giiriiltiilerinden ve giinliik
seslerden faydalanmak ya da miizikal 6geler iceren enstriimanlarin sundugu
genis ses spektrumlarindan faydalanmak gibi olanaklarumiz vardi. Bu ne-
denle ses secimliligimizi ayirmak yerine modern olani tercik ettik” diyerek
actklamigtir (Holmes, 2008: 91).

Ussachevsky ve Luening yaptiklart ilk ¢alismalarda bant iizerinde hiz degisik-
likleri, bantlarin farkli yerlerinin birlestirilmesi ve bant lizerinde reverse gibi teknikler
uygulayarak sesleri manipiile etmislerdir. Ussachevsky ve Luening verdikleri konserler ile
toplumun ilgisini iizerlerine ¢ekmis ve ii¢ y1l boyunca devam eden ¢alismalarindan sonra
Rockfeller vakfindan aldiklar1 hibe ile Avrupa’da elektronik miizik {izerine ¢aligmalar
yapmislardir. Amerika’da bir elektronik miizik stiidyosu kurma amaci tasiyan ikili bu
nedenle Avrupa’da bulunan elektronik miizik stiidyolarinda incelemelerde bulunmus ve
Avrupa’da gormiis olduklar ses iireticileri, ses filtreleri gibi yenilikleri kendi stiidyolarina
aktarmiglardir. Ussachevski ve Luening Amerika’ya doniislerinde “Radio Corporation
America” tarafindan gelistirilen RCA sentezleyicisinin getirdigi ses yeniliklerinin etkisi
ile Kolombiya Universitesinde elektronik miizik stiidyosu kurma girisimde bulunmusglardir
(Holmes, 2008: 91-92-93).

Ussachevsky ve Luening RCA sentezleyicisinin essiz ses ornekleri ve modelleri
yaratabilecek kapasitede oldugunu gormiislerdir. Bu sentezleyici onlara gore Avrupa’da
goriilen diger sentezleme yontemlerinin sunacagi ses olanaklarindan oldukga {istiin ko-
numdadir. Ussachevsky ve Luening’e, 1959 yilinda RCA II isimli RCA sentezleyicinin
yeni versiyonunun iiretilmesi ile Milton Babbitt ve Roger Sessions gibi besteciler katilmig-
tir. Bu gelismelerin sonucunda Columbia Princeton elektronik miizik merkezi kurulmustur.
Bu merkez ii¢ farkli stiidyoya sahiptir. Stiidyolardan biri sadece RCA Mark II isimli
sentezleyiciye ayrilmistir. Diger iki stiidyo da, osilator, mikser, reverberasyon gibi ekip-

manlar i¢in ayrilmistir (Holmes, 2008: 94).

Columbia Princeton Music Center ve tape music ile ilgili Mimaroglu’nun goriisleri

somut miizik ve elektronische musik ile farkli tutumlarini ve benzerliklerini 6zetlemektedir;

“Ussachevsky ve Luening’in kurdugu bu okul, bu bestecilerin ¢cogu kez
dogal kaynakli seslerden ozellikle calgi seslerinden, yararlanarak besteleme-
lerine karsin, sonralari, orada ¢alisan bestecilerin bircogunun biiyiik olciide

bir akademik bagnazlik nedeniyle, yalniz elektronik kaynakli sesler kullan-
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malariyla, Alman elektronische musik okulunun bir izleyicisi ve siirdiiriiciisii
olarak gelismistir. Tape Music, sirast diistiigiinde elektronik miizik yapitlarinin
tiimiine uygulanabilecek bir terimse de, soz konusu okulun adinda bile yer
almis degildir” (Mimaroglu, 1991: 22).

RCA sentezleyicisinin sagladi81 yeni olanaklar elektronik miizik lizerine ¢caligmak
isteyen bir cok bestecinin Princeton stiidyosunda calismasini saglamistir. RCA sentez-
leyicisinin tape miizik ve elektronik miizikteki dnemi Mimaroglu’nun su sozleri ile daha

1yi anlagilmaktadir;

“Elektronik miizigin, omriiniin ilk on ylint heniiz asmis oldugu bir sirada,
ama niceligi ve kimligi yaraticilarinin eylemleriyle ve iiretimleriyle iyice be-
lirlemigken, saygin bir besteci Stravinski, sunlari soylemisti: Simdi... RCA
synthesizer’inin belirmesiyle, elektronik miizigin bugiine deginki yasantisinin
biitiinii, gelisiminin yalniz dogum oncesi ¢agi diye goriilebilir” (Mimaroglu,
1991: 45).

Princeton elektronik miizik stiidyosunun Oncii bestecileri olan Ussachevsky ve
Luening Tape Music’de oldukca 6nemli bir yer tutan RCA II sentezleyicisini kullanarak
“Mathematics” ve “Linear Contrasts” gibi yapitlar bestelemislerdir. ikili yaptiklar1 bu
calismalarla da bir ¢ok bestecinin bu stiidyoda calismasimi ve Amerika’da elektronik

miizigin bir yer edinmesini saglamiglardir (Holmes, 2008: 95).

Amerika’da elektronik miizigin bir diger oncii ismi de John Cage’dir. Cage,
serializmi kesfeden Avrupa’nin aksine Amerika’da kompozisyona yeni bir bakis agisi
getirmis ve rastlantilara dayali kompozisyonlar bestelemistir. Chance adim verdigi teknik
ile rastlant1 ve tesadiife bagh etmenler kullanarak besteleme teknigine yeni bir anlayig
getiren Cage, ayn1 zamanda besteci etkinliginin de bestenin icra edilme asamasinda or-
tadan kalkmasinimi sdylemistir. Cage duyumsal agidan her tiirlii sese kulak vermis ve
I-Ching adim verdigi rastlantisal besteleme yontemlerinde kullanilabilecek bir sistem
gelistirmistir (Holmes, 2008: 82-83).

Rastlantilara dayali olarak farkli tasar1 ve semalar olusturan Cage, sanat yasami
boyunca her zaman farkli ve yenilik¢i besteleme yontemleri kullanmistir. Cage yaptigi
bu calismalarda prepared adim1 verdigi performans ya da kompozisyonlar i¢in 6zel olarak
hazirlanmis enstriimanlardan ve radyo seslerinden faydalanmigtir. 1952 yilinda manyetik
teyp icin miizik projeleri gelistirmeye baglayan Cage, Tutor ve Barrons’dan olusan grubun
ilk calismasi “Imaginary Landscape No. 5” isimli ¢calismadir. Bu caligmada manyetik
bant iizerine calisilmig olsada fonograf ile kaydedilen sesler kullanilmistir. Besteleme

yontemi agisindan herhangi 42 farkli fonografik kayit bantin iizerine kaydedilmistir. I-
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ching yontemi kullanilan bu calismada yapitin notalart bir blok kagida yazilmistir. Bu

kagidin her kosesi de bantin inglerini temsil etmektedir (Holmes, 2008: 83).

Cage bu ¢aligsmasindan sonra “Williams Mix” adinm1 verdigi yeni yapitina basla-
mustir. Cage bu ¢alismada bantin iizerinde farkl birlestirme teknikleri uygulayarak daha
onceden kaydedilmis sesleri dinamik acilarin1 kontrol etmek istemistir. Bu yapitin en
basarili ve yenilik¢i yonii Cage’in bant iizerine uyguladigi birlestirme yontemleridir. Bu
yenilik¢i birlestirme yonteminde Cage, sesler arasindaki gegisleri gizlemeyi basarmisgtir.
Kaydedilen yiizlerce farkli sesden olugan bu calismada farkli bant diizenleme teknikleri
kullamlarak attack, decay, release gibi degerler degistirilmistir. Calismanin notast 192
sayfadan olugsmus bir grafik notadir. Cage ¢alismada sekiz kanaldan olusan bir manyetik
teyp kullanmig ve hepsini es zamanl olarak ¢almistir (Holmes, 2008: 83).

Calismada kaydedilen sesler alt1 farkli kategoridedir. Bunlar sehir sesleri, tagra-
larda kaydedilmis sesler, elektronik sesler, enstriiman sesleri ve riizgardan elde edilen

seslerdir. Calismanin gorsel notasi ise Sekil 12°de verilmistir; (Holmes, 2008: 84).
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Bir Plan”
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Cage’in Williams Mix’den sonra manyetik banta yaptig1 en son caligmasi ise
“Fontana Mix” isimli yapitidir. Fontana Mix’de kaydettigi sesleri yeniden diizenleyerek
Water Walk, Sounds of Venice ve Theater Piece gibi canli performansa yonelik yeni
calismalar yapmustir. Cage elektronik miizige katt1g1 buluglar ve yenilik¢i bakis agisi ile
sadece Amerika’da degil biitiin diinya’da oldukca 6nemli bir bestecidir. Farkli miiziklere
ve caligmalara ilham kaynagi olmasindan dolayr Cage’in miizigi ve buluglarinin etkisi
hala devam etmektedir (Holmes, 2008: 89).

2.16 COMPUTER MUSIC

Bilgisayar teknolojilerinin iiretilmesi tarihsel olarak elektronik miizik stiidyolari-
nin ve sentezleyicilerinin gelismesine paralel olarak ilerlemistir. Ornegin 1957 yilinda
Varése Poéme électronique iizerinde calisirken, Ussachevski ve Luening ise RCA Mark |
ile deneylerine devam ederken Max Mathews, bilgisayar kullanarak bir ka¢ notay1 sen-
tezlemeyi basarmisti bu ortaya ¢ikan deneme ise 17 saniyeden olusan monofonik bir
calismaydi. Mathews tarafindan MUSIC I olarak adlandirilan bu program bilgisayardan
ses iiretebilen ilk yazilimdi ve bu yazilim 1960’larin sonuna kadar ikinci, iiclincii ve Music

V versiyonuna kadar gelistirildi (Holmes, 2008: 253).

MUSIC V isimli miizik yaziliminin sonra Max Mathews, MUSIC N adin1 verdigi
MUSIC yazilimina farkli igerikler olusturabilecek FORTRAN iizerinde bir programlama
dili olusturmustu. Bunu takiben Barry Vercoe Music 360 isimli miizik yazilimini, John
Chowning ve James Moorer ise MUSIC N yaziliminin farkli versiyonlarini gelistirmigler-
di. MUSIC V yazilimindan sonra Mathews, GROOVE'* adim verdigi ekrana sahip gercek
zamanh bir dijital miizik sentezleyen bir bilgisayar sistemi gelistirmisti. Bilgisayar ile
elektronik miizik iiretmeyi daha da kolaylastirmay1 hedefleyen Mathews ve L. Rosler,
Graphic 1 adim verdikleri interaktif bir miizik sistemini tasarlamisti. Graphic 1 11kl
bir kalem ile terminal ekranina ¢izilmis resimleri sentezlenmis seslere doniistiirmekteydi.
Mathews bu girisimleri ile bilgisayar ile miizigin birlikte anilmasini saglamis ayni za-
manda computer music’in en dnemli isimlerinden biri haline gelmistir (Holmes, 2008: 253-
254).

Bilgisayarlar ile miizik yapmak i¢in gelistirilen bir diger 6nemli programda IBM
7094 i¢in iiretilen MUSICCOMP isimli programdir. Lejaren Hiller tarafindan gelistirilen
bu program ses sentezlemesinin yani sira besteleme tekniklerini de bilgisayara aktarmak-
tadir. MUSICCOMP ayrica ileride miizik yazilimlarina katilacak editing ve performing
gibi yenilikleri de biinyesinde barindirmaktadir (Holmes, 2008: 254-255).

4“Generated Real-time Output Operations on Voltage-controlled Equipment
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Bilgisayarla miizik yapma ile ilgili farkli girisimlerden biri de Iannis Xenakis’den
gelmigtir. Yapitlarini tasarlarken olasilik hesaplamalarindan ve matematiksel igslemlerden
yararlanan Xenakis, ilk calismalarinda stokastik hesaplamalar1 bilgisayar olmadan yap-
mustir. Bir siire sonra IBM bilgisayarlarini kullanmaya baslayan besteci daha kompleks
hesaplamalari bilgisayar yardimi ile yapmis ve eskisine gore daha komplike ses 6zdekleri
elde etmistir. Yine ayn1 sekilde serial miizik ilizerine ¢aligmalar yapan Michael Koenig
ise 12 ton teknigi besteleme teknigini bilgisayar programina doniistiirmiis ve Project 1
(PR1) adin1 verdigi programda 12 serializmin 6tesine ulagsmaya ¢alismistir (Holmes, 2008:
255-256).

Bilgisayar ile miizik yapmaya yonelik girisimlerin bir cou Amerika’da gergek-
lesmis olsa da Avrupa’da da computer music iizerine arastirmalar yapilmigtir. Avrupa’da
bu konu lizerine arastirmalar yapan merkez Paris’teki IRCAM (Institut de Recherche et
Coordination Acoustique/ Musique) isimli devlet destekli laboratuvardir. IRCAM genel
olarak miizik sanatina yonelik bilgisayar programlari liretmeyi hedeflemis ve bu baglamda
Lana ismini verdigi sesin psikoakustik analizini yapan yazilimi ve giiniimiizde ¢cok dnemli
olan gorsel bir miizikal programlama dili olan Max/Msp ve jMax’i gelistirmistir (Holmes,
2008: 259).

Computer music tarihini kronolojik olarak incelersek;
1955 ile 1981 arasi; (Holmes, 2008: 263-264).

e 1955: Illinois iiniversitesinde ILLIAC bilgisayarin1 kullanarak Lejaren Hiller ve
Leonard Isaacson ¢esitli bilgileri ve veri dizilerini bilgisayar yardimi ile notalarin

perde ve parametrelerine aktaran programi yazdilar.

e 1957: Bell laboratuvarinda Max Mathews, dijital analog ¢evirici (DAC) kullanarak
bilgisayardan ses iiretmeyi basardi ve yine aym yil MUSIC I isimli ilk miizikal

programlama dilini olusturdu.
e 1961: Iannis Xenakis olasilikl hesaplamalar1 yapan bilgisayar programi yazd.

e 1968: Mathews ve L. Rosler grafik arayiiziine sahip GRAPHIC 1 isimli programini
gelistirdiler.

o 1969-74: Max Mathews, F. R. Moore, ve Jean-Claude Risset Bell laboratuvar-
larinda MUSIC V programim gelistirdiler. Bunun sonrasinda Mathews GROOVE

isimli programi yazdu.

e 1975: Mini ve mikro bilgisayarlar analog sentezleyicileri kontrol etmek amaciyla

kullanilmaya baglanilmistir.
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e 1976: T4A Dijital Ses islemcisi IRCAM laboratuvarlarinda tamamlanmigtir.
e 1979: Bell laboratuvarlarinda DSP (dijital ses iglemi) sistemini tanitmigtir.

e 1981: Pierre Boulez ilk bilgisayarla yapilan beste olan Répons isimli ¢aligmasini
IRCAM’de tamamlamustir. Bu ¢calismada 4x adinda yazilimsal bir sentezleme ile

elde edilen sesler kullanilmigtr.
1982-2001 arasi; °

e 1982: Commondore 64 piyasaya ¢cikmistir. Commodore 64 Kisisel bilgisayar kavra-
mini hayata gecirmesinin yaninda SID isimli ses ¢ipleri ile computer music kavramini

evlere sokmaya basarmistir.

Sekil 13: “Commodore 64”

e 1983: MIDI (Musical Instruments Digital Interface) miizik enstriimanlar ile bil-
gisayarlar arasinda bir baglant1 protokolii olmasinin yaninda MIDI ara birimine
sahip biitiin elektronik cihazlarin birbiri ile haberlesmesini saglar. MIDI kuskusuz

computer music tarihindeki en 6nemli gelismedir.

Sekil 14: MIDI “Musical Instruments Digital Interface”

SBilgisayarla Miizigin Kisa Tarihi http://goo.gl/uBv1US (16 Mayis 2014)
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e 1985: Atari, ST isimli iizerinde MIDI protokolii bulunan modelini yayinlamastir.

e 1989: Steinberg Cubase’i yayinladi. I Cubase’in ilk versiyonunun en énemli dzelligi

ise arrange (diizenleme) pencerisine sahip olmasidir.
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Sekil 15: “Steinberg Cubase”

e 1990 baslar: Ses kayit teknolojisi miizik programlarina entegre edilmistir. Cubase

audio isimli programi 1991°de yaymlamustir.

e 1997-1999 1997 yilinda Steinberg tarafindan VST teknolojisi piyasaya siiriilmiigtiir.
Bunu takiben 1999 yilinda ilk enstriiman plug-in’i olan NEON goériiciiye ¢cikmustir.

e 2000-2001 Reason ilk stiriimii 2000 yilinda piyasaya ¢ikmistir. Yine ayn1 sekilde
2001 yilinda da Ableton Live yazilimini piyasa stirmiistiir.

Ableton Live: MAKE MUSIC

Sekil 16: “Ableton Live”
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3 YONTEM

3.1 ARASTIRMANIN MODELI

20. yiizyildaki miizik ve elektronik miizik ile ilgili gelismelerin ortaya konul-
masinda ve kuramsal bilgilerin elde edilmesinde tarihsel yontemden yararlanilmigtir. Elde
edilen kuramsal bilgilerle karsilagtirmak i¢in secilen kompozisyonlarin analizinde ise bil-
gisayarli analiz yontemi kullanilmagtir.

Arastirma asagidaki asamalar izlenerek yiiriitiilmistiir:

e Konuylailgili olarak estetik, miizik estetigi, 20. yiizy1l miizigi ve elektronik miizigine
yonelik kuramsal bilgiler taranarak, aragtirmanin gerceklestirilmesinde faydali olacagi

diisiiniilen kisimlar tespit edilmistir.

e Tespit edilen kuramsal bilgiler 151g1nda estetik niteleme icin farkl tiirlerde yer alan

elektronik miizik yapitlar1 se¢ilmistir.
e Secilen yapitlarin analizi i¢in amaca uygun bir laboratuvar ortami yaratilmisgtir.

e Secilen yapitlar ses dosyasi olarak wav seklinde elde edilmistir.

e Yaptilardan elde edilen ses dosyalar1 Acusmographe isimli analiz yazilimina aktarilmisgtir.

e Acousmographe yazilima aktarilan ses dosyalar1 boliimgelerine ayrilarak analiz

edilmistir.

e Analiz sonucu elde edilen bulgular arastirmanin kuramsal bilgileri ile karsilastirilmistir.

3.2 EVREN VE ORNEKLEM

Giintimiizde elektronik miizik popiiler kiiltiirlinde etkisiyle bir ¢ok tiirii barindiran
bir iist baglik haline gelmistir. Bu yilizden de calismanin odak noktasi sanat miizigi kate-
gorisinde degerlendirilen elektronik miiziktir ve 1970’lerden bugiine kadar biiyiik bir
cesitlilige kavusmus elektronik dans miizik tiirleri olan (trance, techno, house vb) ile
karigstirmamalidir. Bu nedenlerden dolay: yapilan arastirmanin evrenini 20. yiizyilda ulus-
lararasi sanat kategorisinde {iiretilen elektronik miizik, 6rneklemini ise musique concréte,

elektronische musik, tape music ve glitch miizik tiirleri olusturmaktadir.
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4 BULGULAR VE YORUMLAR

4.1 ELEKTRONIK MUZIKTE KOMPOZISYON

Elektronik miizikte besteleme kullanilan yontemler ve ses kaynaklar1 geleneksel
miizikten bircok farkli ozellige sahiptir. Bu farkli 6zelliklerden en 6nemlisi elektronik

miizigin besteleme agsamasinda yararlandigi sonik diinyadir.

Elektronik miizigin yararlandig1 bu sonik diinya geleneksel miizigin aksine dizi-
lere ya da frekanslara bagiml degildir. Elektronik miizikte seslerin farkli sekilde ele
alinmasi ve yapitlarin geleneksel kompozisyon yontemlerinden farkli olarak bestelenmesi
bununla birlikte ses secimliligi agisindan herhangi bir ayrim yapmamasi elektronik miizigi
bat1 miiziginden ayiran en dnemli faktordiir. Kelly, elektronik miizik ile bat1 miizigi arasin-

daki temel farkindalig1 su sekilde aktarmaktadir;

“Geleneksel olarak, Batt miizigi 20. yiizyilin ilk donemlerinde giiriiltiiniin
miizige katilmasindan sonra miizikal olan ve olmayan sesler arasinda ciddi
bir farklilik oldugunun altimi cizmistir. Bu anlayisa gore miizikal olan sesler
geleneksel enstriimanlardan iiretilir ve icracilar tarafindan icra edilmelidir.

Giiriiltii gibi diger cevre sesleri miizikal degildir” (Kelly, 2009: 13).

Yukaridaki goriiste Bati miizigi “miizik” ve “ses” arasinda bir fark oldugunun
altin1 ¢izmistir. Bati miiziginin bu tavrinin altinda yatan sebep ise sesin diger miizikal
materyaller gibi kolayca kontrol edilemeyisidir. Miizik ile ses arasinda bulunan farki
bagka bir yonden degerlendiren Douglas Kahn ise bat1 miiziginde, ses ile miizik arasinda
hep bir ¢izgi oldugunu ses paletininin genigleyip miizik ile iligskilendirilmesi neticesinde
bat1 miiziginin ge¢mis ylizyillardaki miizige ve enstriimanlara yogunlasdigini sdylemekte-
dir (Kelly, 2009: 13-14).

Elektronik miizik bu ¢evrelerce iki farkli goriiste degerlendirilmektedir. Birinci
goriise gore, elektronik miizik bestecilerinin ulagabilecegi son noktadir. Buradan cikan
sonuca gore elektronik miizik iiretecek kisinin besteci olmasi ve ¢ok iyi bir miizikal do-
nanima sahip olmasi gerekmektedir. Bu anlayis kuskusuz elektronik miizik ile ugragsmak
isteyen kisileri bu miizikten uzak tutacaktir. Miizisyenler ya da miizisyen olmayanlar
cevre seslerini dinleyip kaydedebilirler. Giiniimiiz teknolojisinde bu oldukca kolaydir.
O zaman bu kaydedilen seslerin ardi ardina yerlestirilmesi ve bir diizen i¢inde sunul-
mas1 yukaridaki goriise gore kisi besteci degilse bu yapilan ne miiziktir ne de elektronik

miuiziktir.
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Ikinci goriis ise elektronik miizigin bat1 miiziginden ya da geleneksel miizikten daha az
bir degeri oldugu yanilsamasidir. Bu goriisteki sanatcilar kimi zaman rastlantisal olarak
bestelenen bu yapitlari sanat kategorisinde degerlendirmez. Ciinkii yapilan bu ¢aligmalar
onlarin kurallara bagli olan miiziginden farklidir ve onlarin sanat anlayisina uymadig1 i¢in

sagmadir. Bu ¢alismalarin deneysel olmasi bu sanatcilari rahatsiz eder.

Bu sanatcilar rastlantisal etmenlerin bir miizik olusturabilecegini kabul etmez-
ler. Elektronik miizikteki rastlantisal tutumlara yonelik yapilan bu elestirilere Marcel

Duchamp ile kargsilik verilebilir;

“Sacma olmak kolay degildir. Sacma seyler giderek anlamliya doniisiir”
(Dogrul, 1999: 65).

Duchamp’in bu sozleri elektronik miizik tarihini ¢ok 1yi anlamdirmaktadir. Gii-
riiltiiniin miizige dahil olmasindan sonra miizik ile ses arasina ¢izgi cekmek isteyenleri
Russolo haksiz ¢ikartmigtir. Russolo fiitiirist manifestosunda, giiriiltii gelecegin miizigidir
derken, giiriiltiilerin miizigin bir par¢asini ya da tamamini olusturabilecegini diisiinmiistiir.
Bu biiyiik ol¢iide bugiin, house miizikten, trip hop’a kadar modern miizik tiirleri irde-
lendiginde biiyiik bir dl¢iide gerceklemistir. Bu tiirler belli noktalarda giiriiltiiyii miizige
dahil edebilmislerdir.

Bir diger taraftan Cage’in giinliik seslere olan dikkat cekme cabasi bir nevi ge-
leneksel miizigin temel 6zelligi olan frekans sinirlamalarina dikkat cekme amaci tagir.
Cage bu tutumu ile miizigin hapsoldugu frekanslardan uzaklasmay1 amaglamistir. Cage’in
temel olarak 6giitledigi sessizlik, aslinda miizigin somut anlamdaki frekanslarindan kacis-
tir. Bu goriis miizigi yillardir kapsamli ve sinirlayici bir estetik bir anlayis ile dinledigimizi

ve kabullendigimizi gosterir.

Varése, organised sound derken sesleri ayirt etmeden orgiitleyip bir kompozisyon
olusturabilme diislincesindeydi. Giinliik sesler, cevre sesleri, giiriiltiiler ve sinirlanmamaisg
frekanslar Russolo’nun da iizerinde durdugu gibi gelecegin miizigi olabilir. Cevre ses-
leri dinlemek, birlestirmek, sentezlemek ve teknoloji ile harmanlamak aslinda elektronik

miiziktir. Elektronik miizigin ger¢ek amaci da budur.

Elektronik miizik bestelemede frekanslar sinirsiz ve bagimsizdir. Belirli armoni
kurallar1 yoktur. Siirekli yenilenir ve sadece sanat i¢in yapilir. Estetik bir giizellikten
ve uyumdan bahsedeceksek genelin duymak istemedigi her tiirlii frekansin uyumu ya
da uyumsuzlugu bu miizikte estetiktir. Kural olarak ele alinacaksa elektronik miizikte
dayatilmis miizik estetigi kurallar1 onemsizdir. Onemli olan titresimler sonucu olusan

frekanslarin, daha once hig bir sekilde uyarilmayan duygular1 harekete gecirmesidir.
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4.2 BIRINCI ALT PROBLEME ILISKIiN BULGU VE YORUMLAR
4.2.1 Kompozisyon Bilesenleri

Elektronik miizik besteleme yontemlerini belirlemede kullanilan en 6nemli kis-
tas seslerin secimliligidir. Bu se¢imlilik daha 6nceki boliimlerde de belirtildigi gibi farkl
elektronik miizik tiirlerinin olusmasina da neden olmustur. Elektronik miizigin ilk olusu-
mundan itibaren Paris, Koln ve Kolombiya’da bulunan elektronik miizik stiidyolarinin
yontemsel olarak birbirinden ayrilmalarinin en 6nemli nedeni seslere yonelik farkl ter-

cihleridir.

Bu yontemleri tekrar ele aldigimizda musique concréte, giinliik hayatta karsi-
lagilan somut ve dogal seslerden, elektronik sinyallerden faydalanmis ve bu seslerin ma-
nipiilasyonuna dayanan bir besteleme yontemini benimsemistir. Elektronische musik ise
musique concréte’in tam aksine elektronik sesleri baz almig ve bu sesleri serializm ile
birlestirirerek ¢alismalar yapmustir. Tape music’de dogal seslerden ve enstriiman ses-
lerinden faydalanmis aym1 zamanda elektronik sesleri de temel sonik malzeme olarak
kabul etmisgtir. Besteleme acisindan bantlarin c¢esitli yontemlerle birbirine eklenmesi ve
kesilmesiyle sesler manipiile edilmis kimi zamanda bu islemler rastlantisal olarak yapil-
migtir (Mimaroglu, 1991: 22).

Bugiin elektronik miizik bestelemede onlarca farkli yontem kullanilmaktadir.
Besteleme sathasinda kullanilan rastlantisal ve algoritmik yontemleri siniflandirip anlat-
mak yerine elektronik miizigin besteleme asamasinda kullanilan temel sonik malzemeleri
ve kaynaklarim1 saptamak kompozisyonun bilesenlerini daha kolay belirleyecektir. Bu
yapilacak saptama besteleme asamasinda kullanilan teknikleri ve yapilan ¢alismalar:t hem

estetik acidan hem de yontemsel acidan analiz edilmesine olanak saglayacaktir.

Elektronik miizik bestelemede kullanilan yontemlerin saptanmasinda ve seslerin
belirlemesinde birincil yontem dinlemedir. Ikinci yontem ise elektronik miizigin siklikla

giiriiltiiden yararlanmasindan dolayi giiriiltiiyli sonik malzeme olarak tanimlamaktir.

Ugiincii yontem ise elektronik miizigin sessizlik ile olan iligkisini belirlemektir.
Dinleme etkinligi ile ilintili olan sessizlik rastlantisal olarak siirekli degisebilen seslerin
kompozisyona katilmasidir. Dordiincii yontem olan soundscape ise bu ii¢ temel yontemin
biitiiniidiir. Soundscape bir ortamda duyulabilen biitiin seslerdir. Soundscape bir nevi

kompozisyonun biitiin sonik malzemelerini temsil etmektedir.
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4.2.2 DINLEME

“Sea, wind, leaves, thunder, waters, cows lowing, the cattlemarket, cocks,
hens don’t crow, snakes hissss. There’s music everywhere ” Ulysses- James
Joyce (Kahn, 1999: 68).

“Bati zihniyeti yirmi beg yiizydur diinyayr gormeye caligsiyor. Anlamiyor
ki diinya goriilmez, duyulur. Okunmaz ama dinlenir” (Attali, 2005: 13).

Elektronik miizik bestelemenin temelini olusturan dinleme siireci genel olarak
dinleme etkinligi ile 6zdes olan miizikal dinlemeden oldukga farklidir. Miizikal dinleme
daha ¢ok sesin perde, giirliik gibi 6zelliklerine kosut bir yapidadir. Cevremizde olan ob-
jeleri 6rnegin ucaklari, suyu, kuslari, arabalari, riizgari, adimlari, binalardaki bogluklari,
mekanik sesleri dinlemek miizikal dinlemeden farklidir. Bu dinleme tiirii giinliik sesleri

dinlemedir (Buxton ve Gaver ve Sara, 1994).

Giinliik sesler ile miizikal sesleri dinlemek arasindaki farki sesler degil dene-
yimler belirler. Bu deneyimler dinleme aligkanliklart ve dinleme yonelimleridir. Miizikal
dinleme ile giinliik sesleri dinleme arasindaki farki belirleyen bu deneyimler su sekilde
orneklenebilir. Eger bir dinleyici bir yayl kuartet dinletisinde perdelerin karsilikli etkile-
simlerini, tinilarin ardi ardina dizilimlerini, ritmik yapidaki degisiklikleri takip ediyorsa
bu miizikal dinleme 6rnegidir. Bir bagka taraftan ayni dinleyici yayli kuartet dinletisinde
tek bir enstriimana yogunlasip ana ezgiyi ¢alan enstriimanin kaynagini saptamaya c¢aligi-
yor ve saptadig1 bu kaynagin ozellikleri tanimlamaya calisiyorsa bu dinleme etkinligi

giinliik dinleme Ornegidir (Buxton ve Gaver ve Sara, 1994).

Insanlar giinliik hayatlarinda istemli ya da istemsiz giinliik sesleri dinler ve kay-
naklarin saptamaya calisir. Ornegin yolda yiiriiyen bir insan arkasinda yiiriiyen bir kisinin
yakinligin1 o kiginin ¢ikardig1 seslere gore saptar. Yine ayn sekilde karsidan karsiya
gecmekten olan bir kisi arabanin gelis hizini sesinden saptar ve ona gore karsidan karsiya
gecme kararini verir. Insanlar farkinda olarak ya da olmayarak cevrelerindeki sesleri
stirekli dinlerler. Diinyay1 dinleyen bir kisi ayn1 zamanda bir miizigin bir parcast ya da
yaraticisi da olabilir. Ornegin bir odada oturup tek basina oday1 dinlemeye baslayan kisi
odada calisan vantilatoriin yarattiZ1 ugultuyu ve buna noktali bir senkop ile dahil olan bir
guguklu saatin ¢ikardig: sesi ve odadaki diger nesnelerin birbirleri olan etkilesimlerini ve

bu etkilesimlerin yarattig1 armoniyi farkedebilir (Buxton ve Gaver ve Sara, 1994).



73

Bu genel i¢in kolayca kesfedilen bir deneyim olmasa da, diinya’y1 ve seslerini
dinlemek kompozisyonlarinda trafik seslerini kullanan ve miizikal 6geler icermeyen ses-
lerin yarattig1 deneyime dikkat cekmeye calisan John Cage’in miizigini daha anlagilabilir
hale getirecektir. Giinliik sesler ile miizikal olan sesleri dinlemek arasindaki fark sesler

degil tecriibe ve deneyimlerdir (Buxton ve Gaver ve Sara, 1994).

Tarihsel agidan incelediginde giinliik dinleme ile ilgili kaynaklar sinirlidir. Bunun
temel nedeni akustik ve psikoakustik biliminin genel itibari ile miizigin fiziksel 6zellikleri-
ni aragtirmasi ve tanimlarken de sadece enstriiman seslerini baz almasidir. Akustik ve
psikoakustik biliminin sadece enstriiman seslerini baz almasinin nedeni giinliik seslerin
miizige gec katilmasi ya da hala siiren tartismalar ile birlikte miizigin bir parcas1 okup ol-
mamasindan dolayidir. Giinliik seslerin akustik acidan incelememesinin temel nedenleri

ise sunlardir;

e Enstriimanlarin {iirettikleri sesler armonik yapidayken giinliik sesler giirtiltiilii ve

inharmonik yapidadir.

e Miizikal sesler daha az kompleks bir yapidayken giinliik sesler daha kompleks bir
yapidir.

e Miizikal sesler perde, genlik gibi gibi degiskenler ile kolayca temsil edilebilirken
giinliik sesler kompleks yapisindan dolay1 daha fazla degisken ile temsil edilebilmek-
tedir

Bu ve bunun gibi farkli nedenler giinliik seslerin incelenmesini zor kilan temel faktorlerdir

(Buxton ve Gaver ve Sara, 1994).

4.2.3 Pierre Schaeffer quatre écoutes

Pierre Schaeffer tarafindan gelistirilen dinleme deneyimlerine yonelik bu calismada
Schaeffer, dinleme etkinligini dort farkli sekilde gruplamistir (Vickers, 2012).

Abstract Concrete

Objective 4. Comprendre 1. Ecouter
Subjective 3. Entendre 2. Quir

Sekil 17: “Schaeffer quatre écoutes Dort Farkli Dinleme Etkinligi”
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Schaeffer sekilde de goriildiigii gibi dinleme etkinligini “soyut/somut” “objek-
tif/subjektif” olarak iki farkli zit boliime ayirmig ve dinleme etkinliklerini 4 farkli boliimde
toplamistir. Objektif dinleme boliimiinde dinleme etkinliginin algilsal deneyimsel yoniine
yogunlagsmis ve iki boliimden olusan subjektif dinleme boliimiinde ise dinleyici odakl
etkinlikler baz alinmistir. Somut boliim ise ses ile ilgili olup sesin anlamini sorgulama-

maktadir. Soyut isimli boliimde ise sesin anlamini sorgulamaktadir (Vickers, 2012).

4.2.4 Objektif Dinleme Yontemleri Ecouter ve Comprendre

Ecouter dinleme etkinliginde sesin tanimlamasi ile birlikte bu etkinlikteki asil
amag¢ ses kaynaginin saptanmasidir. Ciinkii dinleyiciler genellikle once sesi daha sonra
kaynagmi tanimlamaya calismaktadir. Comprendre ise Ecouter dinlemenin sonucunda
tanimlanan ses ve kaynaginin imgelenmesidir. Bu durumdaki dinleyici sesin anlamina

yogunlagsmaz ve daha cok imgeledigi objeyi anlamlastirir (Vickers, 2012).

4.2.5 Subjektif Dinleme Yontemleri OQuir ve Entendre

Dinleme etkinliginde, écouter ve comprendre siirecleri sesi tanimlar ve bununla
birlikte obje anlamlastirilirsa “ouir” siireci baglar. Bu siirecte ses dinlenmez ve anlam-
landirilmaz. Gegici bir siirecte sadece algilamaya yogunlasilir. Bu etkinlikteki gecici siire¢
sonunda ise Entendre siireci baglar. Dinleyici bu durumda segici bir dinleme siirecine girer
sesin ozelliklerine degil daha cok ilgisini ceken yonlerine yogunlasir. Ornegin bu siirecte
dinleyici sadece tininin yayilmasina odaklanabilir. Ouir ve Entendre daha cok subjektif
olduklar icin isitsel 6zelliklerin tanimlanmasinda objektif olan Ecouter ve Comprendre

stireclerinden faydalanilir (Vickers, 2012).

4.2.6 Indirgenmis Dinleme (écoute réduite)

Pierre Schaeffer tarafindan adi verilen indirgenmis dinleme (reduced listening)
yonteminde, sesin kaynagi ve anlamindan bagimsiz olarak sesin 6zelliklerine yogunlagilir.
Indirgenmis dinlemede sesin kaynag1 sozel olarak kabul edilir. Sesin bir enstriimandan
tiretilmesi ya da giiriiltii olmasi 6nemli degildir. Ses kaynag1 ne olursa olsun obje olarak
kabul edilir. (Chion, 2012: 50)

Kaynak, “Bir Anlatim Araci Olarak Film Sesinin Uygulamali Incelemesi” adin
verdigi yliksek lisans tezinde “indirgenmis dinleme” etkinlgini su sekilde ifade etmekte-
dir;
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“Schaeffer’e gore indirgenmis dinleme, sesi baska seylerin aract olarak
degil, kendi ozellikleri ve isitsel izleri icinde kesfetmeye calisir. Bu dinleme
modu, film sesi ile izleyici arasinda kurulan en gizemli ve en cagrisima acik
noktalardan birini temsil etmektedir. Nedenini ve kaynagini goremedigimiz
yva da kesin olarak bilemedigimiz sesleri, giderek daha yogun bir sekilde,
isitsel nitelikleriyle takip etmeye baslariz. Bu tiir bir etki, seslerin, dogal
kaynaklarindan ya da nedenlerinden daha biiyiik veya daha garip nitelik-
ler sergiledikleri zamanlarda ortaya cikar. Boylece “indirgenmis dinleme”de
seyircinin saf sese odaklanmasi, sesin niteliklerini giderek hicbir anlama bag-

lamadan takip etmesi etkisi en iist noktaya ¢tkar” (Kaynak, 2005: 31-32).

Dinleme etkinlikleri, birbirinden farkli olsalar bile tipki Buxton ve Gaver ve
Sara’nin yaptig1 gibi giinliik ve miizikal olarak iki baglikta toplanabilmektedir. Kuskusuz
giinliik hayatin biitiin seslerini dinleyen ve bunlar1 kompozisyonlarina aktaran insan miizi-
kal dinleme etkinliginden farkli bir dinleme yontemi benimsemistir. Ornegin Russolo dur-
maksizin giiriiltiileri dinlemis ve bunlar1 farkli gruplar halinde degerlendirmistir. Ayni
sekilde Schaeffer indirgenmis dinleme ile sesleri birer obje olarak alip onlarin akustik
ozelliklerini saptamaya calismistir. Bu sesleri farkli yontemler ile orgiitleyen bestecilerin
temel ses kaynaklar1 diinya’dir. Kompozisyonlarina kattiklar: bu ses 6zdeklerini her tiirli
sesi ayirt etmeksizin dinleyerek elde etmiglerdir. Elektronik miizik bestelemenin birincil

kosulu giinliik sesleri dinlemektir.

427 GURULTU

“Mimaroglu sik sik Cage’den soz ederek elektronik miizikteki son gelisme-
leri anlatiyor ve makarali bir teypten ornekler dinletiyordu. Dinleyicilerden
biri elini kaldirip “miizik diyorsunuz ama bunlar giiriiltii degil mi?” sorusunu
sormus, Mimaroglu da “John Cage’in de dedigi gibi, oturmus Mozart dinli-
yorsaniz sokaktan gelen sesler giiriiltii olur, sokaktaki sesleri dinliyorsaniz da
yanibasimizdaki Mozart giiriiltii olur” diye kisa bir yanit vermigsti” (Firincioglu,
2012: 1).

“Gririiltiiyle birlikte diizensizlik ve onun karsitt miizik dogdu. Miizikle
birlikte iktidar ve onun karsiti, bozgunculuk dogdu. Giiriiltiilerde hayatin
sifreleri, insanlar arasindaki iliskiler okunur. Yaygara ve Melodi, Ahensizlik
ve Armoni...” (Attali, 2005: 16).
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Giirtiltii en yalin hali ile karmasiklardan ve Ongiiriilemeyen etkilerden olugmak-
tadir. Giiriiltii sahip oldugu bu etkenlerden dolay1 deneysel miizik liretmek isteyen besteci-
lerin siirekli ilgisini cekmistir. Giirtiltiiniin tiirevleri gesitlidir. Giiriiltii akustik, miizikoloji
ve giinliik bir ses olarak farkl disiplinlerde teorik olarak analiz edilmektedir. Kelly’e gore
giiriiltiiniin farkl disiplinlerde degerlendirilmesi giiriiltiiniin miizikteki yerini tam olarak

tanimlamaya yetmemektedir (Kelly, 2009: 60-61).

4.2.8 Giiriltiiniin Tanimlanmasi

Giriiltii tanimsal olarak istenilmeyen ses olarak agiklanabilir. Chang’a gore bu
istenilmeyen sesler cesitlidir. Ornegin ingaat alaninda ¢alisan makineler, eviniz yanindan
gecen tren, komsunuzdan gelen yiiksek sesli rock miizik, gece yarisinda aniden ¢alan
telefon gibi seslerin tiimii giiriiltii olarak adlandirilabilmektedir.Miizikal olarak subjek-
tif ve tesadiifi olarak adlandirilan giirtiltii akustik olarak degerlendirildiginde ise objektif
ve kosulsuzdur. Bu goriise gore giiriiltii iki farkli bolimde degerlendirilmektedir. Bun-
lardan birincisi giiriiltiiniin zaman ve frekans acisindan etkinlik alanlarinin incelenmesi
ve giirliltiiniin miizikal a¢idan degerlendirilmesidir. Giiriiltii akustik acidan objektif ve
kosulsuz olarak incelenirse Ug farkli giiriiltii elde edilir. Bunlar white, pink ve brown
noise’dur. White noise olusmasi i¢in giiriiltiiniin zamansal etkinli§inde genlik zamanla
seckisiz (randomness) olarak belirli dereceye ulasir ve maksimum seviyeye gelirse sinyal
periyod disina tasinir. Bunun sonucunda da beyaz giiriiltii olusur. Beyaz giiriiltii (white
noise) rastgele frekanslarin iist iiste eklenmesi ile elde edilir ve yogunluk olarak biitiin
frekanslarda esit seviyededir. Giiriiltiiniin frekans etkinliginde ise yogunluk biitiin frekans-
larda oktav basina 3dB azaltilirsa pembe giirtiltii (pink noise) elde edilir. Ayni sekilde
yogunluk yine biitiin frekanslarda oktav bagina 6 dB azaltilirsa kahverengi giirtiltii (brown
noise) elde edilir (Chang, 1999: 5-6).

dB
White Noise
(@)
L logf
98 Pink Noise
-3 dB/oct
(b)

% Brown Noise
-6 dB/oct
©
log f

Sekil 18: “Giiriiltiiniin Zaman ve Frekans Acisindan Etkinlikleri”
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Giirtiltiiniin miizikal acidan degerlendirilmesinde ise kistas olarak bestecilerin
felsefi tutumlari ele alinmaktadir. Ornegin Stockhausen, giiriiltiiyii herhangi isitiebilir
bir ses olarak adlandirmistir. Stockhausen’a gore periyodik olan bir siniis dalgasi da
giiriiltiidiir. Chang’a gore Stockhausen’1 bu ¢ikarimda hakli ¢ikaran nokta seslerin doga-
sinda giiriiltii etkenleri barindirmasidir. Xenakis’e gore giiriiltii miizigin en énemli birle-
senlerinden biridir. Xenakis elektronik seslerinde giiriiltii barindirdigini ve bu giiriiltiilerin
frekans tireticilerinin dogal olmayan etkinliklerinin sonucu ortaya ¢iktigini sdylemektedir
(Chang, 1999: 7).

Chang’a gore giiriiltiiniin 6zellikleri su sekildedir; (Chang, 1999: 8)

Giiriiltii sese gore periyodik o6zellikler barindirmamaktadir.

Giirtiltii cogunlukla miizikal bir element olarak kabul edilmemistir.

Ilgi uyandiran sesler genellikle periyodik ya da periyodik olmasa da “giiriiltii” 6zel-

liklerini barindirmaktadir.

Seckisizlik (randomness) ve korelasyon barindiran siniis dalgalar1 beyaz giiriiltiiler

gibi sesler sonik malzeleme olarak kullanilabilir.

Bir diger yandan giiriiltii ile miizikal sesler arasindaki fark nedir? sorusu ir-
delendiginde ise Helmholtz’un giiriiltii ile miizikal sesler arasindaki farklar1 inceledigi
“On the Sensations of Tone” c¢alismasi daha fazla 6nem kazanmaktadir. Helmholtz bu
calismasinda giiriiltii ile miizikal sesler arasindaki farki agiklarken diizensiz titresimlerin
giirtiltiiyii olusturdugunu yine ayni sekilde diizenli titresimlerinde tonlar1 olusturdugunu
belirtmektedir. Helmholtz, miizikal ton hissinin hizli bir periyodik hareket olarak gercek-
lestigini giiriiltiiniin ise periyodik olmayan diizensiz bir hareket sonucu gergeklestigini
sOylemektedir (Kelly, 2009: 69-70).

Paul Hegarty “Noise/Music” isimli ¢calismasinda ise giiriiltiiniin objektif bir ger-
cek olmadigim1 soylemektedir. Hegarty’e gore giiriiltiiniin algilanmasi kisilerin tarihsel,
cografi ve kiiltiirel durumlari ile bagintilidir. Buna benzer diisiince ile Kelly ’de Hegarty
gibi giiriiltiiniin tanmimlanmasinda en Oonemli faktoriin subjektif oldugunu soyler. Kelly,
subjektif olarak giiriiltiiniin dinleyicileri rahatsiz eden veya sinirlendiren herhangi bir ses
oldugunu belirtmektedir. Kelly ayn1 zamanda yiiksek frekanstaki siniis dalgalarinin veya
yiiksek ses seviyesindeki seslerin ya da agresif yapiya sahip miizik tiirlerininin bir¢ok

insan tarafindan giirtiltii olarak nitelendirildiginin altin1 ¢cizmektedir (Kelly, 2009: 72-73).
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4.2.9 Michel Serres, ‘“Background Noise”

Michael Serres “Genesis” isimli ¢alismasinda giiriiltiiniin insanlarin tiim iletisi-
minin arka planinda oldugunu soéylemektedir. Serres’e gore yasam kaynaklarimizdan biri
olan nefes aldigimiz hava ve bir diger onemli yasam kaynagimiz olan deniz arka planinda
giiriiltiiler barindirmaktadir. Serres yasamin arkaplaninda olan giirtiltiileri ise su sekilde

Ozetlemektedir;

“Diizenli, hafif ve ¢calkalanan Diinya’nin ortasinda arka plandaki giiriiltiileri
soluyoruz.(...) Arka plandaki giiriiltiiler algimizin zeminini olustururur, yasamin
devaminda da kesintisiz bir sekilde devam ederler. Giiriiltii mantigumizin elemen-
tidir. Mesajlarin, soylemlerin kalitinsidir. Giiriiltii arka planlarin bilgisidir
(...)" (Kelly, 2009: 74).

Genesis yapitinda Serres’in arka plan giiriiltiisii olarak dinledigi ses denizin se-
sidir. Deniz, Serres i¢in en ¢ok farkinda oldugumuz arka plan giiriiltiistidiir. Deniz ses
olarak nitelendiginde kiyiya carpan dalgalarin ¢ikarttig1 bitmeyen bir giiriiltiiye sahiptir
(Kelly, 2009: 74).

Serres, giiriiltiiniin her yerde ve siirekli aramizda oldugunu, durmaksizin icerisine
dahil oldugumuzu ve biitiin iletisimin zeminini olusturdugunu sdyler. Giiriiltii objektif ve
subjektif dilin bilgisinin de icerisindedir. Iletisimin arka planidir. Giiriiltii bosluklarla ve
sessizlikle doludur. Giiriiltii rastlant1 ve kaos gibi biitiin ihtimalleri tagir. Bu yiizden de
giiriiltiiyii bolmek ya da tahmin etmek imkansizdir (Kelly, 2009: 75-76).

4.2.10 Attali, “Giiriiltii ve Miizik”

“Bilim daima hislerimizi kontrol etmeye, hesaplamaya, soyutlastirmaya,
hadim etmeye calisti. Sadece liimiin sessiz oldugunu unuttu: Is giiriiltiileri,
eglence giiriiltiileri, yasam ve doga giiriiltiileri; satilmig, satin alinnus, daya-
tilmis veya yasaklanmuig giiriiltiiler; baskaldiri, devrim, ofke ve umutsuzluk
giiriiltiileri... Miizikler ve danslar; yakinmalar meydan okunmalar... Diinya-
daki tek bir temel eylem yoktur ki, giiriiltii olmadan gerceklessin” (Attali,
2005: 13).

Attali’ye gore giiriiltii, biitiin ¢aglarda ve kiiltiirlerde yikimin ve diizensizligin
simgesidir. Giiriiltii daha ¢ok istenmeyen kirlilik ve saldir1 gibi eylemlerin bir temsilidir.
Giiriiltiiniin degerlendirilmesi teknoloji ile birlikte degismis ve bilim sayesinde giiriiltii

teorik olarak ele alinabilmistir. Bu sayede de giiriiltiiniin neden siddet yarattig1 tespit
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edilmistir. Geligen teknoloji ile sebekelerdeki parazitler dlciilmiis ve hangi kosullarda bir

mesajin engelledigi saptanmustir (Attali, 2005: 40).

Bu gelismeler ile birlikte telekomiinikasyon teknolojisi de gelismis ve giiriiltiiyii
eskiden farkli bir sekilde ele alan bilgi teorisi iiretilmistir. Bu teoriye gore, giiriiltii bir
mesaj1 engelleyen basit bir ses oldugu kadar ayn1 zamanda bir veri olarakta degerlendi-
rebilir. Bu teoride bir mesajin aktarimi bagka bir mesaj tarafindan engelleniyorsa bu mesaj
giiriiltiiye doniisebilmektedir. Bu etkinlikte 6rnegin, konugmay1 bilmediginiz bir dili din-

lemek size giiriiltii dinliyormus hissi yaratabilmektedir (Attali, 2005: 41).
Bilgi teorisi siirecini Attali su sekilde aktarmaktadir;

“Bilgi teorisine bakilirsa miizik giiriiltiiniin tersidir. Yok etmez, diizene
ekleme yapar. Bir miizik eserini dinlerken alinan bilgi, dinleyicinin diinyanin
durumu ile ilgili terddiitlerini azalnr. (...) Ornegin bir miizik bir baskasin
bastirtyorsa giiriiltii olur. Yepyeni bir miizik de bir giiriiltii. Monteverdi ve
Bach, ¢ok seslilik kurallarina gore birer giiriiltiidiir. Webern de tonal kural-
lara gore.” (Attali, 2005: 41)

Attali’ye gore miizik ise bir nevi giiriiltiilerin bicimlenmesidir. Miizik giiriiltii-
lerin anlam kazandig1 bir etkinlik alanidir. Besteci bu etkinlikte tinisal bir uzmanlagmanin
teknisyeni gibidir. Bu teknisyen, siddeti uyumlu bir diizene sokar ve ses alani icinde
yapilan katliamlari bir ritiiel haline getirir. Sesler arasinda farkindaliklar yaratarak ahenk-
sizligi ortadan kaldirir (Attali, 2005: 43).

Bu biitiin ele alindan goriislere gore, elektronik miizik bestelemenin en onemli
sonik malzemelerinden biri olan giiriiltii subjektif olarak degerlendirilmelidir. Zitt1 olan
sessizlik ile birlikte ifade ve anlamim giiclendiren giiriiltii siirekli hayatimizin igerisinde-
dir. Serres’in de iizerinde durdugu gibi iletisimin ve biitiin etkinliklerimizin daimi bir
parcasidir. Bu yiizden de giiriiltiiniin yargilanmasi nesnel degil 6znel olmalidir. Farkli
miizik tiirleri kimilerince giiriiltii olarak kabul edilse de giiriiltiiniin ne zaman ve nerede
miizigin bir par¢asi ya da miizigin tamami olacagi kesinlikle belirsizdir. Giiriiltii subjektif

bir kavramdir. John Cage’in de dedigi gibi;

“Nerede olursak olalim, duydugumuz cogu kez giiriiltiidiir. Aldiris et-
mezsek bizi rahatsiz eder. Kulak verirsek biiyiileci gelir. Saatte elli mil hizda
giden kamyonun sesi. Radyo istasyonlart arasindaki parazit. Yagmur. Bu ses-

leri yakalamak ve denetlemek istiyoruz” (Firincioglu, 2012: 78).
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4.2.11 SESSIZLIK

“Politik olarak en iyi kontrol edilen sehirlerde ve en kalkinmus iilkelerde
guiriiltii, kaynagi ne olursa olsun, bir kirlilik sayilir. Sessizlik iyice yerlesir:
Motorlar sessizlesin, gece giiriiltiileri yasaklanir, insanlar sessiz miizik dinle-
mek icin veya telefon goriismeleri icin kapanirlar. Cocuk bagirtilar, yiiksek
sesler kapi carpmalar, giiriiltiiyle calan canlar, ¢cekic ses ¢cikaran ayak ses-
leri duyulmaz olur. Halilara dosenen ve ses gecirmez hale getirilen ofislerde
gorevliler ekranlarinin karsisinda gittikce daha sessiz, bir klavye sesi bile
olmaksizin ¢calisir” (Attali, 2005: 147).

“Sesin dort niteligi vardir: perde, tini, giirliik, siire. Sesin bir arada var
olmasi gereken karsiti ise sessizliktir. Sesin dort niteligi icinden yalnizca siire
hem sesi hem de sessizligi icerir. Bu nedenle siirelere temellendirilen yapilar
(ritmik: ciimle, zaman uzunluklari) dogrudur (malzemenin dogasina uygun-
dur); buna karsilik armonik yapt yanlistir. (perdeden kaynaklanir ve sessiz-

likte perdeye yer yoktur) (Firincioglu, 2012: 18).

Cage’e gore sesin yoklugu sesin perde, tin1 ve giirliik gibi niteliklerinin olma-
masidir. Siire ise, Cage icin ses isitilse de isitilmese de vardir. Bu anlayis modern miizigin
yeniden bi¢cimlenmesine neden olmustur. Ses ya da sessizlik melodinin bir bileseni ol-
maktan cikip siire ile belirlemeye bagladiginda bunlarin nasil dinlenecegi ile ilgili bir
alg1 sorunu ortaya ¢ikmistir. Firincioglu bu sorunu su 6rnekle aciklamaktadir; (Firincioglu,
2012: 18).

“Avcilarin kullandigi, ordek sesini taklit eden diidiikler vardir. Eger ordek
avinda degilsek, bu sesi duydugumuzda genellikle giileriz, ciinkii cirkin sayilan,
giildiirmek amacriyla kullanilmasina alistigimiz bir sestir bu. Ama bir besteci
belirli calgilarin yamisira bir de ordek diidiigii kullanilan bir parca yazsa
(ornegin, Cage’in 1952 de yazdigi Water Music gibi) ve bu sesin de “tarafsizca”
diger sesler gibi yalnizca bir “siire belirleyici birim” olarak degerlendirilip
dinlenmesini istese ne olur? Bu tabii ki dinleyiciden basarmasi ¢ok giic bir
nesnellik talebidir;” (Firincioglu, 2012: 18-19).

Cage’in aslinda burada vurgulamak istedigi, dinleyicinin dinleme etkinligindeki
cagrisimlarini bir kenara birakmasi ve dinleyici ile kosut devam eden miizikal dinleme
aliskanliklarindan vazgecmesidir. Clinkii dinleyiciler cogunlukla enstriimanlarin ¢ikardigi
frekanslara bagimlidirlar. Miizik ve ses olarak algiladiklar1 sey ise bu belirli frekanslardir.
Cage bu aligkanliklar1 yenmek icin konserlerinin oncesinde yol gosterici metinler oku-

mustur. Ya da miizisyenlerin belli kurallara bagl hareket etmesini salik vermistir. Ornegin,
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diidiigii calan miizisyenin diidiigii bunu alisilmis bir calgi calar gibi bir tavirda sergi-

lemesini beklemistir (Firincioglu, 2012: 19).
Firincioglu bu etkinligi su sekilde aciklamaktadir;

“Dinleyicide arzu edilen nesnelligin olusmasina yardimct olabilmek icin,
ordek diidiigii ¢calan miizisyenin bunu alisilmis bir calgi nasil calinirsa o
tavirda ¢almasi. Miizisyenin diidiigii ¢alarken izleyicilere bir goz kirpmast
bile olaywn diistindiiriicii bir konserden basit bir haylazlik ya da giildiiriiye
doniisiivermesi icin yeterli olabilir. Bu bicak sirtindaki denge Cage’in es-
tetiginde omriiniin sonuna kadar son derece onemli bir etmen olacaktir.”
(Firincioglu, 2012: 19)

Sessizlik, bir diger taraftan da felsefi bir yaklagim ile ilintilidir. Sessizlik bir
hiclik degil aksine var olanin ve var olacaklarin farkina varilmasidir. Salomé Voegelin’in
sessizlige yaklagimi bu felsefi anlayisin kavranmasini daha anlagilabilir hale getirmekte-
dir;

“Karanlik ve firtinali bir giinde Galler’in giineyinde ¢akillar ile kapl
Barry kumsalinda deniz kulaklarumi sagirlastirircasina kiyrya vuruyordu.
Riizgar, tipki denizin kulaklarimi sagirlastirdigu gibi yiiziimii kesiyordu.
Asagidaki dalgalar dikey olarak kiyiya seyrediyordu ve cikardiklart sesleri
yutuyordum. (...) Martilarin cirtlak sesleri duvarlarin giiriiltiisiinii deliyordu.
(...) Sonrasinda medcezir ortaya cikmasi ile riizgarin sertligi hafifledi. Sonra
cakillarin iistiinde yiiriimeye basladim. (...) Meltem bagsladi, soguktu ama
riizgar hi¢ olmadigi kadar sessizdi. Duvarlarin sesi hassas ve farkli bir ses
manzarasina doniismiistii. (...) Bu sessizlikte, kendimi duyabiliyordum. Ayak-
kabilarum kiiciik ve biiyiik cakillarin iizerinde kayryordu. Karanliktaki soguk
nefesim artik bu sonik sahnenin merkezindeydi.(...) Oglenin yankilanmasi
ile sessizlige gomiildiim. Yogun giiriiltiiniin izalasyonunda balik¢cilarin ses-
sizligine katildim” (Voegelin, 2010: 79).

4.2.12 Kavramsal Yaklasimda Sessizlik

Voegelin, tiim bu yasadiklarini 6ziinde sessizlikle donatili bir ortamda yagamistir.
Voegelin bulundugu cevrede sessizligi dinlemis ve gercek sonik diinya ile ses manza-
ralarinin farkina varmistir. Miizikte de ayni etkinlige sahip olan sessizlik John Cage’in
4’33 isimli ¢alismasi ile 6zdeslesmistir. 4’337, bir yapittan daha fazlasidir. Bu sanat eseri

adin1 sessizlikten alsa da sessizlikten ¢ok daha fazlasini ifade etmektedir. Bu miizikal ses-
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sizlik, objektif olarak bir hicligi ¢cagristirsa da subjektif olarak biitiin isitilebilir frekanslar-
daki sesleri kapsamaktadir. Voegelin’in 6rneginde oldugu gibi evren sessiz degil aksine
kendi igerisinde siirekli bir ses devinimindedir. Serres giiriiltiiyli tanimlarken iletisimin
bir parcasidir der ve bu parcalarin igerisine sessizligi de katar. Sessizlik giiriiltii ve giiriiltii
de sessizliktir. Cage 4’33 isimli ¢calismasinda sadece siire belirtmistir. Bu siire¢ icerisinde
duyulan (ya da duyulmayan, duyulamayan) biitiin sesler ve biitiin ses manzaralar1 subjek-
tiftir (Voegelin, 2010: 81).

Sessizlik dinleme etkinligi ile ilintilidir ve bu etkinlik sadece miizikal sesleri
dinlemek ile sinirli degildir. Kiiciik sesleri dinlemek, daha da kiiciik sesleri dinlemek,
sessizligi ve giiriiltiiyii dinlemek, miizikal, gorsel ve isitilebilir biitiin sesleri dinlemek gibi
ornekler bu etkinligin bir parcasidir. Bu 6rneklerde gecen biitiin bu dinleme etkinlikleri
aslinda sessizligin dinlemesidir. Bu agidan bakildiginda sessiz sesler giiriiltiilii olabilecegi

gibi giiriiltiilerde bir acidan sessiz olabilir (Voegelin, 2010: 81-82).

Voegelin’e gore, Cage’in sessizligi kavramsal sanatsal ile de bagdasmaktadir.
Voegelin bu bagdastirmay1 yaparken Cage’in 4’33 isimli calismasi ile Mel Bochner’in
“8 Measurement” isimli caligmasini karsilastirmistir. Cage’in dort dakika otuz li¢ saniye
stiren sessizligi gibi Bochner ¢alismasinda bos bir sayfada siyah okla sadece uzunlugun 8”
degerinde oldugunu belirtmistir. Bunun diginda sayfada baska hig bir sey yoktur (Voegelin,
2010: 81).

Sekil 19: “Mel Bochner 8 Measurement”

Bochner de tipki Cage gibi bos bir sayfada sadece belirli bir uzunluk belirlemis
ve sayfa boyunca devam eden bir bogluk c¢izmistir. Kavramsal boyutta incelediginde ise
hem Bochner hem de Cage’in yapitinda belirli bir uzunluk vardir ve iki ¢alismada hemen
hemen ayn1 6zelliklere sahiptir. Fakat her iki yapitta sinirsiz bir bogluk ve sinirsiz sessiz-
ligi temsil etmemektedir. Bu iki yapitin asil amaci ise izleyici ve dinleyicileri kavramsal
olarak diisiinmeye davet etmek ve kavramsal yetilerini harekete gecirmektir (Voegelin,
2010: 81).
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“When there is nothing to hear you start hearing things”

Voegelin sessizligin odak noktasini acgiklarken duyulacak bir sey olmadiginda
aslinda duymaya bagladigimizi syler. Bu yaklagima gore sessizlik aslinda sesin yoklugu
degil dinleme etkinliginin baglangicidir. Bu bakis acis1 aslinda sessizligin biitiin felsefik
Oziinii kolayca agiklamaktadir (Voegelin, 2010: 82-83). Dogrul’da aym diisiince ile sunlari
aktarmaktadir;

“Sessizlik, bir ses kadar varolusun gercek, ayrilmaz bir parcasidir.
Rauschenberg’in dedigi gibi “Bir tuval hi¢ bir zaman bos degildir””
(Dogrul, 1999: 42).

Biitiin bu diisiincelerden hareketle sessizlik hi¢lik degildir. Varligin ispatidir.
Diinya’da hig¢ bir etkinlik sessiz degildir. Sessizlik, baslangictir. Dinlemedir. Bir miizik
yapitinin en 6nemli parcasidir. Sessizlik aslinda;

“Christian Wolff (...) bir giin onu icinde sessizliklerin yer aldig bir piyano
parcasint ¢calarken dinlemistim. Keyifli bir giindii ve pencereler acikti. Dogal
olarak, yapitin akist icinde trafik giiriiltiisii, gemi diidiikleri, oyun oynayan
cocuklar biitiiniiyle isitilebiliyordu ve bazilarini igitmek piyanodan gelen ses-
leri isitmekten daha kolaydi. Kendini miizige veremedigi her halinden belli
olan bir dostumuz parcanin sonunda, pencereleri kapattiktan sonra parcayi
yeniden ¢calip calamayacagini sormugstu Christian’a. Christian, memnuniyetle
yeniden ¢alabilecegini, fakat parca ¢calinirken kazaeseri duyulan seslerin hic-
bir sekilde bir kesinti yaratmadigini, bu nedenle pencereyi kapatmanin hi¢ de
gerekli olmadigini soyledi. Onun miiziginin pencereleri agikti” (Dogrul, 1999:
17-19).
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4.2.13 SOUNDSCAPE

“Simdi, hicbir sey yapmayip, sadece dinleyecegim (...) Biitiin sesler bir-
birine akiyor, birlesiyor, kaynasiyor ya da takip ediyor. Sehrin icindeki sesler,
sehrin disindaki sesler, giiniin sesleri, gecenin sesleri...” “Walt Whitman, Song
of Myself” (Schafer, 2012: 95)

Soundscape, Kanadali besteci R.M Schafer tarafindan bulunmustur. Schafer’in
“Handbook for Acoustic Ecology” isimli yapitinda acikladig1 bu terim kitapta su sekilde
tanimlanmustir; “Soundscape seslerin bulundugu sonik ¢evrelerdir”. Terim daha da agik
bir sekilde ifade edilmek istenirse soundscape bir ortamda duyulan biitiin seslerden olusur.
Bunun yani sira Soundcape terimi miizikal kompozisyonlar ya da bantlarin montajlari
ile elde edilen soyut yapilar1 ve yapay cevreleri de isimlendirmektedir. Yalin bir ifade
ile soundscape kisilerin seslerle etkilesim halinde oldugu subjektif akustik cevrelerdir
(Hiramatsu, 2004: 205).

Torigoe ise Schafer tarafindan bulunmus soundscape teriminin ii¢ farkli temele
dayandigin1 sdylemektedir. Bu temellerden birincisi ise miizik felsefesine dayanmaktadir.
Hiramatsu Schafer’in John Cage’in “ Miizik sestir, cevremizdeki seslerdir, konser sa-
lonlarin i¢inde ya da disinda olmamiz 6nemli degildir” tanimindan cok etkilendigini bu
yiizden de soundscape terimini ifade ederken total akustik cevreleri makrokozmik miizikal
kompozisyon olarak degerlendirdigini sdyler (Hiramatsu, 2004: 205).

Schafer, bunu su sekilde agiklamaktadir;

“ Miizigin sadece ses olarak aciklanmasi bir kag¢ yil once diisiiniilmezdi.
Bugiin bu sekilde agiklanabilmesi bile kimilerince kabul edilmemektedir. 20.
viizyilda yavas adimlarla miizigin geleneksel olarak ifadesi ve aciklanmasi
bestecilerin bireysel cabalart ile agir agir degismeye baslamistir. Oncelikle
orkestralarda perkiisyon sayilart arttirilmigtir. Bu ¢algilarda perde ve ritmik
yapinin disinda sesler iiretmislerdir. Daha sonra rastlantilara dayali yontem-
ler ortaya ¢ikmugstir. (...) Bunu takiben kompozisyonlara ve konser salonlarina
yeni diinyanin sesleri (4°33”) girmeye baslamistir. (...) Musique concréte (so-
mut miizik) ortaya ¢itkmis kompozisyonlara dis diinyadan sesler tape araci-
ligr ile katilmistir. Bu geligsmlerin sonucunda elektronik miizik ortaya cikmis
ve elektrik teknolojisini kullanarak yeni sesler tiretilmistir. (...) Bugiin biitiin
sesler aslinda olasilik alanlarina aittir. (...) Yeni orkestramin farkina varn:
Sonik Evren! Evrenin miizisyenleri de herhangi bir kimse, ses ¢ikaran her-
hangi bir sey! (Schafer, 2012: 97).
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Soundscape teriminin ikinci temeli ise ekolojik bilince dayanmaktadir. Bu biling
daha ¢cok Kuzey Amerika’da 1960 yilinda ¢evrecilerden ve dogabilimcilerden kalan bir
mirastir. Kanada’da yasayan Schafer 1970’1i yillarin baglarinda sehrin giiriiltiilerinden ra-
hatsiz olmug ve giiriiltii kirliligine kars1 yapilan eylemlere katilmis ve giiriiltii sorunu,
giiriiltii kirlilikleri gibi konular iizerine konferanslar vermistir. Schafer yine ayni sekilde
“World Soundscape Project” isimli ¢alismasinda Kanada ve Avrupa’nin akustik ¢evreleri

tizerine ¢evrebilimciler gibi ¢alismalar yapmusgtir.

Schafer, calismalarini “akustik ekoloji” olarak isimlendirmistir. Yaptig1 bu biitiin
bu caligsmalar ise akustik ¢evrelerin veya soundscape (ses manzaralarinin) canlilar iizerin-
deki fiziksel yanitlar1 ve davranig karakteristikleri iizerindeki etkileri olarak aciklamistir.
Soundscape teriminin iiciincii temeli ise McLuhan’in felsefesine dayanmaktadir. Schafer
isitsel kiiltlirlin 6nemini vurgularken bu felsefeden yararlanmistir (Hiramatsu, 2004: 205-
206).

Soundscape ¢alisilan herhangi bir akustik alandir. Ornegin bir miizikal kom-
pozisyon da bir ses manzarasidir. Bir radyo programi da ya da akustik bir ¢cevre de ses
manzarasidir. Ses manzaralar1 duyulan olgulart icerir. Goriilen objeleri icermez. Isitsel

alginin Otesinde seslerin bir nevi notasyonu ve fotografidir (Schafer, 2012: 99).

4.2.14 Smiflandirma

Soundscape bir ortamdaki biitiin sesleri anlamlandiriyorsa bu biitiinii olusturan

biitiin sesler belli bir siniflandirma icerisindedir. Schafer’e gore bu siniflandirma,
e Fiziksel karakterlerine gore (akustik)
e Algi acisindan degerlendirilmesinde (psikoakustik)
e Anlam ag¢isindan (semantik)
e Etki acisindan (estetik) olarak yapilmaktadir (Schafer, 1994).

Schafer fiziksel siniflandirmada Pierre Schaeffer’in ses objelerinden faydalan-
mustir. Schaeffer’in sound object ¢calismasi daha ¢ok psikoakustik olmakla birlikte miizikal
ses objelelerini smiflandirmaya yonelik yapilan bir ¢calismadir. R. Murray Schafer ise
sound object’in baz1 degisikliklerle ses manzalarinin (soundscape) analizinde de kul-
lanilabilecegini soylemektedir. Sound object’in (ses objeleri) ses manzalarini analiz etmek
icin kullanilan bu yonteminde ses duyulur duyulmaz notaya alinir (isaretler ile gosterilir)

bu yontem ile sesin 6zellikleri belirlenir ve diger sesler ile karsilagtirilabilir (Schafer, 1994).
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Sesin fiziksel olarak siniflandirmasinda sound object temel alinarak olusturulan

ornek bir cizelge su sekildedir ;

Physical
Description

Attack

Body

Decay

Dhuration

L
v

———

—

sudden
moderate
slew
multiple

| mon-

| exislent

| brief

O moderate
] long
—

contifiions

J rapid
moderate

::h— slow
e mniliiple

Frequency/
Mass

T A

very high
high
midrange
love
very low

Fluctuations/
Grain

e et

steady-state
fransient
multiple
transients
rapid
warble
mmedisir
pulsation
slow throb

v

Dynamics

ff
f
mf
mp

P

PP
f=p
p<f

wery loud

lowd

moderately
louid

moderately
soft

saft

very soft

loud to soft

soft to lowd

Y

Sekil 20: “Sesin Fiziksel Olarak Siniflandirilmast” “Ses etkinligin agiklanmasi

e Tiotal Estimated Duration of Event —————a

Cizelge incelediginde ise ¢izelgenin yatay diizleminde ses objelerinin bilesenleri

olan “attack, body ve decay” parametreleri bulunmaktadir. Dikey diizleminde ise sesin

“duration (siire), frequency (frekans) ve dynamics (dinamik)” gibi 6zellikleri siralanmastir.
Yine cizelgede goriilen Pierre Schaeffer tarafindan sesin 6zellikleri tanimlama da kul-

lanilan “mass ve grain” ise;

Mass

Mass (kiitle) frekansla ile ilgilidir. Kimi sesler saf frekanslardan olusurken kimi

sesler de daha kompleks frekanslardan olusur. (Trafik giiriiltiileri, kus siiriilerini sesleri

kompleks frekanslar 6rnegidir) Ses kimi zaman genis bir bantta olabildigi gibi kimi za-

manda dar bir bantta olabilir. Sesin kiitlesi (mass) ise sesin bant genisligin- de baskin olan

yerine verilen isimdir. Bu yiizden de frekans kompleks olsa da mass ve frekans cevresel

biitiin sesleri kolaylikla niteleyebilmektedir.
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Grain

Schaeffer i¢in grain (ses tanecikleri) modiilasyon efektinin icerisinde olan dal-
galanmalar ve ses yiizeyindeki piiriizlenmedir. Zaman acisindan oldukga kiiciik degerlerde
olan grain saniyede 16 ile 20 arasindaki elektriksel vurulardan olugmaktadir (Schafer,
1994).

Schafer’in Simiflandirmasi
Schafer’in sesleri ve efektlerini fiziksel olarak siniflandirmada kendi kullandig1
yontemi sudur;
1. Sesin gozlemciden tahmini uzakligi (metre)
2. Sesin tahmin edilen yogunlugu (dB)
3. Sesin belirginligi

4. Ambiyans dokusu (hi fi veya lo fi) (ylikseklik ve diisiikliik) Kaynak dogal, insan,
teknolojik

5. Sesin istisnai 6zelligi (tekrar etme ya da etmeme)

6. Cevresel faktorler (reverb) (echo)
Bu yonteme gore Schafer’in yaptigi 6rnek bir analizler su sekildedir;
Kopek Kiiliibesi

1. Sesin uzaklig1 20 metre

2. Yogunluk 85 dB

3. Ses belirgin

4. Sesin dokusu Hi fi kaynak Insan

5. Istisnai 6zelligi diizensiz tekrarlayan bir ses

6. Cevresel faktor olarak kisa bir reverb



Kusun Sarkisi

. Sesin uzaklig1 10 metre

. Yogunluk 60 dB

. Ses belirgin

. Sesin dokusu Hi fi kaynak Dogal

. Istisnai 6zelligi Bir sarkinin pargas1 olmasi

. Cevresel faktor olarak reverb yok. (Schafer, 1994)

BARK OF A DOG SONG OF A BIRD
Attack | Boedy | Decay Attack | Body | Decay
L ( i Duration ! ”HD x

e ]
Frequency/Mass

) M . Fluctuations/ H“ P"H«
Grain

f f Dynamics mf mf mf

e ] apr, ———— L—— 3 gec, —»

Sekil 21: “Analiz Orneklerin Gorseli ve Fiziksel Siniflandiriimasi”
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4.2.15 Bilgi Acisina Gore Smiflandirma

Cevremizde bulunan seslerinin bir ¢ogu bilinen ses kaynaklari tarafindan iire-
tilmektedir. Schafer’e gore cevre seslerini tanimlamada kullanabilecek en gecerli yol ise
sesleri bilgi agilarina gore siniflandirip bir katalog haline getirmektir. Buna 6rnek olarak
Schafer’in World Soundscape Projesinde kullandigi katalog ise su sekildedir; (Schafer,
1994)

e DOGAL SESLER

A)Yaratim Sesleri

B) Kiyamet Sesleri

C) Suyun Sesleri
Okyanuslar, Denizler ve Goller
Nehirler, Dereler, Akarsular
Yagmur
Buz ve Kar
Bugu

D) Havanin Sesleri
Riizgar
Firtina ve Kasirgalar
Meltemler
Gok Giirtiltiileri ve Simsekler

E) Diinyanin Sesleri
Depremler
Heyelanlar ve Ciglar
Madenler
Magaralar ve Tiineller

Kayalar ve Taglar



Yeralt1 Titresimleri
Agaclar
F) Atesin Sesleri
Biiytik Yanginlar
Volkanlar
Somineler ve Kamp Atesleri
Kibritler ve Cakmaklar
Mumlar ve Gaz Lambalari
Festival ve Ritiiel Atesleri
G)Hayvanlarin Sesleri
Serce
Giivercin
Yagmur Kusu
Baykus
Tarla Kusu
Atlar
Kediler
Sinekler
Circir Bocekleri
Arilar
Kopekler
Balinalar
Yunuslar

Kaplumbaglar



H) Mevsimlerin Sesleri
Bahar
Yaz
Sonbahar
Kig

o INSAN SESLERI

A) Ses Tonlar:
Konusma
Fisildama
Aglama ve Ciglik
Mirildanma ve Giilme
Oksiirme ve Homurdanma
Inilti
Sarki Soyleme ve digerleri
B) Bedenin Sesleri
Kalp Atist
Nefes Alma
Adimlar
Eller (Alkis ve diger sesler)
Yeme, kgme Sesleri

Sinir Sistemi
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e SESLER VE TOPLUM
A ) Soundscapes (Ses Manzaralar)
Sehir Ses Manzalari
Kasaba Ses Manzalari
Deniz Ses Manzalari
B) Ofis ve Fabrikalarin Sesleri
Tersaneler
Kereste Fabrikalari
Bankalar
Basimevleri
C) Gosteri Sesleri
Spor Etkinlikleri
Radyo ve Televizyon
Tiyatro
Operalar
D) Miizik
Enstriimanlar
Sokak Miizigi
Ev Miizigi
Miizik gruplar1 ve Orkestralar
E) Festival ve Seromoniler
Miizik
Havai Figekler

Gecit Torenleri



F) Parklar ve Bahceler
Akarsular
Konserler
Kuslar ve digerleri
e MEKANIK SESLER
A) Makineler
B) Fabrika ve Endiistriyel Araclar
C) Ulasim Araclar
Trenler, Otomobiller ve Kamyonlar
Ucaklar ve Helikopterler
Jet ve Roketler
D) Mekanik Araclar
E) Vantilator ve Klimalar
F) Ciftlik Araclan
o SUKUNET VE SESSIZLIK
e GOSTERGE SESLERI
Canlar ve Gonglar
Kornalar
Saatler

Telefonlar
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4.2.16 Estetik Niteleme

Schafer’e gore estetik niteleme siniflandirma acisindan en siibjektif olandir. Ses-
lerin etkileri kisiden kisiye degisir. Kiiltiirlere ve toplumlarin aligkanliklarina baglidir.
Ornegin, Schafer World Soundscape Projesi kapsaminda Yeni Zelanda, Isvigre, Kanada ve
Jamaika gibi farkli iilkelerde uyguladig testlerde kisilerden en ¢ok sevdigi bes sesi ve en
cok nefret ettigi bes sesi tanimlamalarini istemistir. Bu test sonucunda ortaya ¢ikan sonug
cogunlukla iilkelerin cografi konumlar ve iklimsel kosullari ile bagintilidir. Ornegin bu
testte denize kiyis1 olmayan Isvicre’de yasayanlar dere, selale gibi sesleri en cok sevdikleri
ses kategorisine eklemislerdir. Yeni Zelanda ve Jamaika’da yasayanlar ise denizden kay-
nakl tropikal firtina giiclii riizgarlarin yarattig1 sesleri sevmedikleri sesler kategorisinde
degerlendirmislerdir (Schafer, 1994).

Estetik siibjektif olarak nitelenmesi gereken bir olgu olsa da siniflandirma da
kullanilan akustik, psikoakustik, anlam ve estetik parametreleri ile degerlendirildiginde

su sonuclara ulagilmistir (Schafer, 1994).
1. Ornek: Alarm

o Akustik A¢idan Keskin bir attack siiresi, Dar bir bant genisligi, Giiriiltii, 6000
Hz 85 dB

e Psikoakustik Ac¢idan Devamli yiiksek bir perdede seyredip bir siire sonra

dinleyiciyi hassas bir perde araligina siiriikleme
e Semantik (Anlam Acisindan) Bitis Sinyali, Alarm

o Estetik Acindan Korkutucu, Rahatsiz edici, Cirkin
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2. Ornek: Araba Kornasi
o Akustik Acidan Baskin Frekans: 512 Hz 90 dB
e Semantik (Anlam Acisindan) Yolumdan cekil, Yeni evlendim
e Estetik Acindan Sinir bozucu, Antipatik, Festival, Heyecan verici

Soundscape (ses manzaralar1) dinleme, giiriiltii ve sessizlik gibi etkinliklerin
sonucudur. Biitiin bu etkinlikler bir ses manzarasini tarif etme i¢in kullanilir. Ses man-
zaralart her dakika ve her saniye icerisinde oldugumuz akustik ¢evrelerdir. Schafer’in
ses manzalari tarif ederken adlandirdig1 gibi; Biitiin Diinya Bir Havalimamidir ;'® ya da

diinya dinlediginde giiriiltiilerle ve sessizliklerle anlamlidir. Ya da bir bagka deyis ile;
“Beethoven 5. Senfonisinin, Sunumu Sonrasi: Lobideki Kulak Misafiri;

Evet, Ama Bu Miizik mi?

Wagner’in Tristian, Sunumu Sonrasi: Lobideki Kulak Misafiri; Evet, Ama Bu
Miizik mi?

Stravinski’nin Sacre, Sunumu Sonrasi: Lobideki Kulak Misafiri; Evet, Ama
Bu Miizik mi?

Varése’in Poéme Electronique Sunumu Sonrasi: Lobideki Kulak Misafiri; Evet,
Ama Bu Miizik mi?

Bir jet iizerimden gecip gokyiiziinii delip geciyor. Kendime soruyorum. Bu

Miizik mi? Belki de pilot meslegi ile ilgili bir hata yapmuistir” (Schafer, 1969).

16(Schafer, 1969: 61)
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4.2.17 ELEKTRONIK KAYNAKLAR
4.2.18 Dalga Formlari ve Osilatorler

Osilatorlerler sentezleyicilerin ses iiretmesini saglayan elektronik devrelerdir.!”
Sentezleyicilerde bulunan diger biitiin parametrelerde osilatoriin iirettigi sesleri bigim-
lendirmek amaci ile kullanilir. Sentezleyicilerdeki osilatorlerin sayilar1 farklidir. Buna
bagl olarak sentezleyiciler de osilator sayisina bagli olarak daha kompleks yapida sesler
tiretirler. Osilatorler ses sinyallerini ise dalga sekline gore iiretmektedir. Bu dalga formlar1
ise siniis (sine), kare (square), dikdortgen (rectangle), testere dis (sawtooth) ve ticgendir.
Siniis dalgas1 en basit dalga formudur. Siniis dalgas1 tek frekansh ve periyodiktir. Bir
diger dalga formu olan dikdortgen dalga ise kare dalganin harmoniklerinin diizensiz bir
sekilde bicimlenmesinden olusur. Sawtooth (testere dis) dalgasi ise biitiin harmoniklerin
yer aldig1 karmagsik bir dalgadir (Yiiriir, 2006: 132-133-134). Kare dalga tek sayili har-
moniklere sahiptir. Genlik ag¢isindan kare dalganin seviyeleri kendisi ile ters orantilidir
Ucgen ses dalgasida kare dalga gibi tek sayili harmoniklerden olusur. Harmonik sayilari
karesiyle ters orantili olarak degismektedir. (Pasinlioglu ve Onen, 2011: 45-46-47-48)

4.2.19 Filtreler
Filtrelerin temel gorevi belirli frekanslar1 gecirmek ve yine belirli frekanslari ise
engellemektir. Ses sentezlemesinde kullanilan filtreler ise;

e Low pass Filtre: Bu filtre tipi diisiik frekanslarin gecisine izin verirken yiiksek

frekansh sinyalleri filtreler.

e Hi pass Filtre: Low pass filtrenin tam tersi olarak yiiksek frekanstaki sinyallerin

gecisine izin verirken diisiik frekanstaki sinyalleri maskeler.

e Band pass Filtre: Bu filtre tipi belirlenen frekanstaki seslerin gecisine izin verir.

Belirlenmis frekans seviyesinden kalan sinyalleri ise engeller.

e Notch Filtre: Bu filtre diisiik ve yiiksek frekanstaki sinyallerin geg¢isine izin verirken
orta frekanslart maskeler. (Yiiriir, 2006: 140-142)

17Giiniimiizde kullanilan yazilimsal bazli sentezleyicilerde osilatorler dijital olarak modellenir
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4.2.20 GLITCH

Carroll, fotografin icadindan sonra sanatgilarin fotografin nesneleri oldugu gibi
yansitmasi nedeni ile yeni arayiglara girdigini ve bu arayiglarin sonunda da kubizmin
dogdugunu soyler. Kubist sanatcilar sanatsal ifadelerinde nesneleri ve dogay1 oldugu gibi
yansitmak yerine onlar1 geometrik sekiller ile anlagilmasi kolay olmayan bigimler ile ifade

etmeye baslamiglardir (Carroll, 2012: 41).

Bu girisime benzer olarak 20. yiizyilin son doneminde dijital diinyanin gercegi
oldugu gibi kusursuz yansitmasindan bir nevi rahatsiz olan ve yeni arayislar igerisine
giren sanatgilar dijital olarak kaydedilmis sesleri, resimleri veya videolar1 gercekliklerin-
den uzaklastirip kendilerine 6zgii yontemler ile bozmus ve sanatta yeni bir estetik bakig

acist yaratmaya calismiglardir.

4.2.21 Dijital Seste Glitch

Glitch, dijital sesde binary kodlarinda (ikili kodlarda) dogrusal olmayan ya da
kay1ip olan degerlerdeki sapmalar sonucun ortaya ¢ikan dijital tik’e verilen isimdir. Kelly’e
gore 20. yiizyilin son donemlerinde popiiler olmaya baglayan glitch dijital sanat pratik-
lerinin gelisiminde olduk¢a 6nemli bir yere sahiptir (Kelly, 2009: 6-7).

Glitch’in tarihsel olarak kokleri fiitiirist sanat anlayisina ve Luigi Russolo’nun
giiriiltii miizigine kadar dayanmaktadir. Glitch sanat anlayisina benzer bir sekilde estetik
acidan giiriiltiiyii benimseyen Russolo, giiriiltii tiretmek i¢in kendi yaptig1 “intonarumori”

isimli enstriimandan yararlanmistir (Cascone, 2002).

Bu gelismeleri takiben 1994 ile 2000 yillar1 arasinda bilgisayar ile miizik yap-
manin farkli yollarina yogunlasan ev stiidyosu kullanicilar farkli deneysel girisimlerde
bulunmuslardir. Bu girisimlerden en kayda deger olam ise bilgisayarlarin merkezi iglem
birimini (CPU) ¢esitli yontemlerle zorlayarak dijital tik, ¢citlama ve klik sesleri elde etme
cabasidir. Bu elde edilen sesler orneklenerek yeni bir kanala kopyalanmis ve sonik malze-
me olarak kullanilmistir. (Kelly, 2009: 7-8).

Glitch miizik, 20. yiizy1l deneysel miizigi ile bagintilidir ve sonik malzeme olarak
da iki farkli ses diinyasinin birlesimini igerir. Bunlar dijital diinyanin yarattig1 temiz sesler
ve sinyalin giiriiltiiye oraninin daha fazla oldugu deforme olmus seslerdir. Glitch’in bir
miizik tiirii olarak gelismesinde Fennesz, SND, Carsten Nicolai, Kim Cascone, Vladislav
Delay ve Microstoria gibi sanatcilar cok dnemlidir. Clinkii bu sanat¢ilar yapmis olduklari

caligmalar ile bu miizige dikkat ¢ekmis ve ayn1 zamanda glitch seslerin electronic dance
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music, electronica ve drum ’'n’ bass gibi farkl tiirlerde kullanilmasini saglamislardir (Kelly,
2009: 8-9).

4.2.22 Ses Kaynaklari

Glitch ses kaynagi acisindan analog ya da dijital cihazlarinin ¢esitli yollarla
caligsma prensiplerinin degistirilmesi ile bu cihazlarin sistematik hatalarindan elde edilen
seslerden faydalanir. Bunlar; (Cascone, 2002) (Kelly, 2009)

e Compact Disc’lerdeki atlamalar
e Yazilimsal hatalar (bug’lar)

e Bit oranin azaltilmasi

e DSP hatalar

e Plaklardaki higirtilar ve ¢izikler
e Circuit Bending

e Fonograf manipiilasyonu

e Wounded Cd’s

e Broken Music
Ornekler
4.2.23 Circuit Bending
Circuit bending pille ¢calisan oyuncaklarin, radyolarin, sentezleyicilerin, cd ve

dvd oynatici gibi cihazlarin devrelerinin degisik sesler elde etmek icin rastlantiya dayal

sekilde degistirilmesi ve modifiye edilmesidir (Fernandez ve lazzetta, 2011).

Sekil 22: “Circuit Bending ““ Devrelerin Rastlantiya Dayali Modifiye Edilmesi ve Oyun-
cak bir Gitarin Circuit Bending Projesinde Kullanilmas1”
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4.2.24 Broken Music

Broken Music, sanatta tahribat ve fluxus sanat akimlari ile bagintili olarak Milan
Knizdk tarafindan 1960 yilinda broken (kirilmig) ve destroyed (yok edilmis) isimleri ile
ortaya cikmustir. Glitch ile benzer olarak plaklar1 boyayan, ¢izen, pargalayan Knizak kendi
miizigini anlatirken bir kayit cihaz1 aldigim1 ve geriye parasi kalmadigi i¢in elinde kalan
plaklar ile miizik yapmaya bagladigini sdyler. Knizak bu denemelerinde plaklari cok yavas

ya da ¢ok hizli calmis buna ek olarak da plaklari ¢izmeye baglamis ve pikaptan iZneyi

cikartarak atlamalar yaratip yeni sesler olusturmustur (Kelly, 2009: 123-140-142).

1

Sekil 23: “Milan Knizak Broken Music”
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4.2.25 Wounded Cd’s

Yasunao Tone tarafindan glitch sesler iiretmek i¢in gelistirilen bu teknikte Cd’nin
alt tarafina banttan kesilen kiiciik pargalar yapistirilir ve Cd oynaticinin igerisine takilir.
Cd calismaya bagladiginda bantin yapisik oldugu boliimlerde atlamalar olustugu i¢in or-

jinal yapittakinin aksine tini, perde ve ritmik yapida degisiklikler meydana gelmektedir
(Kelly, 2009: 234-236).
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Sekil 25: “Glitch miizik tiiriine ait bir nota “Nicolas Collins Broken Light CD skipping ve
Yayli Dortliisi”
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4.2.26 Video ve Resimde Glitch

Sanat estetigi acisindan dijital ve analog sistemlerdeki bozulmalar1 yeni bir sanat
anlayis1 olarak kabul eden glitch, sadece miizige etki etmemistir. Resim ve videolar’da da
ayni estetik tutum ile hareket eden glitch, sesin ¢esitli yontemlerle bozulmasi gibi resim ve
videolar’da benzer yontemleri kullanarak bunlarda yeni bir estetik begeni yaratma ¢abasi
aramistir.

Sekil 26: “Video’da Glitch” Banta kaydedilmis Bir Videonun Cesitli Yontemlerle Defor-
masyona Ugramasi

2 s

Sekil 27: “Resim’de Glitch” Fotografin Rastlantisal Yollarla Bagkalastirilmasi
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4.3 IKINCI ALT PROBLEME ILiSKIN BULGU VE YORUMLAR
4.3.1 Kompozisyon Analizleri
4.3.2 Pierre Schaeffer Etude Aux Chemins De Fer

Calisma 1948 yilinda Batignolles istasyonunda buharli trenlerden kaydedilmig
seslerin (bir nevi giiriiltiilerin) ritmik yapida yan yana diziliminden olusmaktadir. Musique
Concréte’in ilk yapitlarindan biri olan“Etude Aux Chemins De Fer” (Tren Yolu Calismasi)
ayn1 zamanda miizigin o giine kadar ki alisilmig besteleme yontemlerinden farkli bir
yapiya sahiptir. i1k defa somut ses gruplar1 kaydedilmis ve bir kompozisyon olusturulmus-
tur. Cing études de bruits (5 Giiriiltii Calismasi) isimli yapitin bir boliimii olan bu calisma
(Concert de Bruits) ismi ile diger 5 calisma ile birlikte radyoda sunulmustur (Chadabe,
1997: 26-27).

1. Sonik Malzemeler
e Buharli Trenlerden Elde Edilen Somut Sesler
e Buharli Trenlerin Tekrar Eden Mekanik Giiriiltiileri
e Istasyondaki Sesler
e Kalkis Diidiikleri

2. Analiz
Calisma, buharl trenlerden elde edilmis somut seslerin (ses objelerinin) yan yana

dizilimlerinden olugsmaktadir. Calisma A ve B boliimlerinden olugsmaktadir.

e A Boliimiinde: Genellikle yiiksek frekanslardaki semantik acidan “isaretler”
iceren sesler kullanilmistir. (Kalkis Diidiikleri, vb )

¢ B Boliimiinde Mekanik ve tekrar eden sesler kullanilmustir. '

18Michael Gatt Etude Aux Chemins De Fer Analiz http://bit.1ly/1p5jcYy (19 Mayis 2014)
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Etude Aux Chemins De Fer

Sekil 28: “Etude Aux Chemins De Fer”

Page 1

Calismanin A1 boliimiinde crossfade kullanilarak ses objeleri arasinda ses yiiksek-

likleri birbirlerini asmayacak sekilde gecisler yapilmistir. A1 boliimiinde kullanilan

sesler genelde yiiksek perdede seyreden semantik acidan uyari iceren seslerdir. B1

boliimiin- de ise siirekli tekrar eden mekanik sesler kullanilmistir. B1 boliimii Al

boliimiine kiyasla ritmik yapidadir. Yine bu boliimde 16 saniyede bulunan ses objesi

ansizin kesilmis ve diger ses objesine gecilmistir. B1 boliimiiniin 21 saniyesinde de

ses objesi ansizin kesilmig ve giirliik acisindan daha giicsiiz bir ses objesine gecis

yapilmugtir. A1-2 boliimiinde ise ritmik yapi kesilmis yine Al boliimiindeki gibi

yiiksek frekansdaki bir ses objesi secilmistir. B1-2 boliimiinde ise ses objeleri ritmik

bir yapidadir.
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Calismanin 1 dakika 10 saniye ve 2. dakika arasindaki analizi;

A boliimiin Ritmik
Varyasyonu Yapidaki Ses
Objeleri

Sekil 29: “Etude Aux Chemins De Fer”

A 1-3 boliimiinde ise A 1 boliimiin ikinci varyasyonu bulunmaktadir.

A boliimlerinde oldugu gibi ritmik yap1 disinda yiiksek frekanslardan olugan bir ses
objesi secilmistir.

B 1-3 boliimiinde ise ritmik yap1 geri donmiis tekrar eden mekanik ses objeleri

kullanilmugtir.
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Calismanin 2 dakika 10 saniye ve 2. dakika 40 saniye arasindaki analizi;

Etude Aux Chemins De Fer

Page 3

Sekil 30: “Etude Aux Chemins De Fer”

A 1-4 boliimiinde yine ritmik yapr kesilmis ve yine yiiksek frekanstaki ses ob-

jelerinden yararlanilmistir.

B 1-4 boliimii ise, yine mekanik sesler olugsmaktadir. B boliimlerinde oldugu gibi

yine ritmik bir yapidadir.

A 1-5 boliimiinde ise diger A boliimleri gibi ritmik yapida degildir. Final i¢in bir
koprii gorevi gérmektedir.

B 1-5 boliimii ses giirliikklerinin azalmasi ile bagladir. Ritmik yapida finalin ilk

parcast ve koda’nin ise birinci bolmesidir.

A-1-6 final boliimiidiir. Koda’nin ikincici boliimdiir. Yine diger A boliimlerinde
oldugu gibi ritmik yap1 bitmistir. Yiiksek frekansdaki bir ses objesi ile bitis hisset-
tirilmeye caligilmigtir.
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3. Cikarim

“Certainly, the idea of a concert of locomotives is exciting. Sensa-
tional (Chadabe, 1997: 26).

Schaeffer’in Etude Aux Chemins De Fer isimli ¢alismasi miizikte yeni bir kapi
aralamig ve miizikte o giline kadar yan yana gelmeyen sesler ile bestelenen bu
yapit yenti fikirlere onciiliik etmistir (Chadabe, 1997: 26). Bu yapit1 bir bagka boyutta
degerlendiren Lochhead ve Auner ise‘Postmodern Music/Postmodern Thought”
isimli kitaplarinda elektronik miizigin ilk caligmalarinin siirrealizm ile baglantil
olarak nitelemis ve bu degerlendirmeyi yaparken Schaffer ve Henry’nin ilk so-
mut miizik ¢aligmalarinin ve elektroakustik kesiflerinin siirrealizm ruhuna yakin
oldugunun altim1 ¢izmistir. Bu fikrin saglamasini ise Frangois-Bernard Mache ile
yapmaktadir. Méche, miizigin siirrealist formunda amacin hala ortaya ¢ikabilecek
yeni sesler aramak oldugunu sdyler. Bunu da siirrealizm manifestosunu hazirlayan
André Breton’un zamaninda yaptig1 yenilige benzetmektedir (Lochhead ve Auner,
2002: 34).

Schaeffer’in Etude Aux Chemins De Fer isimli calismasi siirrealizmin dogasina
uygun olarak yan yana iki celigkili kavrami barindirir.'® Yapit form agisindan bat
klasik miiziginde kullanilan form yapilarina benzerlik tagisa da kullanilan ses 6zdek-
leri bat1 klasik miiziginde kullanilan seslerden oldukg¢a farklidir. Bu yapitta yine
montaj ve kolaj gibi temel siirrealist teknikler kullanilmistir. Schaeffer bu tekniklere
benzer olarak olarak giiriiltiileri ve diger somut sesleri bilestirmis ve manyetik
bantlar {izerine montajlamistir. (Lochhead ve Auner, 2002: 35) Pierre Schaeffer’in bu
yapitta kullandi81 ses 6zdekleri (trenlerden elde edilen mekanik giiriiltiiler ve somut

sesler) de alisilmigin disinda siirreal olarak nitelenebilir.

Schaeffer’in 1948 yilinda lokomotif konseri fikri ile bu sesleri kaydetmesi ve Etude
Aux Chemins De Fer ismi ile bir kompozisyon olarak sunmasi, 1948 yilindaki
miizik algisi, anlayist ve miizik estetigindeki baskin olan tutumlar ile yapit yeniden
gozden gecirilirse calismanin o doneme kiyasla alisilmigin disinda sanatsal ozellik-

ler barindirdi8i ve siirreal bir tarafi oldugu one siiriilebilmektedir.

1%juxtaposed: Siirrealizm’de uzak iki farkli gercekligin ya da iki celiskili kavramin yan yana gelmesi.
(Breton, 1969: 36-37)
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Meret Oppenheim’in “Tiiylii Kahvalti” isimli ¢aligmasi siirrealist bir ¢aligma ise
yapitlarinda donen, tikirdayan tencerelerden ve kapaklardan elde ettigi sesleri kul-
lanan ve analiz ettigimiz Etude Aux Chemins De Fer i¢inde bulundugu “Cing études
de bruits” (5 giiriiltii caligmasi) konseri ve ¢alismalarinin da siirrealizm ile baglantilx

oldugu gozlemlenebilmektedir. (Holmes, 2008: 49)

Sekil 31: “Meret Oppenheim Tiiylii Kahvalt1”

4.3.3 Luc Ferrari Presque Rien No. 1 C

“1967 yilinda Luc Ferrari, Dalmagya kiyisindaki evinin yatak odasinin
penceresine bir ¢ift mikrofon yerlestirmis her giin sabahin erken saatlerinde
ii¢ saat boyunca, kiigiik balik¢i kasabasinin yasamini ve seslerini kaydetmisgtir.
Daha sonra bu kaydettigi seslerden belirli boliimleri secmis ve 21 dakikalik
bir kompozisyon haline getirmistir. Ferrari, bu ¢calismasina “Presque Rien,
ou, Le lever du jour au bord de la mer” (Hemen hemen, hi¢ bir sey veya

Deniz kiyisinda giin sonu) ismini vermigtir.” (Cohen, 2009: 177)
1. Sonik Malzemeler

o Giilme

Kriketler (Circir Bocekleri)
e Su

Arka Plandaki Insan Sesleri

Sarki Soyleyen Kisi

Sessizlik
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2. Yontem
Calismada giinliik hayattan elde edilmis somut (concréte) sesler kullanilmistir.

Calismanin parcalari ve siralamasi ise su sekildedir;
(a) Giris (Giilme) kompozisyonun bagladigini belirtmektedir.
(b) Giilme ile birlikte kriketler (circir bocekleri) kompozisyona dahil olmaktadir.
(¢c) Su kompozisyona katilmaktadir.
(d) Arka planda insan sesleri duyulmaya baglamaktadir.

(e) Bunu takiben sarki sdyleme boliimii baglar, bittigi zaman arka plan insan ses-

leri tekrar duyulmaya baglanir.
(f) Sarki sdyleme boliimii tekrar (ropriz).

(g) Parca boyunca duyulan kriketler kompozisyon igerisinde tek sonik malzeme

olarak kalir.

(h) Final sadece sessizliklerden olugsmaktadir. Calisma bu yonii ile ele alindiginda

6 parcadan olusmaktadir.?’
Calismanin analizinde kullanilan harfler sunlar1 ifade etmektedir;

o A (Giilme)

B (Kriket) (Circir Bocekleri)

C (Su)

D (Arka Plandaki Insan Sesleri)

E (Sarki Soyleyen Kisi)

F (Sessizlik)

20Michael Gatt Presque Rien No. 1 C Analiz http://goo.gl/Mv8Y9U (7 Haziran 2014)
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Caligmanin ilk 1 dakika 30 saniyelik analizi

Luc Ferrari Presque Rien No. 1 C Page 1

Sekil 32: “Luc Ferrari Presque Rien No. 1 C”

Giris

A boliimii (giilme sesi) kompozisyonun bagladigini isaret etmektedir. A boliimiinii
takiben baglayan B (kriketler) boliimii ise F (sessizlik) boliimiine kadar siirekli
olarak kompozisyonun icerisindedir. A ve B bdliimiinden sonra C boliimii (su)
kompozisyonun katilir. A, B ve C boliimleri giriste rahatliklikla duyulan ii¢c sonik
malzemedir. Bu kisa girisin ardindan ikinci saniyenin ortalarinda D boliimii (arka-
plandaki insan sesleri) duyulmaya baglar. Arka Plan seslerinin bitimi ile besinci
saniyenin sonunda E boliimii (sarki soyleme) baslamaktadir. Bu ilk boliimiin 46.
saniyesine kadar devam eder. E boliimiine bu siirecte B boliimii C boliimii ve bir
stire D boliimii eglik etmektedir. E boliimiimiin bitimi ile D boliimii baglar ve bir
siire devam biter. Bunun bitiminde ise E boliimii tekrar kompozisyona katilir. Bu
boliimler bir biitiin olarak degerlendirildiginde bestecinin agik bir soundscape (ses

manzarasi) olusturdugu farkedilmektedir.
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Calismanin 1 dakika 40 saniye 3. dakika arasindaki analizi

Luc Ferrari Presque Rien No. 1 C Page 2

Sekil 33: “Luc Ferrari Presque Rien No. 1 C”

Bu boliimde B ve C boliimleri kompoziyonda yer almaya devam ederken, E boliimiiniin

kompozisyondaki etkinligini devam etmektedir.
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Final
Calismanin 3 dakika 10 saniye ile 4 dakika 41. saniye arasindaki analizi

SESSIzZLIK

Luc Ferrari Presque Rien No. 1 C Page 3

Sekil 34: “Luc Ferrari Presque Rien No. 1 C”

3. dakikanin 10. saniyesinden sonra E boliimii kompozisyondan ¢ikmis ve ¢aligma-
nin en bagindan beri icerisinde olan B boliimii ise 4. dakikanin 30. saniyesinde
kompozisyondaki biitiin etkinligini bitirmistir. D boliimii ise finale yaklagirken az
da olsa 4. dakikanin baslarindan 4. dakikanin 18. saniyesine kadar etkisini hisset-
tirmektedir. Finalde ise ¢alismanin en 6nemli boliimgesi baslamaktadir. 4. dakikanin
30. saniyesinden sonra kompozisyona ilk kez katilan F (sessizlik) boliimii kom-
pozisyon sonuna (4:41) kadar devam etmektedir. Sessizlik kompozisyonun ana sonik
malzemeleri olan somut seslerin biitiin etkinligini bir anda bitirmis ve hepsinin
tizerine ¢ikmistir. Final boliimiindeki sessizlik, biitiin kompozisyonun ana fikrini
ozetlemektedir. Sessizlik higlik degildir ve kompozisyonda duyulan biitiin sesler
sessizligin bir parcasidir. Kompozisyonun biitiin sonik malzemeleri bu sessizligi

dinleyerek elde edilmistir.
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3. Cikarim

Presque Rien No 1. C isimli ¢alismadan bir ¢ikarim yapilacaksa o da su olmalidir;

“1963’den bu yana kaydettigim biitiin sesleri dinledim. Bu kayitlarin
tiimiimii dinlerken farkettim ki bu kayitlarin hepsi birer fotograf gibiydi.
Bu fotograflar sadece benim hatirlayabildigim hatiralar: barindirmiyor-
du ayni zamanda bu sesler bir yabancimin hafizasinda da fotograf ve
hatiralar olusturuyordu. Bu celiskili resimleri, kafamdan atip cikarsam
bile onlart dinlemek bana onlara gormekten daha fazla 6zgiir hissettiri-
yordu. Bu resimler ile oynamak sairin siirindeki kelimeler ile oynamasi
gibiydi.” (Cohen, 2009: 177-178)

Luc Ferrari,Presque Rien isimli ¢alismasini su sekilde anlatmaktadir;

“Her giin diizenli tekrar eden sesleri kaydettim. Ornegin balik¢t her
sabah ayni saatte bisikleti ile geciyordu, horoz her sabah oOtiiyordu, her
sabah 6’da otobiis servisi limana gidiyor gemi ile gelen insanlari altyor-
du. Biitiin bu yasanan etkinlikleri toplum belirlemekteydi.” (Cohen, 2009:
178).

Ferrari’nin Presque Rien No 1. C isimli caligmasindaki genel amaci giinliik hayati
bir kompozisyon haline getirmektir. John Cage’in sessizligine atifta bulunurcasina
sessizligi farkli bir yoldan yorumlayan ve pencerisinin Oniiniine bir ¢ift mikrofon
yerlestiren Ferrari sessizligi ya da o an siirekli gelisen, degisen, baskalasan hayatin

diizeninin ya da diizensizliklerinin ses resimlerini ¢izmisgtir.

Ferrari’nin bu calismay1 yaparken belirli bir amaci vardir. Bu calismaya benzer bir
sekilde Walter Ruttmann’da, Ferrari gibi giinliik sesleri kaydetmistir. Ruttman ile
Ferrari’nin arasindaki belirgin fark yararlandiklar1 ses diinyalaridir. Ruttman’n kur-
guladig1 ses diinyas1 Ferrari’nin aksine imgeseldir. Ferrari’nin amacini1 gosteren ve
onu farkli kilan ses diinyas1 ise daha dogal olmak ile birlikte daha ¢ok toplumun
birbiri ile etkilesimlerini ve toplumun kendi igerisindeki rutinlerini yansitmaktadir.
Ferrari’nin Presque Rien No. 1 Cisimli caligmasindaki asil amaci hayat1 imgelemek
ve toplumun birbirleri ile olan etkilesimlerini ve giinliik rutinlerini yansitmaktadir.
Luc Ferrari bu calismasi ile giinliik hayati bir kompozisyon haline getirmeye calis-
migtir (Cohen, 2009: 178-179).

Bu diisiinceye dayanarak Ferrari’nin “Presque Rien No. 1 C” isimli ¢alismasinin
‘1zlenimci” bir karakterde oldugu one siiriilebilmektedir. Ferrari, giinliik rutinleri
ve tekrarlar1 penceresinden gozlemlemis kaydetmis ve bunu bir kompozisyon ha-

line getirmistir. Bu siirekliligin, diizensizligin ve siirekli tekrarlanan giinliik rutin-
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lerin ses resimlerini ¢izmis ve hayattan edindigi izlenimleri bir kompozisyon haline
getirmistir. Ferrarinin edindigi izlenimlerini ses olarak kaydetmesine benzer olarak

Resimdeki izlenimciligi, Antmen su sekilde aktarmaktadir.

“Izlenimci olarak adlandirilan ressamlarin konusu, her seyden énce
kendi izlenimleridir ki bu, sanatgi bireyin diinyay: gordiigii ve duydugu
sekilde resmetmesi anlamina gelir. (...) Sanat¢cimin yasadig diinyanin,
gordiigii manzalarin, gezdigi sokaklarin, oturdugu barlarin, kafelerin

izlenimlerini alir.” (Antmen, 2013: 23)

Empresyonist sanat anlayisi ile Ferrari’nin Presque Rien isimli ¢aligmasi diislince
acisindan birbiriyle ortiismektedir. Bu Ongiiriiden hareket ile Presque Rien izlenimci
bir calisma oldugu varsayimi one siiriilebilir. Debussy denizden edindigi izlenimleri
ve duygulanimlar1 kompozisyonlarina yansitmistir. Presque Rien de yine bu sekilde
bestecinin giinliik hayattan edindigi izlenimleri tasir. Bu iki yaklasim arasindaki
fark Ferrarinin, Debussy’nin aksine giinliik hayattan edindigi izlenimlerini nota ile

degil direk ses olarak kaydetmesidir.

John Cage 4°33”

“Sesin toplanma yerinin sessizlik olmast gibi, rengin toplanma yeri de
renksiz olmalidir.” “Aristoteles” (Vural ve Yildirim, 2003: 70)

4°33” (dort otuz ii¢) John Cage’in en ¢ok ses getiren ¢alismalarindan birisidir.

1952 yilinda John Cage tarafindan tarafindan bestelenen bu eser ii¢ boliimden olugsmakta-

dir ve herhangi bir enstriiman icin yazilmamistir. Bu yapitin en 6nemli tarafi ise o giine

kadar hi¢ bir ¢alismada goriilmedigi kadar estetik gelenek ile baglarin1 koparmasidir
(Firincioglu, 2012: 32-33).

1.

2.

Sonik Malzemeler
e Sessizlik

Yontem

Piyanist piyanonun bagina oturur. A¢ik olan piyano kapagini kapatir. Kronometre
ile zamani baglatir. Piyanist piyanonun hi¢ tusuna dokunmaz ve kompozisyon dort
dakika otuz ii¢ saniye devam eder. 1952 yilinda Woodstock’ta ilk kez David Tutor

tarafindan sergilenen performans ise su sekildedir;
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“David Tutor piyanoya oturuyor, notasini agryor, a¢ik olan piyano
klavyesinin kapagin sessizce kapatirken elinde tuttugu kronometreye ba-
styor ve yeri geldiginde sayfa cevirerek, oniindeki bos ol¢iilerden olusan
notayi ve kronometreyi izlemeye basliyor. 30 saniye sonra kronometreyi
durdurup kapagi aciyor. Kisa bir siire sonra kapagi yine kapatirken kro-
nometreye basip bu kez 2 dakika 23 saniye bekliyor ve siire doldugunda
yine kronometreyi durdurup kapagi acryor. Sonra yine kapagi kapatip
kronometreyi calistirtyor ve bu iictincii boliim de 1 dakika 40 saniye
stiriiyor, kapagi acip piyanodan hig¢ bir ses cikartmanus olarak kalkiyor.
“Parcanin” boliimleri toplam 4 dakika 33 saniye siirmiistiir ve adi da
budur” (Firincioglu, 2012: 32).

David Tutor tarafindan sergilenen bu performans su sekilde analiz edilmektedir;

2. BOLOM 3. BOLUM
2 DAKIKA 23 1 DAKIKA 40
SANIYE SANIYE

SESSIzLIK SESSIZLIK

John Cage 4'33" Page 1

Sekil 35: “John Cage 4°33” ”

3. Cikarim
John Cage 4’33” isimli ¢alismasinin da yer aldigi konserden sonra soyledikleri

yapitin en onemli noktasini vurgulamaktadir;

“Dinlemeyi bilmedikleri icin sessizlik diye diistindiiler; her yan rast-
gele seslerle doluydu. Ilk boliimde disardaki riizgarin sesi duyuluyordu.
Ikinci boliim sirasinda catida yagmur damlalar pitirdamaya basladi.
Ugiincii boliimde de insanlarin konusmalart ya da kalkip ¢tkmalart bir

vigin ilging ses ¢tkardr” (Firincioglu, 2012: 32).
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Cage’i bu calismay1 yapmaya iten en onemli nokta ise Robert Rauschenberg’in
1951°de yaptig1 tamamen beyaza boyali resimleridir. Rauschenberg bu calismasinda
hi¢ bir gondermede bulunmamistir. Fakat buna ragmen Cage bu calismalara bos
bakmanin imkansiz oldugunu ve bu tablolarin {izerinde her zaman farkl sekillerde
1siklarla gélgelerin bulundugunu sdylemektedir. Yine Cage’e gore sessizlik kavrami
da tamamen bir yanilgidir. Her yerde rastlantilar ile olusan sesler vardir. Cage’in
calismasinda vurgulamak istedigi seslerin yoklugu degildir. Seslerin bilerek ya da
bilmeyerek dinlenmemesidir. Firincioglu, insanin her yerde sesler kusatildigini ve
kulaginin bunlar1 duydugunu fakat beynin kimi sesleri algilayip kimi sesleri de
bilerek algilamadigini soyler. Sessizligin tanimi1 da aslinda budur. Cage devrim
yaratan diislincesinde sessizligin bir hiclik oldugu vurgulanmamistir. Vurgulanmak
istenen sessizligin bir yokluk olmadig1 ve aslinda biitiiniin dinlenmedigidir. Cage
bu fikri ile merkeze dinleyiciyi yani algiy1 yerlestirmeyi basarmistir. Cage’in bu
diislincesi yasam ile sanat arasina ¢ekilen geleneksel sinirlamalara yeni bir bakis
acis1 getirmis ve bu anlayis zamanla Cage i¢in ses miiziktir ve her tiirlii ses miizik
olarak algilanabilir diisiincesine doniismiistiir. Bu diisiince aslinda miizigin ne olup

ne olmadigina dinleyicinin karar vermesidir (Firincioglu, 2012: 35).

Voegelin, Cage’in 4°33” isimli ¢alismasinin Duchamp’in hazir yapitlari ile ben-
zerlik tasidigin1 soylemektedir. Yine ayni sekilde Firincioglu’da Duchamp’in sanat
yapit1 diisiincesinin Cage’i etkiledigini soylemektedir. 4’33” 20. yiizy1l miizigine
yeni bir bakis agis1 getirmis ve 20. yilizy1l miizigini farkl bir bicimde degistirmistir.
Yine aym sekilde Duchamp’in “Fountain (¢esme)” isimli ¢calismasida gorsel sanat-
lara yeni bir bakis agis1 getirmis ve gorsel sanatlarda koklii degisiklikler yapmustir.
Bu yapitlarin ortak noktasi ikisininde hazir yapitlar olmasidir. Bu iki yapitin en
onemli noktasi giinliik objelere ve seslere dikkat cekme cabasidir. 4’337, sessizligi
(yeni bir ses algis1) konser salonlarina getirmistir. Duchamp’in Cesmesi ise bir pisu-
var1 gorsel bir sanat objesi olarak galerinin icerisine sokmustur (Voegelin, 2010: 80)
(Firincioglu, 2012: 34-35).

Cage’in ve Duchamp’in bu hazir yapitlari, giinliik objeleri sanat diinyasina kazandir-
ma amaci tasimasi ile birlikte miizik ve gorsel sanatlarda yeni bir estetik anlayis

getirmeyi amaclamaktadir (Voegelin, 2010: 80).

Carroll’un hazir yapitlar ile ¢ikarimi bu iki calismanin dogasini 6zetlemektedir;



116

“Duchamp’in sanat yapitlart ve onlardan ayirt edilemeyen gercek
hayattaki benzerlerini birbirinden tamamen farkl kategorilerde deger-
lendiriyoruz. Bu durumun elbette onemli sonuglart var. Siradan pisuar-
larin oniinde durup anlamlarinin ne oldugunu diisiinmeyiz, ya da garaji-
mizda duran kar kiireginin oniine mor ipler cekip ziyaretcilerin ondan
uygun bir mesafede durmasini saglamaya calismayiz. Neden? (...) hazir
nesneler ve onlarin gercek yasamdaki tipatip benzerlerine yonelik davra-
nislarimiz tamamen farklidir. Hazir nesneler soz konusu oldugunda on-
lart yorumlamaya cabalamak dogru ve uygundur, onlarin bir sey hakkin-
da olduklarint varsayariz ve “ne demek” istediklerini ya da hakkinda
olduklart sey ile ilgili ne ima ettiklerini belirlemeye ¢calismanin onlara

yonelik uygun bir tepki oldugunu diistiniiriiz” (Carroll, 2012: 47-48).

4°33” ve Fountain bir denemenin 6tesindedir. Giinliik hayatta dikkat edilmeyen

biitiin objeleri algilamamizi, farkina varmamizi ve dinlememizi saglamigtir. Bununla
birlikte Fountain ve Duchamp’in diger hazir yapitlar1 Dada ve Anti sanat ile iligkilen-
dirilmistir.

Bu diisiinceden hareket ile donemin estetik degerlerine karsi bir tavir alan dadaistler

ile Cage’in 4’33 isimli caligmas1 arasinda bir benzerlik var midir? bir bagka taraftan

Duchamp’in hazir yapitlar1 dadaizm ile iligkili ise Cage’in 4°33” isimli ¢alismasi

da dadaist midir? iki calisma da birer hazir yapit ise ve giinliik etkinliklere dikkat

cekme amaci tagtyorsa Duchamp ile Cage’in calismasi arasindaki fark birinin gorsel

digerinin de isitsel olmasi mudir? Elbette boyle bir ayrim yoktur. Ikisi de hazir

yapitlardir.

Bu ongiiriiden hareket ile Duchamp’in ¢alismalar1 dadaizm ile iligkili ise Cage’in
4°33” isimli ¢alismasi bu kategoride degerlendirilebilir. Bu bir varsayim olmakla
ile birlikte bu iki hazir yapit arasindaki iliski bu denli benzerken bu diisiince bir
varsayimdan daha otededir. 4’33” dadaizm ile iligkilidir. 4’33” sanat geleneklerinin
ve ezberlerinin bozulmasidir. 4’33 yeni ses diinyalarinin farkedilmesidir. 4’33

miizigin estetik degerlerine kars1 yapilan bir protestodur. 4’33 Dada ise;

“Bir protestodur; yikict bir eylemdir. Mantigin yerle bir edilmesidir;
iste Dada budur. Bellegin, arkeolojinin, gelecegin yikimidir. Dada, 0z-
glirliiktiir. Carpisan renklerin, zitlarin birliginin, grotesk seylerin, tu-
tarsizliklarin ifadesi; kisacast yasamin kendisidir.” Tristan Tzara
(Antmen, 2013: 122)
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4.3.5 Ryoji Ikeda Trans-Missions

Ryoji Ikeda’nin ilk solo albiimiinden bir calisma olan Trans-missions, Nasa’dan
elde edilen sesleri baz almak ile birlikte televizyon, radyo, film, bilgisayar ve elektronik

cihazlardan elde edilen somut ve dijital seslerin kullanildig1 bir ¢alismadir.?!
1. Sonik Malzemeler
e Televizyon, Nasa, Radyo ve filmlerden elde edilen somut sesler
e Giiriiltiiler
e Ses Manzaralari1 (Soundscape)
e Fx
e Glitch
2. Yontem

Ikeda, bu calismasinda somut sesler ile dijital yontemler kullanarak bagkalagtirdig:
ses manzaralarini, ¢esitli yontemler ile sentezledigi ses efektlerini ve binary kod-

larda farkli yontemler ile olusturdugu glitch seslerini kullanmustir.

Calismanin genel analizi su sekildedir;

Ryoji lkeda Trans-Missons Page 1

Sekil 36: “Ryoji Ikeda Trans-Missons” ”

2IRyoji Ikeda Albiim Tanitimi http://goo.gl/Pe41D9 (14 Haziran 2014)
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Calismanin geneli iki boliimden olusmaktadir;

e A Boliimiinde
Ikeda televizyon ve radyodan elde ettigi seslerden, giiriiltiilerden, telsiz konugmalarindan

ve farkli fx seslerden olusan bir ses diinyas1 yaratmistir.

e B Boliimiinde
Ikeda, B boliimiinde ise A boliimiinde yarattig1 ses diinyasin1 yok etmis bunun
yerine saf bir siniis sesini bagkalastirarak bir 6nceki boliimde yarattig1 diinyay1

yok ettigini simgeleyen glitch bir ses diinyas1 yaratmustir.
Calismanin analizinde kullanilan harfler sunlar1 ifade etmektedir;
e A Televizyon ve Radyodan Alinan Sesler

B Giirtiltt

C Pulse igeren Ritmik Yap1

D Telsiz Konugmalari

E FX ve Reverse Fx, Noise Fx

F Glitch
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Calismanin ilk 40 saniyesininin analizi su sekildedir;

an” HINWI
T s

Ryoji Ikeda Trans-Missons Page 1

Sekil 37: “Ryoji Ikeda Trans-Missons”

Caligma televizyondan elde edilmis bir sese sahip olan A boliimii boliimii ile bagla-
maktadir. Daha sonra giiriiltii iceren B boliimii baglamaktadir. B boliimiiniin i¢inde
yer alan E boliimii ise 5. saniyesinden baslayip 9. saniyeye kadar devam eden bir
reverse fx barindirmaktadir. Daha sonra Pulse Ritmik yapida C boliimii ve ona eglik
eden telsiz konugmalarinin bulundugu D boliimii baglamaktadir. Bunun sonunda ise
19. ve 20. saniyeler arasinda Rise Fx barindiran E boliimii gelmektedir. Calismanin
geri kalan boliimii ise bir dongiiden ibarettir. Bu dongii, C ve D boliimlerini ve
bunun sonunda gelen E boliimiinii barindirmaktadir.Kompozisyonun 28. ile 34.
saniyeler arasinda yer alan E boliimii daha onceki Rise Fx’in reverse edilmis seklini

barindirmaktadir. Caligma bundan sonra C ve D boliimleri ile devam etmektedir.
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Caligmanin 35. saniyesi ile 1. dakika 08. saniyesi arasindaki analizi su sekildedir;

Ryoji lkeda Trans-Missons Page 2

Sekil 38: “Ryoji Ikeda Trans-Missons”

Calismanin genel dongiisii olan C-D-E boliimleri ile kompozisyon devam etmek-
tedir. C boliimiinde devam eden pulse ritmik yapiya D boliimiinde bulunan tel-
siz konusmalar1 eslik etmektedir. 55. saniye 01:07. saniyeler arasinda yer alan E
boliimiinden ise icerisinde noise, reverse ve panaroma igeren bir fx bulunmaktadir.

Bu fx daha ¢ok dijital olarak tasarlanmig bir ses manzarasini andirmaktadir.
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Calismanin 1. dakika 08. saniyesi ile 1. dakika 36. saniye arasindaki analizi su
sekildedir;

T Ryoji lkeda Trans-Missons Page 3

Sekil 39: “Ryoji Ikeda Trans-Missons”

Calismanin A boliimii kompozisyonun genel dongiisii olan C-D-E boliimii ile sona
ermektedir. B boliimii ise radyo’dan elde edildigi varsayilan bir sese sahip A boliimii
ile baglamaktadir. A boliimii burada B boliimiine giris i¢in kullanilmistir ve bunu
takiben B boliimii baglar. Bu boliimgede F boliimii saf bir siniis dalgasindan olus-
maktadir. Finale yaklagildikca bu saf siniis sesi git gide deforme olmus glitch bir

sese doniismektedir. Finalde ses iizerindeki glitch yogunlasir ve kompozisyon biter.
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3. Cikarim
Ikeda’nin bu ¢alismasi iki farkli yonden irdelenmektedir. Calismanin basinda da
ozetlendigi gibi A boliimii daha cok televizyon, radyo, giiriiltii, telsiz konusmalar1
ve pulse ritmik yapilar barindirmaktadir. Ryoji Ikeda A boliimiinde dijital bir ses
manzarasi olusturmustur. Bu ses manzarasi varsayimsal olarak bir uydunun uzaya
gonderilmesine yonelik bir atif icermektedir. Amerika’nin ilk uzaya yolladig1 uydu
olan Explorer 1’in uzaya gonderilmeden onceki goriintiileri incelediginde bu varsa-

yim daha da mantiksal bir ¢cerceveye oturmaktadir.

Calismanin B boliimii ise Ryoji Ikeda’nin miizigini daha da iyi aydinlatmaktadir.
Burada baslayan saf bir siniis sesi Ikeda’nin uyguladig1 cesitli yontemler ile git-
gide bozulmakta ve glitch olarak adlandirdi§imiz dijital tick’ler sinyalde daha da
belirginlesmektedir. Burada sorulmasi gereken soru Ikeda neden saf bir siniis sesini

bagkalag- tirmis ve onu dijital agcidan bozmustur?

Bu sorunun cevabi Ikeda’nin glitch miizik tiiriine ait bir besteci olmasindan daha
cok seslere kubist bir anlayis ile yaklasmasina benzemektedir. Bu argiimani giiclen-
dirmek i¢in su One siiriilebilir. Daha 6nce glitch tiiriinii tarif ederken yaptigimiz
atifta Carroll, fotografin icadindan sonra sanatcilarin fotografin diinyayr oldugu
gibi yansitmasindan dolay1 yeni bir arayis icerisinde olduklarini ve bu arayisin net-
icesinde de nesneleri ve dogay1 olduklar1 gibi yansitmaktan vazgectiklerini ve nes-
neleri geometrik sekiller ile anlagilmaz hale soktugunu sodylemistir. (Carroll, 2012:
41)

Yine ayn1 sekilde glitch i¢in dijital diinyanin sesi kusursuz olarak yansitmasindan
dolay1 sanat¢ilarin girdigi yeni arayislar sonucu sesleri farkli yontemler ile bozdu-
gunu soylemistik. Glitch ile kiibizmin bu benzerliginin yaninda Ikeda’nin calisma
yer alan saf siniis sesine yaklasimi da glitch ve kiibist sanat anlayisina benzemekte-
dir. Ikeda yapitinda 6nce saf bir siniis sesi liretmis ve daha sonra dijital olarak binary
kodlar1 ile oynamis ve bunun sonucunda da onu hataya siireklemis ve bozmustur.
Bu Ikeda’nin seslere yaklagiminin kiibizm ile olan benzerligine drnek olarak one

suriilebilir.
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5 SONUCLAR

Elektronik miizigin estetik ve besteleme tekniklerini belirlemek iizerine yapilan

bu ¢calismada elde edilen sonuglar su sekildedir;

e Elektronik miizik ile estetik iligkisini saptamak icin estetik ilizerine kuramsal bir
calisma yapilmustir. Estetik biitiin etkinli§inde giizeli aramis ve bu giizelligi doga
giizelligi ve sanat giizelligi olarak iki farkli alanda degerlendirmistir. Estetik iizerine
belirtilen goriiglerin bazilar1 doganin giizelligini sanatin iistiinde tutarken bazi go-

riisler de sanatin giizelligini doganin iizerinde tutmustur.

e Estetik ile baglantili olarak ve elektronik miizik yapitlarinin sanat degeri tasima-
digin1 One siiren goriisler nedeni ile sanat nedir sorusu sorulmustur. Sanat nedir
sorusuna ilk tanimlar eski Yunan’dan gelmistir. Bu anlayisa gore, bir ¢alismanin
sanat yapitt sayilmasi i¢in taklit 0zelligine sahip olmasi gerekmektedir. Sanatin

stirekli degisimi ile taklit kurami yerini temsil kuramina birakmustir.

Temsil kuraminin da bir siire sonra sanat eserlerini yeterli derecede nitelemedigi
oOne siirlilmiis ve sanatin tanimi i¢in bi¢imecilik teorisi Onerilmistir. Avangard sanatin
ezber bozan ¢aligmalar1 bu sanat kuramlarini farkli bir noktaya tagimistir. Buradan
hareketle sanatin tanimlanmasi i¢in en dnemli faktoriin yapitin bir estetik deneyim
sunmasi oldugu goriisiine varilmistir. Bu goriise gore estetik deneyim yasatabilen
yapitlar sanat degeri tasiyabildigine gore elektronik miizik yapitlar da estetik dene-

yim yasattig1 siirece sanat eserleridir.

e 1960’1 yillara kadar plaklarda ve bantlarda kendine yer bulan elektronik miizik,
bilgisayarlarin hizli gelisimi ile ortaya c¢ikan yeni dijital diinyada da kendisine bir
yer edinmeyi bagarmistir. Bilgisayarlarin bu gelisimi miizigin gelismesine de genel
olarak etki etmistir. Kisisel bilgisayarlar ile miizik stiidyolar1 evlere tagimustir.
Kayit teknolojisinin bilgisayarlara entegre edilmesi ile birlikte ses dijital olarak
temsil edilmeye baglanmistir. 1990’11 yillara hizla gelisen ses kayit teknolojileri ses-
leri kusursuz olarak yansitmay1 basarmistir. Bu kusursuzluktan rahatsiz olan kimi
sanatcilar ise elektronik sistemlerini ya da miizik depolama tinitelerini bagkalagtir-
mis ve bozmustur. Glitch adinda yeni bir miizik tiirii olusturan bu sanatcilar yeni bir

miizik estetiginin ortaya ¢ikmasina 6n ayak olmuglardir.
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e Kompozisyon acisindan ele alindiginda elektronik miizik bestelemenin temel kosullari

ve bilesenleri 6 6geye dayanmaktadir. Bunlar;
1. Dinleme
2. Giriilti
3. Sessizlik
4. Soundscape
5. Elektronik ses kaynaklari
6. Glitch olarak belirlenmistir.

e Bu 6 6ge 20. yiizy1l’da ard1 ardina gelen yeni sanat diisiinceleri, sanat akimlari
ve gelisen teknolojiye paralel olarak ortaya ¢ikmistir. Bu 6gelerin olusumunda bir
diger onemli nokta ise bestecilerin birbirleri ile olan etkilesimleri ve yazdiklar

manifestolardir.

e Soundscape bu 6gelerden birisi olmasini ragmen diger tiim 6geleri de biinyesinde

barindirma 6zelligine sahip oldugundan bir biitiin olarak degerlendirilebilir.

e Elektronik miizigin estetik tutumunu belirleyen ve tiirlerinin ayrilmasina neden
olan en 6nemli faktor kullandiklar1 sonik malzemelerdir. (seslerin somutlugu veya

soyutlugu vb.)

e Elektronik miizigin estetik ile iligkisi 20. yiizy1l sanat akimlarina dayanmaktadir.
Analiz boliimiinde incelenen eserlerde de goriildiigii lizere bu yapitlarin siirrealizm,

izlenimcilik ve dadaizm gibi 20. yiizy1l sanat akimlari ile ilintili oldugu sdylenebilir.

e Besteciler yapitlarin1 bu sanat akimlarinin getirdigi yeni anlayislar ile bestelemis-
lerdir. Bu nedenle elektronik miizigin bu sanat akimlari ile ilintili estetik bir tarafinin

var oldugundan s6z edilebilir.

e Sanat ve estetik kuramlari ile iligkili olarak tespit edilen 6 68enin (dinleme, giiriiltii,
sessizlik, soundscape, elektronik ses kaynaklari, glitch) gerek bu arastirmada ince-
lenen gerekse arastirma disinda gozlemlenen elektronik miizik eserlerinde siklikla
kullanildig: tespit edilmigtir. Bu anlamda 20. yy sanat akimlar1 ve bu akimlara baglh
estetik kriterlerin giinlimiiz elektronik miiziginde etkinligini siirdiirmekte oldugu

sOylenebilir.
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