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ZAMAN — MEKAN iLiSKiSi VE MUZIiGiN PLASTISITESi BAGLAMINDA
SES HEYKELLERI KAVRAMI; BASAT YAPITLAR VE TEMEL
ONERMELER UZERINDEN YENI BiR DEGERLENDIRME DENEMESI

(")zgiir Turan
Kasim, 2019

Sanat ve tasarim kavramlar i¢cinde kendini ifade etme ¢abasi icine giren bireyler ya
da topluluklar bunlara kosut alanlarin bir¢ogunda oldugu gibi ses ve miizik {izerinde
de duysal baglamda kesigsmeler deneyimlemislerdir. Miizik yazimindan bu miizigi
gerceklestirebilecekleri enstriimanlara; Otesinde, miizige mekan olacak alanlarin
mimarisine, son derece genis bir alana yayilan bu siire¢, 6zellikle 19.Ytlzyilin son
ceyreginden itibaren, plastik ve gorsel sanatlarin iyiden iyiye kesistigi bir zeminde
ilerlemistir. 20.ytlizy1lin ilk yarisinda ortaya ¢ikan yeni teknolojiler, savaslarla birlikte
silahlar, ugaklar ve devasa makineler ses ve giiriiltii kavramina bambagka boyutlar
katmasinin yani sira giiriiltii 1iyiden iyiye giindelik yasamin kabul edilen bir gercegi
olmaya baglamistir. Hizla gelisen teknolojiyle yasanan koklii toplumsal degisimler ve
yeni yasam aliskanliklari, insanoglunun yeni bir yasam tasarirmma dogru
stiriklendigi bu yiizyilda aydinlanmaci ve yenilik¢i sanat¢ilarin higbirisinin
goziinden kagmamis daha yiizyilin basindan itibaren plastik sanatlarda pesi sira yeni
akimlar ortaya c¢ikmustir. Plastik sanatlardaki bu hareketlilik miizik ve ses
caligmalarindaki yerini alarak ilk meyvelerini vermeye baglamistir. Fiitiiristlerin
sikca orneklenen iiretimleri, 6zellikle Intonarumori’leri ile Luigi Russolo’nun, ayni
zamanda Sound Art’in erkence tanimlamalarindan birini verdigi, bu alanin en
onemli, kurucu belgeleri arasinda sayilan manifestosuyla pekistirilmistir. Ilerleyen
donemlerde ¢agin gereksinimleri, gelisen teknolojiler ve farkindaliklar {izerinden
Sound Art taniminin sinirlart geniglemis; ses ile mekanin, Gtesinde “ses nesnesi”
kavrami (Pierre Schaeffer) lizerinden sesin plastisitesine dair alginin boyutlar
genislemistir. 1960’lardan bu yana sound art olarak tanimlanan sanatsal ses
calismalarinin, yeni teknolojilerle birlikte yollar1 plastik ve gorsel sanatlar ile sik¢a
kesismeye baglamig, giiniimiiz dijital ¢aginda ise cogu kez birbirlerinden kopuk
diisiiniilemez bir noktaya ulasmistir. Bu tez ¢alismasinda siirecin 6znel bir yansimasi
olan; Onceleri salt deneysel baslayan, ama zamanla basli basina bir tiire evirilen
sound sculpture tiiriiniin gelisimi, 6zellikle sound art kavraminin, 20. yiizyil ve
sonrast ¢agdas sanat akimlari igerisindeki varolusu ve doniisiimii iizerinden yeniden
degerlendirilecek ve 6rneklenecektir.

Anahtar Kelimeler: Ses Heykelleri, Ses Sanatlari, Miizigin Plastisitesi



ABSTRACT

THE CONCEPT OF SOUND SCULPTURE IN THE CONTEXT OF TIME
AND SPACE AND THE PLASTICITY OF MUSIC. AN ATTEMPT OF
REDEFINITION HIGHLIGHTING PROMINANT WORKS AND MAIN
DISCOURSES

Ozgiir Turan
Kasim, 2019

The individuals or communities, who strive to express themselves in the fields of art
or design, have experienced overlaps in sensual context concerning sound and music,
like most of those fields. This process, which pervaded from the writing of music to
the instruments that will perform this music, and further, to the architecture of the
place that will be the space where this music is to be performed, has evolved in a
domain where plastic and visual arts strongly overlap, especially after the last quarter
of the 19th Century. The new technologies, which arose in the first half of the 20th
Century, and the weapons, planes, and the colossal machines emerged along with
wars not only have introduced new dimensions to the concepts of sound and noise,
noise have become an accepted reality of the daily life throughly. The often
exemplified products of the futurists, have been consolidated with what is
recognized as the most important and founding pieces of the field, the manifesto
where especially Luigi Russolo’s Intonamories, that has given a rather early
definition of Sound Art. Later on, the boundaries of the definition of Sound Art have
expanded through the requirements of the age, advancing technologies and
awarenesses. The understanding concerning the plasticity of sound has widened up,
through the concept of “sound object” (Pierre Schaeffer). From 1960’s, the artistic
sound studies, which are considered as Sound art, have overlapped with plastic and
visual arts, and at the digital age of the day they reached to a point where they cannot
be conceived as indispensable. In this thesis, as a subjective reflection, the
development of sound sculpture, which has started as purely experimental but later
evolved as a domain on its own, will be reevaluated and exemplified concerning its
presence and development among the contemporary art movements after 20th
Century.

Key Words: Sound Art, Sound Sculpture, Plasticity of Music



ON SOz

Kokleri antik ¢aglara kadar dayanan Sound art’in bizatihi bu isimle addedilmesi
heniiz yarim yiizyil1 bulmamigsa da sound sculpture 6zelinde ¢ok daha ge¢cmise
uzanan ancak diger sanat dallar1 ile karsilastirildiginda oldukc¢a yeni bir sanat
alanidir. 21. yiizyilin basinda kendini miistakil bir alan olarak tanimlamaya baslamis
tir, ancak 1980’lerden sonra kataloglarda sound art ismiyle yer edinebilmistir.
Baslangigta plastik sanatlar ekseninde ilerleyen tiir kimi zaman deneysel miizik, kimi
zamansa ayr1 bir miizik tarzi olarak yorumlanmis fakat kendini 20. ylizyilin hizh
sanat atmosferi igerisinde pesi sira gelen Onermeleriyle ses teknolojilerine kosut
disiplinler arasi bir sanat alani olarak tanitlamay1 basarmistir. Sound art 6zelinde bu
tiiriin basat bir kolu olan sound sculpture’lar ise 20.ylizyiln ikinci yarisindan sonra
kendini daha net tanimlayabilmis, tek basina ya da sound installation, soundscape,
sound design veya plastik sanatlarin diger alanlari igerisinde evrilirken ayn1 zamanda
calg1 yapimiyla birbirlerine kosut iki komsu alan olarak ilerlemistir/ilerlemektedir.

Bu tez ¢alismasi sound sculpture 6zelinde sound art tiiriiniin evirilmesinde rol alan
basat faktorlerin tiire olan yansimalarini, bulundugumuz yiizyil iizerinden yeni bir
degerlendirme sunarak alana katki saglamak amaciyla hazirlanmistir. Calisma
icerisinde tiirlerin ozellikle Ingilizce terminolojilerinin kullanilmasinin nedeni
Tiirkce’de ki ses olgusuyla Ingilizcedeki sound sdzciigiiniin birbirlerini kavramsal
olarak tamamlamiyor olmasidir: “Sound” sdzciigii “ses” sdzciigiine kiyasla icerisinde
cok daha fazla duysal parametre barindirmaktadir.

Bu ¢alismamdaki destegi ve katkilari igin, Otesi; sanat ve akademik yasamindaki
durusu ve ¢alismalar1 ile ilham kaynagi olan degerli hocam ve danigsmanim Prof. Dr.
Hakk1 Alper Maral’a yonderligi i¢in sonsuz tesekkiirlerimi sunarim.

Tezin hazirhig1 boyunca destegini hi¢ esirgemeyen bakis agisi ve yasam enerjisiyle
her zaman yanimda olan dostum Ogr. Gér. Ferhan Kiziltepe’ye, mesleki hayatim
boyunca iyiki var olmus, calisma arkadasim Ogr. Gér. Halide Karabiber’e ve sevgili
dostlarim atolye arkadaslarim Biigra Kartal’a, Elif Yildiz’a, Sare Sanda’ya ve Ugur
Cicek’e verdikleri destek icin tesekkiirli bir borg bilirim.

Her zaman yanimda olan abim Goékhan Turan’a, biricik annem Nevin Turan’a ve
sevgili ablam Esra Turan’a varliklar1 i¢in ayrica sonsuz tesekkiir ederim.

[stanbul; Kasim, 2019 Ozgﬁr TURAN
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1. GIRIS

Diger sanat dallarinda da oldugu gibi, duysal alanin ses ve miizik gibi tasarim
tirleriyle etkilesime giren insanlarin deneyimleri icinde bulunduklari donemin ve
cografyalarin estetik degerlerine gore sekillenmis ve farklilasmistir. Baglangicta,
dogadaki sesleri taklit etme ya da yeni sesler kesfetme pesindeki insanlar, miizik ya
da dans olarak tamimlanabilecek oncli Ornekleri ve bunlar gergeklestirirken
kullandiklar1 araglari, enstriimanlari, kostiimleri, vb... daha girift bir iletisim
cercevesinde islevsellestirmis; 6rnegin, spritiiel ya da ayinsel térenler gibi amaclara
hizmet eden unsurlar olarak tasarlamiglardir. Bu edim, tarih boyunca doniisen ihtiyag
ve arzulara gore biteviye sekil degistirmis; buna kosut olarak kiiltiir tirtinleri de—
sesin ve miizigin de dahil oldugu yarat1 ve kullanimlar—s¢esitlenmistir. Duysal alanin
en 6znel ve yaygin goriingiisii sayila gelen miizik de i¢inde bulunulan déneminin (ve
verili cografyanin) estetik degerlerine gore sekillendirilirken, icrasi igin gerekli
araclar/ara yiizler/¢algilar da buna paralel olarak degisimlere ugramistir. Kimi miizik
tiirleri bizatihi yeni miizikal enstriimanlariyla ortaya ¢ikarken, insanlarin farkli sesler
ve tinillar pesinde, ses ile olan deneyimleri epeyce pekismis, c¢atallanmis,

karmagiklagmistir.

Miizik teknolojileri 19. Yiizyila kadar nispeten yavas ilerlemis; enstriimanlarin
mekaniginde/dogasinda ¢ok radikal doniistimlere sahne olmamisken, bu ylizyilda
hem doniisen miizik estetiginin hem de daha genis izler kitlelere olanak veren
ekonomi-politigin bir uzantisi olarak sayisiz gelisme, miizikal enstriiman kanonunu
zenginlestirmistir. Hemen ardindan elektrik enerjisinin sese doniistiirilebilmesini
saglayan yeni buluslar, yepyeni calgilara ve bu calgilarin sagladigi artirilmis tim
olanaklarina yol agmistir. Gene ayn1 donemde ses, akustik ve psiko-akustik iizerine
odaklanan ¢aligmalara odaklanilmis; yeni teknolojiler 1s18inda bilisgsel ve kavramsal
baglamda da oOnemli gelismeler yasanmistir. Bu ylizyillda yasanan en 6nemli
doniisiim, siiphesiz, sesin saptanmasi, kaydedilebilmesi olmustur. Yiizyillar boyunca
itopyalara konu olan bu fantezi, Edouard Leon Scott de Martinville tarafindan, 9

Nisan 1860 yapilan ilk ses kaydiyla, miizigin geleneksel tanimini degistirecek



sekilde, gerceklesmistir': Sesin kayit altina alinabilmesi ve daha sonraki gelismelerle
bunun tekrar tekrar dinlenebilmesi sese ve miizige olan algiy1 tiimiiyle degistirmeye
baslamistir. “Soziin (sesin) uguculugu™na karsi, yazi gibi kaliciligina isaret eden bu
kayit paradigmasi, sOziin, sesin, miizigin de artik bir bigimde “plastisite”’ye
kavustuguna isaret eder. Bununla birlikte 19. yiizyilin sonlarina dogru hiz kazanan
makinelesmenin insanoglunun giindelik hayatina kattigi  yenilikler kadar
aligkanliklar; kalabalik sehir hayati ve beraberinde getirdigi o giine dek
deneyimlenmemis duyumlar; alisilmadik sesler ve kapsami, tanimi degisen “giirtilti”
kavrami, bir yandan insanoglunu kaotik bir yasam tarzina sokarken, diger yandan
sese farkli, bambaska agilardan yaklagsmanin; ses iizerine daha derinlikli ve nitelikli

diistinmenin oniinii agmustir.

20. yiizyila gelindiginde ise Ozellikle hiz, ses ve hareket kavramlarina odaklanan
Fiitiiristlerin duysal alanda da carpict Onermeleriyle en 6nemli temsilcisi sayilan
Luigi Russolo, hem bildirimleri hem de Onermelerinin saglamasi niteligindeki
uygulamalariyla, bu yilizyilin sanat tarihinde bir kdse tas1i olmayr basarmistir:
Tasarlamis ve imal etmis oldugu giiriiltii iiretegleri—onematopoetik? (ses yansimalr)
cagrisimlartyla Intonarumori’leri ile Russolo, Sound Art ve Sound Sculpture’larin
erkence tanimlamalarindan birisini vermis; alanin ilk kurucu belgeleri arasinda
sayilan Giiriiltii Sanati adli kitabiyla® Manifesto’sunu? pekistirmistir. Anildig1 gibi,
hiz, ses ve hareket iizerinde yogunlagan boylesi ¢aligmalar, plastisitelerinin yan sira,
bir yandan da “kinetik sanat” akimini beslemis; duysal kadar plastik sanatlara da yeni
bir boyutlar katilmasina; ses ve hareketi de merkez alan disiplinleraras1 anlayisa
erken ama glirbiliz referanslar iiretmistir. Buna paralel olarak Marcel Duchamp'in
1912-1916 tarihleri arasinda yarattigi With Hidden Noise, Sculpture Musicale adl
Dadaci1 g¢aligmalar1 ise “sound object” ve “sound sculpture” kavramlarinin ilk
kullanildig1, artlarindan gelecek yapitlar icin ilham verici eserler niteligindedir.
Ayrica, sanatgimnin “Ready Made” (Hazir ya da Bulunmus Nesne (Objet Trouvé)
kavramiyla, sadece duysal alanla sinirli olmayan, bilakis tiim sanat algisint koklii

bicimde degistirecek hamleleri ¢arpicidir: Birgok modern sanat kurami Duchamp’nin

! Sesin bir kayit ortamina saptanmasiyla ilgili genel bilgileri igiren birgok nitelikli kaynak arasinda,
Cemal Unlii’niin Git Zaman Gel Zaman (Pan Yayincilik, 2016) bakilabilir.

2 “Yansima veya yansima ses, dogadaki seslerin bir nesne, olay veya durum ile bagdastirilmasina
denir. Yansima sozciikleri tek basina anlam tagimaz.

3 Russolo, Luigi. The Art of Noise. Something else press, 1913.

4 Fiitiirist Miizisyenlerin Manifestosu. Bu metnin temsili bir kesiti igin, bkz.: Batur, Enis.
"Modernizmin Seriiveni Bir Temel Metinler Seckisi." Sel Yaymcilik, Istanbul (2015).



Pisuar'mi bir milat olarak kabul etmektedir. Bir ag¢idan ayni mantikta gibi
goriilebilecek “bulunmus ses nesneleri”’yle (objets sonores) miizige yon veren Pierre
Schaeffer, ilerleyen cagin gereksinimleri, gelisen teknolojiler ve farkindaliklar
tizerinden miizigin ve sanatsal ses ¢aligmalarinin sinirlarin1 genislemis; 6nerdigi yeni
kavram “Musique Concrete” — “somut miizik—ile sese tam anlamiyla plastik bir
goriingii olarak yaklasmanin 6niinii agmistir. iki temel kitab1 olan Traite des objets
sonores (Ses Nesnelerinin Tretezi—uygulama yonelimli kurami/metodu) ve Solfeges
des objets sonores (Ses Nesnelerinin Solfeji) ile besledigi kuram iizerinden ses

algisiin boyutlarini genisletmistir.

Bu kisa giriste fazla detay vermeksizin iki merkezi sahsiyet ve dnermelerinin miizik
algisint ne denli kokten doniistlirmeye vesile olduklarmi hatirlatmak yerinde
goriilmistiir: “Music is organized sound” (“Miizik orgiitlenmis seslerdir”) sozleriyle
Edgard Varése ve ikonik yapit1 4°33 (1952) ile bunun da 6tesine gecerek orgiitleme
iradesini/tasarimcinin yapit lizerindeki tahakkiimiinii dahi sorgulayan; “Niyetsizlik”
ve “Belirlenmemislik” kavramlarini yenice bir sanat kavrayisinin odagina yerlestiren
John Cage, siliphesiz duysal sanatlarin 20. Yiizyildaki en Onemli fikir

Onderlerindendir.

Bu ¢alismada, 6zetle, 20. yiizyilin multi-disipliner sanat anlayis1 ile sekillenen sound
art>n basat bir alt dali olan sound sculpture kavrami ele alinirken, 20. yiizyilda bu
alanda c¢alisan sanatgilarin basat yapitlari iizerine odaklanilacak ve bugiine kadar var
olan temel Onermeler giiniimiiz bakis acis1 ile yorumlanacaktir. Bir baska deyisle,
sound kavramina olan sanatsal yaklasimlara yer verilen bu tez ¢alismasinda, sound
sculpture’larin gegmisten giliniimiize olan dontigiimleri ve diger disiplinlerle iliskileri

incelenecektir.

Son yiizyil igerisinde olgunlagsmaya baslayan, olduk¢a genis bir alana yayilan ve
diger sanat alanlar1 ile sinirlar1 giigliikle belirlenebilen Sound Art kavrami, bu isimi
ile yarim ylizyillik bir gegmise sahip olsa da ses iizerine erken donemlerde yapilan
calismalar ve farkli tinilar elde etmek i¢in yapilan basit/yalinkat miizik enstriimanlari
da yeni birer ses kesfi ve yeni 6nermeler sunabilmeleri adina bu alanin temelleri

arasinda degerlendirilebilirler. Yeni miizikal enstriimanlar ve sound sculpture’lar,

® Sound Art: Sound sozeugiiniin Turkee de tam bir kargili olmadigi i¢in “ses sanatlar1” gibi jenerik ve
bulanik bir kavram yerine Ingilizce Sound Art; ses heykelleri yerine de sound sculpture kavramlari
kullanilacaktir.



son iki ylizyildaki teknolojik gelismelere kosut olarak giindeme gelmis, duysal
tasarim alanina yeni boyutlar kazanmig Ogelerdir. Geg¢misten bugiline miizik
enstriimanlari, ya da diger ses {ireticileri- efekt aletleri, sinyal {iretecleri, sirenler,
vs.— ve erken ornekleriyle sound sculpture kapsamina sokulabilecek iiriinleri ayirt
etmek kimi zaman oldukca zor olmustur. Kald: ki, her yeni enstriiman kendi i¢inde
yeni bir onerme sunabilmektedir—ve maddi dogas1 geregi cisimselligiyle heykeli
heykel kilan plastisiteyi de haizdir. Dolayisiyla duysal tasarimda 6znel bir alan olan
sound sculpture bir yana, gelenekselinden popiilerine, en bildik galgilarin yapim
asamalarinda gozetilen temel diisturlar, tiim estriiman kanonunun bir bigimde sound
art’*m cercevesinde konumlandirilabilecegine isaret eder. Bir calginin sadece tini
iretme islevi degil, ikonografisi; temsil ettigi kiiltiire kosut sembolizmi, toplumsal
baglamda eklemlendigi kiiltiirel kodlar, vs. ona yaklasimi, atfedilen degerleri, vb.
kokli bir bicimde belirleyebilir. Duchamp’in Pisuvar inda oldugu gibi, nesne — islev
— atif dizgesinde, en siradan bir enstriiman (cisim!) dahi, konumlandirildig1 baglamda

plastik bir ikona tahvil edilebilir.

Az once girift iliskisine isaret edilen calgi yapim ve sound art birlikteligi, artik
sadece birbirlerinden beslenen alanlar degillerdir; Stesinde, giiniimiiz teknolojisi ile
artik girift bir bicimde gecirgenlesmekte; kullanilan “tezgahlar”/tasarim ortamlari
geregi dijitallesmektedir. Plastisite boyutuna odaklanildigindaysa, miizigin ve sound
art/sonic art gibi diger duysal tasarim tiirlerinin geldikleri son noktada, basta celigkili
gibi tinlayabilecek “dijital heykel” ve “dijital lutiyelik” gibi kavramlar ile de
karsilagilabilmektedir.

Tiim bunlarla birlikte bu ¢alismada sesin sanatsal ve tasarimsal izdiisiimleri; bunlara
kosut gelistirilen kavramlar, erken donem ses caligmalari, miizikal ya da ancak
atanmis fonksiyonlar1 itibariyla “miizikal” kilinmis, ille de miizikal bir yiiklemle
tasarlanmamig enstriimanlar, 6zellikle sound sculpture baglaminda ele alinabilecek
kimlikleri iizerinden irdelenirken, tarihte yer bulduklar1 6nemli doniim noktalarina
odaklanilacaktir. Ayrica, yeni deneysel miizikal enstriimanlara da bu alanla

etkilesimli olduklar1 ve yollarinin kesistigi noktalarda yer verilecektir.

Bu anlamda ana malzemelerinin ses olmasi ve ses tasarimi ile ugragmalari
bakimindan enstriiman yapimcilar1 (tasarimcilar) Ozellikle erken donem ses
onermeleri iiretmeleri ve erken donem sound sculpture alanindaki gelismelere ilham

kaynag1 olmalar1 agisindan ilgi ¢ekicidir. Aslinda genel olarak giiniimiizde enstriiman



yapimeis1 (tasarimceist) olan lutiye® bu sozciik ile eslesen daha uygun terimlerin
olmamasi ve kavram karmasasi yasanmasi sebebiyle sadece telli ve yayh calgi
yapimi i¢in kullanilsa da tiim enstriiman yapimciligini kapsar niteliktedir. Ancak bu
calismada, sound art alanini kapsayan deneysel enstriimanlar’ anlam karmasasi

yaratmamak adina diger basliklar altinda incelenecektir.

Bu tez ¢alismasi kapsaminda “sesin ve miizigin plastisitesi,” zaman ve mekan iliskisi
icinde ele alimirken, “plastisite” kavraminin sound art’in tasarimsal bir ham
maddesine donligmesiyle birlikte algilarimizin da bu noktada nasil sekillendigi
irdelenecektir. Plastik sanatlar ile sikga iliski ig¢inde olan sound art’in genis
perspektife sahip ve diger sanat alanlarina goére bakir kalmis olmasi giiniimiiz multi-
disipliner sanat anlayisi igerisinde diger sanat alanlarimin temsilcilerinin daha ¢ok
ilgisini ¢ekmis ve anlatim zenginligi ve yarattig1 arka plan agisindan bu alandan sik¢a
yararlanilmistir. Fakat bu alanda yapilan calismalarin tartismaya en g¢ok acik ve

9

kavramsallastirmada en c¢ok agik veren tarafi, sesin “dokunulmaz” dogasi ve
anlasilmas1 giic atmosferidir; zira neredeyse tiim yaygin kuramsal bildirimler
(mtelliflerinin kokenleri uyarinca) gorsel unsurlar {izerine temellendirmistir ve
zihinsel paradigmalar ve kavramsal kanon buna kosut alanlardan ithal edilmistir.
Buna karsin, duysal alandan, 6rnegin miizik kurami cephesinden ¢ok daha yetkin
saptamalarin ve bildirimlerin gelmesini beklemek de—cok ciliz ya da 6znel istisnalar
hari¢c—nafile olmustur; zira bu alanlardaki disiplinleraras1 farkindalik/ilgi eksigi;
disipline damga vuran muhafazakarlik ve s6zkonusu cercevedeki iiretimlerin de 50

yil1 bulmayan ge¢misi gozoniine alindiginda, alanin giincel sanat paradigmasina (ve

bu baglamin kuram ve elestiri mercilerine) terk edilmis olmasi sasirtict degildir.

*

Ses insan i¢in hala bilinmezliklerle doludur. Binlerce yildir bu bilinmezlikler ve
korkular i¢inde tepki verdigi ve anlamlandirmaya calistig1 bir olgudur. Kimi zaman
bir gok giiriiltiisii, kimi zaman yapraklarin hisirtisi, bir selalenin ya da nehrin akisi,

dalgalarin kayalara carpisi ya da volkanlarin patlamalar1 ve daha bircok doga olay1

SFransizca da “lutherie nouvelle”, italyanca da “nuova liuteria,” Ingilizce de “luthie.”

"Deneysel miizik enstriimanlari: Modifiye galgilar, deneysel miizik aletleri ve genis performans
teknikleri, ayrica elektronik ve dijital miizik aletleri, microtonal enstriimanlar ve hatta oyuncak
enstriimanlar vs. gibi kisaca bugiin hepsi miizik teknolojileri altinda da toplanabilmektedir.



ile ‘sound’ insanoglu i¢in merak uyandiran bir gizem olmustur. Ik baslarda doganin
seslerini deneyimlemeye baglayan insan, bu sesleri taklit etmeye baslamis, buna
paralel olarak ses once bir kodlama, hemen ardindan da bir iletisim araci olarak
kullanilmaya baglamigtir. Tarif edilemedigi uzun bir donem boyunca sese kutsiyet
atfedilmis, gizemiyle kutsal ve goriinmeyenin temsili olmustur; ruhani ayinlerinin
arka planim giiclendirmek ve trans durumuna ulasabilmek i¢in sesi orgiitlemis ve
kullanmistir. Baslangigta daha rutin ritimler ve belli bir ton ve armoni algis1 olmayan
efektif sesler ile biiyli ve tapinma amagli ayinlerle baslayan bu stire¢ yiizyillar i¢inde
temel islevselliginin yani sira bir dinlence 0Ogesine; eglence ve sanata dogru
evirilmistir. Farkli dénemler icerisinde farkli anlamlar kazanan ses, uzun ylizyillar
boyunca miizik olarak anilan 6znel bir baglamin odaginda yer almis, giinlimiizde ise
bildik anlamiyla miizikle sinirlandirilamayacak bir duysal tasarim kavraminin temel

malzemesi olarak islevsellesmistir.

Sesin kendisinden ¢ok daha fazla 6nem kazanmay1 basarmis en dikkate deger 6gesi
isi sessizliktir. Yiizyillar boyu varligima neredeyse kayitsiz kalinmissa da, 20.
Yiizyilin hemen ikinci yarisinda—iki yikim ve acit dolu Diinya Savasi’nin
kazandirdigr farkindalikla—sessizligin, suskunun, “soziin bittigi yer”in, ses
yitiminin, ...—degeri teslim edilmis, “boslugun igerigi”ne odaklanilmistir (Maral,
2014). Ses ve sessizlik, aralarindaki inigli ¢ikish ilerleyen siirecte, yarattiklari
hacimsel aura nin yogunlugu iginde duyularimizi manipiile ederek, farkinda olalim
ya da olmayalim, bizi kendi atmosferinde sekillendirir ve titresen bir 6gesi haline
getirir. Ahmet Say’in Miizik Tarihi’nde ifade ettigi gibi; “Iki yiiz milyon yillik bir
gecmisi oldugu kabul edilen insanoglu, bir ses evreninin i¢ine dogar, bu ses evreniyle
i¢ ice yasar ve algiladigr seslerle siirekli etkilesim icinde bulunur. Biyo-psisik,
kiiltiirel ve toplumsal bir organizma olan insan, var oldugu caglardan beri algiladig1
sesleri ¢oziimleyip degerlendirmis ve giderek sesleri bir anlatim bigimine
dontistiirmiistiir. Seslerle gerceklesen bu anlatim sanatina ise “miizik” denir” (Say,

1997, 17).

Bu baglamda miizik, tasarim malzemesi ses ve sessizlik olan, belli zaman
dilimindeki diizenlenmis ses oOrgiisii olarak yorumlanabilir. Bu onerme, Edgard
Varese’in “miizik orgiitlenmis seslerdir ( “music is organized sound”)” séziiyle genis
bir kesisim kiimesine sahipse de sessizlige ve zaman 6gesine vurgusuyla biraz daha

provokatiftir. Bu calisma baglaminda bunlara bir de mekan O6gesinin/uzamin



ekleneceginin ve miizigin/sesin plastisite ekseninde ele alinacaginin bir kez daha
altin1 ¢imek gerekir. Bu anlamda, ¢alismanin temel tezi, sound art’in ¢ok perspektifli
yonilinden hareketle, bagvurdugu ses 6gesini, sadece miizik ile ilgili bir unsur
olmaktan c¢ok, basli basina salt bir algi nesnesi olarak konumlandirma g¢abasi olarak

Ozetlenebilir.

Bu girisimin nedenlerine gelince: Genellikle miizik i¢inde ele alinan ses, alan-i¢i bir
dizgelere kosut olarak, son derece dar bir temsiliyetle (nota, perde, ritmik deger, vb.)
ele alinagelmekte olmus; insan algisinin 50 kiisur parametresini ayirdedebiliyor
olmasma ragmen, sadece 3-4 temel kriter {izerinden dolasima sokulmustur®. Ote
yandan, ses, diger sanatlarla olan etkilesimlerinde de geri planda kalmistir; 6zellikle
plastik sanatlar baglaminda ylizyillar boyunca diger tasarim unsurlar1 gelisimlerini
stirdiirtirken, ses goklerin, doganin, ruhani ve ilahi olanin temsili niteliginde—Dbir
“muamma” kabul edilerek—hakkinda ketum kalinarak, gelisimini (ve 6zellikle de

kuramsal evrimini) gorsel sanatlara gore ¢ok daha yavas gerceklesmistir.

Gorme duyumuzun 6n planda oldugu ve yasamsal degerlerimizin gérme duyusu
tizerine kurulu oldugu bir yasam mimarisi i¢cinde bu ¢ok da sasilacak bir durum
degildir. insanoglunun gériinmeyeni tasvir ¢cabas1 dogal olarak bundan ¢ok daha fazla
deneyimledigi gorsel olan iizerinden gergeklesmis, soyut olanin somut olana
benzeterek tasvir etme ¢abast dilinin ve gorsel algilarmin smirlart kadar var
olabilmistir. Duysala iligkin sayisiz tabir ve tarifin gdrsel metaforlar iizerinden
isledigi asikardir. Bir sesin “yiiksek,” “parlak,” “ince,” “piiriizli,” “kalin,”
kadifemsi,” ... gibi sifatlarla tanimlanmasi, bu Onermenin dile bariz
yansimalarindandir. Bu sebeple, ses ve miizigin baslangictan bu yana bilingli veya
bilingsiz bir bicimde plastisite edilmis, plastik unsurlar iizerinden nitelendirilmis
oldugunu savunmak yanlis olmayacaktir. Doldurdugu hacim ve psiko-akustik etkisi
tizerinden degerlendirdiginde sound art igerisinde, belli bir énerme ya da fikir
tizerine diizenlenen sound sculpture ya da acoustic sculpture olarak adlandiran
sound, yarattig1 hacimsel etki ile plastiklesmis bir 6ge olarak alimlanmaktadir. Bu

baglamda tezde cesitli 6rnekler {izerinden yapilan ¢aligmalar duysal komponentleri

8 Fritz Wickel’in miizik teknolojisi alaninda kurucu metni, Music, Sound and Sensation adli
caligmasinda (Dover, 1967); Pierre Schaeffer’in "Traité des objets sonores" adli (Schaeffer, Pierre.
"Traité des objets sonores." Le Seuil, 1966), “ses nesnesi” kavramini temellendirdigi anitsal kitabinda
ve Ilhan Mimaroglu'nun Elektronik Miizik adli, felsefi boyutu agir basan sira dist metninde
(Mimaroglu, {lhan Kemaleddin. Elektronik miizik. Vol. 15. Pan Yayncilik, 1991) bu parametrelerden
s0z edilir ve geleneksel miizik egitiminin temel eksigi olarak tiniya kayitsizligin alt1 ¢izilir.



g6z ardi edilmeksizin incelenmeye calisilacaktir. Sesin plastisitesi ve ¢agdas sanat
icerindeki yeri ele aliirken, anilan husus hep dikkate deger bir kriter olarak akilda

tutulacaktir.

Glinlimiiz cagdas sanat kanonu igerisinde hizla yerini alan ses; plastik sanatlar
icerisinde kimi zaman tamamlayici bir unsur olarak, kimi zaman ise enstelasyonlarin
temel malzemelerinden biri olarak—¢ok nadiren de bizatihi miistakil varligiyla—
karsimiza ¢ikmaktadir. Calismada O6ne ¢ikan orneklerin énemli bir kismi bu hattan
devsirilmigtir. Odaklanilacak diger bir baglam ise, dijjitslizasyondur: Sanat ve
tasarim, 21. yilizyilin  basinda hayatin her alaninin  giin  gectikge
sayisallagtigi/dijitallestigi bir evrede, ¢agini yansitabilmek admna kendi dilini ve
malzemesini de gilincellemektedir. Bu calismada, 6zellikle 20. yilizyilin sonundaki
teknolojik gelismelerle birlikte olduk¢a Onem kazanmaya baslayan sound art’in
sound sculpture o6zelinde 21. yilizyilin ilk ¢eyreginde geldigi nokta, yeni yiizyilin
sanat anlayisi, dili ve bakis agisi tizerinden irdelenerek yeni bir degerlendirme
sunulacaktir. En son kesitte ise, c¢alismanin gerceklestirildigi cografyada—
Tiirkiye’de—anilan  tiirlerde 6ne ¢ikan iretimlerden Ornekler sunulacak,

degerlendirilecektir.



2. SOUND ART OZELINDE SES TASARIM OGELERI

Calismanin bu boliimiinde 6znel bir yapit alani olan sound art 6zelinde sese dair
temel kavramlarin genel tanimlar1 verilecek, ¢ok bildik sayilagelen verilerin teknik
baglamda ne tiir kurucu/manipiile edici/yikict/... yiliklemler tstlenebileceklerine
isaretle, baska bir gozle/kulakla irdelenmesi geregine vurgu yapilacaktir. Bu
baglamda, ‘“ezbere” “temel kavramlar” retorigi, elestirel bir ele alisla alti
cizilmedikge, tekrarlanmayacaktir. Yani, ses, tini, ritm, susku, ... gibi kelimelerin
odaklanilan konu (sound sculpture) 6zelinde islevsellesetirilebilecek ard-anlamlari
irdelenecektir. Benzer bigimde, daha ¢ok felsefeye ya da tersine (!) fen bilimlerine
konu olan “Susku ve Giiriiltii,” “Ritim ve Siireklilik (Continuum), “Raslamsallik ve
Belirlenmemislik,” “Zaman,” “Uzay-Zaman,” “Mekan/Espas/Cevre
(Space/Spatiality/Environment) gibi kavramlar, anilan tasarim alanina diisiinsel

zemin sunmalar1 gerekgesiyle kisaca tanimlanacaktir.

2.1. Tii ve Ton

Ses, sozliik anlamiyla; “isitme organinin duyabildigi titresim ya da akcigerlerden
gelen havanin ses yolunda olusturdugu titresim” olarak tanimlanabilir, ancak tabii ki
bundan c¢ok daha fazlasidir. Genel gecer bilgiler geregince; havadaki titresimler
beynimizde ses olarak algilanir—ancak bu eylemin ardinda son derece biyomekanik
bir siire¢ vardir. Tatbik olunan enerjiyle mobilize edilen gaz molekiilleri, yogunluklar
— seyreklikler seklinde ve genellikle verili ortamin fiziksel derisimi uyarinca
yonelimli olarak savrulurlar. Bu siklik — seyreklik dizgesinin birim zaman (saniye)
icindeki tekrar1 “frekans” olarak tanimlanir—bu kelime bir yandan da titresime,
dalgalanmaya, “ses dalgalari”yla temsil edilen salinima isaret eder ve alinan ses
dalgalar1 kulak kanali i¢inde ilerleyerek kulak zaria ¢arpar. Bu dalgalar kulak zarim
ve orta kulakta bulunan ii¢ kemigi titrestirir, olusan titresimler koklea olarak bilinen
spiral sekilli i¢ kulaktaki sivi i¢inde hareket ederek kokleadaki tiiylii hiicreleri

hareket ettirir. Bu tiiylii hiicreler hareketi algilar ve bunu isitme siniri i¢in kimyasal



sinyallere dondistiiriir ve ardindan, isitme siniri aldig1 bilgileri elektrik darbeleri ile
beyne gonderir ve bu darbeler beyinde ses olarak algilanir. Ses icin bir igitme
organina Ve belli niteliklerdeki bir oratama ihtiya¢ duyuyor olsakta en sonunda ses
beyinde gerceklesmektedir. Bu siireg, psikolojik olusumlarin fizyolojik yanidir ve
fizyolojik siirecin sonunda algilama meydana gelir. Algilama siireci beyinde
gerceklesir ve beyne ulasan uyarimlar bir anlam kazanir. Sesin temel 6zellikleri:
Yiikseklik (tizlik-peslik), Yeginlik (siddet), Tini, Oylum (hacim, voliim), Uzam ya da

siire (Mekan ve zaman) “dir.

Bu betimlenen isitme ve ona dayali algilama siiregleri, daha karmasik bir nitelik
kazanarak, miiziksel uyaricilarla bir bireyin miizikal isitme ve ona dayali miizikal

algilama asamalarina donmektedir (Ugan,1994, 18-19).

Bu algilama siireci; beynin daha 6nceden deneyimledigi anlamli frekanslara ve ses
kaliplarina gore farkliliklar gdstermektedir. Yani alismadik ses, ses orgiileri kisilerin
onceden elde ettikleri deneyimlere gore farkli algilanabilmektedir. Kimileri icin
giiriiltii olarak algilanan bir ses baskas1 tarafindan farkli kosullarda deneyimlenerek
giiriiltii olarak algilanmayabilmektedir. Beynimizde dnceden yer eden ses ikonlarinin
yonlendirici etkileri daha 6nceden bunu deneyimlememis bir birey i¢in anlamsiz

olabilmektedir ve tipk1 farkli bir dil 6grenmek gibi benzer siirecler tasimaktadir.

Sesin yayilabilmesi i¢in ortama ihtiyag vardir ve maddenin kati, s1vi ve gaz halinden
birisinde yayilabilirken boslukta(uzayda) yayilamaz. Farkli maddesel ortamlar bize

farkli tin1 olanaklar1 sunar.

Sesin Tiirk¢e’deki tanimi oldukga basitlestirilmis olsa da aslinda ses kendi iginde tin1
kavramini da kapsamaktadir. Bir maddenin farkli frekans araliklarinda stirekli olarak
tinlamasiyla tonu ortaya ¢ikmaktadir. Bunun sonucu olarak tin1 ve ton sesin ana iki

elemanidir.

Ses ile ilgili tamimlamalar1 kisaca amimsamaya c¢alistigimizda ses ile ilgili
aciklamalarin daima nasil olustugu ile siirli oldugu goriilmektedir. Bir sonraki
asamada ise bunu nasil isittigimize gecilir. Dogal olarak tini1 ile ton arasindaki sinir
cizgisi de kaybolur. Ses, tinty1 kapsamakla birlikte onun bir pargasidir; tinlamakta
olan ise anlamli tiniya (ton) doniistiigii andan itibaren seslere boliinlir (Ergiliven,
2001).
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Tiirlii miizik araglarinin verdigi sesleri birbirinden ayirt etmeyi saglayan tin1 sadece
miizik araglar1 ya da ses kaynaklari olarak simirlandirilmamaktadir. Herhangi bir
maddeden, malzeme, dogadaki kaya, aga¢ vb. unsurlarin kendine ait tinilar1 vardir.
Dogal siireclerle farkli yogunluklara ve formlara sahip bu unsurlar kimi zaman
kendiligindenlik igerisinde su, riizgadr, deprem gibi dogal tetikleyiciler sayesinde
farkli rastlantisal sesler c¢ikartabilir ki; fiziksel bir terim olarak ise cismin
titresiminden ¢ikan sesi, bagka nitelikteki bir cisimden ayni yiikseklikte olarak ¢ikan

sesten ayirt ettiren 6zellik olarak tanimlanabilmektedir.

Bir miizisyen, lutiye, ses teknisyeni ya da siradan bir dinleyici ¢ogunlukla tinty1 ayirt
edebilse bile salt kendi basina tarif etmekte zorluk yasamaktadir. Duydugu tinilar
isitebilse ya da bir enstriiman araciligiyla kullanabilse ve hatta birbirinden ayirt
edebilse bile onu kelimelerle ifade edebilmekte zorlanmaktadir. Ancak alana 6zgii
sifatlar olmadan tini, metaforlar veya diger duyu goriingiilerine benzetilerek
tanimlanabilmektedir. Bir adim 6tesinde ise farkinda olarak ya da olmayarak gorsel
isitsel algilarimiz i¢ ice kullanilmaya baslanmaktadir. Bunun akabindeyse ¢ogu kez

sesin gorsel olanin goélgesinde kaldig1 fark edilmektedir.

Tiim duyularda oldugu gibi, duymanin da amagclarindan birisi bize ¢evre hakkinda
bilgi saglamaktir. Tim1 6zellikle bu amaca ulasmada bize 6nemli bilgiler verir ve
sesin kaynag1 ve de igerisinden gectigi ortamla ilgili bircok bilgiyi de bize tasir
(Butler, 1973). Bununla birlikte bir miizik eseri i¢in diisiinecek olursak da icra edilen
miizigin tiim parametrelerini de bize verebilir. Insanoglunun deneyimi isitsel
bilgilerin edinilmesinin ¢ogu durumda biraz zorlukla gerceklestigini gostermektedir.
Ama ses teknolojilerinin daha sofistike ve ulasilabilir hale gelmesiyle, ses iizerine
artan bulgular ve olgiilebilir parametreler ile ozellikle de timisal agisindan,
duydugumuz goriingiileri tanimlamak daha kolay hale gelmistir. Ancak dijital
analizler bize fiziksel parametreleri vermektedir ve tiniy1 tantmlamamiz i¢in yeterli
degildir. Tim1 kaynaklar1 tanimlamada 6nemli bir 6lgiit iken ayn1 zamanda fiziksel
olarak sesten farkli bambagka Olgiitlere sahip oldugunun gozlenmesi kendi icinde
paradoks yaratmaktadir. T degisken bir kavram ve algidir, algisal olarak
sekillendirilebilir ve onu kesin olarak belirlenmis 6l¢iitlerde tanimlamak zordur. Her
ne kadar insanin isitsel keskinligi, en azindan bir dereceye kadar, tiniy1 perdeden
ayirt edebilmeyi basarabilse bile perde zitliklarini ayni biiyiikliikteki tin1 zitliklarina
gore daha cabuk ve kesin sekilde biling diizeyine kaydeder. Genel dinleyicilere gore,
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perde ve ses yiiksekligi sesin degisken ozellikleridir ancak tini1 ise bir olgudur. Perde
ve ses yiiksekligi ses tarafindan olusturulan seylerdir, fakat tin1 ise bir sesin ne
oldugudur. Tminin insanin ¢evre ile baglantis1 acisindan kritik oldugunu ve sesle
ilgili bir 6l¢ii oldugu diisiiniirsek, tin1 sesin parametrelerinden birisi olarak, gizemli
bir sekilde ¢ok az dikkat ¢ektigi gercegi goz oniline alindiginda: tininin dikkate deger
olan islevini sik1 ve Olgiilii bir sekilde yerine getirdigi anlagilabilmektedir (Fales,
2002). T i¢in ortaya c¢iktig1 kaynagin ve titresime girdigi her maddenin
ozellikleriyle karakterize oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir. Bu nedenledir ki,
soyut bir kavram olan ses ve onun bir parametresi olan timnin tanimlanabilmesi
oldukga zordur. Tin1 tanimlanmak istedigi her an farkinda olarak ya da olmayarak bir

metafor kullanilarak ya da gorsel goriingiiler iizerinden plastisite edilebilmektedir.

Bir ses tasarimi olan miizik tasarimlanma siirecinde ait oldugu donemin
enstriimanlar ile belirli bir karakter kazanirken sadece yapisal/formsal olarak degil
tinisal olarak da doneminin miizikal 6zelliklerini ele verebilmektedir. Bu anlamda
miizigin sadece nota, armoni ve form nitelikleri iizerinden degerlendirmek kendisini

tanimlamada her zaman eksik kalacaktir.

Bu anlamda 20.ylizyilda miizikal bir parametre degisimine damgasini vuran John
Cage’in miizigin tanimlanmasiyla ilgili fikirlerini Semih Firincioglu su sekilde
aktarmaktadir: “Cage, miizigin her seyden 6nce ses oldugunu savunan sesin dort
niteligin birlesimi ile belirlendigini ifade eder. Bunlar; perde, giirliik, siire ve tinidir.
Bu dort 6geyi islevsel onemine gore siralayacak olursak, birinci siray1 tininin almast,
ardindan da siirenin gelmesi gerekir, ¢iinkii insan beyni kulaga ulagsan herhangi bir
sese Oncelikle tintya odaklanarak bunun ne sesi oldugunu anlamaya calisir ve sesin
yarattif1 ¢agrisgimlar Oncelikle tin1 tarafindan tetiklenir. Ne var ki, bati diinyasi
yiizyillar boyunca tin1 yerine sesin perdesine odaklanmistir: tampare sistem, tonal
sistem ve armoni hep perde temelli gelismelerdir; tin1 ikinci, {i¢lincii planda
kalmistir. Uygulanan sistemde sesler arasinda tinilarina gore ayirim yapilir: miizikal
olan ve miizikal olmayan sesler. Yani, tini, belirli dogrultuda egitilmis
(calgilastirilmig) insan sesi ve belirli akort edilebilir ¢algilarin sesleriyle tanimlanip,
sinirlanip bir kenara konmustur. Oyle ki, gecerli sayilan bir calgidan elde
edilebilecek ¢ok sayida tin1 arasinda bile ayirim yapilmis, hangisinin kullanimina

uygun, hangisinin aykir1 oldugu belirlenmistir. Akort edilemeyen vurmali ¢algilar da,
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ozellikle klasik miizikte son derece kisitli bir bi¢imde, yalnizca renk ya da vurgu

amaciyla kullanilmiglardir” (Firincioglu, 2011).

Cage’in miizige olan yaklasimi, kaliplasan yapilarin 6tesine gecip tintya odaklanmasi
onun alisilmadik seslerin kesfine yonlendirmis ama her seyden 6nce birbirlerine zit
olgular olan giirtiltii ve sessizlik {izerine yogunlasmasina sebep olmustur ki; ses ve
susku varolustan bu yana birbirlerini tamamlayan ve birbirleriyle anlam kazanan iki

kavram olmustur.

Bu kapsamda Mehmet Ergiiven ise Hugo Riemann ‘in Dictionary of Music’ nden su
alintiy1 yapar: “Riemann icin baslangicta s6z konusu olan ses, Tiirkgede maalesef
yanlighiga yol agmasi kuvvetle muhtemel tint’dir (Klang). Tini, isitsel goriingiiler i¢in
ton (kesin) giirtiltii (belirsiz) arasinda genel bir kavramdir; ancak bu kavram,

giiriiltiiye kars1 olumlu bir vurgu icerir” (Ergiiven, 2001).

Ton ise tinilarin diizenli olarak titregsmesiyle meydana gelir. Tonu tanimlayan ya da
ayirt ediciligini belirleyen titresimin diizenliligi ve belli bir titresim sayisidir. Basit
bir ton yogunlugu degismesine ragmen yalnizca bir frekanstan olusur. Daha
kompleks bir ton ise iki veya daha fazla basit tondan olusur ve bunlar doguskanlar
olarak da adlandirilabilir. Bu kompleks ton genellikle en diisiik frekansin tonu temel

aliarak adlandirilir (Britannica, 2009).

Tonu yine Riemann’dan bir alinti ile agiklayacak olursak; “Tminin titresime
gegmesiyle isitme merkezinin bunu algilamasin1 kapsayan bir siirectir. Dinleyicinin
bilincine 6nemli bir bilgi ileten ton ise anlaml1 bir tinidir.” Bagka bir deyisle ton belli
amaca yonelik olarak tininin manipiile edilmis halidir. Bir duysal tasarim 06gesi
olarak ton farkli anlatim bigimleri ve efektleri i¢in bize sonsuz yaraticilikta imkanlar

sunmaktadir.

Miizikal bir anlatimda segtigimiz enstriimanlarin tonlarindan yararlanarak bir anlatim
dili yaratmaya calisiriz ve buna ‘Sound Art’, ‘Sound Design’ veya ‘Sound Sculpture’
perspektifinden baktigimizda belirledigimiz bir kavrami ifade etmek icin yaraticiliga

bagli olarak sinirsiz anlatim olanaklarina sahibiz demektir.

Ornegin; bir keman yapimcisi ve akustik fizik¢i olan Martin Schleske; sanat, zanaat
iliskisi iginde heykel ve enstriman arasindaki baglantiy1 agiklarken; yaptig
enstriimanlarini tonal bir heykele benzeterek, miizisyenlerle enstriimanlar1 arasinda

kendi 6zgiin sesini yakalayabildiginde, sanat¢1 ¢agriminin gerceklestigine inandigini
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ifade etmektedir. Yapisal olarak sanatla olan bagi zayif olan daha ¢ok bir zanaat yada
sinaat olarak tanimlanabilecek olan keman yapiminda, sanatsal yaratimin
gergeklestigi anin, yapisal gozle algilanan dis “heykel” degil, miizisyenin ¢almasi ile
dinleyicinin i¢ diinyasinda ¢agrilan bir “tonal heykel” oldugunu isaret etmektedir.
Kavramsal fikre kosut, miizisyenin calmasi ile enstriimanlarindaki kendi 6zgiin
sound’nun rezonanslar arasindaki karsilasmada gerceklesen bir olay olarak
yorumlamaktadir. Lutiye, miizisyen ve enstriiman arasindaki ger¢eklesen bu zincirde,
her biri digerine hizmet etmekte ve digerini anlamlandirmaktadir. Burada dikkati
ceken nokta ise lutiyenin istedigi sound’u yaratmaya calisirken tinilar ve tonlar
diinyasinda elindeki malzemenin 6zelliklerine gbre enstriimanin tinisal yapisinda
degisiklikler meydana getirerek istedigi tonal ifadeyi, sound’u yakalamaya

calismasidir.

Dane Rudhyar ise “Magic of Tone & the Art of Music” isimli kitabinda giindelik
yasamda maruz kaldigimiz ve kullandigimiz sesleri, tondan ayirarak “Ton(ses?)
tasiyict dalga™ olarak irdeledigi tiniya gizemli bir igerik yiiklemis, sorunu daha farkl
bir diizlemde tartismaya a¢mistir. Rudhyar’in bu taniminda 6ziinde fizikotesiyle
kucaklasmasma karsin, yine de ton, tim1 ve ses arasindaki sinir ¢izgisinin
belirlenmesine olduk¢a yardimci olmaktadir. Rudhyar’in sesten ¢ok tona yonlendigi
goriilmektedir. Clinkii miizikteki karsilig1 dizi ya da aralik ile ¢evrelenmis olan tonun
miizik disinda igerdigi anlam, isitsel goriingliniin gizemli boyutuna ¢ok daha genis
bir ag¢idan bakmamiza olanak tanimaktadir. Buna gore kimi zaman belli bir
toplumdaki ahlaki deger yargisini imgeleyen ton, saglik alaninda da tonikum olarak
karsimiza ¢ikar. Kemik ve kas sagligina isaret eden tonicity de bu kapsamda yer
almaktadir. Ciinkii tonus, korunma mekanizmasi baglaminda, var olan enerjinin

harekete gegmesini dngoren bir gerilim ve giictiir (Ergliven, 2001).

Sonug olarak ton miizikte notanin soyut kalan goriinglisiinii bizatihi anlamli bir tini
olarak yiikseklik, renk ve siddeti duyulur sekilde i¢eriyor olmasidir. Dolayisiyla ton
tininin manipiile edilmis hali olmakla birlikte i¢inde tiniy1 da barindirdig1 i¢in tin1 ile

birlikte sesi tanimlayan tim parametrelere de sahiptir.
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2.2. Susku ve Girilti

“I¢inde diizensizlik bulunmayan bir diizen yoktur ve hi¢ kuskusuz, diizen

olusturulamayan hicbir diizensizlik yoktur (Attali, 1985).

Susku ve giliriiltii birbirlerine zit iki kavram olmakla birlikte zaman ve mekan
baglaminda ses her zaman kendi igerisinde sessizligi de barindirmaktadir. Aslinda
susku da ses gibi anlamli bir gériingiidiir. Susku ve giiriiltiiyi anlamli bir goriingii
olarak kullanan John Cage; ses oOrgiilerinin var olusunu sessizlikle kusatilmis
olmasina baglamaktadir ve bu soyle ifade etmektedir; “Hicbir ses kendini yok eden
sessizlikten korkmaz ve sese gebe olmayan sessizlik yoktur. Sesin dort niteligi
vardir: perde, tini, giirliik ve siire. Sesin bir arada var olmasi1 gereken karsiti ise
sessizliktir. Sesin dort niteligi iginden yalnizca siire hem sesi hem de sessizligi igerir.
Bu nedenle, siirelere temellendirilen yapilar (ritmik: ciimle, zaman uzunluklari)
dogrudur. Malzemenin dogasina uygundur; buna karsilik armonik yapi perdeden

kaynaklanir ve sessizlikte perdeye yer yoktur” (Firincioglu, 2012).

Cage soyle devam eder; “Higbir amag¢ aranmazsa, sessizlik, kendinden bagka bir seye

dontisiir. Bu sessizlik degildir gene sestir ama sessizligi ¢cevreleyen bir ses.”

Cage, sessizligi de deneyimlemek istemis ve 1951°de Harvard Universite’sinde
yankisiz odaya (sessiz oda) girmis ve bu odada beklemedigim bazi sesleri duydugunu
sOylemistir. Duydugu seslerden en dikkat ¢ekici iki sesin birisi tiz digeri ise pestir.
Bunun ne sesi oldugunu anlayamayan Cage, gorevli bir akustik miihendisine
sordugunda tiz sesin sinir sisteminden, pes sesin ise kan dolasimdan geldigini
O0grenmistir ve su yorumu getirir: “Bu iki sesi beklemememin nedeni, bu seslerin
benim istegimin disinda titresmesiydi” der ve bu deney Cage’in yasamdaki amaci
dogrultusunda ¢aligmalarina ilham kaynagi olmustur. Amacglanmayanin aranip
bulunmasi onun raslamsallik ve belirlenmemislik ¢alismalarin1 hizlandirmistir. Tabi
ki bu donemde bu deneyimi Cage’den baska kimse yapmamistir ve Cage: “Sizin i¢in
bunu ben yapmaliydim. O zamanlar ne yaptigimi pekte bilmiyordum; daha sonraki
yillarda da pek fazla bir sey bilmedim ve sadece miizik besteledim fakat Nasil?
Onceden belirlenmis secimler yapmay1 birakarak secim yapmak yerine sorular

sormay1 se¢tim” der (Cage, 1985, 97).

Cage, yasami boyunca sessizlik ve giiriiltiiler, raslamsallik ve belirlenmemislik

tizerine caligmalar yapmis ve ozellikle giiriiltii ve bunun bugiiniin miizigi i¢indeki
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kullanim1 konusunda olduk¢a Ongoériilii olmustur. Cage’den ¢ok daha onceleri
Fransiz yonetmen René Clair’in 1929’un kosullarinda komedi, fantastik ve sessiz
filmler cekerken seslerle ilgili yaptig1 6ngoriisel bir yorumda zamani i¢in oldukga
onemlidir: “Bugilin gergek giirtiltiilerin taklid edilisi, yapay ve umutsuz goziiksede,

giirtiltiilerin icrasi ¢ok daha fazla bir gelecege sahip olabilir” (Clair, 1929).

Giiriilti ise; uyumsuz titresimlerin zamansiz birlikteligi ve alisilmis tin1 6zelligini
yitirmis tonlar birlikteligidir. Alisilmis ses kiimelerinin ve kaliplarinin disinda ¢ogu
zaman rahatsiz edici niteliktedir ve bu nitelik olaginin disinda yasamin ig¢inden bir

goriingii vermektedir. Gliriiltii yalnizca alisildig1 ana kadar var olabilir ve gorecelidir.

Sonraki bolimlerde ayrica yer verecegimiz Luigi Russolo’nun “Giiriilti
Manifestosu” ve John Cage’in ¢alismalart 20. yiizyll miiziginde paradigma
degisimine yol acan calismalar olmakla birlikte 6zellikle Cage, giiriiltii lizerine ¢ok
fazla ¢alisma yapmis, birgok 6nerme sunmustur. Cage i¢in giiriiltii miizigin i¢inde ve
onun bir parcasidir. Cage, neden giiriiltiiyli lizerine c¢alistigini soyle aciklar: ‘‘Bu
diisiince ¢evremdeki siirekli devinim halinde olan diinyayi, elime gecen her seyi

vurarak, tirmalayarak, pargalayarak, birbirine siirterek kesfetmeme yol act1”

Ses aslinda beyinde gerceklesen bir olgudur. Beynimizde belli bir anlam kazanana
kadar titresim halindeki ses dalgalar1 bulundugu mekanin hacimselligine bagl olarak
siirekli yansima halinde ortamin 6zelliklerine kosut her yerde olma etkisi iginde bizi
duysal yanilsamalara siiriikleyecektir. Ses deneyimlendiginde, tek bir kaynaktan ve
birgok kaynaktan ayni anda geliyor gibidir. “Bu nedenle, ses ile her yerde var olma
arasinda temel bir bag vardir. Baz1 sesler aslinda digerlerinden daha mevcuttur:
herhangi bir "ses arka plani1"- bir kentsel vizilti, yankilanan bir odada bir makinenin
hirtltist veya bir organizmanin bedensel ugultusu- her yerde bulunan bir ses olarak
tanimlanabilir. Her yerde ve hicbir yerde ayni anda gercek anlamda degil. Fakat bu
farklt sesler bir etki yaratmaz; aksine, onlar1 unuttuklar1 ve artik onlan
dinlemedigimizle karakterizedirler. Ses her yerde bulunur, ancak her yerde var olan
bir etki yoktur. Her yerde var olma etkisinin olusabilmesi i¢in bilingli olarak sesin
kaynak konumunu aramali ve en azindan bir an igin basarisiz olunmalidir”

(Augoyard, 2006’dan aktaran Giiner, 2018).

16



Diinyanin ses, sessizlik ve giiriiltiiler icerisinde evrildigi bir nokta Jacques Attali ise

sunlar1 soyler;

“Sesler arasinda, otonom bir iiretim olarak miizik, yenice bir icattir. 18. ylizyilin sonlarinda
bile, daha biiyiik bir biitiinlik ile etkin bir sekilde bastirilmigtir. Belirsiz ve muglak,
goriiniirde ikincil ve kiiglik bir 6neme sahip, diinyamizi ve giindelik yasamimizi ele gegirdi.
Bugiin bu g6z ardi edilemez bir sey; sanki anlamdan yoksun bir diinyada, arka plan
gliriiltiist, insanlara giiven hissi vermek icin giderek daha ¢ok zorunlu hale geldi. Ve bugiin
nerede miizik varsa, orada para da var: sadece biiyiik meblaglar iizerinden konusacak olursak,
bazi iilkelerde miizige harcanilan para, okumaya, igmeye ya da temizlige harcanilan paradan
daha fazla. Ticari mala doniisen ruhani bir zevk olarak miizik, simdilerde, etiket toplumu

olmanin, satilik olan maneviyatin ve parada birlesmis bir sosyal bagin habercisidir” (Attali,
1976).

Attali yeni gergeklikler hakkinda konusulmasi igin, yeni koklii kuramsal formlar
tasarlanmasi gerektiginin altin1 ¢izmektedir. Miizikte giiriiltiiniin diizenlenmesi ve de
bizatihi diizenli ya da diizensiz bu tasarim formlarindan biridir; Toplumu bir araya

getiren, toplumun iiretimini yansitmaktadir.

Paul Virilio ise ses ve sessizligi sorgulayarak su kavramlari irdelememizi
istemektedir: Gostermek ya da saklamak goriisiine kosut konusmak ya da susmak
titresimliligi de 0o mudur? Hangi kavram davasi, ses davasinin otesinde gizlidir?
Sessiz kalmak artik, goriintii ve biitiin gorsel-isitsel ikonlarin titresimlestirildigi bu
donemde, uzlagmanin, miisamahanin ihtiyatli bir formuna mi doniisistiir? Sesli
makinelerin ifade giicii, sessizligin su¢lanmasi kadar ileri mi gitti; ya da bu mutizme

doniisen bir sessizlik midir? (Virilio, 2003).

Virilio bu baglamda Joseph Beuys’un Silence nin, Edward Munch’un The Scream
tablosu ile paralellik gosterdigini hatirlatmaktadir. Joseph Beuys’un Londra
ensellasyonlarindaki sistematik kege kullanimini isaret eder, sanki galeri alanini bir
stiri ses ge¢irmez oda ile doldurmus gibi olan ensellasyonun, gorsel-isitsel’in
sagirlastirici parlamasinin ortaya ¢iktig1 bir zaman -rahatlikla modern sanattaki kriz
olarak damgalanan, ya da daha dogrusu, anlam krizindeki ¢agdas sanat; Sartre ve

Camus’nun lizerinde durdugu anlamsizlik (Virilio, 2003).

Ote yandan Paul Virilio, sessizligin sinanmaya tabi oldugunu ve sanattaki giiriiltiiniin
bizim temsillerimizi/ifade bi¢imimizi kirletme siirecinde oldugunu ileri siirer. Burada
arzulanan sakin ve barig¢il niyet, sanatin giinliik yagsamdan ayr1 oldugu diisiincesi ile
birlikte hareket eder: giindelik yasamdaki ‘giiriilti’ bir sekilde, sanat deneyimini
kirleterek onu kiigtiltiir (Kelly, 2011).
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2.3. Ritim ve Sureklilik

Ritmi belli bir tekrara sahip diizenli veya diizensiz Oriintiiler olarak tanimlamak
yanlis olmayacaktir. Ancak ritim yalnizca ses ve sessizlik arasindaki iliskiden ibaret
degildir ve kendi i¢inde basit ya da kompleks simetrik (ya da asimetrik!) yapilardan
meydana gelir. Ritmi daha iyi anlayabilmek iginse simetri kavramini ses fizigi
perspektifinde incelemek gerekir. “Simetri kelimesi giindelik dilimizde iki anlamda
kullanilmaktadir. Simetrik; bir anlamda, iyi orantili, iyi dengeli demektir ve simetri,
tiime entegre edilmeleri yolu ile birka¢ par¢anin uyumlu tasnifini belirtir. Giizellik
simetri ile ilgilidir (Weyl, 1982, 3).” Bu ikinci tanim sesteki ritmi anlamak agisindan
oldukca onemlidir. Benzer bir ifadeyi ise Lederman su sekilde ifade eder; “Simetri,

nesneler arasindaki esdegerliligin bir ifadesidir” (Lederman, Hill, 2005, 13).

Simetrinin sekillenmesinde ©nemli rol iistlenen denklik bagintisi; denk olan
durumlarin belirlenmis kurallarla iligkilendirilmesi olarak ifade edilebilir ve denklik
bagintisinin kurulumu {i¢ temel kriter iizerinde sekillenir. Denklik bagintisi, bir
durum iizerinde oldugu gibi birbirinden farkli durumlar arasinda da aym kriterleri
saglamak kosulu ile varligini siirdiiriir. Denklik bagintisini sekillendiren ii¢ temel
kriter; bir kiimenin denklik bagintisina sahip olup olmadigir konusu iizerinden ele

alindiginda su sekilde siralanir:

e Her elemanin kendisine denk olmasi (yansima),
e Her iki elemanin birbirine denk olmasi (simetri),

e Her ii¢ elemanin ikili olarak birbirlerine denk olmas1 (gegisme),

Buna bagl olarak; iizerinde bir denklik bagimntis1 var olan kiimenin bir elemanina
denklik bagintisi ile denk olan elemanlarin olusturdugu kiimeye, o elemanin denklik

sinift denir (Kiziltepe, 2011).

Simetriyi fizik tabanli bir tanim ile drnekleyecek olursak Noether Teoremi®: “Fizik
yasalarmin her siirekli simetrisi i¢in ilgili bir korunum yasas1 vardir. Her korunum
yasasi i¢in ilgili bir siirekli simetri vardir (Lederman, Hill, 2005, 119).” “Teorem
bize, doga yasalarinin siirekli simetrileriyle baglantili korunum yasalarinin varligin

haber vermektedir. Bir korunum yasasi, belli bir dl¢iilebilir fiziksel niceligin (6rnegin

® Amalie Emmy Noether (1882-1935) matematik tarihindeki énemli Alman kadin matematikgilerden
biridir. Matematik egitimini, kadinlarin kabul edilmedigi Erlangen ve Gottingen Universitelerinde
zorlu sinavlar1 kazanarak edindigi misafir 6grenci hakki ile baslayan Noether, korunum kanununu
simetri ile iligkilendirdigi teoremini 1915°te kanitlamig ve 1918°de yaymlamustir.
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sistemin toplam enerjisi gibi) degerinin herhangi bir fiziksel siire¢ iginde
degismedigini (yani, sistemin toplam enerjisinin, herhangi bir fiziksel siirecten 6nce
ve sonra hep aym kaldigini) sdyleyen bir ifadedir. Boyle bir fiziksel nicelige
korunumlu nicelik denir. Noether teoremi simetri ile korunum yasasi kavramlarini
birlestirir ve bize, simetrilerin kendilerini dogada nasil apacgik olarak ortaya

koyduklarin1 gésterir (Lederman, Hill, 2005, 119).”

Buna gore bir kereden daha fazla tekrar edilen bir eylem simetrik bir diizene sahiptir
ve beraberinde bir siirekliligi getirir. Neother teoremi ayni zamanda kaotik her

yapinin belli bir diizen i¢inde var oldugunu isaret etmektedir'®.

Ritimler diinyasinda belli bir ivme kazanan her tekrarlayici 68e, tim1 siireklilik
kazanir. Siireklilik ise bir vurgunun ve Orilintiiniin belli bir simetri veya asimetri
ierisinde kendisini yenilemesi anlamina gelir. Ozellikle sesin zamansal bir tasarimi
olarak miizik, geometrik olarak simetrik ve asimetrik motif ve formlar1 bulundurur.
Dolayisiyla miizik icerisindeki tekrarlayici o6geler sonsuz bir siireklilige sahip
olmakla birlikte, ses Oriintiisii olusturabilmektedir. Tiniy1 olusturan belli hizdaki

titresim sayilar1 da buna 6rnek gosterilebilir.

Cogu kez bu tekrarlayici goriingiileri ifade etmek amaciyla gorsel, mimari ve
geometrik metaforlar ve terminolojiler kullanilmaktadir. Ozellikle yap1 ve siireg
boliimiinde daha ayrintili olarak gorecegimiz bu siireklilige sahip goriingiiler cogu
kez grafik notasyon igerisinde de kullanilmis ve sesin plastisitesi i¢in G6rnek

olmuslardir (Sinan mimarisi 6rnek verilebilir).

Mimarlik ve ses iligkisine referans olmasi agisindan Goethe’nin aktardigi,
kaniksanmis “Miizik sivi mimaridir, mimari ise donmus miizik” sozii oldukca
semboliktir. Temel tasarim 6gesi olarak ritim ve siireklilik kavramlar1t mimariden,
endiistriyel tasarima kadar tasarimin her alaninda kendini gostermektedir. Oyle ki;
anlasilmas1 daha basit olan belli bir simetriye sahip tekrarlayic1 unsurlar kaotik bir

diizen igerisinde kompleks asimetrik yapilara da sahip olabilmektedir.

Miizik tasarimi agisindan bu simetrik yapilarin miizik igerindeki iglevini irdelersek;

ozellikle klasik bat1 miiziginde tekrarlayict unsurlarin kaliplagtigini ve geleneksel bir

10 Kaos teoremi, 20. Yiizyilin bilim perspektifini kokten bigimde déniistiirecek énermeleriyle son
derece dikkate deger, derin ve oylumlu bir konudur. Caligmanin odagindan kopmamak adina bu
degerli ve cazip konuya sadece isaret etmekle yetinilmis ve bir giris olarak, bu son derece karmagik
teorinin giindelik “popiiler bilim” dilindeki mihmandari sayilan James Gleick’in Kaos adli metni
(Gleick, James. "Kaos (Cev. Fikret Ugcan)" Tiibitak Yaylar1 (2005) dnerilmistir.
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tutumla kisir bir dongili igerisinde kullanilmakta oldugunu rahatlikla gorebiliriz.
Ozellikle bu geometrik ve sistematik yapilar donemlerin gelisen teknolojileri ile
birlikte miizik ve ses teknolojileri kapsaminda kullanilan enstriimanlarinda da
kendini gosterir. Kullanilan mekanik (6rn. metronom), elektrik, elektronik ve dijital
enstriimanlarin kullanim1 ¢ogu kez bu temel sistemler iizerine kurulmustur. Bunda
Ozellikle modernizmle birlikte insan hayatina hizla giren, belirli dongiisellikte

sistematik olarak ¢alisan makinelerin ve araglarin da katkis1 bliytiktiir.

1984 yilinda, Michigan Ann Arbor'da ki Percussive Arts Society kongresine yapilan
bir acilis konusmasinda John Cage, giiriiltiiye olan ilgisine ragmen, siirekli ayni
dongii icindeki tekrarlayici degismeyen sesleri kesinlikle dayanilmaz buldugunu
sOylemistir ve toplantida; "Do not produce repetitive noises! (Tekrarlayan giirtiltiiler
tiretmeyin!)” diye haykirmistir. Cage, daha yirminci yiizyilin sonlarina gelmeden ses
nesnelerinin tekrarlayan yapilarinin miizisyenler icin endise kaynagi olmasi
gerektigini diisinmektedir. Onemli iletisim sistemlerinin tipik ses nesneleri, herhangi
giiclii soz dizilimlerinin disinda, izole formlarda sunulmaktadir ve evrilen bir zaman
hissine vurgu yapmamaktadir. Bu baglamda John Cage’in “non-repetition”
tekrarsizlik konusundaki hayallerini kismen karsilasalar da Cage’in ilkelerine karsi
olarak sabit bir bellekle ve bu bellegin dogrudan uyarilmasi ile iliskilidir. "Trigger
timbre" (tetikleme tinisi) denilen bu tinilar, bir icracinin enstriimana vurdugunu, bir
tele veya bir tusa bastigini belirtir ve bir makine ve / veya titresimli bir govdeyle
onceden sesleri diizenlenmislerdir ve sabit bir sekilde otomatik olarak tiretilmektedir.
Icracy, enstriiman tetiklendikten sonra sesin kalitesini etkileyememektedir. Bu sekilde
icraci tetikleyici bir cihaza indirgenir ve sesin gergek fiziksel olusumuna katilamaz
(en azindan performans aninda). Bu yaraticilik anlaminda belirli bir ses kalitesinin
tanimlanmast  anlamina  gelmemekte, ancak belirli iiretim  kosullarim
tanimlamaktadir. Bu sistemlerle tiim tin1 nitelikleri tetiklenmektedir ancak onceden
belirlenmis tinilar1 ¢alan (trigger) bir icract veya ¢alinan (triggered) sabit belli tinilar

hakkinda konusmak daha uygun olabilmektedir (Frangois, 1990).

20



2.4. Raslamsallik ve Belirlenmemislik

Raslamsallik!! iizerine yapilan bilimsel ve felsefi yorumlarin ortaya ¢ikisi olasilik
hesaplarina dayanmaktadir. Blaise Pascal, Pierre Fermat, Christiaan Huygens ve
Jacques Bernoulli gibi bilim insanlarinin c¢alismalariyla baslayan bu olasilik
kuramlari matematigin yan dallarindan birisi olarak Raslamsallik (Aleatory) ve

Belirlenmemislik (Indeterminacy) gibi kavramlarin alt yapisini olusturmustur.

Raslamsallik plastik sanatlarda kendini ¢ok daha onceleri hissettirmeye baslamis olsa
da yirminci yiizyilin ikinci yarisinda miizikal anlamda kendini bir kuram olarak
kabul ettirmeyi basarmistir. Oyle ki raslamsallik miizikal donemler boyunca yaratict
miizik ve icrasinda farkli goriingiiler ve farkli bicimlerle miizigin her zaman icinde
var olmustur (Cope, 1989, 185). Su bir gergektir ki geleneksel notasyonlarda tahmin
edilenden ¢ok daha fazla belirsizlik bulunmaktadir ve bu yilizden yorumlanmaya
ihtiyac1 vardir. Farkli miizisyenler bir eseri birden farkli yorumlayabilmektedir. Bir
eserin farkli yorumlanmasi, farkli icracilarin farkli pratiklerden ve deneyimlerden
gelmesi, hatta farkli algilarla farklt mekanlarda farkli kitlelere ¢aliniyor olmasiyla
iligkilidir (McLean, 1981, 202). Geleneksel miizik igerisinde az da olsa
yorumlamanin var olabilmesi ayni repertuvarin yiizyillardir icra edilebiliyor

olmasinin ve varliginin siirdiiriilebilir olmasinin en biiyiik dayanagidir.

Plastik sanatlarda ise Birinci ve Ikinci Diinya savasindan sonra ardarda yeni
Onermeler ortaya ¢ikartan sanatcilar cok gegmeden Dada hareketini olusturmuslar ve
bu akimla gelenekselligin 6tesinde form dis1 ¢alismalar yapmislardir. Dada’nin
ruhunda olan deneysellik kendini baski teknikleri ve kolaj ¢calismalarinda bulmustur.
Dadacilar i¢in siradan malzemelerden yaratilan kolaj yasamin kendisidir. Geleneksel
sanatin kemiklesen hesaplarinin 6tesinde kolaj icerisinde sans ve kaza elementlerini
barindirabilmektedir. Ozellikle ilk drneklerinden olan Fransiz sanatgi Jean Arp’in
‘Collage by Chance’’1 giindelik malzemelerin tuval yiizeyine tesadiifi bir sekilde
atilarak yapistirilmasindan olugsmus ve bu tarz ¢aligmalar donemin raslamsal ruhunu

bize yansitmay1 basarmistir. Aslinda Duchamp, Cage ve Schaeffer’in miizik ve ses

11“Raslamsallik’ kullanim &zellikle segilmigtir. Orgun Okurgan’nin  ‘Dans Kompozisyonunda
Raslamsallik ve Belirlenmemislik Ogeleri’ tezinde ifade ettigi gibi; kavram olarak ‘“raslamsal”
seklindeki kullanim benimsenmistir. Bunda {ilkemizde bu alanda hem iirettigi yapitlar hem de 6zenli
kuramsal temellendirmeleri ile Ilhan Usmanbas’in yonelimi etkili olmustur. “Rastlantisal” liga
vurgusuyla “rastlamsal” ifadesi, bambagka ontolojisi ve motifleri ile bu baglamin yakinina, ancak
disina diismektedir. (Hyasoglu; 2000, 147, vd.; 2011, 175, vd.)
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calismalar tizerinde deneysel olarak yaptiklart ayni seydir. Olasilik ve belirsizlik
raslamsal miizigin en temel kavramlaridir (Cage, 1961, 70). Belirlenmemisligi
hemen hemen ilk Onermelerini verdigi ve bir yasam tarzi olarak benimsemesi
nedeniyle Cage iizerinden ele almak yerinde olacaktir. Cage’in raslamsal olarak
tasarladig1 bir diger par¢ca Concerto for Prepared Piano adini tasimaktadir. Kimi
yerde “Hazirlanmis Piyano” Tiirk¢eye cevrilen esere sonraki boliimde yer

verilecektir.

Onceleri John Cage’in 1951-52 yillarinda gelistirmeye basladign raslamsal
caligmalar1 miizigin yazilma asamasinda gerceklesmektedir ve boyle bir yazim sekli
bilingli ya da bilingsiz kendi iradesine bagl olarak sekillenmekte ve bu sekilde
saptadig sesleri, sessizlikleri, slireleri bitmis bir iiriin olarak notaya almaktadir. S6z
gelimi icracilarin Onlerine agip calacaklari, her seyin onceden belirlenmis oldugu,
bicim olarak farkli olsa da gene de geleneksel notayla ayni islevi iistlenen bir
direktifler listesi ¢ikmakta ve bu tiir “belirlenmis” (determinate) bir eserin icrasi
genel olarak birbirlerine benzer olmaktadir (Okurgan 2015). “Cage’in en ¢ok
diisiindiigii konu icraciy1 ya da performansi notanin diktasindan nasil kurtarabilecegi
olmustur”. Bu donemden sonra Cage’in en biiyiik hedefi “Belirlenmemislik”
(Indeterminacy) adin1 verdigi kavrami gelistirmeye koyulmak olmus ve artik
raslamsallig1 sadece hazirlik asamasiyla birakmayacak, icra anina da tasiyacaktir

(Firmcioglu, 2012).

Ozellikle 1951°de yazdig1 ‘Imaginary Landacape No 4’iin performans: ilgi ¢ekicidir
ve bu calismada elde edilecek sonuglar belirsizdir. ‘John Cage—Se¢me Yazilar’ adli
kitabinda Firincioglu s6yle devam eder; “Imaginary Landacape No 4’te de stireleri,
giirliigii ve hareketleri belirleyen bir nota vardir ama icra edildiginde radyolardan
cikacak sesler biitiinliyle o bdlgede, o anda hangi istasyonlarin duyabildigine, ne
yayinlandigina, yayin niteligine, parazit durumuna, vb. raslamsal etkenlere baghdir.
Dort Otuz Ug’ {in ‘igerigini’ de biitiiniiyle o ¢evrede ne ses duyuluyorsa 0
olusmaktadir. Ancak, bu belirsizlikler notadan degil, ‘galgi’ olarak saptanan

malzemelerden kaynaklanmaktadir” (Firincioglu, 2012).

Baska bir bakis agisiyla bu tarz bir ¢alisma bize aslinda “Belirlenmemislik”
(Indeterminacy) tizerine yapilan erkence 6rneklerinden bir ‘Sound Art’ galismasini

isaret etmektedir.
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Cage 1950 yilinda basladigi Merce Cunningham’in koreografisi i¢in yazdig: ‘Sixteen
Dances’ adli yapitinda ilk kez kurgusal beste anlayisinin disinda kendi se¢imiyle
sesleri bilinen yapay ve dikey yapilar iizerine oturtmak yerine sansa birakmaya karar
vermistir. Sesleri rastgele ¢izdigi dogrular iizerine rastgele koymustur. “Yani Cage,
kisisel sanatin temelini olusturan “kisisel secim” anlayisindan ve “ifade”, “niyet”,
“amacg” gibi kaygilardan ilk kez bu yapitla uzaklasmaya baslamis™tir. Yiizyilin
raslamsal ruhu Oylesine gii¢liidiir ki Merce Cunningham’in da koreografiyi rastlanti

islemleriyle tasarlamaktadir (Okurgan, 2015).

Ote yandan form armoni ya da farkli matematiksel hesaplamalar ile besteleme
yapmaya aliskin bir zihin i¢in raslamsal miizik disiiniildigii kadar kolay
yakalanabilen bir sey degildir. Bilingaltinin yonlendirmesiyle alismis rutinlere,
rastlant1 yerine jestlesmis yonergelere diisiilebilmektedir. Cage, miizigi kendinden de
soyutlayarak bu handikaplardan ¢ikabilecegini diisiinmiistiir ve miizigi bir anlamda
insansizlagtirma (insani zaaflardan arindirma) pesine diismiistiir. Cage in kullandigi
“sans operasyonlar’”’ndan birisi de kadim Cin literatiirii, I Ching ‘dir (Wilhelm,
2014).

Cage’in bu donemki c¢alismalarimin temelinde Dogu felsefesi ve Zen Budizmi
saklidir. Dogu felsefesi ve Zen Budizmine goére, yasamin bir amaci varsa bu ancak
amagsizlik olabilir ki; eger bir diizen varsa bu raslamsal bir kaostur. Hayatin dongiisii
karsitliklar ~ degildir;  yasam-Oliim, iyi-kotl, — mutluluk-mutsuzluk  aslinda
birbirlerinden farksizdir ve bu karsitliklar1 insan zihninde kendi kendisi yaratir. Her
sey ne ise odur ve aralarinda bir hiyerarsi yoktur. S6z gelimi her sey birbiriyle
baglantili, birbiriyle i¢ igedir. Anlasilacaktir ki; her sey bir biitliniin pargasi,
birbirinin ve evrenselin bir yansimasidir ve yasam biitlinliyle raslamsal bir sekilde
bicimlenirken, birey iradeye tutunmadan kendini yliklerinden arindirabildigi,
algilarini 6zgiir birakabildigi zaman, her seyin gercekte bir biitiin olusturdugunu fark

edecektir (Okurgan, 2015).

“Cage bu donemden sonra artik caligmalarini raslamsal olarak yazacaktir ve bu
calismalarin estetik derecesi olduk¢a belirsizdir. Cage rastlantiyt kullanma
diisiincesini ve yontemlerini anlatir ama bunu yine beklenmedik bir bigimde, metni
boliimlere ayirip aralarda David Tudor’un icra ettigi ‘Music of Changes’la birlikte
sunacaktir. Eserin ikinci ve igilincii bolimlerinde hi¢ beklenmedik bir sekilde

Avrupalilarin acimasiz elestirileri ve belirlenmemislik kavraminin tanimi yer
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alacaktir. Cage sasirtict bir sekilde “kendilerini modern olarak tanimlayan
miizisyenlerin  kendilerini geleneklerden koparmadiklarini, higbir gecerliligi
kalmamis eski tartigmalara saplanip kaldiklarini ve soru sormak yerine eskimis,
anlamsiz sorulara yanit aramakla vakit gegirdiklerini pes pese siraladigi diizinelerce

alayci soruyla belirtir” (Firincioglu, 2012). Ornegin:

“Yanimizdan gecen kamyonun giiriiltiisti miizik midir? (...)

Hangisi daha ¢ok miiziktir, fabrikanin éniinden ge¢en kamyon mu, miizik okulunun 6niinden
gecen kamyon mu?

Miizik okulunun igindeki sesler miizik de digindakiler degil midir? (...)
Eger kurallar varsa, soruyorum size, bunlar1 kim yapt1?
Yani, bunun basladig1 bir nokta var midir ve eger varsa, nerede biter? (...)

Birimiz on iki tonun bir sira olmasi gerektigini, digerimiz olmamas1 gerektigini soylese
hangimiz hakliyizdir? (...)

Dinlemek bu kadar ¢cok insana neden bu kadar gii¢ gelir?
Dinlenecek bir sey oldugunda neden hemen konusmaya baslarlar?

Bir sey duyduklarinda ilk tepkileri konusmaya baslamak olduguna gore, bunlarin kulaklari
basglarinin iki yaninda degil de agizlarinin i¢cinde midir? (...)

Bir yedili akor modern miizige yakismaz mi?
Peki, ya besliler ve oktavlar?”
(Cage, 1979).

Cage’in bir diger Onemli fikri ise modern miizigin “deneysel” (experimental)
olmasidir. Onceden tamimlanmis, hesaplanmis, diizenlenmis bir zamansal nesne
olusturmak yerine, ne sonu¢ almmacagimin bilinmedigi bir slire¢ ya da “ortam”
olusturmanin gerektigi diisiincesindedir. Cage Darmstadt konugsmasinda miizik
kompozisyonunun temellinde deneyselligin yattigini, bir kompozisyonu siirekli
tekrarlanabilir kilmaya ¢aligmanin zamansal olan miizigin 6zline aykirt oldugunu
savunmaktadir. Dogaglama ve deneysel bir yapit tekrar edilemez, her icra tekdir ve
Oyle olmalidir. Cage bu disiincelerinden dolayr Dramstad’a bir daha
cagrilmayacaktir. Ancak aradan bir y1l ge¢gmeden Cage’in yaklasiminin ilerlemeye
bagladig1 goriilecektir. Boulez ve Stockhousen raslamtiy1 kullanma konusunda ¢ok
daha agik goriisliilerdir ve geng bestecileri son derece etkilemistir. Icraciya daha
fazla yaraticilik olanagi sunan ve farkl kapilar agan raslamsallik ve belirlenmemislik

kavramlari, artik bir siire¢ olarak vardir ve istendigi gibi elde edilecek sonucu
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belirsizlestirir (Okurgan, 2015). Ciddi anlamda bu donemden sonra ilk kez Amerikan
modern miizigi Avrupa’y1 etkilemeye ve yonlendirmeye baslamistir ve John Cage
Avrupa miiziginde en etkili olmustur. Bunu sdylemek yanlis olmayacaktir ki Cage
yarattig1 paradigma degisikligi ile halen tiim diinyada bestecileri etkilemeye devam

etmektedir (Firincioglu, 2012).

Sekil 1: Duchamp ve Cage, “Reunion” 1968

Tate Modern Museum. Duchamp&Cage/Chess Players. https://www.tate.org.uk/tate-etc/issue-12-
spring-2008/all-artists-are-not-chess-players-all-chess-players-are-artists-marcel. [11.11.2019].

Aslinda raslamsalik ve belirlenmemislik {izerine yapilan ilk c¢alismalar Marcel
Duchamp tarafindan gercgeklestirilmis de denilebilir. Ancak daha ¢ok plastik sanatlar
alaninda boy gosteren Duchamp’ 1n miizik ve ses konusundaki ¢alismalar1 gélgede
kalmistir ve 6zellikle 1912 ve 1915 yillart arasinda iirettigi tahmin edilen besteleri
oldukea ilgi cekicidir. Duchamp’in kavramsal miizik pargalart onun sira dis1 ve
radikal yaklasimlarini sergilemistir. Plastik sanatlarda gerceklesmesine sebep oldugu
biiylik degisimi, miizik alaninda da sunmus bu sira dis1 6nermelerin ilericiligi ve 6n

goriisliiliigii ancak yiizyilin ikinci yarisinda fark edilebilmistir. iki bestesi sans ve
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raslamsallik kavramlari iizerinden sekillenirken, diger bir eseri ufak bir kagida
karalanmis kisa uzunlukta notalardan olusmus ve Erratum Musical ismini vermistir.
Bu ¢alisma ancak 1934 yilinda sanatginin kendisi tarafindan yayinlanabilmistir ve

calisma ii¢ vokal i¢in diizenlenmistir.

Bu ¢alismada ti¢ vokal partisyonu da ayri1 ayr1 yazilmistir. Fakat besteci eserin
icrasinin nasil olacagina dair bir bilgi vermediginden ayr1 ayr1 ya da {i¢lii sekilde icra
edilebilmekle birlikte Duchamp iizerinde farkli nota kiimeleri bulunan yirmi bes
karttan olusan, ti¢ farkli kart destesi olusturmus, daha sonra bunlari bir sapka iginde
karistirarak sirayla c¢ektigi kartlarin iizerinde yazan nota kiimelerini ¢ektigi sirayla

dizerek raslamsal bir teknikle icrasini saglamistir.

Ikinci parca, La Mariée mise a nu par ses célibataires méme. Erratum Musical (The
Bride Stripped Bare by Her Bachelors Even- Erratum Musical) Duchamp tarafindan
herhangi bir yerde sergilenmemis yahut yayinlanmamistir ve bu eserinde, miizik
notalart yerine kullandig1 numaralarin ne anlama geldigini ve hangi enstriimanlarin
kullanilacagin1 anlagilir bir bi¢imde belirtmistir. Eserin ikinci boliimiinde yer alan
kompozisyon su sekildedir: “Bir diizenek otomatik olarak pargali miizik bdliimlerini
kaydetmektedir. Aparat ii¢ farkli parcadan olugmaktadir. Bir huni, belli bir hizda
hareket eden bir araba ve 85 adet farkli numaralandirilmis toptan olusur. Toplar huni
icine birakilir ve her top araca diiser; huni tizerinde top kalmadiginda miizik

tamamlanmis olmaktadir.

Uciincii parga Sculpture Musicale, John Cage’in deneysel kompozisyon derslerine
katilan George Maciunas Onciiliigiinde olusan Fluxus isimli neoavant-garde sanat
grubunun 1960°in ilk yillarinda {rettigi eserlere benzetilmektedir. Sculpture
Musicale, ses heykeli, ses sanatlar1 gibi kavramlardan 6nceki erken dénem ses ve
miizik tanimlamalar1 agisindan ilham verici nitelikte olduk¢a Onemlidir (Moure,

2009).

Duchamp’in az sayidaki bu miizik eserleri Musique Concrete, Fluxus gibi 20.ylizyila
yon veren miizik akimlarma oncii niteliktedir. Bu pargalar John Cage'in Music of
Changes (1951)'inden ¢ok daha oOnceleridir; bunlar raslamtisal yonergeler yoluyla

tasarlanmis ilk modern pargalar olarak kabul edilir (Randall, 2002).

26



$5E Prpudva

~ =eeawae g

b8
e e
: Nadubadeda R
3 TErE R e
jrois w aal sty
e e T
P —t Py
Ldslsndsn FRasgucni=y o]
v hrprded sdabue o
Mindijrirdae piz.s HEEE T
LSS 7 = v

’Gv%auvﬂ
- ‘ 1

o —

John Cage, Chess Pieces, c. 1944,

black and white ink and gouache on masonite, 19 x 19 inches.
Private collection, Chicago, Illinois.

Photo credit: Brian Franczyk, Chicago, Illinois.

Sekil 2 : John Cage, Chess Pieces, 1944

Cage John. Chess Pieces, Peters Edition. London. https://johncage.org/pp/John-Cage-Work-
Detail.cfm?work_ID=254 [10.11.2019].

27


https://johncage.org/pp/John-Cage-Work-Detail.cfm?work_ID=254
https://johncage.org/pp/John-Cage-Work-Detail.cfm?work_ID=254

¥
31 K
L,
=
P,
§ .‘L
Edition pete

Sekil 3 : John Cage, Chess Pieces Notation, 1944

Cage John. Chess Pieces, Peters Edition. London. https://johncage.org/pp/John-Cage-Work-
Detail.cfm?work_1D=254 [10.11.2019].
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Ayrica 1968'de Duchamp ve John Cage, “Reunion” adli bir konserde (Sekil 1:, Sekil
2:, Sekil 3: gibi) satran¢ oyunu oynayarak ve satranc¢ tahtasi altindaki bir seri

fotoelektrik boliimlerinin tetiklenmesiyle calisan raslamsal bir eser bestelemislerdir
(Lotringer, 2014).

pointS et formant
musiCale
qUi
musicale
parTant de
mUsicale sons

sons duRant
sculpturk

points et forMant
scUIpture
Sonore
qul
sCulpture
durAnt

musicalE
musSicale

sculpture soNore
pointS et formant

Sekil 4 : John Cage, Sculpture Musicale

Firincioglu, Semih. 2012. John Cage- Secme Yazilar (Pan Yaymcilik. istanbul), 172-174
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Firincioglu’ndan Duchmp’in Sculpture Musicale’sinin Cage yorum analizi (Sekil 4:

gibi);

Bu bir %50 mezostik, kullandig1 sozciiklerin kaynagi olan sdzciikler ile sinirlidir. Andrew
Culver tarafindan yazilan bir yazilim olan MESOLIST?in arama dizisindeki karakter sayis1
istenildigi kadar genisletilebilmesini saglar ve bu genisletilmis MESOLIST ile listelenen
kullanilabilir sézciiklerle daha sonra IC*® yontemi uygulanir. Bazi harfler igin sdzciik yoktur:

[IPRIN [T 1}

sculpture'daki “p”, musicale' deki “I”; sons'daki “0”; points'daki “s”; formant' daki “m”, yine
sculpture'daki “p”, sonore'daki “0”; qui'deki “q”: Bulunmayan soézciiklerin yerini dizeler
arasindaki bosluklar alir. Sozciikler arasinda da bosluklar vardir. Bu baski {i¢ "ses" i¢in
hazirlanmisdir, her sesin kendi yazi tipi vardir ve %50 mezostikte mezostigin ikinci harfi
kendisiyle birinci harf arasinda yer almamaktadir. %100 mezostikte ise birinci ve ikinci
harfler arasinda ne birinci ne de ikinci harf yoktur (M. Duchamp, NewYork, Agustos, 1985;

Firincioglu, 2012).

12 Jim Rosenberg yazilim.
13 Andrew Culver'in yazdigi, | Ching'in yazi turayla kehanet yontemini taklit eden bir yazilim.
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3. ZAMAN VE MEKAN BAGLAMINDA SESIN PLASTISITESI

3.1. Zaman ve “Uzay-Zaman” Kavram

19. yiizyila kadar zamanin sabit, tek bir yonde ve ileriye dogru ilerleyen bir boyut
oldugu diisiiniiliirken, 20. yiizyila gelindiginde yapilan arastirmalar ve deneyler,
zamanin psikolojik bir yanilsama oldugunu ortaya ¢ikarmistir. Einstein’in dedigi
gibi "Gegmis, simdiki zaman ve gelecek arasindaki fark sadece bir iliizyondan
ibarettir. Ama bu ilizyon ¢ok gii¢liidiir”. Zaman i¢indeki her an simdi i¢inde vardir.
Einstein’nin  ‘Gorecelik Kurami’ zaman konusundaki bilinen tiim yargilar
degistirmistir ve 1971 yilinda yapilan bir deneyle bunun kanitlanmis oldugu
bilinmektedir. Bu bilgiye sahip olmamiza ragmen insan kendi zaman algisini
manipiile edememektedir ¢iinkii varolussal olarak sabit bir hizda ileriye dogru akan
bir zaman algisina gore programlanmistir. Einstein, izafiyet ile ilgili yaptig1 kesifleri
15181in  hareketinden yola cikarak hesaplamistir ve buldugu kurama gore evrende
degismeyen tek sey 1sik hizidir. Isik hiziysa hep sabittir. Evrende her sey kendisini
151810 egemen durumuna gore ayarlamaktadir, zaman ve mekan gibi olgular ise

evrende degiskendir.

Aristo ve Newton’un mutlak zamami kabul ettikleri, iki olay arasindaki zaman
araliginin kesin olarak olgiilebilecegine inandiklari bilinen bir gercektir ancak onlara
gbre zaman uzaydan tiimiiyle ayri ve bagimsizdir. Ozellikle Newton’dan sonra
gelisen matematik/geometri ve doga bilimlerinde kat edilen gelismeler ve ozellikle
non-euclidean geometrinin gelisimi Newton’un rigid olan uzam- zaman modeli,
Einstein’in elektromanyatik caligmalarindan hemen sonra gelen izafiet teorisi ve
beraberinde esnek uzam-zaman modeli nedeni ile gegerliligini kaybetmistir.
20.ylizyila damgasini vuran Einstein'in biiyiik denklemi E=mc2 (E: enerji, m: kiitle
ve c: 1s1k) kiitle-enerji esdegerligi ve hicbir seyin 1siktan hizli gidemeyecegini
ispatlamistir. Bir nesnenin hizi 151k hizina yaklastikca kiitlesi de o denli artar ki,
hizim1 biraz daha artirabilmek icin biiyiik enerji gerekir. Fakat yine de 151k hizina

hicbir zaman erisemez, 151k hizinda kiitlesinin sonsuz olmasi gerekir ve de kiitle-
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enerji esdegerligine gore buna erisilebilmek igin sonsuz enerjiye ihtiyaci

bulunmaktadir (Hawking, 1989).

Zamanin ne olduguna dair farkli farkli tanimlamalar olmakla birlikte bilim, felsefe,
edebiyat gibi farkli alanlar zaman kavramimin farkli yonlerini ele alarak
calismaktadir. Ornegin felsefecilere gdre zaman olus, defisme ve siireklilikken,
fizikcilere gore ise hal degisimleri, hareket, gozlemleyebildigimiz evren; yani iginde
bulundugumuz algilayabildigimiz evrenin yiikseklik (1.)’ten, genislik (2.)’ten ve
derinlik (3.)’ten sonraki dordiincii boyutu olan uzay-zaman’dir. Ancak oyle ki bu
eksen sanal bir eksendir ve insanoglunun algilamasi miimkiin degildir. Yani
Einstein’in zaman kavramina gore, evren zaman ve mekandan olusmaktadir. Bilim
icin zaman kip-sizdir'*. Einstein’nin ‘Gorecelik Kuram1’ kip-li zaman tanimini
degistirmistir ve buna bagli olarak Kip-li zamanin, insanoglunun zamani algilayis

bicimi oldugu kesfedilmistir.

Felsefe i¢inse iki 6nemli goriis vardir. Bunlardan ilki; zamanin nesnelligidir. Zamani
ayiran sey onu algilayamayisimizdir. Bu Newton prensiplerine dayanir. Ikincisi ise;
zamanin Ozgiinligli ve goreceligidir. Bu Einstein’nin goreceligiyle beraber anlam
kazanan bir goriis olmakla birlikte Bergson’nun savundugu bir tezdir. Bergson’a
gore; zaman ve mekan, yasamdaki deneyimler 6ncesi bir biresimin temsilcileridir.
Leibniz i¢in ise zaman bir iliski suurudur; olaylarin siireklilik i¢inde siralanmasidir.
Buna karsin Kant daha genis bir bakis acistyla zamani ii¢ sekilde siniflandirir. Saf
zaman duyularin algilama sekli, siibjektif zaman hayallerin siralanmasi, objektif
zaman ise goriingiilerin siralanmasidir. Aristoteles, zamanin ve hareketin ayni anda
algilanarak, bir hareket ve degisim oldugunda zamanin ge¢mis olarak diisiiniildiiglinii
ifade etmektedir. Dolayisiyla Aristo’ya gore; zaman siireklilik gostermektedir ve
aslinda once ile sonrasindaki hareket sayisidir” (Aristoteles, 1996). Buna karsin
Augustinus’a goreyse gecmis ve gelecek zihinde hazirdir. Bu fikir varoluscu
felsefenin varlik zaman diisiincesinde etkili olmaktadir. Zaman, farkinda olustur ve
insanin varolusu agisindan yapisal 6neme sahiptir. Ayn1 zamanda Heidegger “zaman
esittir mekan” diisiincesini savunmamaktadir ve ona gore zaman sadece bir

imkanliklar olayidir ve mekan kendisini zamanda belirleyebilir. Ozetle ilk goriiste

14 Kip: “Fiillerde belirli bir zamanla birlikte konusanin, dinleyenin ve hakkinda konusulanin, teklik
veya ¢okluk olarak belirtilmis bigimi, siyga” (TDK, 2019). Bir fiilin kok ve gdvdenin zamanini
belirten kip ekleri insanoglunun zamani algilayis sekline kosut olarak mutlak zamana isaret eder ve
geemis, simdi ve gelecek kipli zaman ekleri ile ifade edilir. Goreceli zaman i¢in bdyle bir kullanim
$0z konusu degildir, sadece an vardir.
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“zaman, nesnel, insan bilincinden tamamen bagimsiz var olan dogal bir veriyken,
digerinde 6znel bir karakter tasimakta, insanin dogustan itibaren var olan, 6znel bir

algisidir” (Yilmaz, 2011, 64).

20.yiizyilinda varolussal diisiince yonelimleri agirlik kazanmaya basladiginda, (her
ne kadar varolusculuk daha ¢ok bu yiizyilin ikinci yarisinda fark edilmeye baglanmis
olsa da) Ozellikle Bergson’nun iyiden iyiye idealist bir zaman kavramiyla karsimiza
ciktig1 goriiliir. Daha 6nceden de belirtigimiz gibi Bergson, tarihsel zaman anlayisina
kars1 ¢ikmis ve gorecelik kurami gibi zamanin insan bilincindeki psikolojik

yanilsamasi oldugunu vurgulamistir.

Bergson zamanin akisint mutlaklikla degil siireyle ifade eder ki; siire sezgiseldir.
Siire kisinin bilinci, bilingse bellektir (Kern, 2013, 143). Bergson’a gore matematik
zamansal bir dogrudur ve o6lgiile bilinen bir dogru hareketsizken zaman stirekli
hareket halindedir. Dogru bir noktada baslayip bir noktada biterken zamansa tiin
bunlarin olup bitmesini saglayandir. “Zaman hizlanabilirken bir matematik¢i veya bir
fizik¢i i¢in bir sey degismeyecektir. Aslinda biling agisindan degisiklik derin olur”
(Bergson, 1959: 6). Gergek olan sey zamanin akiskanlhigi ve gecis siirekliligidir,
zaman degisikligin kendisidir. Iste bu sebeple ger¢ek zaman, matematiksel zaman
degil; insanin bilincinde ve ruhundaki degisimin algilanmasidir ki; Bergson igin
0znel zaman kisinin hissettigi siiredir ve de yasamda iki tiir siire vardir; ilki gercek
yasamdaki kronolojik olarak ilerleyen yani mutlak, geri doniilemez zamandir.
Ikincisi ise, bellegimiz yoluyla gecmis, simdi ve gelecek icinde kronolojik olmayan
simdi i¢inde var olan zamandir ki bu bakimdan Einstein’nin goreceligine isaret
etmektedir. Bergson’un zaman anlayisi, ikincisi iizerine kuruludur demek yanlis

olmayacaktir (Yilmaz, 2011, 65).

Bergson, diinyayr siirekliligin ve akisin = sekillendirdigini bizim ise onu
deneyimledigimizi savunmustur. Modern bilim canlilifin yapisin1 kavramada zorluk
cekmesi, onu daha kolay inceleyebilecegi ufak birimlere ayirma zorunlulugu
getirmistir ki; Bergson bu yaklagimi fotografla filmi model alarak GSrneklemistir.
Ciinki biling, tipk: fotograf makinesi gibi devam eden hareketten kareler almaktadir
ve bi¢gim, 6z ve degisimin normlarin1 bu kareler iistiine temellendirmistir. Dogal
diinyanin bu goriintiilleri diizenlenmis, 6znel-soyut zaman anlayisinin devinimi
boyunca siirekliligin illizyonunu kazanmaktadir ve dahasi bdyle bir metafor

tizerinden film karelerindeki gibi gelecek, simdi ve ge¢mis bir digerini takip eder.
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Bergson’nun bu analojisinde zaman canlidir ve siireklilik iginde devinim halinde
dinamik bir sekilde akar dolayisiyla nesnel degildir, biitiinliikliidiir ve matematiksel
degildir. Bergson kendimizi zamanin i¢inde benimseyerek onu yagamamizi ileri siirer
bu yiizdendir ki; Bergson i¢in zaman ve beden birbirine baglidir (Kilingarslan, 2007).
Diger yandan Bergson, salt mekansal bir zaman kavramina karsi ¢ikmakla birlikte
“zamani soyut ve niceliksel agidan ele almaktadir” zaman ve mekani da bu sekilde
birbirinden ayirmaktadir. Heidegger ile Bergson bir ol¢iide benzer bir zaman ve
mekan anlayisinda birlegsmektedir. Her ikisisi de zamanin simdiden kaynaklandigini
savunmakla birlikte mutlak-zaman/mekan ve mutlak-eszamanlilik anlayisini
reddederek, zamanin salt kendisinin anlamsizligint ve gercek zamanin bireyin

bizatihi kendisi oldugunu vurgulamaktadir.

Bergson’un siireklilik kurami, zaman anlayisi 20.ylizy1l felsefesi ve sosyoloji
kuramlar1 agisindan biiyiik 6nem tasir ve daha bir¢ok goriisiin temelini olugturmustur
ki bu sebeple siirekli elestiri altinda kalmistir. Bergson’a en agir elestirileri yapan
kuskusuz Ingiliz sanatct Wyndham Lewis’dir. 1927 yilinda, Bergson’un uzam ve
zaman anlayist i¢in su sozleri dile getirmistir: “O, ‘niifuz eden’ ve ‘i¢ i¢ gegen’
seylerin goriintiisiinden ne kadar keyif aliyorsa biz de tam tersinden, ayri olmalari
goriintiisiinden keyif aliyoruz — riizgarin aralarinda esmesinden, havanin i¢inde ve
cevrelerinde dolasmasindan: O ne kadar belirsiz ‘kalitatif,” bulanik, hissi ve
costurucu olandan keyif aliyorsa, biz daha fazla belirgin, geometrik, evrensel, gayri-
kalitatif olandan keyif aliyoruz — berrak 1siktan, hissi olmayandan. Bu biiyiileyici
miizigin zaman takintisindan, duyusal dnceliginden, isleyen kiskirticiligindan ziyade,
Bergson’un ‘uzam takintis1’ olarak adlandirdigim tercih ediyoruz.” Oyle ki Lewis,
Bergson’un felsefesi ve Einstein’in goreceligiyle birlikte donem edebiyatinin ileri
gelenleri de “sanatin ve insan algisinin farkli yetilerinin apagik ¢izgilerini yok
etmede birlesen biiylik tek bir Ortodoksluk™ g¢ercevesinde goriiyordu (Kern, 2013,
69).

Zamanda hareket halinin betimlenmesinde plastik sanatlarin yasadig1 zorluk, epeyce
fazladir. Ozellikle resim igin her zamansal bir siirlilik vardir ki iki boyutlu tuval
tizerinde ¢ok boyutlu bir mekan algis1 yaratmaya ¢alismiglardir. Zaman konusundaki
plastik sanatlarda yaganilan sinirliliga ilk isaret eden 18. yiizyilda Gotthold Lessing
‘dir. Lessing resmi zaman ve uzam olarak bolmesiyle bu kaotik siirece resmiyet

kazandirir. 19 ylizyilin sonlarina dogru izlenimciler genellikle anin 6tesinde bir
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moment resmetmeye calismislar ve gecmisi ve gelecegi kapsayan caligmalar
yapmislardir. Monet’in saman yiginlar1 ve Rouen Katedrali serisinde; ayni olgulari
kimi zaman giiniin farkli saatlerinde, kimi zamansa farkli mevsimlerde seri sekilde
betimleyerek zamansal goriingiilere atifta bulunmuslardir. Monet durumu soyle
aciklamaktadir: “Resmedilen bir kir manzarasi, deniz manzaras: bir figiir degildir.
Giliniin belirli bir saatinin izlenimidir” (Murphy, 1968, 58’den aktaran Kern, 2013).
Izlenimciler ve fiitiiristler zaman1 hareket ve hiz olarak yorumlamislar ve bunu
resmetmeye caligmiglardir. Giinesin dogusu batisi, 15181n suda yansimasi veya bir
bulutun yarattig1 151k hareketlerini ya da riizgarin su iizerinde yarattig1 dalgaciklari
veya yapraklarin riizgarda salinmasi; ne kadar iyi gézlemleyip tuvale aktarsalar da
sonug olarak her seyi tek bir zamanda donmus olarak betimlemislerdir. Kiibistler ise
coklu perspektif algisiyla anlik olani agsmaya calismig, zamani dordiincii bir boyut
olarak yansitmaya calismislardir. Ornegin; Leon Werth 1910 yilinda, Picasso’nun
kiibizminin “zamanin ge¢cmesiyle deneyimledigimiz duygu ve disilinceleri”
gosterdigini yazarken, Metzinger 1911 yilinda, kiibistlerin tuval {izerinde g¢oklu
perspektifle zamansal boyutu betimlemelerini su sekilde agiklamistir: “cismi somut
olarak yansitmak igin c¢esitli ardil nakis agilarini kullanarak, etrafinda Ozgiirce
hareket ediyorlar. Onceleri resim sadece uzama sahipken, simdi zamanda da hiikiim
stiriyor” (Kern, 2013, 62-64). Stephen Kern ise “Zaman ve Uzam Kiiltiirii” kitabinda
Kiibistlerin zaman algis1 i¢in su yorumu getirir; “Kiibistlerin tek bir resimde bir araya
getirdigi ardil ve ¢oklu perspektif, bu resimlerin zamanda yayildig1 sonucunu
dogrulamaz. Cismin ardil agilardan kag¢ goriiniisii bir araya getirirse getirsin, tuval bir
anda deneyimlenir. (Goziin yiizeyi taramasi i¢in gerekli siire bir kenara birakilirsa).
Kiibistler kendi sanat tiirlerinin siirliliklarini kurcalamis olabilirler ve bunu belki de
biraz kiiciimseme kastiyla yaptilar. Buluslari, resimde zamani1 yeni bir bigcimde sundu

ama ge¢mekte olan zaman deneyimini kuramadilar”.

Kuskusuz resim iizerinde zamanin reel bir bicimde tasvir edilemeyisinin en biiyiik
nedeni bizatihi bu arayis1 iki boyutlu bir tuval tizerindeki sirhliklar iginde
gergeklestirmeye calismalaridir ki; 20. Yiizyilda fotograf, sinema ve ses iizerindeki

gelismeler bu olanaklardan ¢ok daha fazlasini sunacaktir.

Ote yandan zamamin en biiyiik temsili objesi olan saat ise siklikla temsili
betimlemelerin konusu olmustur. Kern, kitabinda saat metaforu iizerinden islenen ve

zamanin akisint temsil eden Orneklere yer verir ve sdyle yorumlar; “1870’ler
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civarinda Paul Cézanne, akrep ve yelkovani olmayan—resminde yaratmak istedigi
zaman-disilig1 sembolize eder- biiyiik siyah bir saatin hakim oldugu bir natiirmort
yapmustir. Bati resminin 6nemli eserleri arasinda, 1912’de Juan Gris’in Watch
tablosuna kadar hi¢ saate rastlamadim. Bu tabloda zaman birka¢ nedenle konu
disidir:  saat, ilk bakista okumay1 giiclestirecek bicimde doksan derece
dondiiriilmiistir. DoOrt ¢eyrege ayrilmistir ve bunlarin sadece ikisi goriiliir
durumdadir. Diger ikisi karartilmistir, yelkovan yoktur ve bu durum ¢aba gosterilse
de saati kesin olarak okumay1 imkansiz hale getirir. Bu kiibist saatte zaman pargalara
ayrilmistir, siireksiz ve belirsizdir ama goriiniir ¢eyreginde XI’i gosteren akrebi ile
sonsuza dek sabitlenmistir. 1913 yilinda Albert Gleizes kiibist bir portreye
rakamlarin yarisiin silindigi bir saat yerlestirir. Tam olarak 2.35’1 gdstermektedir
fakat zamani okumada silik boliimiin hi¢bir faydas: yoktur. Gleizes, tipki nesneler ve

uzam gibi zamani da kolaylikla pargalara ayirmistir”

Saatin zamanin akigkanlig1 {izerine bir metafor olarak kullanildigi en Onemli
eserlerden birisi de kuskusuz siirrealist ressam Salvador Dali’dir. Dali, 1931°de, The
Persistence of Memory’de saatleri ¢lirliyen, tiiketilen, eriyen ve belli bir akiciliga
sahip farkli sekillerde tasvir etmistir. Bu saatlerden birisi zamanin 6znelligine atif
yaparken, agacta asili olan bir tanesi bellege isaret ederek saati {istiinde sinek olan bir
lese benzer baska bir metafor ile betimlemistir. Bi¢imini yitirmis diger bir saat, belli
belirsiz uyuyan bir embriyonun {lizerine atilmig sekilde yasamin katilifindan ve
zamanmn mutlakligindan arindirilmig bir sekilde gosterilmis, istiinii karincalarin

kapladig bir diger saat tiiketilen bir zamana isaret etmektedir.

Hi¢ kusku yoktur ki zamanin zihnimizdeki varligina saatler aracilik etmekle birlikte
geri kalmis ya da durmus olmasi ilizerimizde Onemli psikolojik etkileri
bulunmaktadir.’® Zamanin géreceligi bir yana kamusal saatin ortaya c¢ikmasiyla

birlikte kaotik sehir hayat1 daha da hizlanmistir.

15 “George Beard’in American Nervousness isimli tibbi felaket haberleri katalogunda bazi patolojik
etkilerine deginilir. Burada, saatlerin milkemmellesmesini ve kol saatlerinin icadin sinirlilige sebep
olmakla suglamakta; “’birka¢ dakikalik gecikmenin umutlar1 bir 6miir boyu yok ettigini’’
sOoylemektedir. Bu sinirli tipler i¢in saate her bakis nabzi etkiler ve sinirleri zorlar. Standart saatin
kullanimma olumsuz tepki gosteren baska birgok felaket habercisi de vardi, fakat modern ¢agin genis
ihtiyaglarina hizmet eden evrensel zaman ve dakiklik benimsendi” (Kern, 2013, 53-54).
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Sekil 5 : Salvador Dali, The Persistence of Memory, 1931

Moma Museum. Salvador Dali. https://www.moma.org/collection/works/79018. [17.11.2019].

Mekanik saat 14. ylizyilda kesfedilmis olsa da tek tip kamusal zamana 19. Yiizyilin
sonunda gecilmistir.!® Telgrafin yayginlasmasi, tiim diinya yiizeyini medeni
toplumlarin gozlemine acik hale getirdi ve birbirinden ¢ok uzak yerler arasindaki
mesafeye kosut zaman araliklarini ortadan kaldirdi (Fleming, 1886, 345). Bu sistem,
“Oglen, gece yarisi, giin dogumu ve giin batiminin ayni1 anda gézlenmesiyle gece ve
giindiiziin birbirine karigmasina yol acti ve aslinda cumartesi giinilinlin ortasinda
baslayan pazar giinii, pazartesi 6glene kadar siiriiyordu. Tek bir olay, iki ayr1 ayda

hatta iki ayr1 yilda gergeklesiyordu” (Kern, 2013).

Zaman konusunda ge¢misin ve simdinin sinirlarint zorlayan ve yiizyila damgasini
vuran en 6nemli iki icat fonografi ve kameradir ve bir dnceki ylizyilda icat edilen bu
iki makine 20. Yiizyilin teknolojik gelismelerinden payina diiseni alarak, zaman ve
uzam konusunda sinirsiz malzeme olanaklari sunmustur. Goriintii ve sesin Onceleri
birbirlerinde ayr1 olarak gelecegi bugiine tasimasi ve ardindan birbirlerinden
ayrilamayacak bir goriingli Orgiisii olusturmasi yilizyili derinden etkileyecek iki
onemli olay olmustur. Buna paralel olarak iletisim araglarindaki gelisimin hiz
kazanmasi zamanin goreceligi iizerine filozoflarin sosyologlarin ve sanatcilarin daha
fazla diistinmesine neden olmustur ki goreceli olarak artik yagam eskisinden ¢ok

daha hizli akmaktadir. Ozellikle telgraf, telsiz ve telefonun gelismesi 20. Yiizyildaki

16 “Tek tip zamani savunanlarin dnciilerinden biri, 1886 yilinda uygulanmasi icin gesitli gerekgeler
ortaya koyan Kanadali miihendis Sanford Fleming’dir” (Kern, 2013).
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degisimlerin en biiyiik habercisidir. Bu degisim fark edildigi en biiyiik kaza ise 15
Nisan 1912 gecesi gerceklesen Titanik faciasidir. Iletisim agmin o déneme kadar ne
kadar hizlandigi ve 6nemli oldugu carpici bir sekilde anlasilmistir. Birbirlerinden
ylizlerce mil uzakta olan gemiler telsiz sinyalleri sayesinde hizlica koordine
olabilmislerdir. “Cagriy1 duyan on gemi 100 milden daha uzaktaydi ve temas halinde
kalsalar da yardim etmek i¢in mesafe ¢oktu, tipki 90 mil uzaktaki Hellig Olav ve 75
mil uzaktaki Niagara gibi. Mount Temple 50 mil mesafedeydi fakat buzul sahasinda
yavas hareket etmek zorundaydi. 58 mildeki Carpathia, en erken gelen gemi oldu
ancak gelisi Titanic’in 1522 yolcusuyla birlikte batmasindan 2 saat sonraydi. Tiim
yolcular1 kurtarabilecek kadar yakindaki diger bir gemide ise telsiz baglantisi1 yoktu.
Californian, 19 mil uzaktayd: fakat Titanic ilk imdat cagrisin1 gondermeden on
dakika 6nce geminin telsiz operatdrii gece oldugu i¢in kulakliklarini ¢ikarip asmuisti.
Californian’in iki gozciisii Titanic’in firlatti1 isaret fiseklerini gordiiler fakat ne
anlama geldigini c¢ikaramadilar ya da kaptanlarii demir atip arastirmaya ikna
edemediler. Insan gdziiniin ve kulaginin algilayamadigini, uzak mesafeye ragmen
karanligin ve sisin arasindan telsiz algilayabiliyordu.” Ertesi giin ve giinlerce tim
gazetelerdeki manset bu faciaydi. Artik herkes an be an haberlesme imkanina sahip
oldugu bir kez daha goriilmiis. iletisim teknolojileri es zamanl olarak herkesin haber
almasma olanak saglamaktadir. Insanoglu zaman ve uzam deneyiminde biiyiik bir
degisim yasandiginin daha c¢ok farkina varmiglardir” (Kern, 2013, 120). Telgrafin
iletisimdeki 6nemi bir yana telefonun ¢ok daha biiyiik bir etkisi olmustur. Ayn1 anda

iki farkli yerde olmay1 miimkiin hale getirmistir.

20.ylizyilin baginda teknoloji tiim hiz1 ile ilerlemekteyken zamansal ve uzamsal
olarak hareket ve hiz plastik sanatlar i¢in biiylik bir ¢alisma konusuydu ve pesi sira
yeni &nermeler gelmistir. Ozellikle Fiitiiristler tim calismalarim1 hiz ve hareket
kavrami iizerine sekillendirmislerdir. 1912 yilinda Giacomo Balla caligmalarinda
zamansallig1 ele alan Rhythms of a Bow, keman ¢alan bir solistin ellerini pesi sira
pozisyonlarda gostererek hiza odaklanmistir. Bu tabloda kemanin tellerinin ard1 sira

titrestigi ¢ok net olarak goriilmektedir.

Balla, Dynamism of a Leash’de ise bir ¢ift ayagin yaninda kosar haldeki bir kdpegin
ardil hareketlerini tasvir etmektedir. “Tasmanin salinimi, adeta modern stroboskopik
1sikta dondurulmus gibi dort sabit pozisyonda temsil edilir. Aralarinda kalan

bosluklarda, zincir halkalarmin hareketinden yansiyan kesintisiz 151k ¢izgileri yer

38



alir” (Kern, 2013). Luigi Russolo, 1911 yilinda Memories of a Night’ta ge¢misi,
simdi i¢inde karisitk ve diizensizlikler icinde belli bir siralamasi olmaksizin

betimlemistir.

1890’larda arabalar iyiden iyiye giindelik kullanima girmistir. Otomobil hig
kuskusuz giindelik hayat icinde 20. yiizyilin ilk ceyreginde en Onemli ulasim
araclarinda birisi olmustur ki gittikce hizlanan arabalar modern insanin zihnini
yuksek bir hizda yasami etkisi altina aliyordu. Otomobilin bu hiz1 yasami bir yaris
pistine dondiirmiis hizli ve kaotik sehir hayatinin 6nemli temsilcisi konumunda

olmustur.

Zaman-mekan kavramlar1 her donemin ve kiiltiiriin kendi dinamikleri ile
bicimlenmistir ve bu belirlemede yasamin zaman-mekani ile sanatin zaman-
mekaninin birbirinden ayrildig1 gegerliligini tartismak gerekmektedir. Bu ayrimin en
Oonemli gerekgesi, bir yaratim olarak sanatin bir aracit olmasi ve temsil alan1 olarak
islev kazaniyor olmasidir. Sonug olarak denilebilir ki her temsil gegmis zamani kendi
icinde barindirir ve bizatihi kendi gerceklik algisiyla kendi zaman-mekan algisi ile
stirhidir. Ayni sekilde sanat¢inin kendi doneminin zaman-mekan algisi ve istemsizce
bu algiya uygun olarak temsil bigimlerinin gelistirilmesi ile ger¢eklesmektedir. Eger
sanatin zaman-mekani ile yasamin zaman-mekani birbirlerinden ayr1 olsaydi, ortaya
cikan yapitlar1 kendi tarihsel kosullar1 dogrultusunda degerlendirmemiz miimkiin

olmaz, donemsel iisluplar ne de siniflandirmalar olarak degerlendirilemezdi.

Ornek olarak Eski Misir sanatinda zaman-mekan simgesel kavramlardir. Yasamin
dongiiselliggine ve sonusuzluguna isret eden kavramlardir; sonsuz ve tanrisal iki
zaman anlayisi goriilebilmektedir. Misir sanat1 i¢in Todorov, Foccroulle ve Legros;
ozler ve soyutlamalarin kullanim yerlerine gore farkliliklar gosterdigini ve bu
kavramlarin tanrty1 sembolize etmeye basladiklart zaman sonsuzluga kosut
anlamalar1 ifade etmek icin kullanilmaya baglanildigin1 ve insan algisinin giindelik
olarak zamanda yer aldig1 goriisiiniin hakim oldugu anlasilmaktadir (Todorov, 2012,
18). Bu inamig donemin mutlak zaman algisina isaret etmektedir. Bu sekilde
kavramsal olarak zaman ve mekan algisiyla tanrilarin zamani ve insanin zamani
birbirinden ayr1 tutulur. Denilebilir ki sonsuz zaman-mekan algisinin, insan zaman-
mekan algisina donilismesi, Ronesans sonrasi hatta ¢ok daha otesi 19 yiizyila dogru

insanin birey olarak varligmmi ortaya koymasi ve ilginin insana ¢evrilmesi ile
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miimkiin olmustur. Plastik sanatlarda ise insan ve doganin resmin i¢ine girmesi ile

nesnel bir zaman-mekan algisindan soz edilebilir (Alp, 2015, 323).

Yiizyilin basindaki bu gelismeler 20. Yiizyil kavramsal sanat dnermelerinin basini
cekmektedir. Teknolojilerin hizla gelismesi ve yayginlagsmasi sanata yeni bir dil yeni
bir alan ve yeni malzeme olanaklar1 sunarak, sanatin 6zgiirlesmesini sagladigi kadar
sanatin kaotik siireclerin i¢ine girmesine de neden olmustur. Ote yandan Sylvere
Lotringer ise “Sanat Kazas1” orijinal adiyla "The Accident of Art"'’ kitabinda
vurguladig1 gibi Paul Virilio’a gore; sanat sanatsal olma yetenegini kaybetmistir.
Bunun yerine, sanat modernlik ¢ercevesi altinda sermaye ile korunmus, sézde
sermayeyi elestirmek ic¢in kullanilan sanat bile kapitalist girisimler (bankalar, 6zel
kurumlar, kratorler ve galeriler vb.) tarafindan kompanse edilmistir/edilmektedir.
Dolayistyla bu durum gercek bir elestiriden yoksun giinlimiiz sanatini bir tiir kazaya
stiriiklemistir. Virilio, diinyanin bugiin geldigi noktada zaman ve hiz faktoriiniin
giinliik yagamlarimiza olan etkileri ve bunun bir yansimasi olarak giiniimiiz sanatinin
gelisimi hakkinda bir tartigma baglatmaktadir. Teknolojinin hizi, savas teknolojileri
ve bunlarin yagamdaki uygulama pratiklerinden yola ¢ikarak; teknolojinin var olan
"giiriiltiisiinii"'® bozan kiiciik sanat kazalarmi tanimlamaktadir. Ancak, Virilio
glinimiiz bilgi caginda bilginin bu denli hizli akisin1 metaforik olarak; "bilgi
bombasinin", eski yapisindaki sanatin dayanamayacagi bir sey oldugu gercegini ve
sanat endiistrisinin kapitalist basarilarinin bunu gizledigini isaret etmektedir. Aslinda
vurgulanan nokta, giinlimiiz ¢aginda enformasyonun bu denli hizla akmasi ve
giincelligini hizla yitirmesiyle bizatihi salt sanati takip etmenin manasizlastigi ve
bilgi ¢aginin hizim1 yakalayabilmek ve anlamini kaybetmemek adina artik sanatin
bundan ¢ok daha akillica ve daha biiyiikk bir ¢abayla yogrulmasi gerekliligidir.

Sanatin yeni enstriimanlarinin dijital ortamda sekillenmesi de bunun bir kanitidir.

Virilio, tiim bilgilerin ancak kaza ile ortaya c¢iktigini belirtir ve kazalarin, olumlu
hareketin ger¢eklesmesine izin veren olumsuzluklar oldugunu o6ne siirmektedir.
Negatiflik olmadan isler sabit kalir, hareket edemez, ortaya ¢ikamaz ve kendilerini
gelistiremezler. Bugiin sanat hareket halindeymis gibi bir yanilsama iginde olsa bile,

yeni yaratici sanatin olusmasini saglayan bir ¢apa yoktur, temel bir eksen yoktur. Bu

17 Bahsi gegen kitap; Lotringer, Sylvére and Paul Virilio. The Accident of Art. 2005.

18 Burada sozii edilen Luigi Russolo’nun “Giiriiltii Manifestosu”na atifta bulunularak sanatin 6zgiin
olma durumunu yitirme ve gercek elestiriden uzak kalarak siradanlagmast, ayirt edici vasfini yitirerek
sanat olma vasfini kaybetmesidir.
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baglamda, Virilio ¢agdas sanatin hareket edemeyecegini 6ne siirmektedir. Virilio i¢in
sanat, sanatsal olma yetenegini kaybetmistir. Bunun yerine, sanat sermaye ile

korunmus, sermayenin kontrolii altinda gercek bir elestiriden yoksun olmustur.

Zamanin dongiisel ve cizgisel ayrimiyla ilgili goriisler daha ¢ok sozlii ve yazili
kiltlirlerin deneyimlemeleri iizerine oturtulmus; bu temel batinin hegemonyasi
altinda 6zellikle dogu-bat1 diinya goriisleri lizerinden ele alinmistir. Kamusal zaman
ve mekan kavramlar1 batinin felsefe ve yasam bigimleriyle iliskilendirilmistir. Bu
bakis agisi, ayni zamanda bize zamanin sosya-kiiltiirel bir olgu oldugunu bize
gostermektedir. Cilinkii zaman, insanin zihninde kadar var olan bir olgudur.
Dolayisiyla insan zamani iginde yasadig1 toplumlarin gercekligi 6l¢iisiinde algilamasi

oldukca dogaldir.

3.2. Mekan/Espas/Cevre'® Kavramlari

Mekan i¢in farkli yaklagimlar, farkli tanimlamalar yapilmakla beraber soyut ve
somut olarak eylemin niteligine ve gerekliliklerine uygun olarak bireyi kapsayan,
cevreden belli bir Ol¢lide ayiran ve bireyin icinde eylemlerini gerceklestirebildigi
bosluk olmakla birlikte, sinirlar1 birey tarafindan algilanabilen ya da oldugu bilinen

uzay pargasi olarak tanimlanabilir.

Mekan, felsefenin iizerinde durdugu 6nemli kavramlarin basinda gelmektedir. Platon
ve Aristoteles’ten de dncesine uzanmaktadir. Evren, kainat, yer, zaman, uzam, uzay
ve bosluk gibi kavramlar Aristoteles’in anlatilarinda goriilmektedir. “Aristoteles,
Fizik bashkli eserinde mekdn kavramini topos olarak tamimlamaktadir.?
Aristoteles’in - bu tanimlamasi mekdn ve madde arasinda bir Ozdeslik
bulundurmamaktadir ve mekan ne madde ne de bir bi¢cimdir. Madde ve bi¢im
nesneden kopartilamazken mekan cisimlerden ayrilabilme 6zelligine sahiptir

(Aristoteles, 2001, 149).

Mekan tizerine farkli agiklamalar olmakla birlikte hi¢ kusku yoktur ki; 20.yiizyilin
ikinci yarisinda mekanin soyut, somut ve toplumsal anlamda 6nemli katkilar1 olan,
mekanin diyalektik ve iligkisel olarak toplumlarin ya da smiflarin maddi pratikleri

igerisinde Uretildigini savunan Marxist kuramci1 Henri Lefebvre’dir. Lefebvre’ye gore

1 Mimari ve tasarim alanlarinda sik¢a kullanilan Ingilizce ‘Space, Spatiality, Environment’
kavramlarina atifta bulunur.
20 Aristoteles mekam bir cismin bir yerde bulunusuyla tammlamaya calisir.
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mekan toplumsal olarak bireyler tarafindan kendi ¢ikarlarina gore olusturulmaktadir.
Mekan olusturulurken bulundugu toplumun sosyo-kiiltiirel o6zelliklerine gore
yapilandirilmaktadir. Kentsel alanin toplumsal bir iiretim oldugunu savunan {inlii
diisliniir. Aynm1 zamanda 'kentsel alanlar insanlarin hayatlari1 degistirmede bir

vasitadir' tezini ortaya ¢ikartmistir (Ghulyan, 2017).

Lefebvre’ye gore “Mekan” ne salt bir soyutlama ne de sadece somut, fiziksel bir
seydir. Biitiin boyutlar1 ve bi¢imleriyle hem kavram hem de gergekliktir. Mekan
toplumsal bir olgu olarak ele alindiginda iliskiler ve bigimler biitiinii olmasinin
yaninda cansiz, sabit ya da duragan degil bizatihi canli, degisken ve ayni zamanda
akiskandir. Oyle ki baska mekanlarla siirekli iliski durumundadir ve onlara uzanir,
onlarla birlesir ya da onlarla ¢atisir ve bu akislar, birlesmeler ve ¢atismalar farkli
anlarda bir digerinin ya da Oncekinin {izerine yerlesir, mevcut mekan iiretir. Yani
mekan, birgok boyutuyla, algilanan ve deneyimlenen, pratik ve teorik akislarla

tiretilebilmektedir (Avar, 2009).

Lefebvre, 1985°te kaleme aldig1 ‘Mekanin Uretimi’ adli kitabinda mekan kavramina
olan yaklagimlari su sekilde ele alir; “On iki ya da on bes yil 6nce bu kitap
yazildiginda, mekan anlayiglari bulanik, paradoksal ve tutarsizdi. Kozmonotlarin
basarilarindan ve gezegenler arasi flizelerden sonra, mekan tartismasiz bir "moda"
halini almisti: falancanin mekani, filancanin mekani; resim, heykel, hatta miizik
mekani. Fakat insanlarin ve kitlelerin biiylik ¢ogunlugu bu kelimeden, yeni ve tekil
yan-anlamlarla yiiklii mekan’i, yani uzay', sadece kozmik mesafeleri anliyordu.
Geleneksel olarak bakildiginda, terim matematikten, geometriden (Oklid) ve
teoremlerinden, dolayisiyla bir soyutlamadan, igeriksiz bir igerikten baska bir seyi
pek cagristirmiyordu. Peki ya felsefede? Mekan ¢ogu zaman kiicltimseniyordu, diger
kategoriler arasinda bir kategori olarak ele aliniyordu (Kantgilar bir "a priori"
diyorlardi: Hissedilir olgular1 yerlestirmenin bir tarzi). Kimi zaman biitlin yanilsama
ve hatalar mekana yiikleniyordu: "Kendi" i¢selligini, arzu ve eylemini disariya dogru,
dolayisiyla psikolojik yasami disariya -dille birlikte ve dil olarak Bergson,
parcalayan ve parcalanan cansiza yoOnelten sey olarak tanimlamaktadir. Mekanla
ilgilenen bilimlere gelince, mekan1 boéliiyorlar, cografi, sosyolojik, tarihsel gibi
basitlestirilmis yontemsel postulatlara(konut/koyut) gore pargalara ayiriyorlardi.
Hatta mekan, igerenin igerige ilgisiz kaldig1, ama mutlak, optik-geometrik, Oklid’ci-

Kartezyen-Newtoncu gibi ifade edilmemis kimi Slgiitlere gore tanimlanmig bos bir
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cevre olarak goriiliiyordu. "Mekanlarin varligi kabul edildiginde, bunlar, kapsami
dogru diiriist belirlenmeden kalan bir kavramin i¢inde bir araya getiriliyordu. Dogru
diirlist sindirilmemis olan gorecelilik methumu, hepsi de gelenege hasredilmis
kavram, temsil ve o6zellikle giindelik hayatin (iig-boyutluluk, postulatlara mekan ile
zaman, metre ile saat aynmi, vb.) kiyisinda olusuyordu.” Lefebvre’nin mekan
tizerindeki bu diislincelerin yorumlamasini daha da agacak olursak: Yazar, mekanin
salt toplumdan ve bireyden soyutlanmis bir olgu olarak diistiniilmesine karsidir. Ona
gore mekan matematiksel, geometrik bir kavramdan ya da bos, sonsuz bir ortamdan
cok fazlasidir. Lefebvre mekan iizerine her yeni giin farkli bir kavram ya da terim
eklenmesine de karsidir. Ornegin mekéan taniminda ya da yorumlamalarinda "Oklidgi
mekan" ya da "izotrop" veya "sonsuz" kelimelerinin sik¢a anilmasimi ve mekan
kavraminin salt matematikten, tek bir bilimden kaynaklandig1 var sayimimni sert bir
sekilde elestirmektedir. Lefebvre 1srarla “Peki ya toplumsal mekan?” sorusuna isaret
eder. Lefebvre, “(toplumsal) mekan (toplumsal) bir tiriindiir” der ve ekler: “Mekan
iiretimi ve mekanin iiretim silireci varsa o zaman tarih de vardir “der. S6z gelimi
tiretici elemanlar; doga, calisma ve calismanin Orgiitlenmesi, teknik bilgiler ve
elbette iiretim iligkileri, mekanmn iiretiminde onemli bir role sahiptir. Bir iiretim
tarzindan digerine gecisin ¢ok biiylik teorik 6nem tasidigi onceden belirtilmistir. Her
tiretim sekli kendine has bir mekana sahip oldugundan, bu gegisler sirasinda yeni bir
mekan tiretilmis olur. Sistemsel gegisler ise, yeni bir mekanin iiretimini, ardindan da

mekanin diizenlenisini ortaya ¢ikartacaktir (Lefebvre, 2014, 75).

Biitiin bu diistincelerin 6tesinde Lefebvre, mekan konusunda 6nemli bir donemsel
simiflandirma Onermektedir. Bu smiflandirma, Lefebvre’nin belirttigine gore
toplumsal olana odaklanarak mekanin belirli bir kodunun olusumu, yerlesmesi,
¢okiisii ve pargalanmasi gibi 6zel durumlar incelemekle sinirli da kalmayacak ve
ayrica donemsel siniflandirma ile genel tiretim tarzlar1 ve de bu iiretim tarzlarinin
hakim oldugu toplumlarin tarihini ve kurumlarim1i da hesaba katma ydniinde

olacaktir. Lefebvre mekan1 dort farkli kategoriye ayirmistir:

Mutlak mekan: Lefebvre’ye gore dinsel ve politik endiselere gore yapilandirilmig ve
mutlaka korunakli yerlerde kurulmuslardir. Lefebvre toplumsal tarihin baslangicini
doganin mutlak mekanina dayandirmaktadir. Bu mekanlar koyliilerin, gocebelerin,

¢obanlarin, tarimcilarin ve pastoral bir yasamin pargasidir (Lefebvre, 2014, 46).
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Kutsal mekan: Bu mekanin paradoksal 6zelliklerinden biri, bir taraftan uygulanan
siyasi iktidarin eyleminden arindirilmis olmasiyken, yinede ilgili eylemin ig¢sel olarak
algilanmaya devam etmesidir. Cogu kez bu imgelemin i¢inde, belli bir dogmatik ve
zihinsel kategoriler mekansal formlar seklinde ortaya ¢ikmaktadir (Lefebvre, 2014,
248).

Tarihsel mekan: Mutlak mekanin doga algis1 disinda diinyevi mekanlardir ve
uluslarin ¢ikarlar1 ve ¢ekigsmeleri sonucu olugmaktadir. Tarihsel giigler mutlak
mekanin dogalligini durmadan miidahale de bulunarak onun kalintilari {izerine bu
birikim mekanlarimni olusturmaktadir. “Bu siirecin temelinde yatan, 6zel miilkiyetin
niteliginin degisimi ve kamusal ile 6zel arasinda ortaya ¢ikan ayrimdir.” Lefebvre
gore bu ayrimla degisim gergeklesmis mekansal bir sistem degisimi gerceklesmistir.
Yani sistematik tarima ve feodal liretim modeline gecis, buna bagli mekan kavramini

sekillendirmistir, yeni tiretim yontemlerini sekillendirmistir (Lefebvre, 1991, 64).

Soyut mekan: Kapitalist toplumlar ile birlikte insanin siirekli olarak doga iizerinde
egemenlik kurmaya calismasi ve toplumsal siif ayriliklari ile esitsizligin artmasiyla
beraber zengin ile yoksul kesimlerin farkli yasam pratiklerine paralel olarak
mekansal ayrimlar da artmaktadir. Oyle ki Lefebvre, soyut mekani siddet ve savasin
bir uriinii olarak gormektedir ve suni bir iiriin parcasi olarak bu mekanlar ayn
zamanda siyasaldir. Dogal olarak sermaye tarafindan onlarin hizmeti dogrultusunda
sekillendirilen bir mekandir. Dolayistyla bu mekanin varolus nedenine hizmet ettigi
sermaye ekseninde olusturduklar1 yapay biitiinlik ve amact dogrultusundaki
islevselliktir. Soyut mekéanin felsefi temelini, miilk ve devlet arasindaki rasyonel
iliski acisindan Hegelcilik ve Descartes’in Kartezyen felsefesi olusturur. Ozellikle
Descartes’in Kartezyen felsefe anlayisiyla soyut mekén, tasarimlarin, temsillerin ve

yansitmalarin mekanidir (Lefebvre, 2014, 215).

Celiskili Mekan: Celigkili mekan, soyut mekanin paralelinde hatta onun bir uzantisi
olarak kapital sistemin gelismelerine gebe kalarak soyut mekanin kendine 6zgii
celigkilerinin bir iiriintidiir. Lefebvre, soyut mekan, niceliksel ve niteliksel agisindan
yeni bir sifatla, g¢eligkili mekan sifatiyla daha kaotik bir yapida bir celiskiler
dizisinden olusmaktadir. Bu geliskilerin 6nemli bir boliimii bu ¢eliskilere bagl olarak
mekanin {retimiyle baglantilidir. “Soyut mekanin birinci ¢eliskisi niceliksel ve

niteliksel arasindaki ¢eligkidir” (Ghulyan, 2017, 18).
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Niceliksel ve niteliksel arasindaki ¢eliskiyi Lefebvre su sekilde aciklar; “Soyut
mekan sadece geometrik mekan olarak nitelenmekle kalmaz, toplumsal mekan olarak
da niceliksel manipiilasyonlara tabi olur: Istatistiklerin, programlanmalarin ve
ongoriilerin iglemsel bir etkinligi vardir. Dolayisiyla basat egilim, niteliksel olanin
yok olmasi, bu kaba ya da niifuz edici uygulamalarin ardindan ortadan kalkmasi

yoniindedir” (Lefebvre, 2014, 357).

Lefebvre mekan c¢eliskisine ¢6ziim olarak diferansiyel mekan: Onermektedir.
Siyasetin ve sermayenin niteliksel olani manipiile etmesindedir ki; doga ve dogal
olana vurgu ideolojik boyuta evirilmistir. Mekan, ¢evre korunmasi adi altinda gibi
goriinse de pratik boyutta yine sermayenin kontrolinde karli bir sektor ve
manipiilasyon aract olarak kullanilmaktadir. Ornegin; ¢evreci araglar ve is
makineleri’, ¢evreci lriinler, dogal yasam tarzi ve bir takim ¢evreci orgiitler bunun
birer aract konumuna doniismiistiir. Lefebvre soyut ve geligkili mekan kapsaminda
cevre sorununun, nitelik ve niceliksel boyutta, miilk ve sahiplenme ¢eliskilerinin
yansimasi olduguna isaret eder. Bunun o ¢eliskinin koriikleyicisi oldugunu siyasete
niifuz eden bu celiskili durumun mekdnda seylerin iiretimiyle gegici ¢ozlimlere
neden olacagina ve daha da kotiisii doga ve dogal olanin son kalan parcalarini yok
eden mekdnin iiretimine yol agacaginin altin1 6nemle ¢izmektedir. Bundan arinmanin

tek yolu siyasi olan1 disarida birakildigi diferansiyel mekan’dir.

Ote yandan Karl Marx, iiretilen objelerin metalarm &tesine giderek, iginde
tiretildikleri toplumsal iliskilerin hakikatine ulasilabilecegini gostermistir. Lefebvre
de benzer sekilde, “mekandaki seyler” den ziyade “mekanin iiretimi”’ne bakmaktadir.
Ozgiin mekan kendine 06zgii iiretim modellerine sahip olmakla birlikte tarih,
metaforlar, sembolizm, duyumsal deneyimler ve goriingiilere sahiptir ve birbirleriyle
stki bir iliski ig¢indedirler bu mekanlar toplumsal pratiklerle ve deneyimlerle
sekillenmektedir.

Lefebvre’ye gore mekanin deneyimlenmesi ii¢ temel unsurdan olusur. Bunlar
algilanan, tasarlanan ve yasanan unsurlar olarak; mekansal pratik, mekdan temsili ve
temsili mekdndan olusan {i¢liiyli meydana getirmektedir. Bu mekan kategorizasyonu

Lefebvre’nin mekan teorisinin temelidir (Ghulyan, 2017, 21).

Mekansal pratikler, toplumsal mekéani kapsayan pratiklerdir ve bireyin algiladig

mekanla iligki icinde mekanin anlamlandiran goriingiilerdir. “Bir toplumun mekansal
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pratigi, mekaninin desifre edilmesiyle agiklanabilir”. Tiim bunlar, giinlik yasam
pratikleri i¢inde ifade bulurken, giindelik gerceklik ve kentsel gerceklik, bireyin
giindelik yasamu ile is, 6zel hayat ve bos zaman i¢in ayrilmis mekanlar birbirleri ile

i¢ igedir (Lefebvre, 1991, 33).

Mekan temsilleri ise soyut, tasarimlanan mekéanlardir ve mutlaka kavramsal,
ideolojik, iktidar, sistem ve bilgi ile kompleks bir yap1 olusturur. Lefebvre’ye gore
sehir plancilarinin, miithendis ve mimarlarin, sermayenin ve benzeri profesyonellerin
mekanlar1 bu kapsama girer. Bagka bir deyisle bu tasarimlanan toplumsal yapilarin
ve sistemlerin mekanlaridir. Lefebvre bunu soyle agiklar: Yiizyillardir sanatgilarin ve
mimarlarin mekan tasarimlari, temsil mekanlarini manipiile etme ve var olani
normallestirme yoluna giderek, gorsellestirilmis perspektif ve geometrik kuramlara
gore, kavramsal ve plastisite edilmisler ve yilizyillardir mimari tasarim ve sehircilik
disiplinlerinde geleneksel ve g¢agdas yontemler ile eklemlenmislerdir (Lefebvre,

2014, 41).

Temsil mekanlari, giindelik yasamin kodlarini iceren soyut olana kars1 duran ve ayni
zamanda onun elestiriselligini de i¢ine alan mekanlardir ve mevcut iiretim
kosullarindan farkli olarak firetilmislerdir. Yasayanlarin sembolik goriingiileriyle
deneyimlenir ve “nesnelerin sembolik kullanimlariyla, fiziksel mekanin tizerinde
uzanir” ve hatta onlar1 Ortiilemektedirler. Bireysel hayal giicli, riiya, an1 ve
deneyimlerle yasamisliklarin mekanlaridir ve zihinsel baglantilar1 agisindan
dogrudan zamanla iliski igindedirler (Lefebvre, 1991, 39-42). “Yani mekana eslik
eden imgeler ve semboller araciligiyla yasanan mekan, yani ‘oturanlarin’,
‘kullananlarin’ mekanlari, ayn1 zamanda kimi sanatg¢ilarin ve belki de o mekan tarif
edenlerin ve sadece tarif ettigine inananlarin, yazarlarin ve filozoflarin mekanidir”

(Lefebvre, 1991, 68).

Mekan tizerine ele alinacak diisiinceleri dordiincii boyutu olusturan ve algilarimizin
disinda var olan ancak diger boyutlar kadar bizi etkisi altina alan zamandan ayri
distiniilememektedir. Cilinkii bizatihi zaman basli basina bir mekandir. Gorecelik
kuramindan sonra zamanin bir boyut olarak kesfedilmesi, zaman-mekan ile ilgili
bilimsel, felsefi, sosyolojik ve sanatsal vb. daha bir¢ok alandaki goriisleri de
kokiinden degistirmis yeniden tanimlamistir. Zaman kip-li yapisiyla boliinebilir ve

parcgal1 bir sekilde ele alinabilirse de gercekte simdi iizerinden farkli alternatiflere es
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zamanli olarak kapi aralayan insanin algilarinin 6tesindeki kaotik fikirlere gebe

kalabilen mekansal bir olgu olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Mekan kavrami tizerine 6nemli katkilarda bulunan diisiintrlerden birisi de Martin
Heidegger’dir. Heidegger, Varlik ve Zaman (Sein und Zeit) baglikli kitabinda bati
felsefesinin klasiklesen mekan anlayisi kiran ilk Alman filozofu olarak
goriilmektedir. Heidegger, mekani tanimlamadan once onun ¢ok iyi analiz edilmesi
gerektiginin altin1 ¢izer ve mekan tanimlamalarin 6zne ve nesne ayirimi {izerinden
kurgulandigina dikkat ceken goriisleri sdyledir; “Iginde-Varlik ne demektir?
Anlatimi ilk olarak “diinyadaki” i¢inde-Varliga biitlinleriz ve bu i¢inde-varligi “...de
Olma” olarak anlama egilimindeyizdir. Bu terim ile tipki suyun bardak “ta,” giysinin
dolap “ta” olmas1 gibi, bir baskasin “da” olan var olan-beyin Varlik-tiirii denmek
istenir. “Iginde” ile uzay “da” uzaml iki var olan-beyin bu uzaydaki yerleri agisindan
birbirleri ile Varlik-iligkilerini demek isteriz. Su ve bardak, giysi ve dolap her ikisi de
aym yolda uzay “da” bir yer “de” dirler. Bu varlik-iligkisi genisletilebilir, 6rnegin
derslikteki sira, tiniversitedeki derslik, kentteki tiniversite vb., ta ki “diinya-uzaydaki”
siraya dek. Birbirleri- “i¢inde”-varliklar1 bdyle belirlenebilen bu var olan-beyler,
diinyanin “igerisinde” yer alan beyler olarak, tiimii de el 6niinde-varligin ayn1 varlik-
tirtinii tasirlar. Eloniinde-bulunan bir sey “de” eloniinde-varlik ve aymi varlik-
tirlinden bir sey ile belirli bir yer-iliskisi anlaminda birlikte-eloniinde-varlik
kategoriseller dedigimiz varlik bilimsel karakterlerdir ki, oradaki-Varlik karakterinde

olmayan Varlik-tiiriindeki var olan seylere aittirler” (Heidegger, 2004, 89-90).

Heidegger su sorularla bu iliskiyi irdelemeye ¢alismaktadir; “Bu bilen 6zne kendi i¢
‘alan’indan ¢ikip bir ‘baska’ ve ‘dis’ alana nasil girebilir, nasil olur da bilmenin bir
nesnesi olabilir ve sonunda 6znenin nesneyi bir baska alana sigramay1 goze almasi
gerekmeksizin bilmesi i¢in nesnenin kendisi nasil diigiiniilmelidir? Ama bu baslangi¢
ne denli degisik bigimler alirsa alsin, bu bilen 6znenin Varlik tiirtine iliskin soru
biitiiniinde sorulmamis kalir, listelik bu 6znenin bilmesi ne zaman cle alinacak olsa
onun Varlik-yolunun daha simdiden s6zii edilmeden tema edilmis olmasina karsin.
Hig¢ kuskusuz zaman zaman 6znenin i¢inin ve “i¢ alan”1mnin kesinlikle bir “kutu” ya
da “odacik” gibi diisiiniilmedigi inancasi isitilir. Ama ickinligin bilmeyi en yakindan
icinde kapsayan “i¢”’inin olumlu olarak neyi imledigi ve bilmenin bu “igerdeki-
varlig’’nin  varlik-karakterinin ~ 6znenin varlik tiirlinde nasil temellendigi

soruldugunda egemen olan sey sessizliktir” (Heidegger, 2004, 98-99).
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Heidegger, varlik sorusunu ortaya attigr Dasein kavrami ile irdeler. “Orada-olma”,
“oradaki varlik” anlamina gelen Dasein ile felsefi olarak hesaplagsma igine girmistir.
(...) Heidegger varlik kavramini irdelerken fenomenolojik antropolojiye basvurarak,
insan varligin1 anlamaya c¢alisirken bu diisiince onu, varligi anlama dogrultusunda

temel ontolojiye gotiirmistiir (Cevizci, 2009).

Lefebvre ise Heidegger’in mekan betimlemesinin daha ¢ok zaman odakli oldugunu
isaret ederek, Mekdnin Uretimi adli kitabinda beden kavrami iizerinden farkli bir
mekan ¢oziimlemesi vermektedir ve ona gore beden mekani doldurur, mekanin odak
noktasidir. Dolayisiyla mekan beden tizerinden okunur. Mekanin bedene olan etkisi

algilanir, yasanir ve tretilir (Lefebvre, 2014, 188).

Tiim felsefi kuramlar iizerinde mekani irdelerken kavramsal olana referans olmasi
acisindan disiiniilmesi gereken bir diger kavram ise espastir. Varlik, nesne, mekan
ve birey iligkisi igerisinde mekan kavrami irdelenirken bosluk ve dolu olanin
hiyerarsik iligkisi i¢inde karsimiza ¢ikan espas, plastik sanatlar, mimari ve tasarim
alanlar1 icin baslh basina bir malzeme olabilmektedir. Espas Fransizca kokenli olup,
bizde derinlik, aralik, mekan bosluk, uzay, alan, perspektif, atmosfer gibi kelimeleri

karsilamaktadir.

Somut ve soyut, bosluk ve doluluk arasindaki iligkidir. Bosluk ve doluluk birbirleri
ile var olan birbirlerine kosut iki kavramdir. Espas bu zitliklarin ve iligkilerin bir
biitiinlidiir. Espas kavrami, mekanin insana odakli bir sekilde tanimlanmasiyla anlam
kazanmaya baglar. Birey mekani, kendi perspektifi agisindan nesne ve maddeleri
algilamasina goére bakis acisin1 organize eder. Espas kurgusu, algisal, sezgisel, somut
ve kavramsal niteliktedir. Espas, tasarimsal elemanlarin bir araya gelerek uyum,
uyumsuzluk, zitlik ve ritmik orgiilerinin, geometrik kuramlar ile agiklayabilecegimiz
bir goriingiiler agidir. Ornegin; bir heykel iizerinden ele alacaksak, heykeli,
kavramsal bir amag¢ igerisinde belli bir hacmi olan mekan i¢inde temsili bir
goriingeye sahip duygu ve fikirlerin anlatilmasi olarak tasvir ettigimizde kendi
icerindeki dengesi ve elemanlar1 ne olursa olsun i¢inde bulundugu mekéan igerisinde
bambagka bir kavrama hizmet eder. Ug¢ boyutlu olarak heykel, zaman ve uzam
iliskisi icerisinde mekani yonlendiren, sekillendiren bir hacim sellige sahip bir
eleman olmasinin &tesinde 151k, ses, mekan ve diger nesnelerle olan iligkisi ile bir

anlam kazanmaktadir.
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En eski caglarda statik olarak ve smirli malzemeyle toprak, tas, ahsap gibi,
yapilagelen heykel; giiniimiizde, cam, demir, plastik malzemeler, artik maddeler,
endiistriyel parcalarin kullanimiyla hem malzeme olarak degismis hem de heykele
hareket girmistir. Heykelin anlatim ve anlama olanaklar1 151k ve mekana gore
belirlenmektedir. Heykel gercek bir bosluk icerisinde somut olarak olusur. Bu
nedenle her yoniiyle algilanabilen bir sanattir. Etrafinda dolasma sonucu her
durumda, her noktada yeni bir goriintii, yeni bir ylizey, yeni bir 151k olusmaktadir. Bu

yilizden her yoniiyle iletisime girebilen bir sanattir.

Mekan algis1 gérme, dokunma, isitme ve koku gibi 6zelliklerini uyarlamasi agisindan
bir aractir. Bu bakis acis1 bize objeyi tanmimlarken algilarimizi da etkilerken
duyularimiz da mekani bize tasvir edebilmektedir. Ses acisindan yorumlandiginda i¢
kulakta bulunan denge merkezi, viicudun hareketiyle mekani, nesnelerin yerlerini ve
goriis acilarin algilamamizi saglar. Bu noktada ses mekani tanimlamadaki en 6nemli
olgulardan birisidir. Diger yandan sicaklik, sogukluk, riizgar, riizgarin yonii, vs. gibi
dokunmayla 1lgili fiziki olaylar mekanin verileridir. Kuskusuz mekan hakkinda en
dogru ve gegerli verileri veren goérme duyusudur. Sesin ve kokunun ulasamadigi
yerlere ulasir ve onlarin yeterli olmadig1 nesne bilgileri hakkinda sekli olsun, yeri
olsun en dogru sekilde alan duyumdur. Ses ise mekanin hacimselligini veren bir
algidir; yani sesin siddeti, yonii, yankist mekanin biiyiikliigli ve mekan1 malzemesi

hakkinda bilgiler verir. Koku da ses gibi yon verebilir ancak mesafe aralig1 azdir.

Espas kavrami, insanin kendini kesfetmeye baslamasiyla anlam kazanir. Insan, kendi
ve kendini c¢evreleyen boslugu, sinirlarim, evreni arayan bir varliktir. Evrende var
olan nesne ve maddeleri algilarina gore kendine organize eder. Bu organizasyon
icinde yerini buldukga, yeni arayislar, yeni yerler, yeni uzamlar arama ¢abasina girer.
Evren, ¢esitli farkliliklari i¢inde toplayan bir biitiindiir. Evrende her sey boslukta yer
alir. Bosluk soyuttur. Karsiti ise somut olan doluluktur. Bosluk ancak doluluk

araciligryla anlatilabilir.

Espas kurgusu, algisal, sezgisel, maddesel ve kavramsal nitelikte gelisir. Bu
elemanlarin bir araya gelip, bir biitiinliik i¢inde, birbirleriyle olan uyumlari, zitliklari,
ritmik  Orgiitlenmeleri, matematiksel orantilar1 vb. gibi iliskileri kavramsal

anlatimimiz1 aciklayan faktorler olacaktir.
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Bu baglamda mekan {izerine yapilan tim tanimlamalar bir noktada yetersiz
kalabilmektedir. Ancak mekan1 sound art baglaminda degerlendirdigimizde
“zamanda olmak yerine mekanda olmak™ fikri her anlamda ve alanda ¢ok yonli bir
mekan {retimine vurgu yapmaktadir (Esen, 2016). Genel olarak sound art
perspektifinde sound sculpture’lari degerlendirirken miizikal bir fikir disinda
zamandan bagimsiz mekan iizerine yogunlagilmis kavramlar tlizerine odaklandig:

goriilmektedir.

Ote yandan g¢evre ise daha genel bir bakis agisiyla bireyin, sosyal olarak kurdugu
iligkilerin tiimiini igermektedir. Cevre yalnizca doga olarak anlamlandirilamaz ve
¢evreyi insandan soyutlamak varolan iliskilerini gormezden gelmek demektir. Cevre,
birey tarafindan algilandiginda bir degerler sistemi olusmaya baslamakta, insani
¢evreleyen doga, mimari, kent ve de bunlarin hem i¢inde hem de disinda olan dogal
ortamdir. Cevrenin ayni zamanda ekolojik ve psikolojik etkileri de oldugunu
anlamak bir deger sisteminin farkinda olmak demektir (Erzen, 2007). Mekan, espas
ve ¢evre birbirlerine kosut kavramlardir. Cevrenin sound art ile olan iliskisi daha ¢ok

soundscape ile ilgilidir.

3.3. Ses, Zaman ve Mekan

Sound iizerine 6nemli gelismelerin, degisimlerinin ve yeni onermelerin 20.yiizyilda
patlak vermesi sasirtict degildir. Plastik sanatlardaki gelismelerle sound {izerine
zaman ve mekan baglaminda yasanan degisimler paralellik gosterse de plastik
sanatlarda ozellikle Ronesans’tan bu yana bir hayli yol kat edilmistir. Ses {izerine
onemli onermeler ve miizik 6zelinin disinda salt sound iizerine odakli ¢caligmalar 19.
yiizy1lin ikinci yarisinda gerceklesmeye baslamistir. Onemli teknolojik gelismelerle
farklt bir boyuta kavusan ‘sound’, 6zellikle 6onemli bilimsel gelismeleri takiben ilk
ses kayitlarinin gerceklesmesi bunun akabinde ses teknolojilerin hizla gelismesiyle
plastisite ve zaman/uzam baglaminda onemli paradigmalarin1 20. yilizyilda ancak
verebilmistir. Bunda bu yiizyildaki zaman ve mekan iizerinde felsefi, bilimsel ve
sosyolojik anlamda yasanan doniim noktasi olaylarin dogrudan ya da dolayli olarak

etkisi biiyiiktiir.

Soyut bir malzeme olan sound, tanimlama ve kulanim agisindan her zaman somut

olana ihtiya¢ duymus bilingli ya da bilingsiz bir sekilde plastisite edilmis, kendini
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tanimlamada kimi zaman goreceli olan kimi zaman evrensel bir metaforlar dili

gelistirmekte ge¢ kalmamaistir.

Yine 20. yiizyilin basinda anlagilmistir ki sound tiizerine 6nemli 6nermeler diger
sanatlarina gore goOrece sanat Ozgilir bir gelistirebilen plastik sanatlar kokenli
miizisyenler tarafindan tiiretilmistir. Ornegin; Luigi Russolo, Marcel Duchamp,
Vladamir Kandinsky (bu sanatgilar ileriki boliimlerde islenecektir) bunlarin basinda

gelmektedir.

Stephen Kern, Zaman ve Uzam Kiiltiirii (The Culture of Time and Space) adli
kitabinda oOnceleri plastik sanatlarda baglayan bu paradigma degisiminin ses
teknolojilerinin hizlanmasiyla ses ve miizik tasarimina nasil yansidigini onemli
orneklemlerle agiklamistir. Onceleri iletisim ve haberlesme ile baglayan bu degisim
hiz kavramiyla birlikte hizla diger alanlarda da kendi goéstermeye baslamis, 20.
Yiizyilin basinda da ivmelenerek devam etmis ve de 21. Yiizyilda halen devam

etmektedir.

Bugiin birey zaman ve mekan baglaminda iletisim ve teknolojik makinelerin hiz-
mekan zamanin1 deneyimlemektedir. Zaman/hiz ve mekan kiiltiirel degisimi saglayan
teknolojik gelismelerin sanata en fazla etkisi olan kismini olusturmaktadir. Bugiin
dijital teknolojiler sayesinde imgelerin Internet yoluyla génderilebilmeleriyle zaman
araligi kavrami neredeyse yok olmus (ger¢ek-zamanli (realtime) tabirinin ne denli
stk ve kimi zaman da yersiz kullanildigi ve nasil bir algi yarattigi burada
hatirlanabilir) ve ekran gergekligin 6nemli bir temsicisi konumuna gelerek, gorsel
paradigmalar lizerine kurulu bu yiizyilda da yerini sanal olana ve hiper-gergeklige
birakmistir. 20.ylizyilin baginda Kiibizm ve Fiitiirizm ile yasanan paradigma degisim
stireci Duchamp’in “Fountain’i ile hiz kazanmis, “Found Object’’in kavramsal
sanat riizgarin1 baglatmasiyla geleneksel temsil ve estetigin boyutlar1 degismistir.

Tiim bunlar sanatin gelenekselligi zorlamis, kavramsal olan sanat akimlarini, ses ve

sahne performanslarini baslatmis, yayginlastirmistir (Kern, 2013, 132).

Richard Strauss, 1896 tarihli Also Sprach Zarathustra’ da iki nota anahtarini aym
anda kullanmigtir. Debussy’ de 1902 tarihli Pelléas et Meélisande’ nin bazi
boliimlerinde benzer bir besteleme anlayisini benimsemistir. 1908 tarihli 14
Bagatel’in birincisinde Bela Bartok, bir tarih¢inin de dedigi gibi, “farkli anahtarlarda

yazilmis iki melodik boliimiin eszamanli miikemmel bir 6rnegini yaratmistir.”
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Ardindan 1911°de Prokofiev’in Sarcasmes adli ¢alismasi gelmis ve ¢ok gegmeden
Stravinsky 1913 tarihli Le Sacre du Printemps’da farkli polychordal yapilardan
yararlanmistir. Kontrpuan ve klasik senfonik miizikte ¢oklu ritim (polyrhythm) ve
coklu 6l¢ii (polymeter) kullaniminin emsalleri olmustur. 20.ylizyilda, Charles Ives’in
1904°te Three Places in New England’ 1 politonalite kullanimi ile 6nemli miizikal
degisimlerin ayak sesleri duyulmaya baslanmistir (Kern, 2013, 133). Ote yandan
seslerin ve plastik sanatlarin kesistigi bircok noktada hizla yeni caligmalar
¢ikmaktadir. Kromofoni seslerin renkleri ile Carlo Carra, seslerin ve kokularin
resmini haber vermektedir. Luigi Russolo, Giiriiltii Manifestosu ile motorlarin
sesinden, gicirdayan elektrikli tramvaylardan, modernizmin getirdigi tiim yeni
giiriiltiilerden sehrin diizensiz giiriiltiisiine kadar birgok yeni alisiilmadik sesi
islemektedir. Tatlin, Calder gibi heykeltiraglar yeni formlar deniyor ve bos uzami,
yeni malzemelerden yapilma kompozisyonlartyla kaynastiriyorlardi (Kern, 2013,

163).

Sesin Plastisitesi baglaminda degerlendirilecek olursa hiz kavramina ydnelmis
Giacomo Balla iyi bir oOrnektir. Balla, 1912 yilinda Rhythm of a Violinist
calismasinda ise titresim halindeki telleri, bir arseyi ve keman sapin1 kavrayan bir eli
ve ses titresimlerini eszamanli olarak c¢izmistir. Balla, yine aymi yillarda hiza
odaklanarak hareketi resmetmeye baslamistir. Bunlardan birisi Dynamism of a Dog
on a Leash 'da sahibinin yaninda hizla kosan bir kopek resmetmistir. Balla daha sonra
otomobil resimleri yapmaya baslamis ve yine bu g¢alismalarda hiz kavramina
odaklanmistir. Bu caligmalarin isimleri donemin ruhunu anlatmaktadir; bunlar Speed

of an Automobile, Light ve Noise’dur (Kern, 2013, 190).

Tiim bunlara es zamanl olarak New Orleans’ ta yeni bir miizik dogmaktadir. Caz
tiim diinyay1 etkisi altina almaya baslamistir. Isminin anlamina dair iddialardan
birine gére “caz” hiz anlamina gelen argo bir kelimedir. Yeni orkestra tiirii, yeni
‘sound’ u ve ritmik diizensizligi ile hizla yeni miizigin i¢ine yerlesmistir. Henliz yeni
bir ¢algi sayila bilinecek saksafon ise yerini bulmaya baslamis; c¢ighklart ve

ciyaklamalariyla, heniiz pek alisik olunmayan bir sound yaratmustir.

Daha onceleri orduda ya da bandolarda kullanilan trampet yeniden yapilanmis ve o
giine kadar alisilmadik bir bicimde miizige eslik etmektedir. Ritimler dénemin
ruhuna ayak uydurak daha aksak-senkoplu ve sira dist ¢aliniyordu. Adeta hizin ve

donemin ruhunun 6nemli temsiliyetlerinden birisi olan lokomotiflerini taklit eden ya
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da igsellestiren ritimler caz ve swing’in temellerini atmistir. Oyle ki kural disilik,
yeni ritmik yapilarin karisimi, sanki c¢agdas yasamin hizina, aceleciligine ve o6n
goriilemezligine isaret etmektedir. Ozellikle 1890’1 yillarda Ragtimenmin akisi,
koleligin getirdigi baski ve 6zgiirliik patlamasi arasinda, yeni kaotik sehir yagsminin is
makinast ritimlerinin etkisi net bir bicimde gorilmektedir. 1899 tarihli ragtime
klasigi Maple Leaf Rag’de Scott Joplin, aksak ritim ile gerilmeler yaratmaktadir. Bu
anlamda bu yeni miizikteki duraklamalar, beklenmedik aksanlar ve tereddiitler, hizl
el hareketleri miizigin i¢ine gittikce daha ¢ok girmeye baslamistir. Donemin
elestirmenleri, ragtime ve yasam tarzi arasindaki iligkilere isaret etmektedir. 1915°te
yazdigi makalede, bir elestirmen su yorumlar1 yapmaktadir: “Ragtime ile
cocuklarimiz dans ediyor, halkimiz sarki soyliiyor, askerlerimiz yiiriiyor.” Amerikan
yasami Uzerine 1914’te yaymlanmig baska bir yazisinda Walter Lippmann ise;

“ragtime ile asik olup ragtime ile Slilyoruz” demektedir.

Stravinsky’nin Le Sacre du Printemps’indeki ritmik agidan bir dénm noktasi
olmustur. 1913 yilinda, eserin agilis gecesinde izleyiciler saskina donmiislerdir ve ilk
dans1 keyif kahkahalariyla kesmisler daha sonra ise bagirmaya baslamislardir. Bir
stire sonra danscilar artik miizigi duymaz hale gelmislerdir. Stravinsky durumu soyle
anlatir: “Tim performans boyunca, kuliste Nijinsky’nin tarafindaydim. Bir
sandalyenin iizerine ¢ikmis ‘on alti, on yedi, on sekiz’ diye haykirtyordu zaman
saymmi icin kendi yontemleri vardi elbette. Izleyicilerin samatasi olmadiginda bile
karmasik ritimlerin icrasi asir1 derecede zordu. Kompozisyon boyunca 6l¢ii siklikla
farklilasiyordu. Danse Sacrale ile varilan doruk noktasinin ilk otuz dort dlgiisiinde
yirmi sekiz kere degisiyordu. Bu final béliimiinde tiim orkestra vurmali ¢algiya
doniisiiyor; bangir bangir korno sesi, yaylilarin pizzicato ¢alinmasi, iiflemelilerin
isliklar1 ve bunlar1 Domine eden timpani, bas davul ve zil hep birlikte ilkel bir ritim
calarak, kendi 6limiine dogru egilip biikiilerek, kurban edilmekte olan dans¢iya eslik

ediyorlardi” (Kern, 2013, 196).

19. yilizyilin ortalarinda ve 20. yiizyilda, genisleyen senfoni orkestrasi partisyonlari,
ses tinisina odaklanmaya baglamistir; Berlioz’un Symphonie Fantastique’sinin lirik
hayal tasvirlerinden, Wagner’in dokulari, Liszt, Hans Rott, Mahler, Rus Beslileri ve
Debussy, Ravel, Andre Caplet, Janacek, Lili Boulanger ve digerlerinin empresyonist
ses diizenlerinin transparan zenginligine ve Schoenberg, Webern ve Berg’in sivri

ekspresyonist ve noktali tinilarina kadar... Bu geleneksel melodik ve ritmik
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islevlerden kopan yeni seslilik, 20. ylizyilin sonlarindaki Takemitsu, Stockhausen,
Messiaen, Grisey, Varese, Penderecki, Maderna ve digerlerinin orkestral miiziginde
yolunu bulmustur. Diinya savaglarinin hemen ardindan, estetik ve teknik bir patlama
oldu. Temel olarak Anton Webern’in miizigine dayali serialist kompozisyon
yontemleri, Stockhausen, Boulez, Maderna ve daha bir¢ok sanat¢inin islerinde
kendini gosterdi. Es zamanli olarak, rastgele metodlarla ve belirsiz yontemlerde
yapilan miizikler ve grafik notasyonlu partisyonlar, Dogu Amerika’da New York
School diye anilan; iiyeleri John Cage, Morton Feldman, Earle Brown ve Christian
Wolff’un miizikleri tarafindan gelistirildi. Geleneksel enstriimanlari ¢almak igin
cokea yeni teknik gelistirildi ve de hem akustik hem elektronik yeni enstriimanlar
ortaya ¢ikmustir. Fransa’da, Musique Concrete, besteci Pierre Schaeffer ve Pierre
Henry ile baslayarak; once kaydi alinan, sonra manyetik type islenen akustik ve
dogal sesleri yapilandirmis sonrasinda, Henri Pousseur, Rune Lindblad, Luc Ferrari,
Vladimir Ussachevsky, David Mabhler, Jocelyn Pook ve baskalariyla gelismeye
devam etmistir. “Concert de bruits” (Giriiltii Konseri) radyo yayini, 1948’de, yeni
miizigi halka tanitmistir. 1951°de Groupe de Recherches de Musique Concrete
kurulmus, 1958’de, Fransiz radyo-televizyonunun miizik arastirma grubu (O.R.T.F.)
yayina baslamigtir. Amerika’da, James Seawright (sonrasinda kinetik heykelleriyle
tinlendi), 1960’larin baglarinda Henry Street Playhouse’da, koreografisi Alwin
Nikolais tarafindan yapilan, elektronik araclarla modifiye ettigi dogal seslerden dans

miizikleri bestelemistir (Tyranny, 2003).

Ses, mekan ve zaman iliskisine 6zellikle dordiincii boliim olan “Sound Sculpture’dan
Sound Art’a Tarihsel Bir Bakis” bolmiinde ve daha sonrasinda ayrintili olarak sz
edilecektir. Bu boliim ses iizerindeki kavramsal paradigma degisimlerinin 6zellikle
20. yiizyilin teknolojik gelismeleyile birlikte glinlimiize kadar ki evrilme siirecine bir

giris niteligi tasimaktadir.

3.4. Ses ve Miizigin Gorsellestirilmesi

3.4.1. Mimari Plastisite: Miizikte Yap1 ve Siirec

Ozellikle Bat1 Miizigi’nin yapu {izerine ilerleyen miizikal mimarisi zamansal bir yapi
tasarimi olmasi geregi, geometri ve aritmetik ile i¢li digh bir insa siireci gegirmekle
birlikte miizik/ses ve mimari tasarim siirecelerinin yollar1 birbirleriyle siklikla

kesismektedir. S0z gelimi bu iki alanin terminolojisi ve malzeme dili benzerlik

54



gostermesi doganin geregi bu kavramlarin miizik ve ses tasarim alanlarinda siklikla

kullanilmas1 dikkate deger plastisite 6rneklerindendir.

Alper Maral bu iliskiyi soyle ozetler: “Ozellikle, “mimari formlar” olarak
adlandirilabilecek, yalinkat geometrik “yapi”lar, bir¢ok miizik kiiltiiriiniin en
muteber ve yaygin formlarini belirlerler. Avrupa kiiltiiriiniin basat {iriinlerinden olan
sanat miiziginde, ozellikle Ronesans doneminde ve Klasisizm’de, eserin “mimari”
yapist esastir; hattd duysali bile plastik olarak algilama esastir. Bu
donemlerde/akimlarda en O6nemli 68e olan “form ideali” biiylik 6l¢iide “mimari”
nitelikler tasir: Simetri, belirgin bloklar, tekrar eden periyodlar, koseli, modiiler
ifadeler; kolaylikla ayirdedilebilir—bdylelikle “plastik” ozellikler gosteren—Kkesin,
koseli alanlar, bunlarin baslicalarindandirlar. Miizigin bu denli “plastik” olusu,
duysal deneyimin yanisira, yapitlarin “kagit tizerindeki” (notadaki) projeksiyonuna
da yansir” (Maral, 2010, 134).

Geometrik ve aritmetik kuramlarin ¢ogu kez form ve yapilar igerisinde kullanilmasi,
miizikal yapisal kurgu igerisinde sikca kullanilan bir metottur (Sekil 6: gibi).
Ornegin; Klasik Bati Miizigi, Jazz Miizigi, Serial Miizik vb. miizikler tampere ses
sistemi lizerine kurdugu esit perde yapisi miizikal yapinin matematige kosut bir yap1
olustumasinda etkili olmustur. Ozellikle Klasik Bat1 miizigi kendi mimari kiiltiirii ve
teknolojik gelismeleri ile evrilmis miizikler ve enstriimanlari, temel ses sistemi ve
buna kosut kendine has miizikal yapilardan meydana gelmistir. Bu ve bunun gibi
miizikal tasarim dilleri temel yiizyillar boyunca dongiisel ve bilingli standardize
miizikal/ses kaliplar1 ile yaratilmis, dahasi igsellesen bu kaliplar yaraticilikta
belileyici olmus ve kendine ait miizikal dili ve estetik goriingiileri tireterek konserve
bir miizik anlayisi egemenlesmistir. Bu olusan miizik dilinin standart kaliplari
miizigin temel tasarim malzemesi olan sese de yansimis bu miizige hizmet eden ses
ogeleri (tin1, ton ve ritim) kurgulamada hakim olmustur. Standardize miizikal yapilar
bizatihi bu miizigin kendi ses {iretim enstriimanlarina da yansimis bu miizigin estetik
degerlerine hizmet eden ses iiretim araclar1 yapilmistir. Ornegin: 17.yiizyilda
Gasparo da Salo tarafindan donemin estetik degerleri, imkanlar1 ve donemin miizikal
atmosferine uygun olarak standardize edilen keman ve keman ailesi gibi orkestral
enstriimanlar Klasik Bati miiziginin simgesi durumuna gelmis, yiizyillarca 6énceden
belirlenmig sound; tini, ton, ritim- yelpazesi icerisinde tretilmisitir. Bu miizigin

estetik ihtiyacina uygun onceden belirlenmislik ¢ergevesi iginde istenilen miizikal
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yapilar ve miizikal enstriimanlar {iretilip icra edilmis, bu miizigin kiiltiirii gelenegi ve
estetik degerleri konserve edilerek korunmustur. 19. ve 20.yiizyila gelindiginde ise
gelisen teknoloji ve miizik anlayisi daha 6zgiirliik¢ii bir atmosfer ictenci bestecilere
ve sanat¢ilara farkli formal yapilar pesine siiriiklemis, kimi miizisyenler (Wagner,
Varese ve Cage vb. gibi) kendi tinisal karakterdeki miizikleri i¢in 6zel enstriimanlar

siperis etmeye baslarken, kimi sanat¢ilar var olan enstriimanlarinin tinisal, tonal ve

yapisal karakterleri ile oynamaya baglamistir.
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Sekil 6 : Ghiselin Danckerts, Satran¢ Bulmacalh Kanon

Maral, H. Alper. 2010. 21. Yiizy1l Basinda, Miizigin Toplumsal Degisim Siireci Icindeki Yerinin

Tanimlanmasi Cabasi. Doktora Tezi. Ege Universitesi. [zmir.

20.ylizyilin kavramsal sanat anlayist pesi sira gelen yeni Onermeler gelisen
teknolojiler ve bilimsel kesiflerle kirilma noktas: yasamustir. Ozellikle ses
teknolojilerinin sesi islenebilir bir ham madde olarak manipiile edilebilir bir tasarim
dili haline getirmesiyle ses Ozgiirlesmis, miizik ise malzemesi ses olan bir tasarim

alani olarak degisim gecirmistir. Ozellikle 21.yiizy1l miiziginin sound odakl bir dil
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gelistirdigi ve daha Ozgirliikk¢li bir miizikal goriingliye evrildiginin gdzden
kacgirilmamasi gerekir. Bunda ses teknolojilerinin hizla gelismesinin, miizikal
enstriimanlarin ve miizik dinleme olanaklarinin daha ulasilabilir olmasinin etkisi

biiyiiktiir.

Sekil 7 : Karlheinz Stockhausen- |

Experimentel Music. Karlheinz Stockhausen. https:/llllIII.co/t/experimental-music-notation-
resources/149/38. [12.11.2019].

Yukarida (Sekil 7: gibi) Karlheinz Stockhausen’un c¢alismalarindan birisi
goriilmektedir. Bu ¢alisma grafik notasyon 6rnegi olup miizik ve mimari yapi iligkisi

acisidan seslerin nasil plastisite oldugunun bir 6rnegidir.

Buna karsin siirecin ve kendiligindenligin, raslamsal ve kavramsal felsefeler ile
evrilen bir miizigin Dogu kokenli kiiltiirler icerisinden gelmesi dikkat ¢ekicidir.
Belirlenmemislik 6gelerinin daha ¢ok hakim oldugu ve Klasik Bat1 miizigi kadar kati
olmayan tasarim dili 20.yiizy1l sanat¢ilarinin ve miizisyenlerinin odak noktasi ve

ilham kaynag1 haline gelmistir.

Bu baglamda yap1 ve siire¢’e iligkin Maral’in getirdigi yorum dikkatte degerdir:
“Miizik tasarimi ve algisinda en temel ayrim ya da geliski ‘yap1’ ile ‘siire¢’ arasinda
olmustur. Her ne kadar bu iki kavram g¢ogunlukla birbirlerini var ediyorlarsa da,
hangisinden yola ¢ikildigi, ilgili miizigin kimligini ‘makro diizeyde’ belirlemektedir.
Ornegin, Hint miizigi siire¢ ve kendiligindenlik merkezli iken, Aydinlanma Avrupasi

sanat miiziginde (Klasik Bat1 miizigi) ‘yap1’ 6n plandadir: Senfoni, sonat, lied, fiig,
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vs., gibi, bircok yapitin kiinyesinde, hattd adinda beliren kavramlarin hepsi aslen
birer form’durlar: Sematik, geometrik, mimari; tepe noktalar1 (climax), ‘zirve’ leri
olan, ‘erimsel (sona yonelik)’, ¢cogunlukla sablonsu Ozellikler tasiyan, ‘doktriner’
formlar... Bu formlarin en 6nemli ortak 6zellikleriyse dogalarindaki ‘plastiklik’tir:
Hem kagida hem de diisiinceye kolaylikla yansiyan, ‘izlenmesi’ kolay, gorsel,
geometrik bir nesnellik” (Maral, 2010).

Yiizyillardir siire gelen makro diizeyde geometrik yapilar {izerine kurgulanan
miizigin artik islevselligini kaybettigi nokta John Cage bu miizikal dili ve tasarimi
terketmek {izere yontemler gelistirmis ve bu baglamda 20.ylizyll miiziginin
belirleyici aktorlerinden olmustur. Sesin 6zgiirlesmesi akabinde sound art ve sound
sculpture alanlariyla sanatgilar yeni bir anlatim diline kavusmus, 6zgiir bir miizikal
ve ses anlatimi tasarimina giden bir yol acilmistir. Firincioglu Cage’in yapisal

arayiglarini soyle aktarir:

“1930’lar ve 1940’larda Cage’in zihnini mesgul eden bagka bir konu miizigindeki yapisal
biitiinliik kaygisidir. Hi¢ alisgtlmadik malzemeden olusan yapitlarinda dinleyiciye
tutunabilecegi bir c¢erceve sunabilmek ister. Bunda yapisal biitinligi (biitiiniin
bolimlemelerle olusturulmasini) vazgecilmez bir sart olarak géren Schonberg’in etkisinin
biiyiik payr oldugunu da sdyler (Kostelanetz, 1988, 40) Ancak Schonberg’in yonteminde
yapisal biitiinliik seslerin perde iligkileriyle kurulur. Bu, perde iligkilerini umursamadan her
tiirlii sesi kullanan Cage igin gegerli degildir. O nedenle yapiyi siireler iizerine kurmaya karar
verir (Firicioglu, 2012).”

Ornegin Cage standardize olmus form kaliplarindan siyrilmak igin, “mikro-
makrokozmik” ve “mikro-makrokozmik™ adini verdigi yontemler gelistirmistir. Bu
onun gelisitirdigi yontemlerden sadece birisidir. Firincioglu bu yontemleri soyle

aktarir;

“Cage bu amagla mikro —makrokozmik adini verdigi bir yontem izlemeye baslar. Yapiy1
oldukga basit bir hesapla kurar: kompozisyonun kii¢iik birimlerindeki 6l¢ii sayis1 daha biiyilik
birimlerin sayisiyla aynidir ve belirli bir orant1 her birimin kendi i¢indeki gruplanisini belirler
(Cage, 1973). Bunu uzunca bir siire yalnizca miiziginde degil, gorlislerini ve miizik yazma
yontemini agikladigi yazilarinda da kullamir. Ornegin, bu kitaba da aldigimiz “Higbir Sey
Uzerine Bir Konusma ,” bu kurgunun en iyi 6rneklerinden biridir: metin toplam 48 béliimden
olusur. Bu boliimler 7-6-14-14-7 oraniyla bes biiylik parga olusturur. Her boliim de kendi
icinde 48 pargaya ayrilir ve bu 6Olgiiler de ayn1 7-6-14-14-7 oraniyla bes parcada gruplanir.
Cage “mikro-makrokozmik” kurgu orantilarimi kullanmay1 uzun bir zaman, bazen iginden
cikmasi bayagi giic kesirli sayilarla gittikge karmasiklastirarak siirdiiriir. Sonra bu biitiinlik
saglama ugrasini fazla 6nemsemeye 1950’lerin ortalarinda da biiyiik 6l¢iide birakip asagida
aciklayacagim yeni yontemlerle yazmaya baglar — ¢iinkii sanatla yasam arasindaki ayrimin
ortadan kalkmasi gerektiginde, yapisal boliimlemelerin de bu anlayisa uymadigina karar
verir” (Firinciglu, 2012).

Ote yandan miizik terimleri sdzliigii incelendiginde yine Klasik Bat1 miizigi kokenli

kavramlarin genellikle notasyon sirasinda kullanilan plastik 6geleri destekleyici bir
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hareket, yon ya da tavir vb. gibi isaretciler oldugu ve bu isaretlerin hepsinin 6klidyen
geometrisi igerisinde mimari karsiligi oldugunu goérmek miimkiindiir. Bu gibi
kavramlarin Italyanca ya da Latince kdkenli oldugu dolayisiyla Bati mimarisine
kosut olarak sekillendigi rahatlikla gozlemlenmektedir. Mimarlik ve tasarim
terminolojisini inceledigimizde ise ¢ok daha fazla plastisite 6gresiyle karsi karsiya
kalinmaktadir. Bunlarin en basiteri ritim, hareket, blok, yiikseklik, algaklik, kalinlik,
incelik, yumusaklik, sertlik, hafiflik, agirlik, bosluk, siireklilik, esneklik, gerilim,
tansiyon, paralellik, zithik vb. gibi plastik 6gelerin mimarlik terminolojisinde oldugu
kadar duysal tasarimda da yeri vardir. Geormetrik olarak ifade edecek olursak diiz bir
cizginin uyandirgr tasarimsal algi ile inigli ¢ikisli bir grafiksel 6genin aym
olmayacagi gibi bir daire ile liggenin arasinda ifadesel farkliliklar vardir. Dolayisiyla
ayni yapt elmanlari ile betimlenen iki alan sahip olduklar1 tasarim diliyle de
Goethe’nin aktardigi, kaniksanmig “Miizik sivi mimaridir, mimari ise donmus

miizik” s6ziinu tanitlamaktadir.

Mimari kavramlar tizerine kurulmus miizik dili erken donem sound art sanatcilarinin
da ¢agdas sound art sanatgilarinin da ¢alismarinda da yer bulur ancak bu sanatcilar
bu standadize olmus kaliplagmay salt tasarim malzemesi olarak degil, elestirel bir

dayanak noktas1 olarak kullanir.

Asagida Steven Myron Holl Foundation 'nin hazirlamis oldugu bir sergi katalogundan
(Architectonics of Music Catalog for Tspace) bazi 6rnekler bulunmaktadir. Bu
calismalar se¢ilmis bestecilerin miiziklerinin mimari plastisite Orneklerini
icermektedir. Ayn1 zamanda bu calismalar miizik kompozisyonlarinin miizik ve
mimarinin ortak tasarim dilinin dayanak noktasi alinip mimari olarak nasil plastisite
edildiklerinin Ornekleridir. Secilen eserlerin 0Ozellikle yapisal ve mekansal

yaklasimlarinin mimari karsiliklar1 ve kavramsal iliskileri dikkat ¢ekicidir. Ornegin:

Besteci Terry Riley’nin “In C” su ise “Khan Shibly ve Lo Chong Chan tarafindan
farkl1 bir bakis agisi ile plastisite edilmistir (Sekil 8: gibi). Schoenberg'e cevap olarak
C-major' deki bu heterofonik calismayr 1964’te yaratmistir. Yaygin olarak,
minimalist miizigi haritalandirdig1 bir eser olarak kabul edilmektedir. Terry sekizlik
nota vuruslar1 olarak, herhangi bir sayida miizisyen ile 53 adet melodik notali 6lgii
hiicreleriyle oynamaktadir. Miizisyenlerin iki veya ii¢ ciimleyi birden almamasi i¢in

birbirlerini dikkatle dinlemesi gerekmektedir (T Space, 2013).
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Sekil 8 : “In C” Terry Riley

Riley, Terry. In “C” Music Notation. https://nmbx.newmusicusa.org/terry-rileys-in-c/ [10.11.2019].

“In C” 'min basit miizikal 6bekleri gibi, temel c¢izgisel ve diizlemsel unsurlar bu
mimari tasarimi yonlendiren temel unsurlardir. Bu unsurlar kompozisyon boyunca

tekrarlanir ve alan1 6zglirce tanimlamaktadir.

Khan Shlbly ve Lo Chong Chan tarafindan yorumlanan parca (Sekil 9:, Sekil 10:
gibi), miizikal pargaya benzeyen yapi, alanin her yonde agilmasi igin geometrik bir
temelde olusturulmustur. Isteyen birisi uzun sapma merdivenlerini ve yollarmi
hareket ettirebilir. Zamanla tecriibe edildiginde, diizlemsel yiizeyler degisen
yogunluklarda ve oOrtiisen perspektiflerde acgilmaktadir. Basit bir yoOntemle
olusturulmus bir komplekstir. Bu deney, kendi agiklamalarina acik uglu bir mimari

icin farkl bir dil 6nermektedir (T Space, 2013).
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Sekil 9 : Terry Riley’nin “In C”, Mimari plasitiste 6rnegi- 1

T Space. 2013. Architectonics of Music Catalog for T space. (Steven M. Holl Foundation Pub.)

Edgard Varése ise ilk olarak ¢oller ve yalnizlik temali bir film icin Walt Disney'e
Deserts'i (1954) onermistir. Akustik ve elektronik miizigin birbiri ile karsi karsiya
kaldiklar1 ilk kompozisyondur. Eserde on dort iiflemeli, bes perkiisyon ve elektronik
seritle katmalar aras1 diizenlenmis alternatif bir piyano vardir. Varése bunu
"organized sound; designed to explode in space” olarak tanimlamaktadir (‘T Space,
2013).

Sekil 10 : Terry Riley’nin “In C”, Mimari plasitiste 6rnegi- 2

T Space. 2013. Architectonics of Music Catalog for T space. (Steven M. Holl Foundation Pub.)



Sekil 11 : Edgard Varése, Deserts, Mimari Plastisite Ornegi- 1

T Space. 2013. Architectonics of Music Catalog for T space. (Steven M. Holl Foundation Pub.)

Mimari olarak eser tipki akiciligindaki miizigin aniden degisebilecegi gibi, ylikselen
ve diisen metal kafes i¢indeki pasajlar ve kanallar olarak islenmektedir. Akustik ve
elektronik miizik arasindaki ¢atisma, geometrik kesikler igeren beton duvarlarla

temsil edilmistir.

Sekil 12 : Edgard Varése- Deserts- Mimari Plastisite Ornegi- 2

T Space. 2013. Architectonics of Music Catalog for T space. (Steven M. Holl Foundation Pub.)

Uzayda patlayacak sekilde tasarlanmis; yapt 360 derece agilarak kendisini tersine

ceviren bir mekanizmayla birlestirilir (Sekil 11:, Sekil 12). Blok kapatildiginda, iki
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ayr1 hava dolagimi birbirine karigir ve ayri kalir. Blok acgildiginda, yeni harici yollar
yarisindan digerine baglanir. Bir zamanlar kiipli sinirlayan dis duvarlar, beklenmedik

anlarin meydana geldigi bir kisa devre olusturarak temasa girmektedir (‘T Space,

2013).

ShuYang ve YangXia tarafindan plastisite edilen Psappha (1975), Yunan modernist
besteci Iannis Xenakis'in ¢ok perkisyonlu solo miizikal bir kompozisyondur. Besteci,
lic grup ahsap, deri ve metal perkiisyon grubuna ihtiya¢ duymasina ragmen, ¢alisma
0zel bir enstrimantasyon icermemektedir. Partisyonu, benzersiz bir grafik

gosterimiyle yazilmistir ve 2,396 boliimden olusmaktadir (Sekil 13: gibi).
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Sekil 13 : lannis Xenakis, Psappha, Mimari Plastisite Ornegi- 1
T Space. 2013. Architectonics of Music Catalog for T space. (Steven M. Holl Foundation Pub.)

Miizikteki vuruslarin bagimsiz dogasi, mimaride izole alanlar olarak yorumlanir.

Parca igindeki alet sayisini yansitan 16 bosluk, kiibiktir ve ¢elik ¢ubuklara ritmik bir

1zgaradan asilmistir.

Sekil 14 : lannis Xenakis, Psappha, Mimari Plastisite Ornegi- 2

T Space. 2013. Architectonics of Music Catalog for T space. (Steven M. Holl Foundation Pub.)
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Comcrete nd paper cbes move up n down 2 elevadors.

Sekil 15 : lannis Xenakis -Psappha- Mimari Plastisite Ornegi- 3

T Space. 2013. Architectonics of Music Catalog for T space. (Steven M. Holl Foundation Pub.)

ShuYang ve YangXia tarafindan tasarlanan calismada her alan, belirgin akustik
niteliklere sahip sertlik ve somutluk derecesine sahiptir: sessizlik, zaman, alg1 ve
notalar bosluklar1 vardir (Sekil 14:, Sekil 15: gibi). Dikey ve yatay olarak hareket
eden odalar bu alanlarla baglantilidir. Her bir hareket dogrusal olmayan bir sirayla

farkli bir yol tanimlamaktadir (T Space, 2013).

Miizigin mimari insa siirecinde geometrik yontemler ¢ok ¢esitli olmakla bir likte
bunlarin en 6nemli olanlarindan birisi de ‘Siyamatik’lerdir. Ernest Chladni ve
tarafindan gelistirilen ‘Armonograf’ sayesinde titresimlerin frekans degerlerine gore

geometrilerinin nasil sekillerine sahit olabiliriz.
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Sekil 16 : ‘Ernest Chladni, Siyamatik

Indigo Dergisi. Siyamatik. https://indigodergisi.com/2014/08/sesin-sekli-siyamatik-cymatic/.
[11.11.2019].

Siyamatik frekanslarin gorsel dengini inceleyen bir alan olmakla birlikte bir modelsel
goriingilidiir. Rezonanas arastirmalariyla baglayan bu alan Alman fizik¢i/miizisyen
Ernest Chladni tarafindan 1680 yilinda brir deney sirasinda kesfedilmis ve daha
sonra da Isvigreli fizik¢i Hans Jenny tarafindan 1967°de ‘Siyamatik’ ismi verilir
(Sekil 16: gibi). Altin oranlada iligkisel olarak spirallere benzer bir ¢ogalima sahip
siyamatiklerin dogan c¢ok cesitli 6rneklemleri vadir. En ilging olani kar tanelerinin
yapist ve kaplanlarin sirtlarindaki benek desenleri ¢igeklerdeki ve bitkilerdeki
geometrik figlirlerdir. Daha ileri gidilerek Siyamatik bilimden sanata ¢ok farkli
alanlarda kullanilmaktada hatta son noktada sicim teorisiyle iliskilendirilmektedir

(Insanoglu, 2014).

3.4.2. Gorsel-isitsel Goriingiiler Baglaminda Jestikiilasyon

Miizigin plastisitesi baglaminda oOnemli bir etkiye sahip jestikiilasyondan
bahsetmeden sahne ve performans sanatlarindaki plastisite Ogelerine deginmek
miimkiin degildir. S6z gelimi Alper Maral Duysal Tasarim derslerinde su soruya
dikkat ¢ceker: “Bir konsere gittiginiz de ¢ok giizel bir konser izledik mi dersiniz?

Yoksa ¢ok giizel bir konser dinledik mi dersiniz?”?

2L Alper Maral ile sylesi; Y1ldiz Teknik Universitesi, Y. Lisans Duysal Tasarim Dersi (2016).
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Bir enstriimanla bir eser icra edilirken ya da bir film, bir konser izlenirken ya da
herhangi gorsel-isitsel aktivite sirasinda ¢ogu kez (bu gibi kavramlara hakim
olmayan siradan bir izleyici i¢in) duysal goriingiilerin, gorsel goriingiilerin
golgesinde kalabilmektedir. Soyut bir goriingli olan ses tanimlanirken plastisite
unsurlar iizerinde tanimlandig1 gibi aym1 zamanda diger dokunma, tat ve koku alma
gibi farkli duyularla da betimlenebilmektedir. Bir konser sirasinda heyecan
uyandiran bir miizisyenin haretkeri ve viicut dilinin yansimasi duysal ve gorsel
algilar arasinda inis ¢ikish bir etki yaratmakla birlikte duysal goriingiliniin etkisi
genellikle gorsel goriinglinlin etki alaniyla hafizaya aktarilmasi olasidir. Maral bu
konuyu sdyle dzetlemektedir: “Oncelikle, miizik performansinda “neye bakariz?”
Sesin kaynagi, nasil iiretildigi, hangi “mekanik”le hayata gectigi, cogu zaman
ilgimizin odag: olacaktir, diye diisiiniilebilir. Oysa 6rnegin, bir “senfonik konser”de,
orkestrada ¢alan 60-70 miizisyen varken, dinleyicilerin ¢ok biiyiik bir ¢ogunlugu
higbirsey calmayan (!) orkestra sefini izlemeyi tercih eder. Karsi onerme: “Sef
orkestray1 “calmaktadir!” Ancak bu 6nermenin de ne kadar soyut, edebi bir dayanaga
sahip oldugu ortadadir. Bir noktadan sonra, “jestikiilasyon”un (yani, bir hareketler
katologunun) duysal malzemenin 6niine gecip kendi dilini empoze ettigini — kendini
izlettigini—godzlemek miimkiindiir. Ilging devinimiyle, karizmatik bir sefin olmadig
durumlarda, 6rnegin bir ¢algi miiziginde, “bilinen” bir pasajin icrasi ger¢eklesirken,
izlenen hareket, ya da Oznel jestikiilasyon, duysal enformasyonu biitiinleyen bir

b 19

katman olarak, “saglama” niteligiyle, dnemsenir: “O zor pasaj...” “cansiperane bir

2 ¢¢

efor ve adanmislikla,” “piyanoyla sevisircesine...” icra edilmektedir ve bunu izleyen
seyirci (dinleyici?) i¢in ritiel — ancak bu kosulda —tamamlanmaktadir.
“Bilinmeyen” bir yapitin ¢0ziilmesi, anlasilmasi ise, basli basma bu izlenceler
yardimiyla olacaktir: Duysal katman da icracinin “ne” ve “nasil” yaptigiyla desifre

edilebilecektir (Maral, 2010).”

Ayni jestikiilatif etkiyi sahne sanatlarindan Orneklemleyecek olursak. Plastisite
edilmis bir eserin sahnelenisi ve jestikiilatif etki esere farkli bir yorum ve etki

getirebilmektedir. Ornegin:

Igor Stravinksy’nin AGON’nunu Wenlong Yan ve Sang Hyun Lee adinda iki sanatg1
tarafindan plastisite edilmis miizikal dil farkli bir formal yapiyla yorumlanmistir. 12
dansc1 (1953-57) icin diizenlenen Igor Stravinsky'nin Agon’u, ilk olarak koreograf
George Balanchine ve New York City Balesi i¢in bestelenmistir; Agon kelimesi
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"rekabet" anlaminda gelir ve Yunanca'dir. Stravinsky, neo-klasik ve serial
donemlerini kopriileyerek, koreografide Balanchine'in yaptigi gibi, dengeli, ritmik,

sayisal ve ahenkli sahneler ortaya koymustur.

Sekil 17 : Martha Grahamin, Lomenration

T Space. 2013. Architectonics of Music Catalog for T space. (Steven M. Holl Foundation Pub.)

Wenlong Yan ve Sang Hyun Lee tarafindan yapilan calisma koreograf Martha
Graham, iiziilen bir kadinin goriintiisiinii ve ¢agdas mimariye saygiyl sembolize
ederken Ozellikle New York siluetini doldurmaya baglayan gokdelenlere bir
gonderme yapmaktadir (Sekil 17: gibi). Kostiimiin esnetilmis kumasina agirlik veren
dans, elestirmen FElizabeth Kendallas tarafindan "gokdelenlerin sarmali" olarak
tanimlanmistir. Miizikler Zoltan Kodaly tarafindan bestelenmistir. Her iki is birligi
de zaman, dans ve miizik arasindaki baglantinin yani sira denge, gerginlik ve hareket
hakkinda fikir uyandirmaktadir. Stravinsky'nin miizigindeki ve Balanchine'nin
danscilarindaki denge ve denge-dis1 ikilikler mimaride gerginlik ve hareket

hakkindaki fikirlere ilham kaynag1 olmaktadir.

Denge icin, bir dans¢inin bedeninde, fiziksel gerilimi yaratan bir giice ihtiyact vardir.
Martha Graham'in kasilmasi serbest birakan hareketler, bu gerginligi somutlastirir,
kostiimleri tizerindeki kivrimlar ve dokular yiikselir. Mimarlik, i¢cindeki enerjiden bir
hareket akig1 getirirken, hafif bir sekilde zemine degen denge aninda yakalanan bir

gerginligi ifade etmektedir.
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3.4.3. Sesin Plastisitesi Baglaminda Miizikal Notasyonlar

Miizigin plastisitesinin en basat 6rneklerinden birisi notasyon sistemleri olmakla
birlikte notasyon ses kayit teknolojilerinden Onceki seslerin gosterimi ve
arsivlenmesi acisindan oldukg¢a dnemlidir. Ancak standart nota sistemleri her zaman
miizikal ifadeyi anlatmakta yeterli olmamistir ve belli bir oranda icracinin
yorumlamasina birakilir. Klasik Bati miizigi esit araliklarla tasarimlanmis standart
nota yazimi olarak diinyada en ¢ok kullanilan notasyon olmasina ragmen daha bir¢ok
notasyon yontemi vardir. Ornegin: Antik miizik notasyonu, Klasik bati miizigi

notasyonu, grafik notasyonlar ve yeni dijital notasyon teknikleri vb. gibi.

Kesinlik kazanmis ilk nota yazisi, antik Yunan’a dayanir ve harfler yoluyla yapilan
alfabetik bir notalamadir. Bu tiir yazzmlar M.O. 2000 yillarina kadar dayanmakla
birlikte baslangicta dogu medeniyetlerinde pentatonik gamlarmm hecelerle

belirtilmesiyle basladig1 diisiiniilmektedir.

Bat1 diinyasina ulasan notalama Kuzey Sami alfabesinin 22 harfiyle Filistin ya da
Suriye'de gerceklestigi diisiiniilmektedir; M.O. 1000 yillarinda Ibrani ve Yunan
notasyonlart kullanilmistir (Peykoglu, 2007). Notasyon salt miizik temsili olarak
degil kiiltiir tasiyicihigr oOzelligiyle de islevsel olarak gorev edinmislerdir ve
notasyonu aragsal olarak kullanmislardir (Altinay, 2004). Yazi Ayn1 yazmanda yazi
belge niteligi tasiyan notasayonlar ylizyillar boyu bulunduklar kiltiirlerin
geleneklerini, dillerini, inanglarini vb. degerlerini korumuslardir. 18. ve 19.ylizyilin
emperyalist anlayisinin  20.ytlizyilda kiiltiir emperyalizmine evirildigi stirecte,
egemenlerin kendi toplumsal yapi1 ve degerlerini benimsetme yolu olarak diger
bir¢ok iletisim araclarinin yani sira miizigi de islevsellestirdikleri bilinmektedir. 19.
ylizyilin kitle iletisim araglarina sahip egemen toplumlarin kendi kiiltiirel degerlerini
yayma pesindeyken iyiden iyiye standardize olan miizikal yapilarin miizikal

notasyon sistemlerinin de en ¢ok kullanilan nota sistemleri oldugu unutulmamalidir.

20.ylizyilin yenik¢i miizikal anlayisi ve ses ressamligi gibi soyut resim sanatgilarinin
miizigin plastisite degerleri lizerine insa etmeye basladiklar1 kavramsal sanat dili
yilizyilin ikinci yarisinda sik¢a kullanilan bir ifade dili olmaya baslamis ve grafik
notasyonun da Oniinii agmistir. Sesin Plastisitesi agisindan oldukca onemli olan
grafiksel gosterimler ¢ok boyutlu plastisite degerleri acgisindan dikkate degerdir.

Alper Maral notasyonla ilgili olarak notanin standardizesine dikkat ceker: “Nota

68



standartlastigi oranda etkili olmus bir aractir: Miizik tasariminin “kagida diisen
projeksiyonu;” miizik dolasiminin ylizyillar boyu basat aygiti; icranin birlestirici
“format™ olmustur. Ote yandan, notalamanm bu hali i¢in son derece elestirel
yaklagimlar da benimsenmistir: Notasyonu strandartlastirmak diisiince kaliplarini ve
yaraticiligin 6gelerini de standartlagtirmaktir. Notasyonun giiniimiizde kazandig:
cesitlilik, olmasi gerektigi gibi, farkliliklarimizi daha da belirgin kilmaktadir”
(Maral, 2010).

Yeni miizik yeni miizikal dilini ve buna kosut yeni enstriimanlarin1 da beraberinde
getirmis bu enstriimanlarin en Onemlilerinden birisi de bu yeni dilin kaniti olan
miizikal gosterimlerdir. Miizik ressamligi, grafik notasyon ya da plastisite

fikirlerinden ilk 6tneklerinden birisi Marcel Duchamp’a aittir diyebilir (Sekil 18:
gibi).

Sekil 18 : La Boite de, 1914 -Duchamp Marcel

Duchamp, Marcel. L'Agence Photo Duchamp Collection. https://www.photo.rmn.fr/archive/49-
000521-2C6NUOV16009.html [11.11.2019].

20. yy’in ikinci yarisindan itibaren iyiden iyiye cesitlenen miizik i¢in yeni notasyon
bicimleri gelistirmek zorunlu olmustur. Standart imlasinin ve gdstergelerinin
Otesindeki yeni Ogelerle ¢esitlenen ‘miizik yazisi’ igin, ‘grafik notasyon’ tanimi

benimsenmis, duysal imgelerin c¢esitlenmesi, dogal olarak, gorsel imgelerin de
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cesitlenmesi sonucunu getirmistir. Theresa Sauer’in yiizlerce grafik notasyon
Ornegini biraraya getirdigi yapiti Notations 21 i¢in yazilan onsdzde, 1952-1984 gibi
uzun bir zamana yay1l1 Scribing Sound sergisinin kiiratorii Sylvia Smith’ten aktarilan
carpici sozler, bu goriisleri destekler niteliktedir: “Gorsel agidan birbirini tipatip
andiran miizik yazilari—farkl dillerin alfabelerinde ayni harflerin yeralmasi gibi—
ayn1 notasyon sembollerini kullansalar dahi, hedefledikleri islevler agisindan son

derece biiyiik farkliliklar gosterebilmektedirler” (Sauer, 2009, 10-11).

Maral ise konuyu daha derinlestirerek notanin her zaman yeterli bir anlatim dili
olmadigina isaret eder. Bati miizik kiiltiirii ve pratiklerinin miizikal notasyona
oldugundan fazla deger vererek aslinda bu aragsal tasarimin aktarabileceklerinin

sinirliligina dikkat ¢eker ve bir paradoksun varligini bizi haberdar verir:

“a)Ya miizik yazis—temsil etmek istedigi imgeler ve 6geler arttikga—iyiden iyiye
karmasiklasacak ve “okunmaz hale gelecektir (Ornegin, 2. Diinya Savasi sonrasi,
Serializm’in mutlaklastirildigi—sesin ¢ok sayida parametresinin belli bir dizgesellik
icinde Orgiitlendigi—uzlagsmasiz iiretimler; bu iiretimde paydas, oncii kompozitor
Pierre Boulez’in bir donem “miizik yazisi’n1 neredeyse kompozisyonla esdeger
saydig1 “écrire musical” kavrami 1s18inda hatirlandiginda, “belirleyici (prescriptive)
miizik yazis1’nin ne denli cetrefilli olabildigi ve “iletisim kurma” islevini neredeyse
yitirmeye egilimli oldugu gozlenebilir. Yunan kompozitdr lannis Xenakis’in
tizerinde durdugu “stochastic” kavrami ise, miizik kompozisyonunun “tiireyen
(generic) formiiller” {izerinden kurgulandigi, son derece siki matematiksel
hesaplamalara dayali ve biliylik Ol¢lide mimari yapilar1 model alan, Onceden-
belirlenmislik diizeyi ¢ok daha yiiksek bir tasarim yontemini ve estetigini uygulamis
ve savunmustur (Xenakis, 1971°den aktaran Maral, 2010). b) ya da miizik yazisinin
genel-gecer konvansiyonlariyla belirlenmis, dolayisiyla “deyis”inde de belli-basli,
denenmis, tekrarlanmis, tiiketilmis anlayislarin hakim oldugu, hakim begeni ve
degerlerden kopamayan, uzlagsmaci bir miizik iretimi yapilacaktir. Miizik tarihinde
cogunlukla gerceklesen de bu olmustur: Igerik form’u degil, form icerigi
belirlemistir. Gorsel bir “arayiiz” olan notanin duysal ortamda gerceklesen miizigi
temsil etmekte ya da yansitmaktaki yetersizliklerinin basinda, vektorel bir “sema,”
yalinkat bir grafik dili kullanmaktan 6teye gecememesi gelir. En fazla “karakalem bir
eskiz” gibi algilanabilecek bu “projeksiyon,” miizigin az sayida parametresini

vermektedir” (Maral, 2010).
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Sauer’in ve Maral’in dikkati ¢ektigi nokta farkli kiiltiirel yaklagimlarin ya da farkl
ses sistemlerinin, sesin plastisite edilmesinde tinsel farkliliklar yaratabilecegidir. Bu
baglamda sound’un sonsuz tinisal evreninde insan algilarinin da zaman zaman
yetersiz kalabildigi ¢ok boyutlu ortamda, sesi salt yapisal ve mekanik bir insa olarak

degil, bir siireg olarak da ele almanin 6nemine isaret edilmektedir.

Soyut resmin, ses ressamliginin ve grafik notasyonun Oniinii acan sanatg¢ilardan birsi
olan Kandinsky ise Bauhaus doneminde 1915-1933 yillar1 arasinda kendi sinifinda
ses ressamligi ilizerine bazi ¢aligmalar gerceklestirmistir. Kandinsky amaci sinifinda
ogrencilerine geometrik, metaforik ve metafizik kompozisyon bilgisi vermektir. Bu

caligsmalardan bazilar1 sunlardir (Sekil 19:, Sekil 20: gibi):
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Sekil 19 : Wassily Kandinsky, Beethoven V. Senfonisi

Eroglu, Ozkan. 2017. Kandinsky-Nokta ve Cizgiden Yiizeye. (Tekhne Yayinlari, stanbul), 38-39
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Sekil 20 - Wassily Kandinsky, Zeichenreihen, Beethoven 1V. Senfonisi, 1931.

Kandinsky, Wassily. Zeichenreihen, http://www.kandinskywassily.de/werk-656.php [11.11.2019].

Ozkan Eroglu, “Kandinsky Nokta ve Cizgiden Yiizeye” adl1 kitabinda Beethoven’in
5. Senfonisini Kandinsky’nin nasil betimledigini anlatmaktadir. Asama asama eserin
noktasal olarak nasil deger bictigini anlatmaktadir: “Grafik Resmin grafik olarak
adlandirilan alaninda nokta, 6zel bir netlikle 6zerk giigler gelistirir ve bu giiclere
adanmis maddi araclarsa, onlara bigim ve boyut ¢esitliliginde bir¢ok olanak sunar.
Birtakim miizisyenlerin noktanin manyetik giiclinden az ya da ¢ok bilingli bir sekilde

etkilendigi agikca bilinir” (Eroglu, 2017).

Sekil 21°de grafik notasyona ve sesin plastisite ediligsine bir 6rnek olarak Channa
Horwitz’in ‘On View Fhird Floor’ adl1 caligsmast 6rnek olarak verilmstir. Horwitz’in
bu ve buna benzer ¢alismalar1 sanatsal degerleri acisindan Whitney Museum of

American Art’da sergilenmistir.
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kil 21 : Channa Horwitz (1932 — 2014)
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Horwitz Works. Whitney Museum of American Art.
Horwitz. [11.11.2019].

biennial/Channa-
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Sekil 22 : Raymond Murray Schafer, Sounds Unseen

Schafer, Raymond Murray. The Modernist Soundscape. http://www.mdrn.be/projects/modernist-
soundscape [10.12.2019].

Ornegin Xénakis “Evryali” adli grafik notasyon &rneginde “agagsallik” olarak

adlandirdig: bir yontem gelistirmistir (Sekil 23: gibi) ve bunu su sekilde agiklar:

“Evryali’deki temel mesele, dogasi itibariyle siirekliligi olmayan bir enstriimanla siirekliligin
nasil  saglanabilecegiydi. Modeller —agaglar- tasarladim. O zamanlar bunlarn
dondiirmiiyordum, yani doniistiirmiiyordum; bir sekilden digerine gegerek yeni modeller
iiretiyordum. Doniigiim modelini daha sonralar1 kullandim.” Grafigi nasil sekillendirdigiyle
ilgili olarakta sdyle devam eder: “Ses imgesinin ¢izimi ve diisiiniilmesi arasinda yakin bir
iligki var; ikisini birbirinden ayirmak mimkiin degil. Cizim yaparken gergekte nasil bir sesin
ortaya ¢ikacagii g6z ardi etmek sagma olur. Ayni zamanda kagit iizerinde miizikal fikrin
gorsel esdegerini bulabilmemiz gerekir. Daha sonra ¢izim iizerinde gerekli degisiklikler
yapilabilir. Bu geri beslemenin siirekli islemesi gerekir... Geleneksel notasyonu

kullandigimda siirekliligi kaybediyorum” (Varga, 2014).
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Sekil 23 : Iannis Xénakis, Evryali

Varga, Balin Andras. 2014. Iannis Xenakis ile Soylesiler (cev: M. Giines. Lemis Yayn), 97

Xénakis’in bu ¢aligmasini sesin plastisitesi baglaminda degerli bir grafik notasyon
olmakla birlikte, calismay1 farkli bir bakis acisiyla tersten degerlendirecek olursak,
doganin bir parcasi olan aga¢ dallarinin bize sundugu dogal ve raslamsal kivrimlarin
iki boyutlu bir diizlemde yarattigi grafiksel goriingiilerin seslestirilmesi olarakta

yorumlamak miimkiindiir.

Grafik notasyon 6rnegi olarak Antik Dogu medeniyetlerindeki nota gosterimlerinden
de iki ornek verecek olursak Eski Tibet gosterimleri de oldukca ilgi cekicidir.
Oldukga esnek ve 6zgiirliik¢li notasyon bicimleridir (Sekil 24:, Sekil 25: gibi). MS,
Tibet miizigindeki en ¢ok katilima sahip gelenek olan 'Yang' gelenegine ve yalnizca
bir gdsterim sistemine (Yang-Yig)’a aittir. Vokal, diizgiin yiikseltilerden olusur ve

karmasik kavisli ¢izgilerle temsil edilmektedir. (Schayen, 2019).
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Sekil 24 : Tibet Yang-Yig Notasyonu 1, MS.6.yy.

Scheyen, Martin. Tibetan Notation. https://www.schoyencollection.com/music-notation/graphic-
notation/tibetan-yang-yig-ms-5280-1. [16.12.2019].

Tibet gosterimleri siklikla, miizigin hangi ruhta sdylenecegine (6rnegin bir nehir gibi
akma, kus sarkis1 gibi parlak) ve bir sesli harfle ses tizerinde yapilacak en kiigiik
degisikliklere iliskin tavsiyeler icermektedir. Genel olarak, Yang sarkilari, son derece
diisiik bir aralikla ve sOylenilen metnin tam ifadesine olanak tanmiyarak, kalici ve
ustaca degisen bir hizda sdylenmektedir. Sarkinin bu grafik gdsteriminin gedmisi 6.
Yy’la kadar uzanmaktadir. Notlarin ne ritmini ne de siiresini kaydetmekte miizik

Ozgiirce sdylenmektedir (Scheyen, 2019).
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Sekil 25 : Tibet Yang-Yig Notasyonu 2, MS.6.yy.

Scheyen, Martin. Tibetan Notation. https://www.schoyencollection.com/music-notation/graphic-
notation/tibetan-yang-yig-ms-5280-1. [16.12.2019].

Daha yiizlerce ornekler verebilecegimiz grafik notasyon diinyasi (Sekil 21:, Sekil:
22: gibi) olduk¢a genis bir yelpazaye sahiptir. 20.yiizy1l bestecilerinin 6zellikle
kendilerine 0zglinliik kazandirmak igin tercih ettikleri bir yontem olan grafik
notasyonlar kimi zaman yogun elestri almig olsalarda sesin ve miizigin plastisite

edilisi a¢isindan 6nemlidir.

20.ylizy1lin ikinci yarisinda ulasilmaya ¢alisilan miizikal 6zgiirliige ve bunun notasal
yansimas1 olan grafik notasyonuna yiizyillar 6ncesinden Eski Tibette uygulaniyor

olmasi bir hayli diistindiirticiidiir.
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4. SOUND SCULPTURE’dan SOUND ART’a TARIHSEL BIR BAKIS

4.1. Erken Donem Ses Calismalar:

Belirli bir ses araligi liretmek i¢in yapilan miizik enstriimani, ayn1 zamanda bir ses
heykeli niteligine de sahip olmakla birlikte bu ilk enstriimanlardan birisi eski Cin
lithophones’laridir. En eski ornekleri ¢ekigle vurularak titresim {iretilen taslardan
olusan diizeneklerdir. ilk insan yapmmi Lithophone'u mimari bir unsur olarak
kullananlar ise eski Hint medeniyetleridir. Tirunelveli'deki Nellaiyappar Tapinag: (8.
yilizy1l), Hampi'deki Vijaya Vitthala Tapinaginda (15. yiizyil), Madurai Meenakshi
tapmaginda (16. yiizyi1l) ve Suchindram Thanumalayan tapinaginda (17. yiizyil)

oldugu gibi bu tapinaklarin hepsi miizikal siitunlara sahiptir.

Tahminlere gore insan yapimi ses iireten ilk obje/heykel ise bir riizgar ¢anidir.
Riizgar ¢anlariyla her riizgar estiginde sert malzemelerden yapilan borular birbirine
carpistiginda uyumlu ya da uyumsuz sesler elde edilmistir ve bu ilk riizgar ¢anlarina,
modern Cin'in giineyinde M.O. 1100 civarin rastlamlmaktadir. Canlar yetenekli
metal iscileri tarafindan, daha sonralar1 Yong-Zhong olarak adlandirilacak olan yerde
tokmaksiz olarak sadece zil yapilmasiyla baglanmistir. Cinliler i¢in bu ¢anlar daha
sonra dinsel torenlerde kullanilacak ve giiniimiiz riizgar ¢anlar1 gibi evrilecektir.
Cogu zaman bu ¢anlar bir tiirbenin tavanindan veya bir pagodanin kdselerinde kotii
ruhlari, kuslari kovmak ve hatta sakinlere iyi sanslar vermek icin asilmistir. Benzer
sekilde bu kullanimlar Hindistan, Japonya ve Roma gibi diger iilkelerde de

goriilebilmektedir.

Prehistorik zamanlarda muhtemelen ses heykelleri yaratilmis olsada bilinen en eski
ornek, Thebes'deki M.O. 1375 civarinda dikilen Memnon Kolezisi, III. Amenhotep
heykeli drnekleridir ve heykeller yaklasik olarak M.0O.27 'de bir depremin baslarini
yerinden oynatmasiyla ¢ikardiklar1 sesler yiiziinden antik diinyanin her yerinde
meshur olmustur. Depremden sonra ayakta kalan heykeller, her sabah giines

dogarken sarki sdylemeye baslamistir. Bu tuhaf olay, tarihgiler Strabo ve Pausanias

78



tarafindan kaydedilmis, kayitlarda bu heykeller kirildiktan sonra, birisinin sesi bir

lire benzetilirken, digeri basladiginda bir tiflemeli ¢algimin sesi gibi duyuldugu yazar.

Daha sonralar1 Romalilar heykeli yaklasitk MS 200 de onarincaya kadar her giiniin

dogusunda catlaklar araciligtyla ¢ikan bu sesleri duymuslardir.

Benzer miizikal, sarki ve konusma heykellerinin bulundugu efsaneler birgok iilkede

bulunmaktadir. Ornegin bunlardan bazilari;

Ctesibius'un su saatleri; M.0.3.yy. Hvdraulis ve Su Orgu.

Arsimet'e yaptirilan, hidrolik mekanizmalar ¢cogunlukla otomatik hareketli;
hidrolik prensipler kullanilarak yapilmistir.

Su Sung'un (ya da Chang Ssu-Hsun) Astronomik Saatindeki (MS 9-976),
Al-Jazari'nin mekanik aygitlari (13.Yizyll, Mezopotamya), Ronesans
Bahgelerinin miizikal fiskiyelerinde oldugu gibi uygulanmaya devam
etmistir.

Singing Cesmesi (1564), Belvedere'nin disinda, Prag Kalesi ve Su orglarinin
bir¢ok versiyonlar1 dahil edilebilir.

Bonanni'nin Gabinetto Armonico'su (1722), 17. ylizyilin ortasindaki
Athanasius Kircher'in eserine dayanmaktadir.

Ses heykellerinin bir smiri, Aeolian Harp, ¢esitli konusma makineleri,
Charles Wheatstone's Acoucryptophone ve Diaphonicon (1821) gibi 1822).
Bir odadan digerine miizikal sesler ileten sistemler olan Joshua C. Stoddard'in
1855 tarihli Calliope'udur.

Buhar kullanilarak yapilan diger 19. yiizy1l enstrimanlari, GFE Gaz
alevlerine dayanan Kastneris Pyrophone (1869).

25 Mart 1857 yilinda Paris’li Edouard-Leon Scott de Martinville tarafindan
ilk miizik kayit aleti olan "phonautograph"in patenti alinmistir ve Alexander
Graham Bell, 1874'te kendi "phonautograph"in1 ortaya ¢ikarmistir.

1877°nin sonuna dogru Edison, fonografi icat etmis ve 1886'daysa Charles
Sumner Tainter ve Chichester Bell, Edison'un fonografim1 gelistirerek

gramafonu ortaya ¢ikartmiglardir.

Bununla birlikte, bu tiir izole 6rneklerin 20. yiizyildaki sound sculpture alaninda

meydana gelen gelismelerle dogrudan bir ilgisi olmasa da bu gelismelerin gidisati,
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yilizyiln ilk yillarinda, 6zellikle Luigi Russolo gibi fiitiiristler tarafindan kesfedilmis

ve caligmalarina ilham kaynagi olmustur.

Ilkel insanlar anlamlandiramadiklar1 bu derece soyut bir kavram olan sesi ilahi bir
kokene dayandirmis, goremedikleri ve tanimlayamadiklar1 sese ilahi kavramlar
yiiklemenin yani sira, duyulara olan manipiilatif etkisini ¢ok gegmeden fark etmis, bu
ses objeleri ayinlerin vazgegilmez bir pargasi olmaya baslamistir. Ses dinsel bir
sayginlik kazanmaya baslamis ve yalnizca rahipler i¢in ayrilan 6zel bir alan
olusturulmustur. Boylece rahipler dini ayinlerini ilahi bir gizem olan ses ile
zenginlestirmistir. Boylelikle ses, hayattan farkli ve bagimsiz bir kavram olarak
gelismis, bunun sonucu olarak miizik, gercek Otesi olaganiistii bir diinyanin
dokunulmaz ve kutsal bir 0gesi olarak kalmistir. Bu hiyerarsik atmosfer ses
teknolojileri ve miizikal ilerlemenin yavaslamasia sebep olmus, diger sanatlar ise

giin gegtikce ilerlemistir (Russolo, 1913).

Ses sanatlar1 plastik sanatlar gibi bagimsiz bir sekilde ilerleyememis, diger sanat
dallar1 gibi yeni dnermelerini sunmakta gecikmistir. Ozellikle 20.yiizyilin basinda
gelisen sanayi devrimleri, sehir hayati ve savaglar ile birlikte giiriiltii ve sessizlik
kavramlar1 iizerine yeni Onermeler sunulmus bu ses sanatlarina evirilen bir ¢ikis
kapis1 olmustur. Sesin bu yenidiinyasini aralayan sanatgilarin bagin1 miizik ile i¢ ice

olan plastik sanatlardan gelen sanat¢ilarin olmasi kuskusuz tesadif degildir.

Endiistriyel giiriiltiiden yararlanan ¢evresel ses performanslari, I. Diinya Savagindan
kisa bir siire sonra goriilmeye baslanmis ve 1918-1923 yillar1 arasinda SSCB'de
kullanilan fabrika sirenleri ve buhar didiigii konserleri baslig1 altinda gerceklesen

etkinlik dizileriyle en belirgin sekilde temsil edilmistir.

Avraamov'un Sirenler Senfonisini ger¢eklestirmek i¢in dnerdigi mobil bir enstriiman
olan "Magistral" adli buharli org iizerine monte edilen sirenlerin kurulum gemasi,
‘Ultrachomatic' ol¢lide 6zel olarak ayarlanmis ¢ok sayida lokomotif diudigi
icermektedir. Sirenler, fabrikalarda ve eski ‘burjuva’ kiliselerindeki ¢anlarinin yerine
gecen, yeni ses makinelerinin yapiminda ¢ok sik kullanilan 1920'lerin baslarindaki

en popliler ses objeleri/makineleridir.
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4.2. Luigi Russolo, Fiitiirist Manifesto ve “Intonarumori”

20. ylizyihn onemli ilk Onermelerinden birisi olan ve 1913°te Luigi Russolo
tarafindan yazilan orijinal adi1 "L’arte dei Rumori" olan ‘Giiriiltii Sanatt Manifestosu’
ses alaninda yiizyilin en 6nemli manifestolarindan birisidir. Russolo, ayni zamanda
Intonarumori adli deneysel ses enstriimanlari ile 20. yiizyilin ilk ses heykeli ve ses
enselasyonu orneklerinden birisini de vermistir ve Giiriiltii Sanat1 Manifestosu’nda
Ozetlenen giirtilti miizigini gergeklestirmek i¢in bu enstriimanlar1 tasarlamis ve
bunlarla bir ses enstalasyonunu gelistirmistir. Russolo’nun bu manifestosu Francesco
Balilla Pratella’ya yazdigi mektuplardan olusmaktadir ve yiizyilin en biiyiik
buhramlarindan savasin ve yeni modern sehri hayatinin alismadik seslerini ele alir.
Ozellikle yiizyilin getirdigi teknolojilerle hiz, zaman ve giiriiltiiniin insan hayatindaki
etkilerine ve de sesin yeni teknolojilerle insan hayatina derinden niifus etmeye

baslamastyla bu alanin gelecegine atifta bulunur (Sekil 26: gibi).

Sekil 26 : Luigi Russolo, Ugo Piatti, Intonarumori, 1913

Russolo, Luigi & Ugo Piatti. The Art of Noises. Intonarumori.
https://scalar.usc.edu/works/pandemonium/media/intonarumori.meta?versions=1 [10.12.2019].


https://scalar.usc.edu/works/pandemonium/media/intonarumori.meta?versions=1

Belki de bir ylizy1l sonra ancak kavranabilinecek olan olan giiriiltiinin bireyin
hayatindaki kapladig1 yeri ve etkisini farkindaligiyla kendi yiizyilinin onciilerinden
olan Russolo’dan daha iyi kimse anlatamamustir. Oyle ki en biiyiik paradigma
degisimlerine vesile olan Duchamp ve Cage’in Russolo’dan etkilenmis oldugu
muhtemeldir. Russolo’nun fiitiirist bir ressam olmasmin yaninda ayni zamanda
miizige ilgi duyuyor olmasi giiriiltii ve modernizmin yeni seslerine olan ilgilisini
belki agiklayabilmektedir ancak giiriiltiiyli alternatif bir tasarim malzemesi olarak
sunmas1 ve giindelik hayattaki (savasin icindeki bir Avrupa’nin) kaotik yerini
anlatmaya calisirken bir giiriilti makinas1 yaratmasi olduk¢a énemlidir ve yalnizca
bu calismasi bile onu doneminin Onciileri arasindaki yerini almasina yetmistir.
Giiriiltii Manifestosu sundugu yeni miizik énermesi o donemin kaotikligi igerisinde
pek de anlagilmasada Cage’in miizik hakkindaki oOngoriileri kadar onemlidir.
Russolo, 1910-1930 yillar1 arasinda toplamda 27 farkl: tiirde Intonarumori yapmustir.
Tamamen akustik olan bu enstriimanlar, farkli giiriiltii tiirleri yaratabiliyorlardi.
Genellikle davula benzer gerilmis bir deriye bagli bir tele siirten silindirlere sahip
olan ve bu davulun akustik rezonator islevi gormesiyle, silindirin tikirdayarak veya

stirtiinerek teli gerginlestirip gevsetmesi ile ¢alisan bu enstriimanlarin ¢ogu ayni

zamanda tel gerginligini degistirmek i¢in kullanilan bir kola da sahiptir (Sekil 27:
gibi).

Sekil 27 : Intonarumori’nin Yapisi

Russolo, Luigi. The Art of Noises. Intonarumori.
https://en.wikipedia.org/wiki/Intonarumori#/media/File:Intonarumori-schema.gif [10.12.2019].
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Bu enstrumanlarin hepsi sesi yiikseltmek amaciyla gramofonunkine benzer biiyiik
konik bir huniye sahiptir. italyanca anlami giiriiltii iireticisi olan Intonarumori adl1 bu
enstriimanlarin aslinda ¢ok da yliksek sese sahip olmamakla birlikte sadece akustik
prensiple c¢alismaktadir. Bunun sebebi dogal olarak hoparlorlerin  ve ses
yiikselticilerinin heniiz yeni bir teknoloji olmasi ve giinliik hayatta sik kullanilmiyor
olmasidir. Dolayisiyla ebatlar1 geregi belli hacimlerde sesler liretebilmektedirler.
Russolonun yaptigi bu Intonarumori’nin c¢ogu, Ikinci Diinya Savasi sirasinda
bombalandig1 sirada Paris'te yok olmus ve bircogu da kaybolmustur. Bununla
birlikte, bu enstriimanlarin sesli kayitlar1 ve orijinal eskizleri hala mevcuttur. Bu

kaynaklara dayanarak yapilmis {li¢ rekonstriiksiyon koleksiyon vardir (Brown, 1981).

Giiriilti Sanatt Manifestosu” nun bazi boliimleri soyledir;

“Sevgili dostum biiyiik miizik¢i Balilla Pratella,

9 Mart 1913’te, Roma Costanzi Tiyatrosu’nda 4000 ge¢mis hayranina karsi kazandigimiz
kanl1 zaferde, gii¢lii bir orkestranin ¢aldig: fiitiirist miizigi yumruk ve bastonla savurdugumuz
sirada, sezgisel zihnim, ancak senin dehanin yaratabilecegi yeni bir sanat tasarladi; olagandisi
yeniliklerin mantiksal savasi olan Giiriiltiiler Sanati’yd1 bu” (Batur, 2015, 117).

“Antik cag yasami, sessizlikten baska sey degildi. Giiriiltii, ancak XIX. Yiizyilda makinelerin
icadryla dogdu. Bugiin giiriiltii, insanlarin duyarlif1 {izerinde hiikiim siiriiyor. Yiizyillar
boyunca yasam sessizlik icinde ya da ses kisici takilmig olarak gecti. En yankil giirtiltiiler
bile, siddetli, uzun siireli ya da gesitli degildi. Gergekten de doga, firtinalar, kasirgalar, ¢iglar,
¢aglayanlar ve bazi az rastlanan jeolojik hareketler sayilmazsa, genellikle sessizdir.
Insanoglunun, deldigi bir kamistan ya da gergin bir kiristen ¢ikardig1 ilk sesler karsisinda
derin bir hayranlikla sasirip kalmasimin ilk nedeni de budur” (Batur, 2015, 117).

“Ilkel halklar, sesin tanrisal bir kokeni olduguna inandilar. Ses, dinsel bir sayginmn konusu
oldu ve ancak rahipler tarafindan kullanildi. Rahipler de sesi, dinsel ayinlerini bir gizle
zenginlestirmek i¢in kullandilar. Sesin, yasamdan farkli, bagimsiz ve kendi bagina bir sey
olarak goriilmesi, iste bdyle olustu. Bu gergegin iizerinde bir fantastik diinya; dokunulmaz ve
kutsal bir diinya olarak miizik de bunun sonucu olarak ortaya ¢ikti. Bu donmus diinya,
miizigin ilerlemesini zorunlu olarak agirlagtiracaktt kuskusuz ve nitekim miizik, Gteki
sanatlarin gerisinde kaldi. Grekler ise, ancak birka¢ araligin kullanilmasini kabul eden ve
Pythagoras tarafindan matematiksel olarak saptanmis miizik kuramlariyla, miizigin alanini
sinirlandirdilar ve hi¢ bilmedikleri armoninin gergeklestirilmesini biiyiikk 6l¢iide olanaksiz
kildilar. Miizik, orta ¢agda, Grek dortlii akorunun gelisimi ve degisimleriyle evrildi. Ama ses,
zaman i¢indeki yayilimi agisindan ele alinmaktan kurtulamadi. Bu, uzun zaman siirmiis olan
ve Flaman miizikgilerin en karmasik coksesliliklerinde bile hald rastladigimiz kisitli bir
anlayistir. Akor, heniiz ortada yoktu; ¢esitli partilerin geligtirilmesi, bu partilerin birlikte
ortaya koyabilecekleri akora bagimli kilinmamustt; bu partiler, diisey olarak degil, yalnizca
yatay olarak ele alintyordu. Cesitli seslerin eszamanli birligini (yani karmasik sesi, akoru)
arama c¢abasi, yavas yavas kendini gosterdi: Cagdas miizigin siirekli ve karmagik
disonanslarina ulagana kadar, kusursuz asonan akordan, ara yerde kullanilan baz1
disonanslarla zenginlestirilen akorlardan gegmek gerekti” (Batur, 2015, 117-118).

(..)

«...Ote yandan, miiziksel sesin, ti1 gesitliligi ve niteligi bakimindan c¢ok kisith oldugunu
sOylemeliyiz. Sesin tinis1 bakimindan en karmasik orkestralar bile dort ya da bes calg
kategorisine indirgenebilir. Bunlar, yayla ¢alinanlar, ¢imdiklemeyle calinanlar, madeni
calgilar, tahta calgilar ve vurma calgilardir. Miizik bir yeni tnilar gesidi elde etmeye
calisarak bu dar ¢ember icinde debelenip durur. Ne pahasina olursa olsun, katisiksiz seslerin
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bu kisith ¢emberini kirip giiriiltii-seslerin sonsuz gesitliligini ele gecirmek gerekiyor” (Batur,
2015, 118).

“Yenilik¢i miizikgilerin ¢abalarina ragmen her sesin kendisinde, dinleyiciye usang veren
bildik ve yipranmis bir duyumlar ¢ekirdegi vardir. Biiyiik ustalarin armonilerini hepimiz
sevdik ve bunlardan tat aldik. Beethoven ve Wagner, yillar boyu yiiregimizi tatl tatlh titretti.
Ama bunlar1 kaniksadik artik. Iste bundan &tiirii, drnegin “Eroika”y1 ya da “Pastoral”i hala
dinlemek yerine, tramvaylarin, otomobillerin, arabalarin ve haykiran kalabaliklarin
giiriiltiilerini bir bilesim i¢ine sokmaktan daha sinirsiz bir tat aliyoruz” (Batur, 2015, 118).

“Bir orkestranin bunca biiyiik ¢abalar harcadigi halde yiirekler acis1 akustik sonuglar elde
etmesine saygi duyamayiz. Bir kemanin yakaris dolu miyavlamalarini giiclendirmek icin
yirmi kisinin yirtinip durmasindan daha giiliing bir sey olabilir mi? ...” (Batur, 2015, 118-
119).

“...Sizi, giriltilerin sasirtict ¢esitliligine uyandirmak igin gokgiriltiisiini, riizgari,
caglayanlari, 1rmaklari, akarsulari, uzaklasan bir atin tirisini, bir arabanin
arnavutkaldiriminda sigramalarini, gece vakti bir kentin tumturakli ve beyaz soluklarini,
kedilerin, biitiin evcil hayvanlarin ve insan agzinin konusmadan ve sarki sdylemeden
¢ikardigi biitlin giirtiltiileri sayabilirim” (Batur, 2015, 119)

(..)

“QGurilti, yasamimizin her belirtisine eslik eder. Giiriiltiiyle i¢li dighyiz. Giiriiltiide, bizi
yasama dondiirme gilicii vardir. Oysa bunun tam tersine; yasama yabanci, her zaman
miiziksel, apayri1 bir varlik ve rastlantisal bir 6ge olan ses, ¢ok iyi tanidigimiz bir insan yiizii
bizim ic¢in neyse, kulagimiz icin de iste tipki onun gibi bir seydir. Yasamin diizensiz
karmakarigikligindan karisik ve diizensiz olarak figkiran giiriiltii, i¢c yiiziinii hi¢cbir zaman
acmaz ve sayisiz siirpriz hazirlar bize. Secerek ve biitiin sesleri esglidiimleyerek insanoglunu
akla hayale gelmeyen bir siddetle zenginlestirecegimizden kuskumuz yok™ (Batur, 2015,
120).

«..Iste, cok yakinda mekanik olarak gerceklestirmeyi diisiindiigiimiiz fiitiirist orkestra
giiriiltiilerinin 6 kategorisi:

1
Giirlemeler, Patlamalar, Dokiilen suyun giiriiltiileri, Dalig giiriiltiileri, Bogiirmeler
2
Isliklar, Horultular, Hiriltilar
3
Miriltilar, Homurtular, Ugultular, Mizildamalar, Girlamalar, Gurgurlar
4
Gicirdamalar, Catirtilar, Viziltilar, Tikirtilar, Tepinmeler
5
Metal, tahta, deri, tas, pismis toprak lizerinde vurma galgilarin ¢ikardig giiriiltiiler vb.,
6
Insan ve hayvan sesleri; haykirislar, inlemeler, ¢igliklar, giiliisler, hiriltilar, hickirmalar”

En Kkarakteristik temel giiriiltilleri bu alt kategoride topladik. Otekiler, bunlarin
bilesimlerinden baska sey degildir. Bir giiriiltiiniin ritmik hareketleri siirsizdir. Giiriiltiide,
agir basan tonun yani sira, agir basan bir ritim de vardir ve bunun g¢evresinde ikincil ritimler
yer alir” (Batur, 2015, 121).

Sonuglar:

“l. Seslerin diinyasim1 gittikce daha zenginlestirmek gerekir. Duyarligimizin bir
gereksinimine bir cevap vermektir bu. Nitekim deha sahibi biitiin ¢agdas bestecilerin, en
karmagik disonanslara yoneldiklerini gorityoruz. Bu besteciler, katisiksiz sesten uzaklasarak
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neredeyse giiriiltii-ses’e ulagtyorlar. Bu gereksinim ve bu egilim, tam anlamiyla, giiriiltiilerin
seslerle bagnti haline getirilmesi ve seslerin yerine konmasi yoluyla karsilanabilir ancak.

2. Orkestralardaki calgilarm kisitlt tim1 gesitliligi yerine 6zel mekanizmalarla elde edilen
giiriiltiilerin sinirsiz tin1 gesitliligini koymak gerekir.

3. Miizik¢inin duyarliligi, kolay ve geleneksel ritimden kendini kurtardiktan sonra giiriiltiiler
diinyasinda kendini gelistirme ve yenileme olanagini bulacaktir. Bu kolay bir istir. Ciinkii her
giiriiltii, agir basan ritmin yani1 sira en g¢esitli ritimlerin birligini sunmaktadir bize.

4. Her giirtiltiide, diizensiz titresimlerinin arasinda bir de genel ve agir basan ton vardir.
Dolayistyla bu tonu taklit eden galgilar yapilarak tonlarin, yarim-tonlarin ve ¢eyrek-tonlarin
yeterince genis bir ¢esitliligi kolayca elde edilecektir. Bu tonlar gesitliligi, bir giirtiltiideki
karakteristik tin1y1 ortadan kaldirmayacak, ama genigligini biiyiitecektir.

5. Bu galgilarin yapiminda karsilasilacak giicliikler ¢cok biiyiik degildir. Belli bir giiriiltiiyii
veren mekanik ilkeyi bulunca akustik yasalart uyarinca bu giriltiiniin tonunu da
asamalandirabilecegiz. Ornegin ¢alginin déngiisel bir hareketi varsa, hizi arttirma ya da
eksiltme yoluna gidecegiz. Calgi dongiilii degilse sessel partilerin biiyiikligiinii ya da
gerilimini artiracagiz.

(..)

7. Giiriiltiilerin ¢esitliligi simirsizdir. Bugiin, bin farkli giirtiltiisiinii ayirt edebilecegimiz bir
makinenin elimiz altinda oldugu kesin. Yeni makineleri siirekli olarak ¢ogaltarak bir giin, on
bin, yirmi bin, ya da otuz bin farkli giiriiltii ayirt edebilecegiz. Bunlar, yalniz taklit etmekle
kalmay1p sanatgi fantezimizin keyfince bilestirebilecegimiz sesler olacak” (Batur, 2015, 121-
122).

“11 Mart 1913, “Fiitiirist Hareket Miidiirliigii: Corso Venezia, 61-Milano”

Russolo’nun bu metnini inceledigimizde sesin Intonarumori’ler ile plastisite
edilidigini ve giiriiltiinliin metaforlastirildigini acik¢a gorebiliriz. Kendi dénemi icin
oldukca siradisi ve alisilmadik olan bu manifesto kuskusuz o donem anlasilmasi
oldukga giic ifadeler ve disa vurumlar icermekle birlikte yazidiklarimin bir yiizyih
bile asmadan gergeklesmesi oldukca ilgingtir. Bugiin gectigimiz 20. yiizyilin ve
giinlimiiz yeni miizigini inceledigimizde okudugumuz metin hi¢ de {itopik, siradis1 ve
avangard gelmemekte hatta olagan karsilanmaktadir. Ozellikle elektronik miizik
tarihi agisindan Russolo’nun bu manifestosu yaptigi betimlemeler ile miizisyenlere

oldukca ilham verici olmustur.

Russolo’nun manifestosunda orneklendirilen seslerin, tinilarin, giiriiltiilerin hepsi ve
de cok daha fazlasi giiniimiiz miizigi icinde sik¢a kullanilmaktadir ve gdzden
kagmamasi gerek nokta: diiniin rahatsiz olunan sesinin/giiriiltiisliniin bugiiniin 6nemli
miizikal bir 6gesi olabilmis olmasi yani aradaki fark bugiliniin miiziginde artik
hepsine alisilmis olmasidir. Yine de kayda deger noktaysa bugiiniin alisiimadik

seslerinin gelecek i¢in neyi referans ettigidir.

Bilim ve sanat, yasam boyu getirdigi her paradigma degisiminde toplumun direnci ile

karsilagsmis, bilim kendini ispatla kanitlamay1 basarmis olsa bile sanat her zaman ¢ok
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daha biiyiik engellere maruz kalmis, ancak deneyimlenerek ya da aligilarak zamanla
kabul gormiistiir. Luigi Russolo’nun etkilesimde bulundugu cagdasi ve de
baslangigta anlasilamaz bulunan ses ressami Wassily Kandinsky bugilin sanat
tarihinden koparilamaz bir gercekliktir ve Eroglu, bunu Kandinsky’den sdyle bir
diyalogla hatirlatir: “Nerede senin o zengin renklerin Kandinsky? Neden bu resimler
boylesine entelektiializmle bezenmis?” gibi sorulara muhatap olur. Bu elestirilere iyi
dayanir ve sdyle der “Zamanla buna alistim. Insanlar daima alistiklar seyleri isterler
ve biitiin yeniliklere kars tavir alirlar. Iste sanatcinin gorevide burada ortaya ¢ikiyor:
Alisilmisla savagsmak, olagan dist resim yapmak. Sanat daima oncii olmalidir. Temel

olan sanattaki patlamalardir, gerisi tek diizeliktir” (Eroglu, 2014, 74).

4.3. Sesin Plastisitesi Baglaminda Ses Ressamhigi ve Wassily Kandinsky

Sesin Plastisitesi baglaminda soyut resimin temellerini atan en dnemli sanatcilardan
birisi Wassily Kandinsky olmakla birlikte Kandinsky igin “ses ressami” terimini
kullanmak yanlis olmayacak buna kosut olarak bu terimin bile bash basina bir
plastisite 6rnegi oldugu gozden kagirilmamalidir. Soyut resmin ortaya ¢ikmasinda
onemli rol oynayan Kandinsky’nin ozellikle sineztezik?? olmasi eserlerindeki
yaraticiligin belileyicisi olmus, alisilmigin disindaki ses ve renk algisi ona yeni

ufuklari kapilarinit agmastir.

Ozkan Eroglu’nun Wassily Kandinsky-Sanatta Tinsellik Uzerine adli kitabinda ifade
ettigi gibi resim sanatinda ve diger alanlarla kimi zaman karsilasilan sineztezinin,
cogunlukla fark edilememekle birlikte norolojik olarak acgiklamalari vardir.
Sineztezik olan bir kisi renkleri ve sesleri herkes gibi degil karisik bir sekilde ve ayni
anda algilamaktadir. Renkleri, ¢izgileri, sekilleri bir ses olarak ya da sesleri bir renk
olarak algilayabilmektedirler. Bu sinezteziklerin elinde olan bir sey degildir onlar
cevreyi bu sekilde deneyimlemektedir. Kandinsky i¢in de miizik ¢ok giiglii sekilde
zihninde renkler sekiller ve daha bilmedigimiz bir¢cok imgelerle yankilaniyordu,
siirekli olarak zihnindeki bu betimlemeleri renge ve imgelere doniistlirmiistiir
(Eroglu, 2017). Baska bir agidan agiklayacak olursak; Kandinsky, tuval onun igin bir

nota kagidiymis gibi sesleri plastisite etmis, sesleri bu dogal giidiiyle betimlemistir.

2Sineztezi: “Yunanca, syn (Birlikte) ve aisthesis (algv/his/duyum) kelimelerinin birlesmesiyle
olusmustur. Ortaya ¢ikan ‘synaistesia’ kelimesi, ‘birlesik his’ ya da ‘birlesik duyum’ olarak terciime
edilebilir. Kaynak olarak ‘hissizlik, duyu eksikligi’ anlamina gelen anesthesia (anestezi) kelimesi ile
ayni temele dayanmaktadir” (Wikipedia, 2019).
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Eroglu yine bunu su sekilde aciklar; “Kandinsky’nin renklere bagvurusu onun
diinyay1 algilama, hatirlama ve diisiinme tarziyla bir biitiindii. Hafizas1 sira dist
sekilde canli ve giicliiydii, uzak gecmisten olaylar1 sik sik hatirlayabiliyordu, zira
bunlar onu cezbeden ya da iten belli bir rengin etrafinda toplanmis oluyordu.
Ornegin, ailesinin faytoncusuna dair bir hikdye anlatmist1. Faytoncu, Kandinsky ii¢
ya da dort yaslarindayken oynamasi i¢in aga¢ dallarindan at yaparmis. Dallar kalin
ve koyu renkli imis, kesildiklerinde Kandinsky’nin hi¢ sevmedigi kahverengimsi
sartya donerlermis. Sap1 yalama istegi uyandirip, mutlu bir koku yayan, fildisi
rengiyle dala hayat verdigini animsatan o en dipteki katmanin agik yesil i¢ kismin
severmis. En basindan beri Kandinsky’nin diinyasinda her renk, ‘kendine has gizemli

bir diinyada yastyor(du).”

Kandinsky’nin en ¢ok etkiendigi miizisyen Schonberg olmustur. O siralar 45
yasindaki Kandinsky, Schonberg'in avangard miiziginin onun i¢in ilham kaynagi
oldugunu sdylemektedir. Kandinsky bu donem gerceklikten tamamen kopuk olarak
yasamaya baglamistir. Tablolarinda nesneler bigimlerini tamamen kaybetmesiyle,
tamamen soyut betimlemeler {izerine ¢alismaya baslayan Kandinsky soyut resmin ilk
temsilcilerinden birisi olmay1 basarmustir. Iki sanatcinin birbirlerinden bu kadar
etkilenmesi ¢ok da sasirtict degildir. Schonberg ayni zamanda bir ressam,
Kandinsky’de bir cellisttir ve kiiclik yaslardan itibaren piyano ve gello 6grendigi

bilinmektedir.

“Schonberg, besteci, miizik 6gretmeni, miizik teorisyeni, elestirmen kimligi disinda
ressam ve aktivist olarak da bilinir” (Frisch, 1999: 9). Kandinsky'i en ¢ok etkileyen
eserlerden birisi Schonberg’in Three Piano Pieces, Opera 11'dir. O konseri canh
izleyen Kandinsky i¢in soyut resim orada baglamistir ve 1911'deki Impression III
(Concert) adli tablosu bir donlim noktast olmustur. 1911, Kandinsky'nin yani sira
Paul Klee, Franz Marc, August Macke ve digerlerinin de dahil oldugu avangard grup
“Mavi Siivari” Blue Rider'm kurulus yilidir. Blue Rider sergisinde Kandinsky,
Schonberg’in ii¢ tablosunu sergilemistir (Frisch, 1999, 5). Sonralar1 Kandinsky
Schonberg’in kendi eseri olan “Pelleas und Mellisande” senfonisini St. Petersburg’ta
Mavi Siivari’nin bir {iyesi olarak yonetmesine olanak saglamistir (Sakalar, 2016).
Kendi alanlarinda sanat boyutlarin1 zorlamis bu iki sanat¢1 arasindaki arkadaslik ¢ok

uzun yillar devam etmistir.
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Kandinsky ve Schonberg’in ortak yaniysa her ikisinin de doneminin aligmadik ve
siradis1 avangard ruhunu tagimasinin yani sira birisinin on iki ton miizigi ile miizigin
icindeki matematiksel soyutlamay1?® kesfetmeye calisirmasi Kandinsky nin ises
gerckeligi diinyay1 kendi algilayis bicimiyle betimlemeye calisarak bigimsel olarak
soyutlamaya yoénelmis olmasidir. “Sanatta Tinsellik Uzerine” isimli kitabinda
Kandinsky, Schonberg hayranhigin1 fazlasiyla dile getirmektedir. Kandinsky,
duygularin1 séyle ifade eder; “alisilmis glizelden bdylesine toptan bir vazgegisi,
kendini disavurma amacina hizmet eden biitiin araglar1 basinin taci ederek
gerceklestiren bir kompozitér olarak bugiin sadece, pek az kimsenin hayranlik
duydugu bir A. Schonberg vardir. Sesler arasinda, her beraberlik her gelisme
miimkiindiir. Ben ama daha bugiinden hissediyorum ki, burada da belirli sartlar
vardir ve bu sartlar benim o ya da bu sekilde dissonansi kullanmami belirlemektedir.
Burada Schonberg, kesin bigimde sanatin soludugu serbest ve kayitsiz sartsiz hava
anlamia gelen ve en biiylik 6zgiirliiglin mutlak olamayacagini hissetmektedir. Bu
ozgiirliikten her cag icin o caga Ozgii bir dilim ayrilmustir. Iste bu 6zgiirliigiin
siirlarini en dahiyane kuvvet bile asamaz. Ama ne olursa olsun, bu o6zgiirligiin
sonuna kadar kullanilmasi1 gerekir... Bu ozgiirliigii tiiketici bir bicimde kullanma
cabasin1 Schonberg de gostermis ve i¢sel zorunluluga giden yolda simdiden yeni
giizelligin altin madenlerini kesfetmis bulunmaktadir. Schonberg bizi miizikal
deneyimlerin akustik olmaktan ziyade ruhani deneyimler oldugu yeni bir atmosfere

sokmaktadir. Iste gelecegin miizigi burada baslamaktadir” (Sakalar, 2016).

Kandinsky ile bir¢ok ortak ¢alisma yapmis ve mektuplastigini bildigimiz ikili kolay
olanin karsisinda sanatin yaraticiligina inaniyorlardi. Schonberg soyle der: “Kolaylik
ylizeysellikle es anlam tagimaktadir” (Sakalar, 2016). Schonberg “Harmonielehre”,
Armoni kitabin1 1911°de, Kandinsky ise 1912°de “Sanatta Tinsellik Uzerine”
kitabin1 tamamlamistir. Her ikisinin de eserleri sanata yeni bir boyut katarak yeni
donemin isaretgileri olmayr basarmistir. Eroglu, Kandinsky’nin “Sanatta Tinsellik
Uzerine” adli kitab i¢in su yorumu getir; “Sanatin duyusal ve manevi lemini ortaya
koymaya c¢alisan Kandinsky, bu kitabinda da s6z konusu duyusal ve manevi alemin
maddesel-bigimsel yaninin anlam izledigini nokta, ¢izgi ve ylizey tanim kavramlari

tizerinden yiriitmektedir” (Eroglu, 2017, 11).

23 Matematikte soyutlama, matematiksel bir kavramim, baslangigta iligkili olabilecegi herhangi bir
gercel diinya nesnesine olan bagimlilig1 ortadan kaldirip genellestirerek daha genis bir uygulama alani
saglamak i¢in, 6ziinii ¢cikarma iglemidir” (Wikipedia, 2019).
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Yaratici sanata ulsmak icin geleneksellikten kopmak gerekmektedir. Sanat¢1 yasadigi
toplumdan kouk olamaz kendi doneminin siyasi, sosyolojik, sanatsal ve bilimsel vs.
her yoniiyle etkisi altindadir ve disa vurumcu sanati bunlarin siizgegten gec¢mis
yaratict uzantisidir. Schonberg ve Kandinsky icinde giizellik, alisilmisin
gelenekselligin kabul edilmis normalarinin 6tesinde kaliplar1 kiran kendi igindeki
giizelligidir. Ciinkii sanat tipki giizellik gibi karsilastirilamaz olgusuna isaret eder.
Kandinsky i¢in Schonberg on iki ton miizigi ile kaliplarin disina ¢ikilmasina alisilmis
gelenekselligin asilmasina 6nemli katkida bulunmustur. 20. Yiizyilin basinda bu

kavramsal ilkeler soyut sanatin temellerini atmistir.
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Sekil 28 : Kandinsky’nin Heinrich S. Bormann ile yaptigi bir ¢calisma, 1930

The Art of Memory.  Wassily Kandinsky &  Heinrich S. Bormann.
http://theartofmemaory.blogspot.com/2009/11/rhyming-couplets.html [11.11.2019].

[lhan Mimaroglu “Miizik Tarihi” adli kitabinda Schénberg’in diisiincelerini sdyle
aktarir: “Bir besteci, i¢inden geldigi gibi, candan, goniilden yazmazsa iyi miizik

veremez. Omriim boyunca hi¢bir zaman bir kurama saplanip kalmadim. Igime ne
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dogarsa onu yazarim. Tonal, politonal ya da poliplanal miizik yazdigimda bunu
bilingli olarak yaptigimi sanmayimz. I¢imdeki duyguyu kagit iizerine ddkerim o
kadar... Hem, basarili bir sanat iiriinii, ne tiir bestelendigini sezdirmeyen, hele bir
zihin caligmasi sonucu oldugu izlenimini vermeyen yapittir” (Mimaroglu, 1995,

147).

Kandinsky ayni zamanda 1922 ve 1933 yillar arasinda Bauhaus’da dersler vermeye
baslamistir. Kendi sinifinda sesin plastisitesi lizerine birtakim ¢alismalarda yapmistir
Kandinsky, Heinrich-Siegfried Bormann ile renk teorisi sinifinda bir miizik eserinin
analizi sekil 28’de goriilmektedir. Kandinsky sinifinda bu c¢alismalar1 6grencilerine
hem geometrik hem metaforik hem de metafizik, kompozisyon bilgisi vermek i¢in

yapmistir.

Kandinsky ve donemin diger ressamlar1 Klee ve Miro vb. gibi miizik ile i¢ i¢e olan
sanatgilar1 ‘ses ressami’ olarak tanimlayan besteci Hector Berlioz ses ressamligi ile
ilgili su aciklamay1 yapar: “(...) Ses ressamligi miizik sanatinda bir ifade bi¢imi
olarak kullanilabilir. Ancak bu yaklagim, miizik, soylulugundan ve giiciinden bir sey
yitirmedigi siirece gegerlidir. Ses ressamligindan bir ifade bigimi olarak
yararlanmanin ilk kosulu, onu amag olarak degil, miiziksel ideyi mantikli ve dogal
bir bicimde tamamlayan bir ara¢ olarak gdrmektir. Ikinci kosul, ses ressamliginin
dinleyicinin dikkatini ¢ekmeye deger konulara iliskin olmasi ve en azindan ciddi
yapitlarda miizigin diizeyini diislirmeyecek seslere ve nesnelere yonelmesidir.
Uciincii kosul, ses ressamliginin gerekli 6lciide dogay1 yansitmasi, ama 6te yandan
da sanat ve doganin aymi sey olmadigi izlenimini uyandirmasidir. Bu anlamda ses
ressamlig1 bir yandan dogaya bagl kalabilmeli diger yandan da yanilsama yaratan
giiclinii yitirmemelidir. Boylece dikkatli ve egitimli dinleyicinin, bestecinin amacini
yanlig anlamasi engellenmis olur. Dordiincii ve son olarak bir duygunun, bir ruhsal
durumun anlatiminda, higbir zaman salt, somut betimlemeye yer vermemeli,
miiziksel konunun biiyiikk adimlarla ilerledigi, tutkularin yogunlastigi yerlerde
betimleyici ayrintilarla bu akis1 bozmamalidir (Ipsiroglu, 2017). Ses/miizik tinilarla,
resim ise renklerle armonik yapiyr olusturur. Nesnel bir armoni anlayisi lizerine
kurulan ¢ok seslilikte sesler, esit bireyler olarak kendi tistiindeki bir armoni ilkesine

uyarlar (Ipsiroglu, 2006, 29).”

Eroglu ceviri ve analizi ile Kandinsky’nin “Sanatta Tinsellik Uzerine” kitabinda

sesin plastisitesi ve renkler arasindaki yorumu ise soyledir:
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“Insanin gelisme diizeyi genisledikce, goriingeler diinyas: da biiyiir. Goriingiiler
diinyasini olusturan ne kadar sey varsa, gelisme diizeyinin derinligine gore bir “’igsel
ses’’in elde edilmesini saglar. Renk i¢in de durum aynidir. Ruhsal, hatta bu
ruhsalligin tinsellikle olan duyumsama iligki diizeyi veya beraberliklerinden
meydana gelen duruma gore renk de yiizeysel ya da derinlikli etkiler verir. Yiizeysel
etki, fiziksel anlamda dikkat ¢ekmenin ardindan ¢ok kisa siirede kaybolup giderken,
derinlikli etkiler ise kalicidir. Bir gercek sudur ki, dncelikli olarak g6z agik renklere,
oradan da giiglii sicak renklere yonelme istegi gosterir. Mesela alevin kirmizis1 ve
saris1 uzun zaman bakildiginda gdzii hosnut etmeyen, huzursuz kilan gergegini; tiz
sesli bir trompetin kulaga verdigi etkiye benzetir Kandinsky. Bdylesine bagiran bir
limon sarisinin verdigi olumsuz etkiyi géz, mavinin veya yesilin derinliginde ve
sakinliginde bulmak ister. Yiiksek ruhsal gelisim diizeylerinde ortaya ¢ikan bir baska
etki daha belirir: Bu noktada rengin ruhsal, hatta o ruhsallikla beraber tinsellige
ulagan etkileriyle bas basa kaliriz. Rengin ruhsal etkisi, kendisini algilayabilecek
kisilerde bir “’ruhsal titresim”’e (Seelische Vibration) neden olur. Iste bu durumda
ilk etki; fiziksel etki de asil yerini bulur ve ruha dek ulasip tam kalict etkisini
gosterip, ruhsal boyuta doniisen yanini ortaya koyar. Bu durumda ikinci etkinin
birinci etkiyle iligkisi hem belirir hem de belirsizlesmis olur. Ruh, bedenle bir biitiin
oldugundan, ruhsal bir titresim yapiyor olabilir. Sicak bir kirmizi akan sicak bir kan1
da cagristirabilir. Cagrisim araciligiyla 6rnegin limon sarisinin agizda bir eksi etki
yaratmasi, rengin goz disinda baska duyu organlarma olan etkisini de giindeme
getirir. Fakat Kandinsky bu tip aciklamalarin siiremeyecegine isaret eder. Bu yonde
bir Dresden’li doktorun deneyimini 6rnek verir: Bu doktor bir hastasindan s6z etmis,
bir sosun bu hastasina mavi bir tat verdigini séylemistir. Bu ve benzeri durumlar
ruhsal agidan yiliksek katmanlarda yer alan kimseler tarafindan yasanabilir diyor
Kandinsky ve ekliyor; ozellikle bu durum miizikte de yasanmaktadir. Buradan
hareketle gérme, duyu organlarinin hepsinde olan bir 6zelliktir, sadece isim vurgusu
degisir. Bazi renkler onu gorene batar, bazi renkler ise adeta bir kadife etkisi vererek,
yakindan dokunulmaya insani zorlar. Kandinsky burada sert ve yumusak, dokunulma
arzusu veren bazi renkleri 6rnek vermekte (koyu deniz mavisi, krom oksit yesili,
visnecliriigii). Fakat ben, bu renklerin tasidigi etkiler itibariyle yine de kisinin igsel
ihtiyag durumuna gore degisecegini diisiinmekteyim. Boyle bir duyum, soguk ve
sicak renk tonlar1 i¢in de gecerlidir. Yumusak renk ornegi vigneciiriigii iken, sert
olan renk 6rnekleri ise kobalt yesili ve krom oksit yesilidir (Eroglu,2017)”

Yine Eroglu’nun agikladigi gibi Kandinsky, ¢’kokulu renkler’” (Duftende Farben)
tanimlamas1 yapmaktadir ve renk-ses iligkisi baglaminda enstriimanlar ve renkler
arasindaki iligki onun i¢in sOyledir: Yogun bir sar1 piyanodaki pest tonlara denk
gelmektedir. Vignecliriigii ise bir soprano’dur. Kandinsky bazi 6zel durumlarda
yetersiz kalacagini da agik¢a vurgulamaktadir ve “’renk tedavisi’” (Chromotherapie),
renklerin yansittigr 1siklarin insanda Onemli etkileri oldugunu belirtmektedir.
Kandinsky i¢in kirmizinin kalbe yararli olmasinin yaninda mavinin gegici bir felce
neden olabilecegini aciklamasi oldukga ilgingtir. Kisaca Kandinsky renklerin olumlu

ve olumsuz insan bedenini etkiledigini agik¢a vurgulamaktadir (Eroglu,2017).

Kandinsky rengin ruh {izerindeki etkisini vurgularken kullandig1r metafor oldukca
ilgingtir: “rengi bir piyano tusuna, gozii piyano ¢ekicine, kisinin ruhu ise bir¢ok teli

olan piyano” ya (Die Farbe ist die Taste. Das Auge ist der Hammer. Die seele ist das
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Klavier mit vielen Saiten) benzetmektedir. Dolayisiyla sanatgiyr da tuslara basarak
kisinin ruhsal durumunu manipiile edebildigini buna aracilik eden ellerin ise tinilari

titrestirdigini ifade eder (Eroglu, 2017).

Kandinsky’nin “Sanatta Tinsellik Uzerine” kitabinda sesin plastisitesi ve renkler
arasindaki iliski olduk¢a ayrintili bir sekilde ele alinmaktadir. Ama bu kitaptaki
betimlemelerin salt Kandinsky’nin kisisel yasam algisi, renklere ve enstriimanlara
kattig1 kisisel fikirlerin bir iirlinlinden ibaret oldugu gozden kagirilmamalidir. S6z
gelimi ayni sesler, tinilar ve ses Orgiileri ya da calgilar bagka bir ses ressami igin
bambagka bir anlama gelebilir ya da bambagska bir sekilde yorumlanabilir ancak
doganin hiyerarsisi olsa gerek mutlaka ortak temel paydalarda bulusulacaktir. Burada
onemli olan nokta dyle ya da boyle ressim sanatindan baglayarak sound sculpture ve
sound art ¢alismalarina giden siiregte sesin plastik sanatlarla yolunun sik¢a kesismesi

ve plastisite edilisinin sik¢a 6rnekleri ile karsilasiyor olmamizdir.

Tabi ki sesle ve miizik ile ugrasan ressam sadece Kandinsky degildir: Paul Klee,
Lyonel Feininger, Frank Kupka, Heinrich Neugeboren, Luigi Veronisi, Mehmet
Mahir, Jakob Weder, Piet Mondrian, Joan Miro, Canan Tolon bunlardan bazilaridir.
Bu caligmada agirlikla Kandinsky orneklemi {izerinde durulmasinin nedeni Soyut
resmin ilk Orneklerini vermesi ve ses ressamligi konusundan belirleyici olmus
olmasidir. Ozellikle Kandinsky ve Soyut Resim ile ugrasan sanatcilar ses ve sesin
Plastisitesi lizerine 6nemli ¢calismalar vermis olmakla birlikte yaptiklar: bu calismalar
Sound Art ve plastik sanatlar cercevesinde sesin plastisitesi {izerine yapilan
calismalarin temelini olusturmustur. Yapilan bu calismalardan dogrudan ya da
dolayli olarak Cagdas Miizik bestecileri etkilenmis. Ozellikle Kandinsky nin
Bauhaus simifinda yapmis oldugu miizikal plastisite ¢aligmalar biiyiik ilgi gérmiis ve
Klasik Miizik ile 0Ozdeslesen standart nota yazimlarindan farkli olarak sesin
plastisitesinin ilk &rnekleri olarak arkaik nota?® yazimlarmi ve farkli gorsel ve

grafiksel nota yazimlarini yeniden giindeme getirmistir.

4.4. Konstriiktivizm, Kinetik ve Mobil Heykeller

Konstriiktivizm, 1913 yillin Rusya'da ortaya ¢ikmis ve modern bir sanat akimi

olmakla birlikte 20. yiizyilda kisa bir dénem aktif rol oynamis déneminin yenilik¢i

24 (Bkz: Sesin Plastisitesi Baglaminda Miizikal Notasyonlar)
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ve ltopik akimlari arasinda yer almayir bagarmistir. Konstriiktivizm toplumsal ve
gelecege dair yeni bir hayat ve insasi fikrine isaret eder ve daha ¢ok iitopyadan
beslenmigtir. Genellikle geometrik yapilardan olusan ve iginde deneysellik barindiran
Konstriiktivizmin toplumsalct yonii agir basmakla birlikte toplumsal hayatin
diizenlenmesi ile ilgili evrensel ¢oziimler getirmeyi amaglamistir ve ayn1 zamanda
bireyselcilige karsi olan Konstriiktivizmin, olduk¢a minimalist formlar barindirir. En
onemli temsilcileri Vladimir Tatlin, Alexander Rodchenko, El Lissitzky, Naum

Gabo, Lyubov Popova gibi sanatcilardir.

Konstriiktivizmin en ilging eserlerinden birisi ise III. Enternasyonal anitidir. 1919
yilinda sanat¢i Vladimir Tatlin tarafindan tasarlanan III. Enternasyonal Aniti,
Merzon, Vinogradov ve Shapiro gibi yaratici tasarimcilardan olusan bir toplulukla
tasarimin ayrintili bir modelini yapmislardir. Gelecege doniik bir eser olarak Fiitiirist
bir yan1 da olan bu kule, spiral bir konstriiksiyondan olusmakla birlikte bugiiniin
uzay ¢ag1 dinamizmini andiran, yenilik¢i bir bicime sahiptir. Tatlin’e gore spiral
Ozgiirlesmenin ideal ifadesidir ve tabani topraga oturan bu yapinin zeminden
kurtularak vandallik, diinyevi ve ¢ikar ve asagilik menfaatlerden uzaklagmanin bir
simgesidir. Tatlin'in bu aniti maalesef teknolojik yetersizlikler ve maddi
imkansizliklar nedeniyle hayata gecirilememis, yapilan model korunamamis ve
eskizleriyse kaybolmustur. Anit baz1 sergilerde fotograflanmils sonraki 6rnekleri bu

fotograflar temel alinarak yapilmistir.

Konstriiktivizm catist altinda sesin plastisitesi agisindan Tatlin 6nemli bir yere sahip
olmakla birlikte Tatlin, demiryolu miihendisi olan babasi, dolayisiyla insaat
teknolojiyle olduk¢a yakindan ilgilenmis ve bu onun malzeme ile olan iliskisini
giiclendirmistir. Malzemeyi ¢ok iyi tantyan ve kullanan Tatlin ayn1 zamanda mobilya
tasarimcist ve enstriiman yapimcisidir. Ozellikle Ukrayna telli halk ¢algisi olan
banduraya ve halk miizigine diigkiinliigii ile bilinen Tatlin’nin bu deneyimleri hem
kendisine 6zgii bir el becerisi, hemde malzeme kullanimi agisindan tutku ve ilham
dolu bir bakis agis1 kandirmistir (Villalobos, 2012). Miizik, ses ve lutiyelik ile igli
dislt olan tatlin yasam1 boyunca telli ¢algilar yapmistir ve bunlardan birisi sanat¢inin
bir fotografinda yer almis, diger calgilar ise Moskova'daki Glinka Miizik Miizesi’'nde

korunmaktadir.

Ote yandan Tatlin’in heykel ile olan iliskisi sesin plasitistesi ve sound sculpture

niteligi tagiyan c¢alismalar1 incelemeye degerdir. Tatlin’e gore onun calismalari
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kelimenin yapiya doniistiigii bir formudur. Malzemenin belli bir form ve hacme
kavustugu kavramsal bir temele dayanmaktadir. Tatlin kelimeleri plastik bir
malzeme olarak gérmektedir ve bu malzemelerin 6zellikleri kendisiyle linguistik bir
alan kurmasina miimkiin kilmaktadir. Malzemenin dilini ¢ok iyi bilen Tatlin her
malzemenin dili, tmist1 ve karakteristik yapisina uygun kavramsal, somut

(konstriiktivist) yapilar/heykeller ortaya ¢ikartmaktadir (Rowell, 1978).

Tatlin’in en 6nemli ¢alismalarindan birisi de “Zangezi” dir. Zangezi, 1923 yilinda
Tatlin’in tasarladifi ve yonettigi Velimir Khlebnikov’un anisina diizenlenen bir
oyununun performansi i¢in tasarlamistir. Zangezi, Petrograd'daki Sanat Kiiltiirii
Miizesi'nde amator bir topluluk tarafindan sunulmus, Tatlin’in en sevdigi sair olan ve
yilin baglarinda 6len Khlebnikov’un anmisina tasarimlanmistir. Khlebnikov'un
kelimelerinin yapisina uygun seste malzemeler ile olusturmaya c¢alismistir.
Kavramsal olarak kelimelerin ve sesin Plastisitesi agisindan 6nemli bir ¢alisma
niteligine sahip bu c¢alismada Tatlin, farkli ylizeylerde ve sekillerde cesitli
malzemelerle olusturdugu somut yapiyla Khlebnikov’un sound’unu eslestirmeye
calismuistir. Tatlin’e anlayisina gore, tipki Kandinsky’de oldugu gibi belirli renk ve
form kombinasyonlar1 belirli seslere tekabiil etmektedir ve kullandigi 151tk ve
kostlimler de olusturdugu bu yapida énemli bir rol oynamustir. Tatlin'in bir koni veya
bir kapin metalin etrafin1 kavramasinin sair Khlebnikov i¢in kalin bir ‘C’ sesine
karsilik geldigi idda etmektedir. Ve bir ahsap, bir kaide, bir tahta ya da bir diizlem
gibi malzemelerin sesi ‘P’ harfine karsilik gelmektedir. Bu baglamda, Khlebnikov'un
karakteristik sozciiklerinin seslerini plastisite eden Tatlin ayn1 zamanda miizik-metin
iliskisi icerisinde ilk ¢alismalardan birisini vermesi bakimindan olduk¢a onemlidir

(Rowell, 1978).
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Sekil 29 : Vladimir Tatlin ve Bandura

Vladimir, Tatlin. Bandura. http://en.uartlib.org/exclusive/tatlin-graye-na-banduri/[17.11.2019].

Sekil 29’ta ayn1 zamanda bir enstriiman yapimcist olan Tatlin’in bandura yaptigi
banduralar ile fotografi goziikmektedir. Tatlin’in miizikle i¢li disli olmasi, aym
zamanda enstriiman yapimcist olusu, onun heykel ve mimari tasarimlarinda
malzemelerin dilini anlamasi, kullandigi malzemelerin tonal o6zelliklerini
kavrayabilmesinde olduke¢a etkili olmustur. Ozellikle heykel calismalarinda sesin
plastisitesine odaklanmig, yapisal malzemeleri secerken bu malzemelerin tonal

ozelliklerine de dikkat etmis, sound’u bir anlatim bigimi olarak kullanmistir.

Kiibist akim igerisinde 2 boyutlu diizlemsel alandan ii¢ boyutlu diizlemsel alana
genislemesi, model ve yontma heykele karsi Konstriiktivist yapi anlayisiyla
yaratilmis heykelcilik 1912 yilinda Pablo Picasso tarafindan gelistirilmistir ve Tatlin,
1913 yilinda Paris'te Picasso'nun gelenekselligi terk ederek bambagka yontemlerle
olusturdugu aga¢ rolyeflerinden olduke¢a etkilenmistir. Tatlin, bu donemin ardindan
Rusya'ya donmiis, 3 boyutlu rolyef ¢alismalarina baglamis ve yeni malzeme arayisina

gitmistir (Bilge, 2000).
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P f 3

Sekil 30 : Pablo Picasso, Mandolin and Clarinet, 1913

Picasso Collection. Mandolin and Clarinet. http://art-picasso.com/1910_68.html. [17.11.2019].

Heykel tarihsel seriiveni boyunca yasam bigimleri, dini inanglar, totemcilik ve tabu
gelenekleri, toplumsal inanglar, cografya, mekan ve ¢evre fiziki vb. kosullara ayak
uydurularak gelisimi siirdiirmiis, teknolojik gelismelere kosut olarak degisim
gostermis, sanatin her doneminde ait oldugu dénemin sosyolojik, iktisadi ve bilimsel
gelismeleri dogrultusunda malzeme dilini gelistirmistir. Heykel antik donemlerinde
sembolik, ilahi, dogaiistli veya mistik kavramlar yiiklenmesiyle amaca uygun pratik
en basit bigimler bile bulunduklari kabilenin, toplumun kiiltiirel ve geleneksel dgeleri

tasiyici nitelikler kazanmustir.

Sanat tarihi ¢ercevesinde ele alindiginda heykelin genellikle 20. yiizyila kadar segili
belirlenmis malzeme kullanimi, doganin taklidi olmasi, kiilt tasvirleri ve pastoral
anlatim dili dikkati c¢ekmektedir. Heykel, sahip oldugu temsiliyet vasfiyla ve
temsiliyet gelenegiyle tema olarak tanri, insan ve figiiratif sembolize edilmis olarak
karsimiza ¢ikmasi her zaman heykeli somut ve kat1 gorsel bir goriingii sanat1 olarak
tanimlanmasima yol a¢mistir. 20. ylizyildan sonra heykeltiraglar caligmalarinda

ylizyilin akimlariyla kavramsal olana kosut olarak donemin teknolojisini de
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kullanarak yeni malzeme olanaklarini, hazir nesneleri ve atik pargalari bir anlatim

diline doniistirmiislerdir.

Sekil 31 : Vladimir Tatlin, Corner Counter-Relief, 1914-1915

The State Russian Museum. Vladimir Tatlin. https://soviet-art.ru/soviet-artist-constructivist-
vladimir-tatlin/ [17.11.2019].

20. yiizyilin kavramsal akimlariyla heykel ozgiirlesmis ve kaliplarini kirmustir.
“Kendi tanimini bi¢im ve teknigiyle kendi ortaya koymaya, endiistriyel diinyanin
verilerinden fazlasiyla yararlanmaya, bulundugu ¢evrede bir konumu ve sosyal rolii
olmaya baslamistir” (Golberg, 2004). Ozellikle mekanik, elektrik, elektronik olarak
karsimiza ¢ikan heykel konstriiktivizmin kinetik heykel akimiyla ¢ok disiplinli bir

alana dogru evrilmistir.

Konstriiktivizm 20. Yiizyilin 6nemli heykel dinamiklerini de karsimiza g¢ikartir ve
bilim ve teknolojiyle birlikte hiimanizm olgusuna isaret ederek, sanatin ve yasamin
dongiiselligi icinde iitopyadan beslenmeye g¢aligmistir. Konstriiktivizm sanatcilar
heykel ve espas iligkisi igerisi i¢inde malzemenin mekanla olan iligkisi {izerine
yogunlasarak heykelin etrafindaki bosluk heykele aittir bir fikir olarak tanimlanmus,

zaman ve mekan baglaminda gorelilik teorisine atifta bulunularak espas ve cevre
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iligkisi iizerinden uzamin hiclikten &te tamamlayict birig ortaya konmustur (Ozer,
2009). Bu sanatg¢ilar uzay ve mekani kavramina yogunlasarak ii¢ boyutlu mekanin

disinda hareket iizerinden dordiincii boyut olan zamana odaklanmislardir.

Kinetik sanat, hareket ve hareketten dogan kuvvetleri incelerken genel olarak hareket
tizerine yogunlagmistir. Kinetik heykeller mekanik, dogal yollar ya da etki-tepki
siireciyle nesneye belli bir devinim kazandirilarak elde edilen hareket ve hizi temel
alan sanat dalidir. Gergek gorsel ya da yanilsamali hareket, temelini olusturmakla
beraber, salt nesnel goriintii olugturmak icin degil, devinim kinetik heykelin temel

unsuru olmustur (Uz, 2012, 1051).

Kinetik sanat ile heykeller 1930’lu yillarda hareket kazanmaya baslamistir. Bu
takiben duvar ve ses heykelleri ¢ikmaya baslamistir. Kinetik heykel sanatinda ¢ok
disiplinli bir sanat olarak karsimiza ¢ikmakta tiir; mekanik, elektronik ve dijital
teknolojilerle dongiisel ve raslamsal hareketlerden yararlanmaktadir. Kinetik
kavraminin sanat ve tasarim alani ile ilk tanisikligir 1920’°de Naum Gabo ve Antoine
Pevsner’in “Gergekei Bildirge” sinde yer almasiyla baglamistir (Tugal, 2012). Ancak
1945°ten sonra dikkatleri {lizerine toplayarak 1960’ta “kinetik sanat kronolojisi’nin
yayinlanmasiyla sanat terminolojisine girmeyi bagsarmistir (Germaner, 1997). Ayni
yillarda Ikinci Diinya Savasi sonrasi ivme kazanan sanat akimlarinin pesi sira yeni
onermeler vermesini takiben sound sculpture ve sound art kavramlar1 da yavas yavas

literatiire girmeye baslamaktadir.

Kinetik sanatin ge¢gmisten giinlimiize bazi temsilcileri sdyledir; Leonardo da Vinci,
Marcel Duchamp, Naum Gabo, Jestis Rafael Soto, Laszld6 Moholy-Nagy, Vladimir
Tatlin, Alexander Calder, Abraham Palatnik, Victor Vasarely, Jean Tinguely, George
Rickey, Jesus Rafael Soto, Rebecca Horn, Julio Le Parc, Arthur Ganson, Christian

Moeller, Liu Xiaodong.

Cok disiplinli iki farkli alan olan Sound Sculpture ve kinetik heykeller arasinda
ayrilamaz bir bag vardir ve benzer siirecler i¢inde evrilmislerdir. Gorsel goriingiiler
tizerinden tasarimlanan kinetik heykeller plastik sanatlarin dinamik kuramsal
stiregleri sayesinde erkence Orneklerini sound sculpture’lara gore ¢ok daha ¢abuk
vermiglertir. Sound Sculpture’lar ise ozellikle ses teknolojilerine kosut olarak bu
alanin gelismeleri sayesinde kendini basat bir alan olarak tanimlama sans1 daha geg

bulabilmistir.
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Plasitik sanatlar igerisinde kategorize edilen kinetik heykeller aslinda olusturulmus
olduklar1 teknoloji, mekanizma, hareketsellikleri, ritimleri ve yiiklendikleri
kavramlar acgisindan dongiilsel ya da raslamsal sesler barindirilar ve kavramsal olarak
bilingli olarak yapilmasalar bile kendilindenlikle sound metaforlarina sahip
olabilirler. S6z gelimi temeli devinim olan kinetik heykeller i¢in sunu sdylemek
yanlis olmayacaktir; her hareket degisen titresim frekanslarindan olusur ve sesler bu
frekanslar ile anlamlandirilmaktadir. Bu baglamda kinetik heykeller yiiklendikleri
kavramsal anlamlarin ¢ok disinda bir sound ‘a sahiptirler. Kavramsal olarak temelde
belli bir sound onermesi iizerine kurgulandiklar1 zamansa sound sculpture alanina

hizmet ederler.

Sound sculpture ve kinetik heykeller alanini yapmis olduklar1 ¢ok disiplinli
calismalar ile birbirine baglayan ve sound sculpture alanin temelini olusturan en

onemli iki isim Alexander Calder ve Jean Tinguely “dir.

Ozellikle Calder’in miizige ilgi duyuyor olmasi calismalarinda ses malzemesi iizerine
de yogunlagsmasina sebep olan etkenlerdendir. 1926'da Paris'e tasinan Calder burada
Fernand Léger, Jean Arp, Francis Picabia, Piet Mondrian, Marcel Duchamp, Eric
Satie ve Edgard Varése gibi bir¢ok onde gelen sanatgr ve miizisyenle arkadas
olmustur. Paris, Roaring Twenties?®® dénemi gen¢ sanatcilar igin olduk¢a heyecan
verici zamandir. Picasso ve Matisse'inin etkilendigi The Art Neégre ve Paris Jazz Age,
bircok Amerikali sanat¢t Paris'e Calder'in yasadigi hareketli Montparnasse
mabhallesine getirmistir. 1929'da yapilan iinlii kisa film ‘Montparnasse/ Where the
Muses Hold Sway’ yalnizca Paris’teki bu ilging donem hakkinda degil ayn1 zamanda
Paris’te birbirlerinden ilham alan sanatgilar ve miizisyenler arasindaki yakin iligkiyi

de vurgulamaktadir (Wolfman, 2017).

Calder Paris’teki kariyerine ii¢ boyutlu “¢izimler” (“uzayda ¢izim” olarak
adlandirilan) ii¢ boyutlu ¢izgileri kullanarak “olusturdugu” heykeller ile baglamistir.
Bu c¢alismalarindan dordii aktris Josephine Baker'in birisi de besteci Edgard

Varése’nin tasvirleridir.

Calder Eric Satie’nin ‘Socrate: Three dialogues of Plato’ (Socrate: Plato'nun iig

diyalogu) adli kompozisyonun setini olusturmak i¢in gorevlendirilmistir. Calder

ZRoaring Twenties (Kiikreyen Yirmili): “Bat1 toplumunda ve Bati kiiltiiriinde 1920'lerin on yilim
ifade eder. Amerika Birlesik Devletleri ve Batt Avrupa'da, 6zellikle Berlin, Sikago, Londra, Los
Angeles, New York, Paris ve Sidney gibi biiyiik sehirlerde kendine 6zgii bir kiiltiirel kenara sahip bir
ekonomik refah dénemiydi” (Wikipedia, 2019).
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bunu Theatre Mobile for Satie’s “Socrate” olarak isimlendirecektir. Bu tasarimin
sahne seti lic elemandan olusturulmustur; kirmizi bir disk, birbirine kenetlenmis ¢elik
halkalar ve mavi bir arkaplanin 6niinde bir tarafi siyah diger tarafi beyaz, dikey
olarak yerlestirilmis dikdortgen bir panelden olugsmaktadir. Calder, sahnede sanatsal
bir ifadeyle hazirladigt bu nesneleri sanki ‘uzay ve =zaman’ da dans
ediyorlarmigcasina temsili olarak hareket ettirerek, zamanimn akiciligini kontrol
edebiliyormus gibi gostereren bir sahne performansi gerceklestirmistir. Bu alanda ilk
defa kullanilan “Mobile” sozciigiiyse Marcel Duchamp’ a sonraki c¢aligmalarinda

ilham kaynagi olmustur.

Tim bu yaratic1 sanat ortami sanat¢ilarin birbirleri olan iligkisi inanilmaz bir
yaraticiligr tetiklemis, Calder bu ilham dolu ortamdan payma diiseni almstir.
Ozellikle Calder’i, Satie'nin kompozisyonlari, yeni akim caz miizigi, Varése nin
Déserts ve Etude pour Espace eserlerindeki miizik 6gelerinin bir sound object gibi
kavramsal olarak dinleyiciye aktarimi oldukca etkilemistir. Bu eserlerdeki seslerin
tinilarin  sanki uzay zamandaki akiciliklari, ozellikle deneyim ve yorumlarda
dinleyiciyi serbest birakmalari, Calder’in sanatsal yaraticiligini tetiklemis ve ona

ilham kaynagi olmustur (Wolfman, 2017).

Kinetik heykel ve c¢ok disiplinli ¢alismalarin en biiyiik temsilcilerinden birisi olan
Jean Tinguley’in yaptigi heykeller genellikle atik, parg¢a, aksam, tel ve metal
levhalardan olusan, her pargasi ayri1 bir hizda donen veya hareket eden, robota
benzeyen mekanik diizeneklerden olugsmaktadir. Bunlardan birsi Tinguley’in 1950'l
yillarda yaptigi “Resim Makineleri” isimli heykelleridir. Bu heykeller mekanik
robota benzemekte cesitli ses ve kokular ¢ikarabilmektedir. Yapmis oldugu sound
sculpture’lar ise yiizyilin en onemli calismalari arasindadir. Bir diger calismasi
Stravinsky Cesmesi “Fontaine de Stravinsky” Paris’in 6nemli sanat merkezlerinden
birisi olan Pompidou Merkezi’nin 6niindeki havuzda 16 adet mekanik heykelden
olusan ¢alisma Igor Stravinsky’nin Ates Kusu (1910) balesinden esinlenerek
yapilmis ve yapilan havuzda kuslar donerek su figkirtmaktadir. Bu nedenle ¢esmenin
adi1 Stravinsky Cesmesi olarak geger. Igor Stravinsky’nin Ates Kusu (1910) balesinin

plastisitesini temsili agisindan 6nemli bir eserdir.

Tinguely'nin heykelleri genellikle hurda, mekanik, elektrikli makine parcalar1 ve
motorlardan olusmaktadir. Bu heykellerde balyozlar, tokmaklar ani sesler ¢ikartir ve

hepsi alisilmadik, akildisi metaforlar barindirmaktadir. Tinguely aslinda bu sekilde
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hareket ve hiz kavramlarinin insan hayatina kattigir kaotikligi ve yasamin gitgide
nasil dogal olanin Oniline gegmeye basladigina vurgu yapar. Yasamin akil almaz
gidigine isaret ederek, uygarligin insan1 modern kdlelere ¢evirerek ayni hareketlerin
durmadan tekrarlatmasinin kaotik dongiiselligine vurgu yapar. Tinguely kendi
heykellerine “Benim makinelerim sadece iniltidir" yorumunu yaparak; ¢ekilen acilar
ve igskencelerle dolu diizenin, toplumsal baskinin ve siddetin bireyin ruhu tlizerinde
yarattig1 psikolojik sancilara isaret eder ve bu kaotik ve gerilim dolu giiriiltiileri

metafor olarak ses ikonlarina ¢evirir.

Tinguely’in ¢ok disiplinli ¢aligmalari, sound art ve plastik sanatlar arasinda kurmus
oldugu koprii agisindan olduk¢a 6nemlidir. 1963°te Tinguely’nin Tokyo’da Minami
Galerisi’nde sergilenen ses heykelleri avant-garde besteci Toshi Ichiyanagi
tarafindan sergisi sirasinda kaydedilmistir. Tinguely’in bu eserleri Isvigre nin Basel
sehrinde Tinguely Miizesinde halen sergilenmektedir. Tinguely’in buradaki en
onemli eserlerinden birisi Mengele-Totentanz (1986) adli calismasidir. Bir oda
dolusu mekanin alet ve makinalardan olusan bu ¢alisma hem bir enselasyon hemde
kinetik/sound sculpture ozelligi tasimaktadir. Rahatsiz edici gicirtt ve raslamsal
sesleri, kafataslari, yanik aga¢ ve esya parcalarini kullanan Tinguely ayni zamanda
bu makinelerin duvarlara yansiyan goélgelerini de bir anlatim bi¢imine doniistiirerek
korku, gerilim ve kasvetli bir atmosfer i¢inde giiriiltiilerle ¢alisan mekanik heykelleri
ve bunlara yiiklendigi kavramsal nitelikler sound art perspektifinde oldukca

Onemlidir.

Ozellikle 6nemli &nermeler ve alanda belirleyici olmalar1 sebebiyle Calder ve
Tinguely’in hayat1 ve c¢alismalarmma ayrica “Sound Sculpture Sanat¢ilar1 ve

Calismalar1” boliimiinde yer verilmistir.

Kinetik sanat 20. yiizyildaki erken déonem sound art ve sound sculpture calismalari
kapsaminda ele alinmakta birlikte ve sesin Plastisitesi acisindan olduk¢a 6nemlidir.
Dahasi yapilan ¢alismalar incelendiginde sound sculpture fikrinin benimsenmesi ve

ayr1 bir tiir olarak benimsenmesinde de oldukga belirleyici olmuslardir.
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4.5. ‘Hazir Nesne’ (Found Object) Kavrami ve Marcel Duchamp

Duchamp’in nesnelerle olan iligkisi salt iiretim odakli bir zihnin aksine, cisme olan
farkli bakis agis1, onu sadece 20.yiizy1l sanat1 i¢erisinde bambagka bir yere koymakla
kalmamig, sanat tarihi igerisinde bir doniim noktast olmustur. Nesnelere
yiikledigimiz anlamlarin ve onlar1 koydugumuz kategorilerin gorecelliligine isarete
ederken, nesnelere yiikledigimiz bu misyonlarin sadece zihnimizin bir iiriini
oldugunu ve zihnimizdeki bu kaliplasan olgularin degismesi ile ger¢ek degisimin
gerceklesecegini gostermesi, sanatin bambagka bir yone evrilmesine sebep olmustur.
O nesneden c¢ok kavramsal olani isaret etmis; degisimin kaliplasan iiretim
metodlariyla gergeklestirmekten Ote, var olan bakis agilarinin degismesiyle zihinde
gerceklesebilecegini gostermis ve kavramsal bir paradigma degisimine imzasini

atmustir.

Duchamp’in ses konusundaki deneyimleri ve tespitleri azzimsanmayacak derecede
coktur. Deneyimlerini sadece plastik sanatlar c¢ergevesinde gelistirmemis ¢ok
disiplinli bir cerceveye tasiyarak ses lizerine bircok calisma gergeklestirmistir.
Duchamp, miizikal olanin 6tesinde sesi bir malzeme olarak ele alabilmektedir ve
sesin hissedilebilir gesitli parametrelerine hakimdir. Duchamp sdyle der?: "Yeni
aldigimiz bir Isvec kibrit kutusu agilmis bir kutudan daha hafiftir ¢iinkii ses/giiriiltii
¢ikarmaz” (Stévance, 2007, 150).

Ayni zamanda bir Dadaist olan Marcel Duchamp sanatin her alaninda iiretim
yapmustir. Herkesce bilinen The Fountain heykelinin yani sira bir¢ok tablosu, Anemic
adl bir filmi ve miizik ¢alismalar1 bulunmaktadir. Duchamp’in 1912 ve 1915 yillar
arasinda yaptig1 tahmin edilen iki beste ve bir kavramsal miizik ¢alismasi da tipki
diger alanlarda oldugu gibi farkli ve oldukca radikaldir. iki bestesi ¢agdasi John
Cage’in de lizerinde uzun zaman caligtigi sans ve raslamsallik kavramlari iizerinden
sekillenirken, {i¢iincii eseri kiiciik bir kagit iizerine yazilmis kisa bir nota dizisinden

olusmaktadir.

Prof. Dr. Alper Maral’in da “21. Yiizyil Basinda, Miizigin Toplumsal Degisim Siireci

Icindeki Yerinin Tanimlanmasi Cabasi” doktora tezinde “hazir nesne” ve Marcel

2Qrijinali: "A new box of Swedish matches, that we just bought, is lighter than an opened box
because it does not make noise." Marcel Duchamp.
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Duchamp i¢in sunlar1 sdyler: “Ayni1 yillarda plastik sanatlarda “Found object” (hazir
nesne) geleneginden gelen bir miizik kimligi, 20.yy’daki Marcel Duchamp, Musique
Concrete, Sound Art, Muzak gibi referanslarla, 21. yy’ a ulasir ve bir olumsuzlama
vurgusu tasimaksizin junk(¢op) kavramimi miizige yansitir: Bu anlayista, geri
doniisiim, yeniden bi¢imlendirme ve tiretim gibi yonelimler, miikemmel arayisinin
kars1 kutbunda yer alan ve “gilindelik” oldugunca takdir edilen bir estetigi benimser.
Siradan ev aletleri, bozuk 1vir-zivir, oyuncaklar, teknik agidan yetersiz ve kusurlu

enstriimanlar, bu tiirlin tin1 paletini besler” (Maral, 2010).

Marcel Duchamp, sanatin hemen hemen her alaninda verdigi ¢alismalartyla, sanatin
ne oldugu sorusunu sanat¢i, yazar ve elestirmenlere yeniden sorgulatmis ve

sorgulatmaya devam eden sanata kavramsal bir boyut kazandiran bir sanatgidir.

Ozkan Eroglu “Sanatin yeniden Ingas1” adli kitabinda Giotto di Bondone’dan sonra
Duchamp sanatin ikinci doniim noktast oldugundan ve Duchamp’tan sonra halen
baska bir doniim noktas1 gelmedigine isaret etmektedir. Eroglu Giotto ve
Duchamp’in ortak bir nokta olarak zaman ve mekan kavramlari derinlemesine
irdelediklerini bu anlamda bir déniim noktas1 olduklarin1 ve Duchamp’in “gdze hitap
eden sanata ve sanatsal zevk almaya kars1 miicadele” verdigini vurgulamaktadir.
Aym sekilde Duchamp’in “happening”, “popart”, “minimal sanat”, “anti-art” ve
“kavramsal sanat”in Onclisii oldugunu ifade eden Eroglu, Duchamp’in &nce
izlenimcilige dur dedigini, bunun yerine ise isi goriinenden alip, gorliinmeyene

biraktigini belirtmektedir.

Duchamp’tan etkilenerek onun miizik c¢aligmalarinin kesfedimesinde biiyiik rol
oynayan ve bunlarin performanslarin1 gergeklestiren John Cage ise Duchamp igin
sunu sOylemistir: “Giin gecitikce daha ¢ok Duchamp’1 bir besteci olarak goriiyorum”
(Bosseur, 1993, 172).

Dikkat ¢ekici olan kendi donemi i¢in Duchamp’in miizik caligmalar1 da diger
caligmalar1 gibi devrim niteligindedir. Marcel Duchamp'in 1912-1916 tarihleri
arasinda yapmis oldugu Sculpture Musicale, Erratum Musical, The Bride Stripped
Bare by Her Bachelors, Even/ Musical Erratum, With Hidden Noise gibi ¢alismalar
ise “sound object” ve “sound/music sculpture” gibi kavramlarin ilk kez kullanildig:

déneminin ¢ok ¢ok 6tesinde yenilik¢i bir anlayisla yaratilmis eserlerdir.
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Duchamp’in ii¢ vokal i¢in besteledigi Erratum Musical ve ayni eserin bir piyano
varyasyonu olan The Bride Stripped Bare by Her Bachelors, Even/Musical
Erratum’dur. Ilkini Duchamp'in 1912'de basladigi ve 1913 yilinda tamamladig1 bu
projeler ve notlar su an efsanevi bir kitapgik olmus, 1934'te The Green Box’ta
yaymmlanana kadar da kesfedilememistir. Ikincisi ise Philadelphia Sanat
Miizesi'ndeki John Cage retrospektifinin bir parcasi olarak ilk kez 1973'te
duyrulmustur. Marcel Duchamp, Notes (1980) olarak bir araya toplanan, Duchamp'in
fikirlerinden olusan bu notlar, With Hidden Noise (1916)'un da bir pargasi oldugu

bazi sasirtict ses efektlerinin (magical sound effects) varligini da ortaya koymaktadir.

1916 yilinda Marcel Duchamp'in bir ‘hazir nesne’, ses objesi Dadaci ¢aligmasi With
Hidden Noise a Bruit Secret, iginde gizemli bir nesneye sahip sallandiginda ses
cikaran bir iplik yumagina benzeyen esrarengiz bir nesne olarak tanimlanir. Bu
calisma icin Duchamp su agiklamay1 yapar: “Calkalandiginda giiriiltii ¢ikartan ufak
bir nesne” agiklamasini yaparak ekler: “Bugiin bile” der ve devam eder: "Hala ne

oldugunu kimseden daha ¢ok bilmiyorum" (Duchamp, 1994, 226).

Nesnelere bakis agisiyla kavramsal sanatlarda bir paradigma degisimi yaratmis olan
Duchamp hazir nesne i¢in sunu sdylemektedir: “Kumbara veya konserve; kutunun
kendisi ve sesi ile tanimlanamayan i¢inde birseyler olan bir kutu ile bir ‘Hazir Nesne’

(Readymade) yapmak™ (Duchamp, 1994, 49).

Erratum Musical ismini verdigi ¢alisma Duchamp’in ailesini ziyaret ettigi bir sirada
yazdigr tahmin edilmektedir. Zira eserin iki parcasi kiz kardesleri Yvonne ve
Magdelaine isimleri ile isimlendirilmistir. Eserin iigiincii boliimii ise Marcel olarak
adlandirilmistir. Ug vokal partisyonu da ayr1 ayri yazilmus, fakat besteci eserin
icrasinin nasil olacagina dair herhangi bir bilgi vermediginden ayr1 ayr1 ya da bir tiglii
seklinde icra edilmistir. Duchamp bu g¢aligmay1 raslamsal olarak iizerinde farkli
notalar yazan 25 karttan olusan ii¢ farkli kart dizisi olusturmus ve bunlar1 bir sapka
icinde karistirmig, daha sonra ise sirayla ¢ektigi kartlarin iizerinde yazan notalar

kartlar1 ¢ektigi sirayla yazarak bestelemistir.

Erratum Musical’ in ayni yil yazilan organin ikinci versiyonunda Duchamp, kendi
sonik sistemine kendi el yazmalarimin disinda grafik bir notasyon yorumunu da
eklemistir. Bu miizikal yazilan sozlerin daha net algilanmasina ve kolay bir okumaya

i¢in izin vermistir. Daha sonralar1 ayni sekilde, Duchamp'in pesinden gelen besteciler
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icin bu grafik gosterim; miizigin gorsel gosterimi i¢in en uygun ydntem olarak
goriilmiistiir. Dieter Schnebel'in “MoNo: Musik zum lesen” gibi eserlerinde
orneklendigi gibi, bu tiir miizikler hem isitsel hem de gorsel bir deneyim olarak
tasarlanmistir. Bu sekilde grafik gosterim miizigi plastisite ederek sesi goriiliir
kilinmis, bir duygunun goriintiisiinii ifade etmek ya da iggiidiiselligini kanitlamak
i¢cin ara¢ olmustur. Bazi ¢agdas besteciler ve sound art sanatgilar1 grafik notasyonun
bir 6zgilirliik oldugunu, notasyonda kendilerini daha fazla ifade etmenin bir yontemi

oldugunu diisiinmektedir (Stévance, 2007, 153).

Sculpture Musicale’i 601 yillarin sonlarinda John Cage tarafindan performansi
gerceklestirilmis, Duchamp daha sonra bu ¢alismaya ‘score’ admni vermistir.
Calismada Cage’in yatsinamaz katkisi olmustur. Cage’in yeteneklerini ardi sira
sergiledigi bu calismada farkli bolimlerden ve formlardan uzamaya devam eden
kalict sesler (uzay ve zamanda asili kalircasina) miizikal bir sound sculpture
olusturmuslardir. Performans sirasinda, yumusan bir vokal score’un dikey yazilmis
sozlerini okurken arka planda sokak ve araba giiliitiileriyle kendiligindenlikle bir
arka plan olustumaktadir. Su bir gercektir: Duchamp’in bu ilerici ve yenilik¢i
calismalar1 Ozellikle o donemde Cage disinda baska bir besteci tarafindan
anlasilamamistir. Duchamp’1 anlayacak kavramsal bir bakis agisina ancak Cage sahip

olmustur.

Eserin diger bir boliimii “La Mariée mise a nu par célibataires” adli iki yorumundan
olugmaktadir. Birincisi mekanik bir piyanoda gerceklestirilmek {izere tasarlanmigtir
ve piyanonun rulosundaki goriinen sayilarin alinip yine bunlara nota degerleri
atanmasiyla transkripsiyonu gerceklestirilmistir ve ortaya c¢ikan miizik Erratum
Musical’in diger varyasyonlarina hi¢ benzememektedir. Eser raslamsal olarak piyano
motorunun siirekli arkaplani iizerinde c¢alan ve aniden patlayan tek ve ¢ift notalar
kullanilarak  gergeklestirilmistir. Duchamp'in  bu ¢alismasimin  ikinci  kismu,
numaralandirilmis toplarin bir huniden arabalara yuvarlanmasiyla, notasyonu
belirleyen belli bir hizda hareket eden arabalara 85 adet farkli numaralandirilmis
topun dizilip yerlestirildigi bir mekanizma kurulmasiyla icra edilmistir. Toplar huni
icine birakilir ve her top araca diismektedir; huni iizerinde top kalmadiginda miizik
tamamlanmis demektir. Bu eserlerde tempo higbir zaman acgikg¢a belirtilmemis olsa
da, icrac1 daha once karsilastigimiz sabit bir ritimle baslar ve ilk rastgele sonuclar

enterpolasyona sokar ve bir siire devam etmesine izin verir. Dikkat edilmesi gerek
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nokta 1915 yillarinda bdyle bir uygulama hi¢ goriilmemistir ve bu Duchamp’in 6n
goriiliiliigiiniin bir sonucudur. Bu ikinci béliim, La Mariée mise a nu par ses
célibataires méme Erratum Musical (The Bride Stripped Bare by Her Bachelors
Even/Erratum Musical) Duchamp tarafindan herhangi bir yerde sergilenip
yaymlanmamistir.  Ugiincii parca Sculpture Musicale; John Cage’in deneysel
kompozisyon derslerine katilan George Maciunas onciiliiglinde olusan Fluxus isimli
neoavant-garde sanat grubunun 1960’ ilk yillarinda {rettigi  eserlere
benzetilmektedir (Olewnick, 2008).

Hazir Nesne kavramimi plasitik sanatlardaki bir paradigma degisimi ile sinirh
tutmayan Duchamp, kendinden sonraki sanatcilara klavuzluk ederek 20.yiizyildaki
ses calismalarimi miizik teknolojilerinden apayri bir noktada kavramsal boyuta
tasiyarak, sound art, sound object ve sound sculpture gibi kavramlarin ortaya
¢ikmasinda Onciiliikk etmistir. Miizigin ve sesin plastisite edilmesinde biiyiik rol
oynamis Kandinsky’den ¢ok daha onceleri ve onunla ayni dogrultuda gorsel anlatimi

miizigin i¢ine sokarak, grafik notasyon imkanin tohumlarini atmistir.

4.6. ‘Ses Nesnesi’ (Objet Sonore) Kavram

Sesle ilgili calismalarin temeli elektrigin once fabrika ve kentlerde daha sonra ise
evlerde kullanmas1 ancak 19.yiizyilin sonlaromna dogru gerceklesmis bunu takiben
pesi sira patentler alinmis, diger biitiin alanlarda oldugu gibi bu miizik teknolojilerine
de yansimustir. 1lki 1860°ta Edouard Leon Scott de Martinville tarafindan, yapilan ilk
ses kaydi ile baglayan ses teknolojilerindeki devrim niteliginde gelismeler 1882°de
Edison’un elektrigi giindelik hayata sokmasi ve hemen ardindan ses kayit ve ses
caligsmalar ile iyice pekismis, ses artik elektrik enerjisiyle islenebilir, parametreleri
degistirilebilir ve maipiile edilebilir bir malzemeye doniismiistiir. 19. yiizyilin
patentler ¢aginda ses ve miizik teknolojilerinde pesi sira yeni ¢algilar, ekipmanlar ses
kayit ve dinleme enstriimanlar1 hizla gelismeye baslamistir. Sesin plastisitesine farkl
bir boyut katan bu gelismeler 20. yiizyila gelindiginde kavramsal sanatlarin 15181

altinda daha da evrilmeye devam etmistir ve etmektedir.

Luigi Russolo, Marcel Duchamp gibi 20.yiizyilin ilk ses Onermelerini veren
sanatcilarin ardindan ses {lizerine ve sesin plastisitesi ile ilgili kavramsal caligmalar
ilk kivileimlarin1 vermeye baslamistir. Ancak ses teknolojilerinin artik ses liretme ve

islemeye elverigli hale gelmesini takiben elektronigin ses teknolojilerine girmesine
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kosut olarak sesin yaratict ses ve miizik ortaminda yerini bulabilmesi ancak,

manyetofonun 1945°ten sonra yayginlasmasiyla gerceklesebilmistir.

Ozellikle 20. yiizyilin ikinci yarisina gelene kadar ses iizerinde inceleme ve arastirma
yapabilmek miimkiin olmadigi gibi elde var olan miizikal enstriimanlarin sinirh
olanaklar1 ve kapasiteleri ses tlizerine ¢alisiilmasim1i da sinirlandirmistir.  Ancak
elektronik teknolojisi ile baz1 kavramlardan s6z etmek miimkiin olabilmis,
bestecilerin elektronigin olanaklarini kesfetmesiyle birlikte bestecilerin sound
isteklerini, diistincelerini yerli yerinde ya da yersiz, sesleri bozmadan ya da bozarak
islemeye baglayabilmis, sesin parametrelerine hdkim olunabilmistir. Sesin artik
Ozgiirce ya da teknolojik olanaklara kosut olarak manipiile edilebilinmesiyle

besteciye yeni bir anlatim dili kazandirmustir.

Pierre Schaeffer 1948’yilinda Somut Miizik (Musique Concréte) adin1 verdigi yeni
miizikal anlayisin1 Paris’te duyurmus, her tiirli giriltilerden ve seslerden
yararlanarak diizenledigi bu ¢alismalariyla bir konser gerceklestirmistir. 1951 yilinda
Fransiz radyosu bir stiidyoyu Schaeffer’e ayirmis, hemen arkasinda birka¢ ay sonra

da Almanya’da, Kolonya radyosundaki stiidyo kurulmustur (Mimaroglu, 1995, 158).

Musique concrete, kaydedilmis sesleri hammadde olarak kullanan bir miizik tiirii
olmakla birlikte sesler, genellikle efektler ve bant manipiilasyon teknikleriyle
degistirilmekte kimi zaman kes-yapistir montaj yontemleri de uygulanabilmektedir.
Miizik aletlerinin ve insan seslerini ve de dogal cevrede bulunan sesler,
sentezleyiciler ve bilgisayar tabanli dijital programlar kullanilarak ham malzeme
olarak islenmektedir. Bu kompozisyonlar normal miizik ve armoni kurallari, ritim,

mtronom vb. miizikal estetik kuramlar1 ile sinirli degildir.

Baslangicta elektronik miizik (Elektronische Musik) temelinde sadece elektronik
olarak tretilen seslere ve manipiilasyonuna daymasina karsin daha sonra "musique
concréte” adi altinda karsimiza c¢ikan tir 1940'larin  basinda Schaeffer’in
calismalariyla baslamasina karsin gittikce yayilarak 19601 yillarin sonlarindan
itibaren Ozellikle Fransa'da "akustik miizik" (Musique Acousmatique) adi altinda
hem "musique concréte” teknikleri hem de ses uzamsallastirma (sound spatialisation)
teknikleri kullanilarak uygulanmaya baglamistir. 2000’11 yillardan sonra hiprit bir tiir

olarak mekansal ses tiretim/kompozisyon teknikleri gibi tiirlerle i¢ ige evrilmistir

(Baalman, 2010).
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Musique Concrete estetigi temel olarak her tiirlii sesi ve giiriiltiiyli iceren kayitlar
tizerine kurulmus olmakla bilikte seslerin tekrarlayicilifindan faydalanilmis, calim
stireleri degistirilerek sesin tiim parametreleriyle oynamak yoluyla, her tiirlii efektler
ve olanaklar kullanilarak tin1 ve ton karakterini degistirmek somut miizigin temel ses
bicimlendirme anlayis1 olmustur. Somut miizik iki 6nemli 6§eden olusmaktadir: ‘Ses
Nesnesi’ (L’Object Sonore) ve ‘Akusmatik’ (Acousmatics). Pierre Schaeffer Ses
Nesnesi kavramiyla; herhangi bir kaynaktan alinmis herhangi bir sesi, yukarida
bahsedilen degiskenler dogrultusunda yeniden bi¢imlendirerek, orijinal sesin
kaynagindan miimkiin olabildigince uzaklastirmasiyla baglamindan kopartmayi,
farklt sesleri bir araya getirerek yeni anlamlar yaratmayr bdylece sesleri

nesnelestirmeyi hedefler (LaBelle, 2006, 27).

Maral, “21. Yiizyill Basinda, Miizigin Toplumsal Degisim Siireci igindeki Yerinin
Tanimlanmasi Cabas1” tezinde Akusmatik’i su sekilde tanimlar: “Elektronik miizigin
en Onemli Onermesi “acousmatic” dogasidir: baska yerde ¢ogu zaman esi
bulunmayan, 6zel olarak fretilmis bir sesi, dinleyiciye, aracisiz olarak sunan
hoparlorler—gorsel — referanslar1  disarda  birakislari  acisindan—duysalligi
arttirmaktadirlar. Sesin kaynagiyla birebir iligkisinin kurulamadigi bu genis
soyutlukta, duysal enformasyon alimlayiciya direkt ve “derinlemesine” ulagir— ses
orgiisiinlin psiko-akustik 6zellikleri daha dolaysizca igsellestirilmeye agilmistir— ve
dolayisiyla ¢ok daha etkili olabilecektir (Gibbs, 2007, 134). Oysa bu miithis 6zellik
ancak dar bir dinleyici Kitlesini etkilemis goriinmektedir. Daha ilk yillart
tamamlanmadan, 1960’larin ortalarinda, elektronik miizigin “dinlenebilir” kilinmasi
yolunda, konvansiyonel bir stratejiye basvuruldugunu sdylemek yanlis olmaz:
Elektronik  (salt duysal) ortamla “canli” performansin (duysal+gorsel)
bulusturuldugu, ¢ogunlukla “elektroakustik™ olarak anilan, icraciligi {istlenen insanin
devingen katkisina vurgusuyla, “live electronic” olarak tanimlanan, bir miizik”

(Maral, 2010, 128).

Pierre Schaeffer’in onderligindeki bestecilerin yaptig1 tiirde elektronik miizige
Musique Concréte (somut miizik) denmesinin nedeni, sesi bir nesne olarak
kullanmalar1 ve c¢aligmalarini ham maddesi sound olan bir heykel ya da yapi
yaptyormus gibi uygun olan karakterize malzemeleri secerek ve onlar iizerinde
oynayarak ya da iist iiste ekleyip birlestirilerek yapiliyor olmalaridir. Salt dogal ya da

enstriiman seslerini kullanmalarinin disinda sonraki yapitlarinda Schaeffer; 6rnegin,
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1975°te yapmis oldugu Le Tridre fertile 'de sadece elektronik osilatorleri kullanarak

yaratmistir.

[lhan Mimaroglu, Musique Concréte igin su yorumu yapar: “Schaeffer’in, yeni
miizigin en etken, en 6nemli dgreti kitaplarindan biri olarak bilinmesi gereken Traiti
des Objets Musicaux (Miiziksel Nesneler Uzerine Bilimsel Inceleme) adli
calismasinda da belirttigi gibi somut miizik, alisilmis miizikten, somut olarak
yaratilmasiyla ayrilir. Oysa alisilmis miizik 6nce nota kagidi lizerine, soyut olarak
yazilir; sonra, yorumcularca seslendirildiginde, somutlagir. Gergi elektronik miizik
bestecisinin, digiiniislerini, izleyecegi islemleri saptamak amaciyla notaya
basvurdugu olur ama bir elektronik yapit somut olarak gerceklestiginde nota gereksiz
kalir. Yapit, ses seridi iizerinde, dinletilmeye hazirdir; onu yeniden seslendirecek bir

yorumcu diisliniilemez” (Mimaroglu, 1995, 158).

Ardindan Mimaroglu olas1 bir Musique Concréte yapitinin hazirlanisg saftha larinda

bestecilerin bagvurduklari ana yontemleri su sekilde anlatir:

“l. Almman seslerin yiiksekligini, manyetofonun hizim1 yavaglatarak ya da hizlandirarak,
degistirmek (Schaeffer bu is i¢in, ‘phonogfene’ adin1 verdigi bir gere¢ kullanirdi; bu gerecte
serit iizerine kaydedilmis sesler, kromatik gamin derecelerine gore doniis hizi ayarlanmis
olarak calinir ve yeniden kaydedilir);

2. Sesin ¢ikmasini saglayan ilk darbeyi (attcique) kesip atmak ve sesin yalniz gévdesinden
yararlanmak;

3. Sesi manyetofonda tersten galarak kullanmak;
4. Seslerin armoniklerini siizmek ya da bunlarim biiyiikliik aralarini degistirmek;

5. Yankilandirmak, Manyetofon miiziginin geleneksel calgilarla birlikte kullanildigi da
olmustur. Ornegin Luening ile Ussachevsky’nin Rapsodik Cesitlemelerimde ya da Poem’inde
manyetofon miizigi, orkestra esligiyle calinir. Varese’in Deserts’inda orkestra ve
diizenlenmis ses bdliimleri birbirini izler. Tki ortamu birlestiren yapitlarin sayis1 son yillarda
artadurmaktadir (Mimaroglu, 1995, 159).”

Sese tekrarlar eklemek ve zamani degistirerek, sesin parametreleriyle oynamak,
tizerine efektler ekleyerek sound’un karakterini degistirmek Musique Concréte’in
temel ses estegigi anlayigini olugmustur ve bu yontem temelde ‘Ses Nesnesi’
(L’Object Sonore/Objets sonores) ve ‘Akusmatik’ (Acousmatics) olarak iki 6nemli
olgudan olusmaktadir. Schaeffer ‘Ses Nesnesi’ kavramiyla herhangi bir sesi, ¢esitli
teknikler dogrultusunda bigimlendirerek, orijinal sesin kaynagindan miimkiin
olabildigince uzaklastirilmasiyla oziinden kopartmayi, farkli sesleri bir araya
getirerek yeni anlamlar yaratmayir bdylece aslinda sesleri nesnelestirmeyi

hedeflemistir (LaBelle, 2006).
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Schaeffer''n miizik tarihine en Onemli katkis1 "objets sonores" kavrami olmakla
birlikte bu kavram “sound sculpture” olgusunun da bir isaretcisidir. Ses nesnesi
kavramiyla sound’a yeni bir Onerme veren Schaeffer, ozellikle objets sonores
kavraminin sesin kaynagima vurgu yapan ve sesi cisimlestiren bir olgu olmadiginin
altin1 ¢izmektedir. Schaeffer salt sound odakli bir yaklasimla ses nesnesini
kaynagindan bagimsiz ele almaktadir. Bunun icince akusmatik yontemine
basvurmustur. Ayrica Schaeffer bir miizik enstriimaninin da bu sekilde
degerlendirilmemesi gerektigine inanmaktadir. Duysal goriingiiyli ¢ikis kaynagindan
bagimsiz ele almakta ve salt duysal olana odaklanilmasi gerektigini savunmaktadir.
O c¢ikis kaynagindan ziyade sesin kendisinin somut bir varliga sahip oldugunu
diisinmekte ve Ses Nesnesi’in duysal goriingiiniin 6ziinii olusturan bir cisim
oldugunu diisiinmektedir. Schaeffer Ses Nesnesi in "Akusmatik deneyimler disinda
asla net bir sekilde ortaya ¢cikmadigini" ve Ses Nesnesi’ni tam olarak algilayabilmek
i¢in, ses kaynaginin goriis alan1 disinda olmasi gerektigini savunmaktadir. Schaeffer
Akusmatik’i, Akusmatikler olarak adlandirilan Pisagor’in miiritlerinin  ve
Ogretilerinden aldigi tarihi bir yontemi temel alarak tanimlamaktadir. Pisagor’un
Akusmatikler olarak adlandirilan 6grencileri bir perdenin arkasinda saklanarak
Pisagor’un ogretilerini deneyimlemektedirler ve Akusmatikler 6gretmenlerini higbir
zaman gormemisler ancak Ogretiler disinda sessizligi deneyimlemislerdir (Wosley,

2009, 43-44).

Schaeffere’a gore Ses Nesnesi yalnizca sesi kaynagindan ayr1 tutarak
igsellestirilebilir ve bunun i¢in akusmatikten faydalanmak gerekmektedir.
Akusmatik, bir ses kaynaginin plastisite ve jestikiiltif goriingililerinden kurtararak
duysal olana odaklanarak gergeklestirir. Bu baglamda akusmatik aracilifiyla ses,
gorsel unsurlarindan ayrilarak, kisisel bir Ses Nesnesi’ne doniisebilmektedir.
Karanlik bir ortamda, dinleyicisine ulasan Ses Nesnesi, kaynagi ile 6zdeslestirilerek

degil salt ses goriingiileriyle yeni anlamlar kazanmaktadir (LaBelle, 2006, 30).

Schaeffer, kaynagini gormeden bir giiriiltii duyma olgusunu tanimlamak i¢in
"akusmatik" terimini kullandigin1 belirtir ve bir hoparlérden ses dinlemeye
deneyimini benzer sekilde, perdenin arkasindan ses dinleme eylemine doniistiirerek
pekistirmektedir. Schaeffer her ne kadar boyle bir yontemi benimsemis olsada ses
tiretim teknolojilerinin Ses Nesne’si i¢in kacilmaz oldugunun da farkindadir.

Musique Concrete'de, manyetik kayit bandi sesleri kaydetmek igin ¢ok sik kullanilan
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bir yontem olmakla birlikte bu sistem "ses nesnesi" olusturmak icin kolaylikla
ayarlanabilir ve ses parameterleri degistirebilinmektedir. Schaeffer, Ses Nesnesi’nin
kendine 6zgili bir varolus oldugunu agiklamaktadir; Ses Nesnesi kavrami 6ziinde
sesin bir tiir maddeselligini aramak gibi goziikse de, Schaeffer Ses Nesnesi’nin

maddi bir olgu olmadigini siklikla vurgulamaktadir (Wosley, 2009, 44).

Schaeffer’in Ses Nesnesi, sound sculpture ozelinde plastisite edilmis unsurlarin
otesinde mazlemesi sound odakli hacimsel soyut duysal bir yapiya/heykele referans
vermektedir. Sesin Plastisitesi baglaminda degerlendirildiginde kavramsal bir olgu
olarak zihinde sekillenen ve bireyin kisisel deneyimlerine odakli hayali soyut bir Ses

nesnesi/heykeli ya da plastisitesine isaret edilmektedir.

4.7. John Cage ve Miizikte Paradigma Degisimi: Construction in Metal’den
Sonatas and Interludes for Prepared Piano’ya. 20. Yiizyi’in En ikonik Yapiti
4’33 ve Uzantilan

20. ylizyilin en 6nemli bir o kadar da tartismali sound art sanat¢ilarindan birisi olan
John Cage, daima yenilik¢i bir ¢izgide ilerlemis ve bu yolda geleneksel yontemleri
terk etme cesaretini gosterebilmis, konserve olan ge¢mis form ve seslere karsi olan

durusuyla her zaman tartigmali ve sivrilen bir sanat¢1 olmustur.

Bu caligmanin tarithsel siirecini destekleyici ozelligi baglaminda Cage’in
caligmalarindan segtigimiz erken donemdeki First Construction, Prepared Piano ve
yiizyila damgasini vuran 4°33 calismalar1 miizik tarihi ve sound art’in erken déonem
orneklemleri agisindan doniim noktasi niteligindedir ve Cage’in miizikal paradigma
degisiminlerine yol agtig1, yeni kavramlar, yontemler ve teknik arayislarinin en
belirgin 6rnekleridirler. Bu miizik tarihinde ¢igir agan paradigma degisimlerini halen
miizik tarihi kitaplarinda zar zor bulabilmekle birlikte bu eserin yirminci ve
yimibirinci ylizyila kattig1 kavramsal goriingli yadsinamayacak derece 6nemlidir ve
halen bir¢ok ¢evre tarafindan anlagilamamistir. Bu kavramsal ses 6nermeleri miizigi
halen etkisi altinda birakmakta ve hatta heniiz yeni yeni farkina varilan ve de pesi
sira ¢alismalarin1 veren sound art alanmim temelini olusturmaktadir. Ozellikle
giiriiltii ve susku kavramlarini miizige eklemleyen John Cage 1960’11 yillardan sonra
bir tiir olarak tamimlanarak kendinden sik¢a soz ettiren sound art kavraminin
onciilerinden olmakla birlikte bu alanda pesi sira 6nermler ortaya ¢ikartan en dikkate

deger isimdir. Arnold Schoenberg ve Henry Cowell gibi biiyiik bestecilerle birlikte
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calisan Cage, ayni1 zamanda Marcel Duchamp’la birlikte de dnemli ¢aligmalara imza
atmig, Duchamp’in sound art tarihine biiyiik etkisi olmus ¢alismalarini giin yiiziine

cikartilmasina vesile olmustur.

9 Kasim 1939’da Seattle’da ilk promiyeri ger¢eklesen First Construction (in Metal)
bir altili perkisyon toplulugudur. Diger bolmiileriyle birlikte eseri 1939-42 yillar
arasinda tamamlayan Cage, Seattle, Washington'daki Cornish Sanat Okulu'nda
calisirken kurdugu bir perkiisyon toplulugu ile tiim Bat1 Yakasi'ni dolasmustir. Ug
boliimliik bir seri olan eserin bazi kaynaklarda dordiincii bir boliimii oldugu rivayet
edilse de ad1 gegen dordiincii bolim 1942°den kalan bitmemis bir eser ya da biiyiik

olasilikla, Hayali Manzara No. 2 olarak bilinen eser oldugu tahmin ediilmektedir.

Cage’in erken donem bir ¢alismasi, olan eser giiriiltii iizerine Dadaist veya Fiitiirist
deneylerin de 6tesinde bir yaklagimla bestelenmis olsa da Cage’in miizikal stilindeki
bu yeni yonelisi kismen tarihsel yenilikgilikten etkilenmistir (Elivar, 2015: 385).
Kullanilan teknik geregi bir fiig yapisinda olup, Cage'nin ilerleyen yillarda eserden
memnun kalmamasina neden olmustur. Cage 1980°deki bir roportajinda eserin
aslinda ge¢mis egitiminden kalan yeni bir fiig tiirii olarak nitelendirmis. Teorisi ve
stirekli tekrarlayici kompozisyonundan dolay1 bu eserden hoslanmadigini belirtmistir

(Kostelanetz, 2003, 65).

First Construction (in Metal)’in ilk bolimi 1939'da kurulmustur ve baz1 gevrelerce
ilk unvan1 Metal Construction olmustur. Eser bir altiliya uygun olarak alt1 vurmali ve
bir yardime1 galict i¢in notasyon yazilmistir. Eser, diger deneysel hurda parcalarinin
yani sira, Japon ve Bali gonglari, Cin ve Tirk zilleri, otomobil fren kampanalari,
orsler ve bir su gongunu?’ igerir. Ayrica yardimei bir ¢alic1 bir piyanoyu tellere metal

bir gubuk koyarak kullanilir. Bu Prepared Piano’nun bir habercisidir.

Ik boliimde, Cage, sabit "ritmik yapilar" kullanarak kompozisyon teknigini
dinleyicilere tanitmustir. Ozellikle, temel yapisi; 4+3+2+3+4'tiir ve tek bir boliim 16
Olcli igerir. Parcanin ilk kismi (her bir 16 Slgiiniin dort boliimii), Cage tarafindan
"aciklama" ve “bitis” olarak adlandirilmistir. Miizigin kendisi kesin olarak
belirlenmis diziler kullanilarak 16 motif etrafinda insa edilmistir. Hem etnik
perkiisyon kullanimi hemde ritmik yapis1t Henry Cowell'in 1933'te New York'ta
Cage'in de katildig1 derslerinden esinlenmistir (Nicholls, 2014, 74).

27 Titresirken suya indirilerek veya sudayken vurularak kullanilan bir gong tiirii. Sound Art icin
onemli bir
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Second Construction, 1940 yilinda olusturulmus ve dort vurmali ¢alici igin notasyona
alimmustir. Kabaca First Construction’daki gibi ayni ritmik semay1 benimseyen bu
eserde "Prepared Piano" kullanimi dikkate degerdir: Tellere karton pargalari ve
cesitli vidalar yerlestirerek farkli tinilardan yararlanilmistir. Third Construction’t
1941 yilinda besteleyen Cage, eseri o siralarda evli oldugu ve vurmali orkestrasinda

calan Xenia Kashevaroff’a ithaf etmistir. Dort vurmali ¢algi i¢in notaya dokiilmiistiir

(Pritchett, 2013, 19).

1930°da Cornish Sanat Okulu'nda modern dans derslerinde eslik¢i olarak galismakta
olan Cage, bu donem de Bonnie Bird’iin ders verdigi ve 6grencilerinin arasinda
yetenekli dansg1 Syvilla Fort’un da oldugu Bacchanal adli bir gosteri igin, Fortun
istegini kirmayarak, bir dans miizigi yazmay1 kabul etmistir. Gosteriden {i¢ ya da dort

giin vardir. Firinciogulu’nun kaleminden Cage, bu yogun zamani soyle anlatir:

O siralarda iki beste ile ugrasiyordum. Birisi piyano ve orkestra ¢algilari i¢in 12 ton sistemi
lizerine yazdigim bir eserdi. Bunun yani sira alt1 perkiisyon i¢in bir eser yaziyordum (First
Construction). Syvilla Fort’un dansin1 sahneleyecegi Cornish Tiyatrosu’nda sahne yanlarinda
yer yoktu ve herhangi bir orkestra ¢ukuru da bulunmuyordu. Ancak, sahnenin 6niinde bir
kenarda bir piyano duruyordu. Syvilla’nin dansinda Afrika kdkenli 6geler oldugu igin
vurmali ¢algilar kullanmak ¢ok uygun olurdu fakat Syvilla’nin dans edebilmesi ig¢in sahneden
cok az yer kalacakti. Piyano i¢in bir par¢a yazmak zorundaydim. “Yaklagik bir giin boyunca
Ozenle bir Afrika on iki ton dizisi bulmaya c¢alistim. Olmadi. Sorunum benden degil
piyanodan kaynaklandigina karar verdim. Degistirmeye karar verdim. Weiss ve Schonberg’in
yan1 sira Henry Cowell’la da c¢alismistim. Arada bir Cowell’in kuyruklu bir piyanoyu
parmaklar1 ve elleriyle telleri ¢ekerek ya da susturarak ¢alisina tanik olmustum... Bagka bir
parcada bir 6rgli yumurtasi kullantyordu: Hatirladigim kadariyla, klavyede bit tril yaparken
yumurtayr telin tizerinde boylamasina dolastirtyordu ve bu bir armonik glissandosu
yaratiyordu. Syvilla Fort’un Bacchanal’mma uygun bir miizik yapabilmek igin piyanonun
sesini degistirmeye karar verdiginden, mutfaga gidip bir turta pisirme kabi aldim, oturma
odasina piyanonun tellerinin iizerine koydum. Birkag¢ tusa bastim. Piyanonun ses degismisti
ama titresimler nedeniyle turta kabi tellerin iizerinde oradan oraya dolasiyordu ve degisen
sesler bir siire sonra eski hallerine doniiyorlardi. Daha kiiciik bir sey deneyeyim deyip tellerin
arasina ¢iviler yerlestirdim, Bunlarda tellerin arasindan ya da boylamasina kaydi. Vida ya da
civatalarin yerinde duracagi geldi aklima ve de dyle oldu. O arada sevinerek farkettim ki tek
bir hazirlamayla iki farkli ses elde etmem miimkiindi. Bunlardan biri rezonansh ve agikti,
digeri sessiz ve susturulmustu. Sessiz olan1 yumusak pedal kullanilinca duyuluyordu. Bu art
arda buluslarin heyecaniyla Bacchanal’1 ¢abucak yaziverdim (Firincioglu, 2012, 82-83).

Daha sonra Prepared Piano ig¢in hemn yeni parcalar yazan Cage, 1940’larin
baglarinda Robert Fizdale ve Arthur Bold igin iki Prepared Piano kullanilan iki
parca yazmistir: Three Dances ve A Book Of Music ve kendi icra ettigi The Perilous
Night, icin New York’taki New School’da bir konser programi olusturmustur.
Sahnede farkli hazirlanmig bes piyano vardir. Konserde aralarinda Virgil
Thomson’in da bulundugu elli kisi bulunmaktadir ve daha sonra Thomson, Herald
Tribune’da hem miizigini hem de icrasim1 Gven bir elestiri yazisi yazmigtir

(Firincioglu, 2012: 83). Prepared Piano artik Cage’in devrim niteligindeki
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calismalarindan birisi olmakla birlikte ¢agdas calim teknikleri agisindan da birgok
besteciye ilham kaynagi olmustur. Alisilmisin disindaki bu sesler alisilmisin disinda
icra ve sound anlamima gelmektedir ve sound art agisindan Onemli doniim

noktalarindan birisidir.

Prepared Piano igin yazilan Concerto for Prepared Piano’nun Cage’in raslamsal
olarak tasarladig1 paradigma degisimi acisindan sarsici bir baska eseridir ve tam da
bu donemde, rastlantinin “disipline edilmesi” geregini diisiinerek; karar
mekanizmasini insanin egolarindan arindiracak bir insansizlastirma teknigi arayisina
girmistir. Bunun i¢inde zar atimlar1 ile belirlenecek bdliimler icin raslamsallik

yontemleri gerektiren | Ching kullanimini yapitin {igiincii boliimiinde uygulamustir:

Kitab1 Concerto’yla ugragtigi siralarda Christian Wolff getiriyor ve Cage 1 Ching’i hala
kullanmakta oldugu cizelgelere uygulayarak ¢ok daha kapsamli, olanakli bir sistem
olusturabilecegini farkediyor: “Hicbir sey sdOylememenin miimkiin olabildigini bana ilk kez [
Ching] cizelgeleri gosterdi.” Bu noktadan sonra Cage her yapitim | Ching ya da daha
sonralar1 bulacagi bagka rastlanti yontemlerine “sorarak” yazacaktir ve bunlardan genel
olarak “rastlant1 islemleri” (chance operations) olarak s6z edecektir. [...] rastlant1 iglemleri
“dogru yanitlarin” gizemli kaynaklart degildir. Bunlar ¢ok sayida yanit arasindan tek birini
saptamakta kullanilan aractir. Ayni zamanda egoyu begeni ve belleginden, kar ve gii¢
saglama kaygisindan 6zgiirlestirmeye, egonun dinginlestirilmesine, bu yolla diinyanin geri
kalaninin egonun deneyimine girebilmesine firsat saglamaktadir (Firmcioglu, 2012).

Bu donemden sonra gerek belirlenmemislik ve raslamsallik c¢alismalariyla gerekse
deneysel sound arayislariyla Cage, c¢algilarin tinisal kapasitelerini zorlamaya
calismakta, bir yandan da girilti ve sessizlik kavramlarini miizigi ve sesi
ozgilirlestirerek nasil eklemleye bilecegini diisiinerek yeni kompozisyon teknikleri
aramaya devam etmektedir. Bu sirada Uzakdogu feslsefesiyle yakindan ilgilenen
Cage, cikis yolunun her zaman Batinin kaliplasmis deger yargilarinin ¢ok dtesinde
olan bu ruhani atmosferde oldugunu coktan fark etmistir. Ozellikle Zen
Budizm’inden etkilenerek kesfettigi sessizlik kavramini yansittigi bagyapiti 4°33,
bestecinin belki de en dnermli ve en tartigmali eseridir. Cage, Zen Budizm’i ve daha
sonra tanistigi | Ching sistemi araciligiyla kendi egosunu nasil ortadan

kaldirabilecegini 6grenmeye devam etmistir.

Cage’in 4’33’{in 6nemini ve yaratti§1 paradigma degisimini yalin bir dille anlatan

Alper Maral’dan bir alint1 yapacak olursak:

4°33, 20.yy’1n, hatta belki de tiim miizik tarihinin en dnemli yapit1! Bu 6nermeye karsi akla
sayisiz daha “glizel,” “ustalikli,” “carpic1,” “etkileyici,” ... Muzik iriini gelebilirse de anilan
yapitin niyeti, ajandasi, yiikklemi bambaska oldugundan, higbiri kiiltiir kuramindaki essiz,
biricik konumuna halel getirmez. Bilakis, anilan tiim sifatlarin belli bir estetige, Gtesinde,
diinya algisina isaret ettigi asikar oldugundan, yepyeni bir kavrayisa meydan vermesinden

otiirli degerini pekistirir. Zira, John Cage 4’33 ile dev bir paradigma degisimini hedeflemis,
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kokten bir doniisim hamlesine kalkigmistir; yapitini 6nemli kilan da budur: En azindan
“Bat1” diinyasi i¢in 1000 kiisur yillik bir folklorun ters-yiiz edilmesi; miizigin seslerle kurulu
oldugu kadar sessizliklerle de kilindigin1 gostermesi bir yana, ¢ok daha biiylik bir
muhasebeye girigmistir: Bu siiregte kompozitdr-icraci-dinleyici {iggeni; yapit/yaratim,

“miielliflik” kavramlari; otesinde etkenlik/edilgenlik/kayitsizlik eksenli
edim/edimsizlik/istengsizlik ~ “fiil”’leri;  belirlenmisliklere  kargt  raslamsallik  ve
belirlenmemislik gibi, kabullenilmis ya da yepyeni kavramlar tartismaya ac¢ilmistir (Maral,
2019).

Ozellikle giiriiltii ve susku kavramlarin1 miizige eklemlemesiyle kendinden sikca sz
ettiren Cage sound art kavraminin en Onemli temsilcilerinden birisi olarak
anilmaktadir. Arnold Schéenberg ve Henry Cowell gibi biiyiik bestecilerin de
ogrencisi olan Cage ayn1 zamanda Marcel Duchamp’la birlikte de 6nemli calismalara
imza atmis, onun sound art tarihine biiyiik etkisi olmus ¢alismalarini giin yiiziine
cikartmistir. Aslinda Cage, Duchamp’mn plastik sanatlarda “The Fountain” ile
yarattid1 kavramsal devrimi mziiikte 4°33 ile yapmustir. Artik miizik hi¢bir zaman
salt notalardan olusmayacak, giiriiltii higbir zaman salt giiriiltii olarak atil kalmayacak
ve sessizlik salt sessizlik olmayacaktir. 20.yiizyilin modern toplum tasariminin ve
kaotik yasaminin tiim sesleri ve giiriiltiileriyle zaman i¢inde miizige ve ¢ok daha
Otesinde sound art’in yiiklendigi kavramsal bir olgu olarak giiniimiize kadar

evrilmeye devam edecektir/etmektedir.

Peki, “John Cage’in 4°33 eseri miizik midir?” (Davies, 1997). Cage zamaninin ¢ok
otesinde kendi calismalariyla mesgulken bazi c¢evreler halen bu soruyu ¢ozmeye
calismaktadir ve 90’larin sonunda Stephen Davies?® bu soruya baska bir soru ile
karsilik verir: “Synthesizer i¢in yazilmis bir fiig diisiiniin ve en diisiik notasi, 30.000
Hz’dir. Belki baz1 istisnalar disinda bu ses insanin isitme duyusunun iizerindedir. Ya
da yaklasik 300 6l¢iiden olusan bir parga diisiiniin ancak temposu “geyrek nota = bes
y1l” olarak belirleyelim. Sadece 16 dlgiiliik temas1 300 yildan fazla siirecektir ve bu
performans 60.000 yildan sonra tamamlanacaktir. Baska bir ¢calismada sdyle olsun;
bir piccolo ig¢in tek bir nota igeren bir partisyon diisiinin, C=128Hz olarak
belirleyelim ve tabi bu nota, aletin ses araliginin iki oktav altindadir. Peki, bunlar

miizik eserleri degil midir? (Davies, 1997, 448).”

Davies’in bu hakli sorusuna herhangi birisi “hayir, bu miizik degildir!” cevabini
verebilecek olmasi olasi da olsa bugiin bunun bir sound art galismasi olmadigini
sOyleyemeyecektir ve bu Cage sayesindedir. 4’33 bir miizik eseri olmasinin disinda

tasidig1 kavramsal anlam bakimindan ayni zamanda bir sound art ¢alismasidir.

28Dist. Prof. Stephen Davies, Department of Philosophy, University of Auckland, New Zealand.
http://www.arts.auckland.ac.nz/people/sdav056 [04.11.2019].
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John Cage 1937’de yazdigi “The Future of Music: Credo” (Gelecegin Miizigi:
Credo) baslikli manifestosunda giiriiltiiniin, ses efektlerinin miizigin bir parcasi
olacagindan bestecilerin klasik ve geleneksel yontemler yerine gelisen ses
teknolojileriyle birlikte yeni miizigin elektronik ortamda ve sesin tim
parametrelerine miidahele edilinebilir bir 6gesi olmast gerektiginden, miizikal sesler
yerine her sesin miizik olmasi gerekliliginden, gelecegin miiziginin eskimis 18. ve
19. yiizy1l melodi, ton ve armonik diizeni yerine Schoenberg’in 12 ton dizgesi
anlayistyla ritmik bir diizen iizerine kurulmasi ve miizigin miizik dis1 tiyatro, dans,

radyo ve film amaclariyla kullanilmas: gerektiginden bahseder (Firincioglu, 2012).

Cage’in hayati boyunca savundugu fikirleri her firsatta olumlu ve olumsuz
elestirilere maruz kalmis, bu 6nermeler kabul goriilene kadar s6z gelimi aligilana
kadar tartigmalarla evrilmistir. Bunlardan birisi Douglas Khan’indir. “Noise Water
Meat” isimli kitabinda Khan, Cage’in tekniklerini miizikal olarak sessizlestime
olarak ele alarak elestirir ve toplumu sessizlestirdigini iddia eder. Khan’a gore
Cage’in sessizligi ele alis1 bizatihi kendine vurgu yaparak, toplumdan uzak bir estetik

algi igerisine sokmaktadir (LaBelle, 2010, 14).

Khan, Cage’in sessizligi kullanma bi¢imini aslinda dinleyicileri susturmak olarak
yorumlamaktadir. S6z gelimi bu anlatim bi¢imi dinleyici {izerinde kavramsal bir
ifade degil dinleyici donuklastirarak bir beklenti i¢ine sokmakta dahasi o an i¢in
sadece kendini eserden uzaklastirarak, susturulmus olmaktadir. Bunu soyle anlatir:
“Tudor, piyanonun bagina gecip, kapagi actiginda olusturdugu beklenti seyircinin
susmasina neden olur. Bu yoniiyle ele alindiginda her kapak acilip kapandiginda
seyirci bir sey duyma beklentisi ile beklemeye devam eder. Sonrasinda zincirleme bir

sekilde kiskirtilmig suskun kalabalik bu duruma tepki gosterir” (Giiner, 2018).

Dinleyici icracinin jestikilasyonundan sonra sustugunu ve bir beklenti i¢ine girdigini
daha sonraysa begeni ya da tepkilerini ortaya koyma hissiyatindadir ve bu

yanilticidir.

Khan’in elestirisi bir yana sessizligin islevini Cage’in 6nermesi dogrultusunda
gerceklestiren sey aslinda bu dinleme aligkanliginin  dinleyici tarafindan
kazanilmasindan sonra gerceklesmektedir. Bugiine kadar ilk kez bdyle bir icra ile
karsilagsan dinleyici, bu ve bunun gibi eserleri ancak bilingli olarak bir dinleme

aligkanligina dontigmesi ile Cage’in istedigi gerceklesebilecektir. Khan’in bahsettigi
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olguysa aslinda yiizyillardir bu tiir bir dinleme kiiltiirline alismamis dinleyicinin ilk
saskinligmin tepkileridir. Ornegin daha sonralar1 Pierre Schaeffer’m bilingli olarak
gergeklestirdigi Akusmatik dinleme yontemi daha bilingli bir dinleyici kitlesi ile

amacina kosulsuz hizmet etmektedir.

Aslinda bu tiir konser dinleme aligkanligi ya da dinleme bicimi kentsellesme ve
sanayi devrimi sonrasi ortaya ¢ikan asimetrik bir dinleme alisgkanlhigidir. “Giiriiltii:
Sesin Beseri Tarihi” adli kitabinda David Hendy bunu su sekilde anlatmaktadir:
“Yalnizca bir yiizyil 6nce, miizik — hatta klasik miizik- dinlemek son derece rahat bir
seydi. Bunun asil nedeni insanlarin ger¢ekten dinlememesiydi. Konserler cogunlukla
restoranlarda veriliyordu. Peter Gay’in belirttigi gibi, miizisyenler kosklerde ve
zenginlerin gosterisli evlerinde calsalar bile, miizik c¢ogunlukla “flort etmek,
dedikodu yapmak ve yemek yemek i¢in kabul edilebilir, uygun bir ortam” sunuyordu
ve bir opera binasinda miizik icra etme sansini yakalasalar bile, zaten kipir kipir bir
dinleyici kitlesiyle karsi karsiya kaliyorlardi. Zamaninda gelmek veya sonunda
sessizce ayrilmakla ilgili bir gorgli kurali yoktu; bunun yerine siirekli olarak
giiriiltiilic bir kipirt1 vardi. Bir avu¢ dolusu miizik asi81, librettolarint siki sikiya
tutarak, sahnedeki hareketleri dikkatle izliyor olabilirdi, ancak seyircilerin ¢ogu
“Uiniformal1 usaklar ellerinde sarap ve portakal siirahileriyle” etraflarinda gezerken
konusuyordu. Ust balkonlarin gozden 1rak koselerinde, fahiseler mesleklerini icra
ediyordu. Miizisyenlerin bu hayhuy i¢inde derin bir umutsuzluga kapildiklar
diisiiniilebilir. Ama onlar da bu olan bitene o kadar aligikt1 ki, sessizlik onlar1 daha
cok rahatsiz ediyordu. Mozart 1781°de Viyana’da sahne aldiginda, dinleyicilerin
“Bravo!” ¢igliklartyla ne kadar mutlu oldugunu babasina yazmisti. Orkestralar final
bolimlerinin bagirtilar ve alkislar tarafindan bastirilmasina pek itiraz etmezdi.
Aslinda dinleyicilerin onaymni duymak icin par¢anin sonuna kadar beklemeyi ne
icracilar ne de besteciler goze alirdi; sessizligi bir reddedis gibi goriirlerdi” (Hendy,

2013, 227°den aktaran Giiner, 2018).

Cage’in hayat1 boyunca inandig1 ve gergeklestirmeye ¢alistig felsefesi aslinda daha
medeni bir toplum algisi i¢in kurgulanmig bir iitopyadir. Aliskanliklar ve bunlari
kategorize etme lizerine kurulmus bir toplum tasarimi kendi i¢ginde her zaman yeniyi
rutine dontistlirecek ve her defasinda baska bir yeniye diretme megilinde olacaktir.
Cage’in kendi miizginde yapmak istedigi aslinda ses estetigini rutinden ¢ikartmak ve

bu anlamda bir farkindalik yaratmak istemesidir ve bu nedenle Cage, tekrarciliga,
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programlanmighga karsi durmus, kaliplagan ses Oriintiilerine giirtiltiiyii, giiriiltiiye
kars1 da suskuyu Onermistir. Cage tiim ¢alismalariyla kavramsal bir ses goriingiisii
yaratarak sound art’m bir sanat alan1 olarak taninmasi yolunda basrol oynamis ve
giiriiltii, sesi ve sessizigi kavramsal bir anlatim dili olarak kaliplarin ¢ok disinda ki

yaklagimla kullanmistir.

4.8. Furniture Music Kavrami, Muzak ve Genel Hatlariyla Kamusal Alanda
Miizik

Erik Satie, 1920’lerde Muzak'in “Musique d'ameublement” (mobilya miizigi)
savunuculugunu yapan bir manifestosunda mobilya miizigi’nin ger¢ek onciisii olarak
roliinii dogrulamis, Fiitlirizm'in kargasast ve Gebrauchsmusik’in zorunluluklar
yerine (Gebrauchsmusik’s noblesse oblige), melodiyi koruyan ve duygusal agidan
notr olan parcalarla kentsel hayata miiziksel bir tamamlayici, bir arka plan miizigi
yaratmak istedigini agiklamistir. Satie, Fiitiiristler gibi, cogunlukla burjuva karsiti
sOylemlerle temellenen ve orta sinifin 6n plana ¢ikmasiyla biten ses ortamlari i¢in bir

duysal tasarim gelistirmektedir (Lanza, 1994, 17).

Satie'nin mobilya miizigi ni bir terim ve konsept olarak nasil kullandigr hakkinda
birka¢ hikdye vardir. Bir rivayete gore Satie, Henri Matisse'in rahat bir
sandalye/mobilya gibi bir sanat formu ortaya c¢ikartmak istedigini duymustur ve
buradan bir fikir sekillenmeye baslamistir. Daha kesin kaynalardaki baska bir hikaye
ise; ressam Fernand Léger ile 6gle yemegindeyken restorandaki orkestra o kadar
rahatsiz  edici ve  gilriiltiisi  yliziinden lokantadan kalmak zorunda
kalmislardir. Léger’in ifadesiyle, Satie duruma atesli bir sdylemle tepki gostermistir:
“Bildiginiz gibi, bir mobilya miizigi yaratmaya ihitiya¢ vardir. Cevredeki
giiriiltiilerin hesaba katacak ve bunlarin bir parcasi olacak bir miizige. Bunu kendisini
zorlamadan, catal bigak seslerini maskeleyen ancak tamamen bogmadan maskeleyen
bir ezgi olarak diisiiniin. Bazen konuklarin iizerine ¢Oken anlamsiz sessizligi
dolduracak. Onlara bayagiliklardan kurtaracak. Pencerenin iginden zorla girmeye

calisan sokak giiriiltiilerini etkisizlestirecek” (Lanza, 1994,17).

Satie daha sonralari1 bu durumdan ilham alarak bu fikri Jean Cocteau ile hazirlamaya
baslamistir: "Hukuk biirolari, bankalar, vb. i¢in mobilya miizigi. Mobilya miizigi
!”

olmadan evlilik toéreni olmayacak, mobilya miizigi olmayan hicbir eve girmeyin

gibi sloganlar yazmaya baslanmislardir. 1k kez "Musique d'ameublement” (bir
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piyano, ii¢ klarnet ve bir trombon icin diizenlenmis) 8 Mart 1920'de Galerie
Barbazanges'de gerceklestirilen bir etkilnlikle halka acgilmistir. Arkadast Max Jacob
tarafindan yazilan bir oyunun arasinda tanitimi yapilmis, Satie'nin biyogeri Rollo H.
Myers sunlar1 yazar: "Mignon ve Danse Macabre gibi popiiler pargalardan kaginarak
ve iddia edildigi gibi duvar kagitlarindaki figiirlere benzeyen tekrar tekrar
tekrarlanan izole climleleri i¢eren bir miizik degildir. Kesinlikle hi¢bir sekilde dikkat

¢ekmek istemeyen bir arkaplandan baska bir sey degildir” (Lanza, 1994, 18).

Sanattan baska bir seyle ilgilenmeye aligkin olmayan kullanicilar, sadece Satie'nin
talimatlarina uyuyor ve kulaklarin1 zorlamaya devam etmektedirler. Sinirlenmis bir
Satie kalabali§a bagirarak; herkesin kendi dogalliginca konusmasini, ses ¢ikarmasini,
gliriiltii yapmasini veya resim sergisine konsantre olmasini istemistir. Satie'nin sert
sandalyelerde oturmaya aligkin insanlarin dinleme aligkanliklarini degistirmeye
calismasindaki hiisranini elli yildan daha fazla bir siire ge¢cmesine ragmen; John
Cage, Satie'nin mobilya miizigini halka acgik bir topluluga dinletmesi sirasinda

yasamasi olduk¢a manidardir (Lanza, 1994,18).

Belli bir siireklilige sahip kisa bdoliimlerden olusan, duragan mobilya miiziginin
baslangigta amacinin anlasilmasi zor olmussa da Satie’e goére miizik insanlar
tarafindan dinlenirken pek fazla fark edilmedigi ya da onlar1 rahatsiz etmedigi
siirece, gelen elestirilerin ya da insanlarin miizigi anlayip anlamadiklarinin pek bir
onemi yoktur (Hendy, 2013, 282). Onemli olan bu islevsel miizigin amacini yerine

getirmesidir.

Satie’nin 1917°den 1923'e kadar yazdig1 bes eser, musique d'ameublement (mobilya
miizigi) olarak adlandirilmistir ve miizikal bir goriingiiden ziyade bilingli olarak
dinlenmek i¢in degil, arkaplanda yer alan hacimsel bir fon olusturmak igin
yazildigini belirttigi deneysel ¢aligmalaridir. Bu parcalar defalarca tekrarlanan birkag
Olctiliik kisa motiflere sahip pargalardan ibarettir ve dinleyicinin dikkatini cekmemek
tizere tasarlanmistir. Vexations adli par¢a bunlarin ilk 6rneklerinden bir mobilya
miizigi ornegidir. Satienin sakli kalmis eseri olan Vexations, Satie'nin dliimiinden
birkag yil sonra Cage tarafindan kesfedilmis, Satienin kisisel notlar1 arasinda
bulumustur. Satie'nin minimalist mobilya miizigi teorisi Cage tarafindan yeniden giin
yiiziine ¢ikartilmig, bu donemden sonraysa mobilya miizigi; minimalist ve deneysel

miizik tarzlari i¢in bir ¢ikis noktasi olmustur.
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Alper Maral, “Duysal Tasarim Pratiklerinin Giincel Sanat Evrenine Eklemlenme
Stratejileri: Miizigin “Gorsellesmesi” ve Plastik bir Tasarim Olarak Kurgulanmasit™
adli makalesinde Satie’nin Furniture Music’i ve Vexations'ini soyle kaleme alir:
“Erik Satie’nin Vexations adli yapiti hak ettigince taninmaz; literatiirde adi pek
gecmediginden ¢agdas sanata yon veren en énemli ve cesur hamlelerden bir oldugu;
basli basina yepyeni bir miizik, 6tesinde, zaman-mekan algis1 6nerdigi pek bilinmez.
Ongoriisii adinda bile sakli: “Hayal kirikliklar1” ... Oyle ki, 1893°de yazilan par¢anin
ilk seslendirilisi ancak 70 yil sonrasinda,1963 yilinda, o da John Cage gibi muzip,
ayrikst bir Onciiniin cesareti ve girisimiyle gerceklestirilebilmis. Gene Satie’nin
adlandirmasiyla, daha sonra tekrar iizerinde duracagr musique d’ameublement
(“mdblelesme miizigi”) kiimesinin ilk niivelerinden. Fikir su: Mobilya olarak miizik;
mekana yerlesen, konumlanan, sinen bir miizik. Yapit, miizigin de bir esya; perde,
duvar, masa gibi, farkedilmezcesine ya da mekandan ayri diisiiniilmezcesine hayata
katildig1, giderek unutulup gérmezden gelindigi; ancak genel ambiansi ayni oranda—
ne eksik ne de fazla—bi¢imlendirdigi bir durumu merkezine alir, hedefler, tezlestirir.
Parca goriiniiste sadece bir sayfalik bir piyano yapitidir. Bu bir sayfalik “iskelet,” bu
haliyle calindiginda, epi-topu bir-iki dakika stirmektedir. Ancak, kopma noktasi, bu
verinin (o bir sayfanin, kesitin) 840 kez tekrar edilmesi yonergesindedir: Satie’nin
buyurdugu, bu mantig1 zorlayan tekrarlarla, 6ngériildiiglince ¢alinmasi halinde 19 —
20 saat siirecek; basin-sonun kacirildigi, bildik bir melodik, ritmik, armonik, vs.,
dizge takibinin seg¢eneklerden silindigi; giderek kopuklasan, birbirinden ayr1 diisen,
dagilip dokiilen; kesif bir ataletle, dylesine boslukta (bu, mekan olarak da okunabilir)
asilan, kaybolan; sakin, kimiltisiz ve vurgusuz, iddiasiz ve devinimsiz; ve varligiyla
yoklugunun arasindaki isitsel dengede kendini—aslen hep orada olmasina ragmen
zamanla varligin1 unuttugumuz; en azindan desenini ‘gérmemeye’ basladigimiz bir
til gibi—unutturmay1 basaran; boylelikle musical wallpaper, sound sculpture,
ambient sound, vs., gibi kavramlari; dahasi miizik big¢imlerini, duysal tasarim
alanlarin1  6nceleyen bu yapit, kurucu bir eser olmanm Otesinde, felsefi bir

manifestodur” (Maral, 2019). Ayn1 makalede konuyu tersten ele alarak devam eder:

“Tim ¢evremizi, agik/kapali her tiirlii mekani dolduran sonsuz yogunluktaki sesleri, Satie’nin
duysal mobilyalar1 gibi duymamaya, algilamamaya, ayirt edememeye bagladigimiz gercegi
yadsinabilir mi? Ote yandan, bizatihi o seslerin, tinilarin, duysal dokularin sayesinde
mekanlar1 alimliyor olmamiz biiyiikk bir g¢eliski degil mi? Uzam’t sadece yansiyan isik
lizerinden okumak, alginin boyutlarini hafife almaktan baska nedir ki? Varolan1 yok saymak,
ayirdina varmamak, bir farkindalik sorunsali, siiphesiz. Ya da yumusatalim: Biitiin mesele bir
odaklanma sorunu olsa gerekir. Eski paradoks: bakmak — gérmek; igitmek — duymak...”
(Maral, 2019).

120



1920’lerde George Owen Squier, telefon hatlarinin tiim {ilkeye yayilmakta olmasin
bir firsata ¢evirmis ve Satie’nin mobilya miiziginden aldig1 ilhamla Muzak sirketini
kurmustur. Amerika’da faaliyet gostermeye baslayan Muzak ayni zamanda kendi
kayitlarin1 gergeklestirdigi ve yayinladigi bir miizik tiiriine donligmistiir. Temel
prensipte telefon hatlar izerinden abonelerine miizik yayini yapan Muzak’in 1940°ta
sadece New York’ta yaym yapmakla birlikte sirketin aboneleri bankalar, diikkanlar,
restorantlar, postaneler, isyerleri ve bazi evlerden olugsmaktadir. 1945’ te Muzak’in
200’1 askin Amerikan sehrine yayillmistir ve ayrica otobiis, tren, ucak gibi toplu
tagima ve ulagim araglarinda ve hatta asansorlerde sik¢a duyulur olmustur. Bu durum

Muzak’1 “Elevator Music” olarak duyulmasina yol agmustir (Ergiil, 2014).

Mimaroglu ise miizik tarihi kitabinin boliimlerinden birisinde Muzak igin su ifadeyi

3

kullanmistir: ““...Batinin terimsel kiiltiiriiniin klasik miizigi hem para kazanma
amactyla hem de diisiince ve duygu deneti yolunda, sulandirip, ballandirip, yiginlara
yutturmay1 gozeterek gelistirdigi miizik tiirlerine, bir yandan Amerika’da ve bir¢ok
bat1 tlilkesinde lokantalarda, asansorlerde, diikkanlarda, ugaklarda ¢alinan ve Muzak

denen hafif miizik tiirii...” (Mimaroglu, 1995, 170).

1963’te Manhattan’daki “/55” adli gokdelenin tanitim reklaminda: “emsalsiz
konum, sessiz havalandirma, hali déseli koridorlar, ultra-modern banyo ve mutfaklar,
son model beyaz esyalar, temizlik ve camasirhane servisleri” gibi ¢ekici
Ozelliklerinin arasinda “lobi, asansor ve ¢camasirhanelerde 24 saat kesintisiz Muzak
yayin1” jeneregi de goze carpmaktadir. Muzak’in dekoratif bir 6zellik sayildigini
anlamak i¢in bu reklamlar yeterli olsa da sirketin baskan1 Umberto Muscio’nun
1971°de soyledigi su sozlere kulak verelim: “Ofisinizin duvar rengine ya da
havalandirmaniza gosterdiginiz entelektiiel ya da duygusal ilgiden daha fazlasini

beklemiyoruz” (Vanel, 2008, 94).

Bu calismanin amaci dogrultusunda 6zellikle dikkat edilmesi gereken, “Furniture
Music” kavramiin miizigi islevselligi bakimindan nasil plastisite ettigidir. Sesin ve
miizigin iglevsel olarak amacina kosut plastisitesinin en 6nemli Orneklerindendir.
“Furniture Music”, herhangi bir yerdeki gorsel ve islevsel amagla tasarimlanan bir
mobilya gibi herhangi bir yerdeki duysal ve islevsel amagla tasarimlanan duysal-

mobilyadir. Muzak ise bu islevselligi fazlastyla kavramig olan bir sirkettir.
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Cage’in ve Schaeffer’in kavramsal ve sanatsal kaygilarimin bireyi geleneksel ve
islevsel miizigin manipiilasyondan kurtarip salt benliklerine, saflifa ulastirma
kaygilarinin aksine Muzak’in bdyle bir derdi yoktur. Bu baglamda ses is¢iliginin
sanatsal degil, zanaatsal ya da salt islevsel yanina isaret eder. Tamamen kapitalist bir
yaklagimla kisiyi “rahatlatma ya da sakinlestirme” kurgusuyla miizikal estetigi
standardize eden yOntemleri zaten sirketin islevsel amacina uygunluk tasimaktadir.
Sonug¢ olarak Muzak bir sirkettir ve kapitalist amacglar dogrultusunda karini
maksimize etmek istemektedir. Bir diger adi Background Music olan Muzak tarzi
miizik liretimi artik sadece miizik degil duysal goriingiilere hitap eden kaliplasmis ve
telkinlestirici psikolojik formlarda bir arkaplan miizigi olarak giiniimiizde yeni
konvansyonel kompozisyon teknikleri ile sound design’nin alanina da girmektedir.
Ancak bu tarz bir miizik liretimi, miizigin dinleyicilerin salt birincil odagi olmasinin
amaglanmadig1 ve ancak insanlarda davranigsal ve duygusal psikolojik tepkileri
etkilemek amaciyla tasarimlanmakta, islevselliginin 6tesinde kavramsal bir ifade ya

da bir dile doniisebildigi vakit sound art’tan s6z edebilmek miimkiindiir.

Bu baglamda, asansor/market vb. miizigi olarak bilinen Muzak, tiiketiciyi
hissizlestirerek ve donuklastirarak tembellestirmektedir. Tiketiciyi gorsel efektleri
tamamlayac1 bir “White Noise” (beyaz giiriiltii) olarak hizmet vermektedir (Labella,

2015).
Satie’nin Furniture Music mirasini yeniden canlandiran Cage ise Muzak igin yaptigi
Silent Player ile ilgili sunlar1 ifade eder:
“Kesintisiz bir sessizlik pargasi olusturmak,
Onu Muzak sirketine satmak,
Ug ya da dért dakika uzunlugunda,
Konserve edilmis standart uzunluklarda.

Ve adi Silent Player olacak.”
Her ne kadar (en azindan baslangigta Cage'nin umdugu gibi) farkedilmemis olsa da
Cage’in Silent Player ile statiiko ve bireysellik ile miicadele etmeyi 6nermektedir:
Muzak’1 susturarak, tiiketim mekanizmasini sabote etmekte ve lrettigi bu miizikal
obje ile sessizlige atifta bulunarak dinleyiciyi yeniden ozgiirlestirmektedir. Cage,

bestenin, eserinde bir seyleri sdylemekte, agik¢a miizikal bir mesaj birakmaya karsi

bir araci ve anlatim bi¢imi oldugu fikrini yeniden tanimlamaktadir. Bu c¢aligma ile
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tilketimin Gtesinde alternatif bir mod olarak yenilenen dinlemeyi hedeflemektedir.
Mutlak bireyciligin ve ‘“hoslanip, hoslanmadig1r seylerden arinmis” bir “sessiz
zihnin” sessizligine dogru bir 6nerme sunmaktadir. Prepared Piano ve Silent Player
ile Muzak ‘1 susturarak, izleyicilerin miizigin i¢ine karigmasina neden olarak,
miizikal mesajin islevini piyanodan izleyiciye ve tiiketici nesnesinden i¢ diisiinceye
yonlendirerek, kendini bilingli bir tanim karmasasi icinde dondiiriir: ve Cage,

miizigin kaynagini ve yayinlanma yerini sorgular (Labella, 2015).

Cage, Silent Prayer’1 Muzak sirketine satmay1 istemekle, arkaplan miiziginin aksine,
bireyin yanilsamalarin 6tesinde gergeklik algisini arttirmak hissiyatindadir. Belli bir
stireklilige ve tekrarciliga sahip bu beyaz giiriiltii bulutlarini, zihnini isgal eden arka
plan miizigini anlikta olsa olagan giiriiltii, sessizlik ve susku ile (tipki 4°33’te yaptig1
gibi) farklindaligr arttirmak ve bir ice doniis olarak gergekligi yeniden igaret etmek
niyetindedir.

Arkaplan miiziginin islevi 6zellikle diinya savaslari, sanayi devrimi, ekonomik biiyiik
buhran gibi toplumsal olaylar1 baskilamak, topluluklarin biiyiik kapali mekanlarda,
fabrikalarda bir arada durabilmesini saglamak ve tabi ki temel isleviyle aligveris
yaparken kisiyi rahatlatmaktir. Bu baglamda Cage’in 6nermesiyle toplu mekanlarda
ve aligveris merkezinde arkaplan miizigi olarak sessizliginin Onerilmesi
durdurmaksizin tekrar eden ses Oriintiilerine es vererek cevresel gercekligin farkina
vartlmasina yol agmasi ictencidir. Labella ise bu sekilde Cage’in bireyselligi,
yeniden tanimlayarak arkaplan seslerini ¢iiriitmeye calistigini ifade eder ve ekler:
“Rekabet ve otorite ilkelerini, yikmak i¢in degilse bile, onlara saldirmak i¢in, bireyleri
yalnizca kemiklesmis iliskilerin baskisindan ve kapitalist oranca dikte edilen iletisim
formlarindan kurtarmak igin degil, ama oOncelikle bireyi bilinglendirmenin ¢ok yonli
amaciyla, bilingteki taglasmanin ve kapitalist baskinin igsellestirmesinin bir gostergesi olan

‘tercihleri” ve ‘sevmemeleri’ iletisimsel nedenlerin bu 6zgiirliigiinden toplumsal anlamda
yararlanmak i¢in elemek gerekir” (LaBelle, 2010°dan aktaran Giiner, 2018).

2006 yilinda Muzak’1n bu tartismali sirket politikasina &zellikle Arjantin asilli Israilli
piyanist ve orkestra sefi Daniel Barenboim karsi savas agmistir ve miizikal algry1
koreltici bu arka fon miiziginin ¢alinmamasi i¢in bir kampanya bile baslatmistir.
Bugiin 77 yasindaki, Chicago Senfoni Orkestrasinin direktorii olan Barenboim gore;
kontrol edemedigimiz ya da kendi se¢imimiz olmayan i¢i bos miizikal tasarimlara
maruz kalmakla birlikte kisinin miizigi, kendi kisisel tercihiyle dinlemesi gerektigi
goriisiindedir. Barenboim bunun yani sira Muzak’in toplumu sadece duymazdan

gelmeye degil ayn1 zamanda da kendilerini baski altinda tutmaya alistirildiklarini
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belirtmektedir. Barenboim ‘e gdre; muzak’in bu politikasi miizik etigi agisindan

irdelendiginde tamamen psikolojik olarak saldirgan bir yaklasim ve zorbaliktir.

Muzak’in bu mantifinda durum kesinlikle etik olmaktan uzaktir, ancak yine de
Muzak, kendi konseptini fazlasiyla benimsemis, toplumda panigi bastirmak igin
0zenle tasarlanmis kalic1 bir fenomen olarak gormektedir. Batmakta olan Titanik’te
insanlar1 sakinlestirmek i¢in ¢calmaya devam eden miizisyenlere bir atifta bulunarak,
60. y1l brostirlerinden birisinde su tanitim metnini goriiriiz: “...Panik yapmayin...
Niikleer savas durumunda bile, Muzak sirketi olarak, temel yaymimiz hala devam

edecektir. Jeneratorlerimize giiveniyoruz... (Vanel, 2008, 106).”

Dogru ya da yanlis Muzak bu konsepti benimsemistir ve boyle bir iddia Muzak
mantigin1  gostermektedir: Calismaniz, satin almaniz veya Olmeniz gerekip
gerekmediginin bir 6nemi yoktur, 6nemli olan “miisterilerin dogru yere geldiklerini

fark etmelerini saglamaktir (Vanel, 2008, 106).”

Satie’nin Furniture Music’inden, Muzak’a, Cage’in Silent Prayer indan sézde doga,
meditasyon, motivasyon vb. mod miizikleri®® ve hatta miizik terapilerinin pentatonik
ezgilerine kadar var olan arkaplan miiziginin ortak paydasi etrafmizi kaplayan
seslerin ve miizigin, zihinde yarattig1 yanilsamalar1 ve mapiilatif etkileri baglaminda
duysal goriingelerin gorsel bir algi olmaksizin zihinde yarattigi plastisite olmus
degerler zinciridir. Sesin plastisitesinin sadece gorsel olan ile sinirlanmayacaginin
soyut bir hissiyatla varligini duysal bir nesne, mobilya, sey olarak var olugunun bir

kanitidir.

4.9. Fluxus Akimi ve Manifestosu

Erik Satie’nin de dedigi gibi “Iste gelecek bu yiizden philophonic’lere® aittir”
(Kelly, 2011). Miizik ve sound art c¢alismalar ile bir ¢igir agan, avangard topluluk
Fluxus’un baglangic noktasi ve de en ayirt edici ¢alismalart ses lizerine yaptiklari
calismalardir. Oyle ki bu calismalar sound art’m bir sanat alan1 olarak

tanimlanmasinda oldukg¢a 6nemli ve doneminin nirengi noktasi olmustur.

2 Mod miizikleri hemen her ortam ve amac igin ftiiretilebilinecek; meditasyon, dogaya doniis,
konstrasyon ve terapi miizikleri vb. c¢atist altinda paketlenmis islevsel duysal firiinler olarak
adlandirabiliriz.

30 Philophoniclere; philo ve phonic sézciiklerinde tiiretilen sozciik ses/miizik severler anlaminda
kullanilmagtir.
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Aslinda ¢ikis noktas: John Cage ve Marcel Duchamp’a kadar dayanir ve Fluxus, bu
iki sanat¢inin bir yiizyili etkisi altina alan ¢alismalarinin, avantgard bir yansimasidir.
Yiizyilin ilk ceyregindeki plastik sanatlar ve ses alanindaki marjinal paradigma
degisimlerinden ilham alarak g¢aligmalarina baslayan Fluxus, 1960’larda ortaya
¢tkmis ve Onciiliglinii Litvan kdkenli Amerikali sanat¢1 George Maciunas yapmustir.
Maciunas 1957°de Back Mountain College'de John Cage'in deneysel kompozisyon
derslerine katilmis ve burada diger sanatgilar ile tanismis, burada deneysel olarak
baslayan akim sonrasinda uluslararasi atmosfere tagmmustir. Ozellikle avantgard
akimin bir yansimasidir tanimini getirmemizin nedeniyse avangard akimin
1960'larda neo-avangardizm/transnasyonel bir estetik yaklasimla son buldugu
goriisiinden kaynaklanmaktadir. 1961°de ilk olarak ABD’de bir dergi adi olarak
diisiiniilen Fluxus, bir dergi olarak hi¢cbir zaman basilmamaistir. Ancak 1962’den
itibaren sanatta yeni bir dil arayisinda olan Amerikali, Avrupali ve Uzakdogulu
sanatcilart Fluxus adi altinda bir arada performanslar gelistirmisler ve zaman igin
Fluxus olarak anilmislardir (Arapoglu, 2015). Fluxus, Latince akmak sozciiglinden
tiiretilmistir. Maciunas Fluxus'u amacinin sanatta sarsict devrimsel bir haraket
olugsmasii saglamak ve yasayan yaratict sanati ve anti-sanati yaymak oldugunu ve

bu baglamda Dada ile yakinlik gosterdigini ifade etmistir.

Arapoglu’nun da "Estetik Bir Direnis Hareketi: Fluxus" adl1 makalesinde ifade ettigi
gibi: Fluxus, farkli disiplinlerin sanatsal ayrimlarin kalkarak tiim sanatsal formlarin
hem teorik, hemde pratik agidan kompoze edildigi bir iiretim seklinin Ikinci Diinya
Savas1 sonrasi sanat ortaminin ¢ok kiiltiirciiliik ilkesi ile haraket ettigi bir donemin
yansimasidir. Dick Higgins bu c¢aligmalart “Intermedia” adi altinda toparlamis ve
Happenings®!, Fluxus, Performance Art, Visual Poetry, Concrete Poetry, Concrete
Music, Conceptual Music vb. gibi 1950’lerin sonlarinda ve 1960’larin baslarinda
gelisen ve geleneksel sanat formlarinin kavramsal sinirlarini birlestirme hissiyatiyla
kavrami ortaya atmistir (Arapoglu, 2015, 41-42). Sanatcilar, kendilerini kategorize
etmek istememekte ya da herhangi bir akima dahil olmadan, kendilerini dogal ve
giindelik hayatin i¢inde, sanatin Otekilestiriciliginden uzak bir atmosferde
disiplinlerarasi, miikemmelliye¢iligin ve profesyonelligin olmadigi bir anlayisla

halkin i¢inden bir samiyetle yansitma derdindedirler.

81 “Bir olay, bir etkinlik ya da sanatsal durum, performans sanatidir. Terim ilk olarak 1950'lerde
sanatla ilgili bir dizi olay1 tanimlamak i¢in Allan Kaprow tarafindan kullanilmigtir.”
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Donemin birgok avantgard kokenli sanatgisi Fluxus iginde yer almistir, bunlar
baslicalar1; Joseph Beuys, Yoko Ono, Charlotte Moorman, Nam June Paik, Wolf
Vostell, Robin Page, Dick Higgins, Alison Knowles, Robert Filliou, Henry Flynt,
George Brecht, Robert (Bob) Watts, Mieko (Chieko) Shiomi, Takako Saito, Ay-O

‘dir ve daha bir¢ok ismi saymak miimkiindiir.

Fluxus topluluguna bakildiginda 80 kadar ¢ikabilecek aktif rol alan temsili sanatg1
gormek miimkiindiir. Bunlarin disinda bir¢ok alandan sanatcilar, enstitii sahipleri,
kiiratorler, galericiler, akademisyenler ve koleksiyonerlerden olusan olasi 400°e
yakin isimden bahsedilebilir. Ddénemin sanat atmosferinde c¢ogulculuga ve
birliktelige isaret etmesi agisindan olduk¢a 6nemli bir akim olmakla birlikte etkisi

halen devam etmektedir.

Fluxus’un sanattan ziyade derdi yasamladir ve hayati degistirmek yoniinde bir amaci
vardir. Bu sebele Fluxus sanat¢ilarinin dogrudan dogruya yasamin kendisine;
giindelik hayata odaklanmasina sebep olmus; kullandiklar1 plastik malzemeler
gilindelik hayatin i¢indeki radyolar, enstriimanlar, televizyonlar, kameralar, giindelik
tiketim objeleri; siseler, tencereler, konserveler vb. esyalar, masalar, sandalyeler,
cesitli miizik aletleri, fotograflar, atik kagit parcalari, plaklar, kasetler vb. gibi hazir
nesneleri direkt bulunmus nesne felsefesiyle yada cok sayida Dadist kolaj

calismalariyla gergeklestirmislerdir.

“Euphoria of Happenings nin yankilanan Cage’in miiziginin c¢ikig felsefesini
olusturan giinliik yasama ve siradan deneyimlere doniisii, “Fluxus ’ta kendisini ¢ok
daha fazla tekrarlamaktadir. Fluxus’a paralel olarak Kaprow’s Environments’1 ve
Hansen’s Happenings’in tim performatif yapisi o siralarda New York’ta birbirleriyle
ortiisen calismalardir. 1950'lerin sonundan 1960'larda kadar New York sanat ortama,
sanat¢ilarin dansgilarla, dansgilarin miizisyenlerle, miizisyenlerin film yapimcilari
vb. ile ¢alistig1 disiplinlerarasi bir topluluk olarak islev gérmektedir. Besteci Philip
Corner o giinleri su sozlerle anlatmaktadir (Labella, 2015): “...Bir grup dans¢1 ve
miizisyen ile performansla ilgilenen gorsel sanatgilar ve yazarlar haftada bir kez
“Lower East Side” nda bir ¢at1 katinda bulusuyorlardi. Kurallar m1? Peki, hi¢bir kural
yoktu. Hayal giiciiyle ve coskuyla ruhun ve ruhlarin comertligiyle yaniyordu. Herkes
grupta herhangi birisinin denemek istedigini denemek i¢in istekliydi. Dans¢1

olmayanlar koreografi yapabiliyordu. Hi¢bir grup ve taninmis bir aidiyet yoktu; ¢ikar
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toplulugu ortak bir birlik olusturuyordu. Bir arayis olarak, sanat=gilinliikk yasam

denklemi vardi (Labella, 2015).”

Ozellikle 1950 ABD’sinde Soyut Ekspresyonizm Akimi’nin ve Avrupa’daki Tasizm
tiirevi akimlarin glindemde oldugu bir atmosferde, SSCB’in “Sosyalist Gerg¢ekgilik™’1
ve Hitler Almanya’nin nazist yaklagimlarinin hakim oldugu bir dénemin sanat dilidir.
Jackson Pollock orneklerine sahip Soyut Ekspresyonizm, Clement Greenberg gibi
sanat elestirmenleri tarafindan olusturulan akimlar igerisinde {iretilen eserler
kolaylikla satilarak, kolayca metalastirilabilmistir. Fakat her viriisiin panzehiri kendi

3

icinde oldugu gibi her “yeninin” eskinin igerisinde filizlenen tohumlarinin izleri
donemin New York’unda da rahatlikla izlenebilmektedir. Olagan olarak her bir yeni
fikir gelisebilmek i¢in karst bir kutup oldugu siirece varligini tanitlabilmektedir ve
ayrica Marx’in tanimini da bu noktada hatirlamak gerekmektedir (Anderson,

2002’den aktaran Arapoglu, 2015).

“Bu yiizden, insanlik her zaman c¢o6zebilecegi problemlere el atiyor; cilinkii soruna daha
yakindan baktigimizda, her zaman, problemin kendisinin sadece ¢6ziimii i¢in gerekli maddi
kosullar daha 6nceden varsa veya en azindan olus siireci i¢indeyse, ortaya ¢iktigini goriiriiz”

(Marx, 1970, 24).

Fluxus’un disiplinlerarasi bagimsiz sanat anlayis1 diger birgok akimdan daha fazla
miizik ve ses ile ilgilenmelerine neden olmus, Ozellikle Cage’in alt yapisini
olusturdugu bu akim yapisalliktan uzak mitkemmeliyetcilik kaygisi tasimayan dogal,
siradan ve giindelik olgulara odaklanarak salt icten gelen yaraticilik diirtiisiiyle

haraket etmislerdir.

1960’larin basindaki bir sergide “The Sound of Fluxus”- Fluxus'un Sound’u, adli
sergi ‘goriilen ve duyulabilen bir sergi’ olarak tanitilmig, duysal tasarima odakli
kismi vurgulanmak istenilmistir. Fluxus’un 6zellikle savas sonrasi avangardin en
yenilik¢i ve garpici sanat akimlarindan birisi olarak disiplinleraras1 ve sound odaklh
bircok calismasini bu sergide gormek miimkiindiir. Kayitlar, albiim kapaklari,
posterler, notalar, miizikal ekipmanlar ve esyalar, fotograflar, ses drnekleri ve video
eserleri, Fluxus'un miizige ve giinliik sese olan ilgisini gdstermektedir. Ornegin;
Yoko Ono'nun “toilet piece” i, Ben Vautier’in bir ¢ocuk sarkisi olan "Some ideas for
Fluxus"’u, Milan Knisak’in kes-yapistir; "Broken Music" serisi, Alison Knowles
“Onion Skin Music” kompozisyonu. Eric Andersen "Untactics of Musicé” ve Larry

Miller’in kendi bebeginin aglayislarim1 kaydettigi calismalar1 gibi bir¢ok calisma
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bulunmaktadir. Bunlarin Joe Jones, Ben Vautier, Mauricio Kagel ve klasik miizik
enstriimanlarini1 sanatsal performanslar ve miizik objeleri i¢in bir ara¢ olarak klasik
miizik enstriimanlar1 bir obje olarak ya da hazir miizik enstriimanlar1 olarak
kullandilar ve bunlarin video ¢alismalari 1962'de diizenlenen Wiesbaden'deki
"Fluxfests" de sergilenmisler ve bircok Fluxus olay1 belgelenmistir. Ozellikle George

Brecht’in Performans 6rnekleri ilgi ¢ekicidir. Bunlardan birka¢i sunlardir:

George Brecht’in Drip Music (1959-62) calismasi: Bir kovadaki suyun bir
merdivenin lizerinden baska bir kovaya dokiilmesiyle icra edilmektedir. Genellikle
bir kuyruklu piyanonun 6niinde, bir sahnede ger¢eklesen bir performanstir. Brecht'in
raslamsallik akimina atifta bulunmasi sebebiyle o donem oldukea sik sahne bulan bir
calismadir. Versiyon II ve III’i tek kisilik ya da toplu olarak gergeklestirilir. Bos bir
kovanin i¢ine yukaridan birkag kisinin su dokmesiyle gergeklestirilir (Glimiis, 2014).

“Three Telephone Events (1961)”: Telefon c¢alinca kendiliginden susana kadar
calmasina miisaade edilir. Telefon ¢alinca biri agar ve tekrar kapatir. Telefon calar ve

biri ona cevap verir (Giimiis, 2014).

Sekil 32 : “Drip Music” 1962

Moma Museum. Fluxus Works. https://www.moma.org/collection/works/127311. [11.11.2019].
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“Saxophone Solo Fluxus Version 1 (1962)”: Sanat¢1 iginde trompet olan bir kutuyla
sahneye girer. Yerine geger oturur, kutuyu acar trompeti ¢ikarir. Hatasini anlar ve

trompeti kutuya koyup kalkar, geldigi gibi ¢ikar (Glimiis, 2014).

“Symphony No.l Fluxus Version 1 (1962)”: Sahneye ¢ikan miizisyenler bagka bir
orkestranin fotografinin arkasinda dururlar ve kollarini bu fotograftaki miizisyenlerin
kollarinin oldugu yerdeki deliklerden gecirirler. Miizisyenler enstriimanlari
geleneksel teknik sekillerde tutarak eski standartlar1 ¢alarlar. Fotograftaki

tiflemelilerin delikleriyse agiz kismina agilir ve o sekilde ¢alinir (Glimiis, 2014).

“Symphony No.2 Fluxus Version 1 (1962)”: Kap kalin bir nota okuma kitab1 orkestra
calcilarinin sehpalarina konulur ve koro sefi oniindeki kitabin sayfalarin1 ¢evirmeye
baslar ayn1 anda orkestra calicilar1 da kendi nota kitaplarinin sayfalarini ¢evirmey
baslar. Kitap sayfalar farkl ritimlerde ve hizlarda cevirilir ya da ayn1 anda ve hizla

ama tersine ¢evrilmektedir (Glimiis, 2014).

“Drummer Fluxus Version 1 (1966)”: Davulcu bagetlerle ya da fir¢a bagetlerle 1slak,
camur veya ince bir yapiskanla kapli zemin iizerinde baget ve firca bagetler

agirliktan sikisip kalkmayana kadar ritim atilir (Glimis, 2014).

“Concert for Clarinet Fluxus Version 1 (1962)”: Klarnet bir iple tavana asilir,
sanatginin agzindan 15cm iizerinde yatay bir olarak sallanir ve sanatgi ellerini
kullanmadan ¢almaya calisir. Yukari, saga solo sicrayip agizliga uzanip agziyla

kamis1 tutmasi gerekir (Glimiis, 2014).

“Concert for Clarinet Fluxvarition 2 (1962)”: Klarnet yere dik olarak yerlestirilir.
Sanatc1 klarnetten 2-3 metre uzaga bir balik oltasiyla oturur. Olta le klarnetin kendine

dogru ¢ekerek ¢almay1 dener (Gilimiis, 2014).

“Concerto for Orchestra (1962)”: Herkes enstriimanlarin1 birbirleri ile degistirir.
“Concerto for Orchestra Fluxus Version 3 (1962)”: Nefesliler ve yaylilar karsilikli
olarak otururlar ve yaylilar bezelyeleri, nefesliler de lastiklerle kagit firlatarak
karsilik verirler. Her calic1 bire bir eslesir ve ii¢ kere vurulan, sahneyi terk edecektir.
Kisi kalmayana kadar miicadele devam eder ve koro sefi ise hakemdir (Glimiis,

2014).

Sound art niteligi tasiyan bazi Fluxus ¢alismalarin fotograflari:
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Sekil 33 : Benjamin Patterson, Solo for Double Bass, 1962

Moma Museum. Fluxus. Benjamin Patterson. https://www.moma.org/artists/4520 [11.11.2019].

Sekil 34 : Benjamin Patterson, Solo for Double Bass, 1962

Moma Museum. Fluxus. Benjamin Patterson. https://www.moma.org/artists/4520 [11.11.2019].
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Jone Jones Sinirsiz derecede yaratici bir sanat¢iydir. Helyum balonlart ve miizik
bitkileriyle dolup tagsan bazi enstriimanlar yapmistir. Bagka bir ¢calismasi bir kemanin
etrafin1 saran keman tellerini ¢alacak doner bir tabladir. Jones’un bir diger ¢alismasi
ise bir miizik magazasinda kap1 zilini pencerede asili giiriiltii makinelerine baglamis
ve rasgele yoldan gegen herkes diigmelere basarak oynayarak giiriiltii

cikartabilmektedir (Uszerowicz, 2017).

Sekil 35 : Jone Jones, Self-Playing (hanging) Guitar, 1974

Chiessi, Rosanna. Chiessi Fluxus Archivio. http://www.rauschenberggallery.com/2017/03/2017-
exhibition-archives/ [11.11.2019].

Bir Fluxus sanatgisi olan ve “Topless Cellist” lakabiyla anilan Charlotte Moorman'a
olduk¢a saygi gosterilmektedir. Genellikle “Nam June Paik” ile birlikte
calisirmiglardir. Moorman’in sergiledigi ¢alismalardan biri efemera bir cello’dur.
1974 yilinda Jim McWilliams’in “Sydney for Ice Music” adli ¢alismasi igin ¢iplak
viicuduna buzdan bir ¢ello asar ve eriyene kadar calmaya baglar. Bu efemere bir

Fluxus sound art ¢alismasidir.
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Sekil 36 : Charlotte Moorman, 1971

New York Times. Charlotte Moorman. https://www.nytimes.com/2016/09/09/arts/design/charlotte-
moorman-tradition-disrupter-is-the-focus-of-two-shows.html. [11.11.2019].

Bagka bir calismasi ise gogsiine yerlestirilen televizyonlardan olusan bir ¢ellodur.
Moorman helyum balonlari ile havada saatlerce asili kaldig1 ve hava ¢ello ¢aldig bir
performanst bile bulunmaktadir. Biiyiileyici bir deha olan Moorman’in ¢ogunlukla
ciplak gerceklestirdigi performanslarina biiyiikk saygi duyulmaktadir (Dohoney,
2016).

Douglas Kahn, Fluxus ses ile ilgli ilk avangard stratejinin, digsal seslerin ilerici bir
sekilde sinirli miizik malzemeri ile bir araya getirerek, miizik digindaki sound’un
anlatim dolulugunu bir bigimiyle miizikte olusturmanin ve yeniden yaratmanin
zorluguna iligkin bir miidahalesi oldugundan bahsetmektedir. Kahn, Fluxus’un
olusumunda 6nemli rol oynayan bir grup sanat¢inin, sesin bilesenlerini, ses ile sesin

kendi tekilligini, varolugsal temeline bakmay1 gozeterek, tabi ki daha sinirlandirilmis
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aragtirmalar yaparak ilgilendigini anlatir. Bunu yaparken de ses iiretimi ve
isitmesiyle ilgili sesin bir arada bulunabildigi ¢esitli durumlarin biitiinliigi ile ilgili
sorular iizerinde durduklarini ifade eder. Boylelikle, Kahn’a gore Fluxus, sesin
tarihsel zeminde ne oldugu? Fluxus’un ic¢inde ses kavraminin yerinin ne olup
olmadig1? Sesin zaman ve mekéanda, sesi lireten nesne ve hareketler baglaminda ses
nerede? Sorusu ya da sesin komponentlerini olusturan seyler nedir? gibi kavramsal

sorularla ugrastigini ifade eder.

Yine Kahn, John Cage’in bu dénemden 6nce dissonans ve giiriiltiiyli coktan isaret
ettigini; Fluxus girisiminde, giirliltii sorusunun ¢oktan rutinlestigini ve igsellestigini
ve miizikal ses ve sound’un birbirine olduk¢a yakinlastigini ifade eder. Yine de
Fluxus’un sesi, sesin akustigini, fizyolojik ve kinestetik ozellikleri acisindan
siurlarini sorguladigini belirtir. Bu durumlara ve etkinliklere odaklanmanin, miizikal
materyallerin statiisiine, Cage ve onun Onciilerine uygulama alani taniyarak, sanki
miizikal materyaller, diinyevi ortakliklarindan bosanan varliklarmis¢asina meydan
okumaktan ¢ok daha fazlasin1 yaptigini, yani; Fluxus tabiriyle, “smirlarin”
kesffettigini ifade etmektedir. Bu ¢aligsmalarin tiimiiyle yeni diyebilecegimiz sanatsal
ve igitsel bir pratik saglamamasina ragmen, varolan siirecleri ve bi¢imlenimleri
geniglettiklerini ve 6rnegin bestesi La Monte Young'un devaml seslere atilimiyla,
fiziksel akustikle alakali sonik uzamsallik icinde zengin ve kesfedilmemis sanatsal
bir alani isaret ederek, birtakim avandarg isler iirettiklerini soylemektedir (Kahn,

1993).

Fluxusun miizikal sesin siirlarin1 kesfetmesindeki bir yol, bu sesleri, onlarin normal
iligkisinden ayirmakti. Miizik performansinda, ses iiretmek her zaman bir goreve
bagldir. Ornegin, eger gore bir kemani ¢almak ya da pargalamaksa, he zaman ses
cikacaktir. Ama tersi -her gorevin bir miizikal ses iiretmesi- her zaman dogru
degildir. Orkestral bir performansin ortasinda hi¢bir sesin olugsmasinin beklenmedigi

yerine getirilen ¢ok¢a gérev vardir (Kahn, 1993).

Ozellikle miizik ve ses iizerine yaptiklar1 deneysel ve avangard ¢aligmalar ile siirekli
kendilerinden soz ettiren Fluxus, sound art ve sound sculpture ¢alismalarinin kabul
gormesi ve bir alan olarak taninmasi agisindan oldukg¢a degerlidir. Cage ile galisan
George Brecht’in 6nderliginde evrilmeye baglayan Fluxus ve grubun i¢inde yer alan
sanatcilar daha sonralar1 bireysel olarak disiplinler arasi ¢aligmalarina devam etmis

ve sound art ve sound sculpture alinina katkida bulunmuslardir.
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4.10. Miizik- Mimari iliskisinde Tkonik Bir Yapit ve Is birligi Ornegi olarak

Poéme électronique (1958)

1955’te Philips Pavilion’na karar verilmeden ve hatta Edgard Varése “Poéme
électronique” tasarimlamaya baslamadan bir y1l once kadar, Paris’teki “Salle Pleyel”
adl parcay1 dinleyen Varese, Georges Charbonnier’in kendisine sesin organizasyonu
ve projeksiyonu konusundaki fikirlerinin ne zaman ve nasil dogdugu sorulgunda,
yasadig1 olaganiistii canli bir deneyimi anlatt1 (Cabrera, 1994, 52). Varese: “Yillar
once katildigim bir konserde deneyimledigim akustik bir goriingli benim i¢in oldukca
onemliydi. Cok daha onceleri zihinsel olarak hayal ettigim gibi seslerin bende
yarattig1 projeksiyonun ve organizasyonun fiziksel bir somutlagsmasiydi. Salle
Pleyel'de Scherzo Trio’dan Beethoven'in VII. senfonisini dinliyordum. Salon, koti
hesaplanmis yapist nedeniyle akustik siirprizler bakimindan zengindi. Bu bilindik
miizik bende tamamen yeni bir efekt yaratti. Bosluga/uzama yansiyan miizik,
kendinden bagimsiz bir boyut olarak rezonansa gecti ve dordiincii bir miizikal
boyuttan haberdar oldum ve bu tiim salona yayildi. Bu akustik goriingii, yillar 6nce
diistindiigiimiin organize seslerin projeksiyonu olarak adlandirdigimin bir fikrin canl
kanitiydi. Projeksiyon (Izdiisiim) ile bize belirli ses bloklar1 tarafindan verilen hissi
kastediyorum. "Ses 1sinlarmi" duydugumda daha fazla mutluluk hissettigimi
sOyleyebilirim. Bu his gokyiiziinii siipiiren giiclii bir projektdr i¢in 151k 1s1nlari

tarafindan tiretilen bir duyguya ¢ok yakindir” (Varese, 1955).

Aslinda Varése, bunu 1936’da New York Times’a agiklamistir. Beethoven’in
Yedinci Senfonisi’ni Paris’teki Salle Pleyel’de dinlerken, uzamsal-ritimleri yakalama
olasiligini ilk kez deneyimledigini s6ylemis ve eklemistir: “Muhtemelen salon asir1
rezonansa gecti ve bu tanidik miizigin iirettigi yepyeni bir etkinin farkina vardim.
Miizigin kendini uzaya parcaladigini ve yansittigini hissediyor gibiydim. Miizikte
bambagka bir boyutun farkinda vardim. “Bu fenomene “ses projeksiyonu” ya da bize
belirli ses bloklar1 tarafindan verilen algi diyorum. Muhtemelen onlara ses 1smni1
demeliyim c¢iinkii bu alg1 gii¢lii bir 15181n 151nlarinin yarattig bir hisse benzer. Kulak
icin- tipki goz icin oldugu gibi- uzama hissi veriyor, tipki uzaya yolculuk gibi”
(Varese, 1936).
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Sekil 37 : Philips Pavilion, Poéme électronique, 1958

Philips Pavilion. Poéme électronique. http://blog.fabric.ch/index.php?/archives/2541-Poeme-
electronique-history-electronism-architecture.html [17.11.2019].

Philips Pavilion ve “Poéme électronique” birbirini tamamlayan ve zamanin ¢ok
Otesinde olan iki eser, bir¢oklar1 tarafindan hala anlasilmayan zamanin avangard ve

bir o kadar Fiitiiristik yapisidir.

Philips Pavilion 'u igin ne yalnizca bir mimari mekan ne yalnizca bir heykel ne de tek

basina herhangi bir sey betimleyen bir olgu kullanmak miimkiin olmamasiyla birlikte
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zamanin en ilerici ve disiplerarasi is¢birlikei ikonik yapilarindan birisidir. Ayn1 anda
bir sound sculpture, sound installation, soundscape, sound design, sound
architecture ornegi olan aslinda sound art parametrelerini ve ¢ok Otesini ig¢inde
barindiran bir yapi, sanatsal olarak kavramsal bir 6geyi bulunduruyor olmasinin yani
sira video art, dijital sanat, elektronik miizik ve kendi iginde tiiretilebilinecek bir
alanin temsiliyetidir. Kendi alanlarinda birer dahi olan ve kesistikleri ortak
paydalarla bir sanat eseri yaratan Le Corbusier, Iannis Xenakis ve Edgard Varese
Ozellikle diger alanlarin diginda sound art’da da alanlarimin en Onemli

onermelerinden birisini vermislerdir.

Poeme électronique mimariyi, filmi, 15181 ve miizigi zaman ve mekandaki islevler
icin yapilan toplam bir deneyimle birlestiren ilk elektronik-uzamsal ortamdir. Le
Corbusier yonetiminde Iannis Xenakinin konsepti ve geometrik tasarimlari,
matematiksel fonksiyonlara bagli kalarak Briiksel Diinya Fuari sergi alani
tasarlanmistir. Edgard Varese, Le Corbusier tarafindan tasarlanan dinamik, 1sik,
goriintii ve ses projeksiyonlarmi giiclendiren elektronik vokal ve somut miizik
eserlerini bestelemistir. Varese'nin ¢aligmasi her zaman soyut ve kismen gorsellik
barindiran ilham veren formal, mekansal ve mekan-zamandaki hareket kavramlarini
arastirmistir. “Poeme électronique” igin diger unsurlar arasinda makine sesleri,
aktarilan piyano akorlari, filtrelenmis koro ve solo sesler ve sentetik ton renkleri
kullanilmistir. Philips firmas1 araciligiyla pavilyona saglanan gelismis teknik araglar
sayesinde, bu kompozisyonun teyp sesleri fuar alaninin her tarafinda karmagsik
rotalarda dolasabiliyordu (Treib, Felciano, 1996). “Space Calculated in Seconds:
The Philips Pavilion, Le Corbusier, Edgard Varése” adli kitapda Marc Treib sunu
yazar: “Philips Pavilion, 20. yiizyil insanlig1 i¢in giin 15181 yerine elektrige ve
diinyevi goriiglerin yerine sanal perspektiflere bagli kompleks bir komiinyonu

hazirladi” (Treib, 1996, 3).

Poeme électronique, Varése i¢in yillardir sahip olmaya calistig1 teknolojik imkanlar
acisindan iyi bir firsat olmasinin disinda ¢aginin ¢ok ilerisinde olan bu besteci i¢in
kendini ifade edebilmesinin de bir yoludur. Varése, Philips Pavilion’dan yaklasik 20
yil 6nce, 1939'da Giiney California Universitesi’nde bir konferanstaki konusmasinda
sunlar1 soyler: “Miizik dinlerken, fiziksel bir goriingiiye maruz kaldiginin farkinda
degil misiniz? Dinleyicinin kulagi ile enstriiman arasindaki hava bozuldugunda

miizik meydana gelir. Sonucu tahmin etmek igin bir besteci, enstriimanlarin
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mekanigini anlamali ve akustik hakkinda miimkiin oldugu kadar ¢ok sey bilmeli...
Tamamen yeni bir ifade ortamina ihtiyacim var: ses tireten bir makineye- yeniden

tiretilen bir sese degil!” (Watkins, 1988, 14).

Varése gibi ¢aginin ¢ok ilersinde olan bir adam i¢in kavramsal olarak anlagilamiyor
olmanin 6tesinde kendini teknolojik olanaksizliklar yiiziinden ifade edemiyor olmak

da gergekten bir iskencedir.

Philips Pavilion’u ile Varése sonunda tiim hayati boyunca yasamak istedigi firsati
yakalamistir. Le Corbusier, 1958'de Briiksel'de diizenlenecek olan bu fuar ic¢in
Philips Pavilion’u tasarlarken Varése’nin de elektronik bir beste tasarimlamasini
istemistir. Hazirlik asamasi boyunca gergeklestirmek istedigi kavramsal fikirleri
gerceklestirebiliyor, ses ve miizik konusundaki goriisleri dikkate alimirken
kesfedebilecegi yepyeni ekipmanlara sahiptir. Corbusier, pavyonu bir multi-medya
etkinligine doniistiirmeye karar vermistir. Baslangicta Philips bu fikirden vazge¢mis,
Copland veya Walton gibi daha iinlii besteciler istemistir ancak Corbusier “eger
Varése yoksa bende yokum” demistir ve bodylece’in istegi kabul edilmis ayni
zamanda Corbusier Philips'in Varése'e iyi bir 6deme yapmas1 gerektigini de 1srarla
vurgulamigtir. Corbusier, Varése ile goriiserek parcanin “Poem Electronique”
olacagim1 ve Varése'nin istedigi her seyi yapabilecegini sOylemistir. Bu Varése nin
cok uzun siiredir bekledigi bir firsattir. Bunun Varése ici ne kadar 6nemli oldugunu
su sozlerinden anlasilmaktadir: “I¢ ritmimin canlanmasina saglayacak beklenmedik
seslerin yep yenidiinyasina katkida bulunacak, diisiincelerime ve hevesime sadik

enstriimanlar i¢in uzun stiredir 6zlem duyuyorum” (Varése, 1917).

Fransiz ses mimar1 ve “Avant-gardes Sonores en Architecture” in yazarit Carlotta
Daro’nun Philips Pavilion’u gorsel ve duysal malzemelerin cesur yaniltici algisal
unsurlar igeren, gelecekteki avangard ve deneysel caligmalara ilham veren, zaman,
mekan ve uzam kavramlarini modern teknolojiyle yorumlayan essiz bir yapit olarak

tanimlar.
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Sekil 38 : Philips Pavilion- Hiperbolik Paraboloid Tasarim Eskizleri

Philips Pavilion. Poéme électronique. https://www.archdaily.com/157658/ad-classics-expo-58-

philips-pavilion-le-corbusier-and-iannis-xenakis/image-9-5 [16.11.2019].

Pavilyon doneminin siradis1 geometriyle, hiperbolik parabol bir striiktiir olarak
tasarlanmistir ve Varése'nin bu yapiya uygun bir kompozisyon yapmasi
istenmektedir. "Poéme Electronique" adli kompozisyon alisilmisin disinda herhangi
bir bayagi senkronizasyon gilitmeyen gorsel ve duysal bir goriingliye ev sahipligi
yapmaktadir. Kompozisyonun isim babalig1 ise, Le Corbusier ise Philips Pavilion
tasarimi1 dahilinde 15181, renkleri, ritimleri ve sesleri imgesel goriingiiler iginde

kavramsal bir olgu i¢inde "sise i¢inde siir" metaforundan yola ¢ikarak tasarimlamistir

(Mimarizim, 2013).
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Sekil 39 : Poéme Electronique, Gorsel-isitsel Sunumu 1, 1958

Poéme  Electronique. http://www.vipergallery.org/en/events/martin-flasar-poeme-electronique-
expo-1958. [17.11.2019].

Yapisal, kavramsal olarak mimarisinin, geometrisinin, matematiginin, g¢evresel
planlamasinin, gorsel ve duysal tasariminin her agamasi oldukga ilerici bir tutumla
gergeklestirilmistir. Duysal tasarimart Varése’e ait olan mekanin igine 425 adet
hoparlor yerlestirilmis ve bunlar dongiisel olarak ¢alismaktadir. Bugiine kadar boyle
bir calisma ne teknolojik ne de kavramsal ag¢idan yapilamamistir. Mekansal olarak
son teknolojik imkanlarin kullanildigr somut miizigin sinirlarinin zorlandig1 ve ses-
uzam iligkisi bakimindan mekan kavramina yeni bir boyut ve yorum getirildigi
Philips Pavilion’u Varese’nin, Xenakis’in ve Corbusier’in kendi alanlarindaki
hayallerinin, fikir ve deneyimlerinin disiplinlerarast kurduklari iletisimin bir

irtintidiir. Kavramsal fikri gorsel-isitsel bir goriingiiniin dort boyutlu bir yansimasi
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olarak  gerceklestirmeyi basarmislardir. Sesin plastisitesinin  ve plastigin

“seslesmesinin 6n goriisel bir 6rnegidir.

Philips Pavilion’undaki i¢ mekana tasinan sesler tipki gercek diinyanin isitsel
sanrilari, giiriiltiileri yorumlanarak pek ¢ok farkli acidan ve kompleks bir bigimde
mekana yansitilmig, ses araciligiyla ic mekdni yeniden tanimlamislardir. Bu
betimleme, elektronik olarak manipiile edilen seslerin tini, ton ve ritmik
parametreleri tizerinde oynanarak elde edilmesi ayni déonem somut miizik (music
concrete) ile ilgilinen Pierre Schaeffer’in Akusmatik diislincesinde oldugu gibi
duysal goriingiilere odakli bir yapida mekam1 akustik ve gorsel olarak

tasarimlanmistir.
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Sekil 40 : lannis Xenakis — Metastasis

Xenakis, lannis. https://at.or.at/hans/misc/itp/newmediahistory/philipspavilion.xhtml [11.11.2019].

Mimar, miihendis olmasinin disinda aym1 zamnda besteci olan Xenakis, Poéme
Electronique'i olusturan eserin iki boliimii arasinda degisken bir ses kurgusu
yerlestirmis, ¢atirdayan yanan bir kozden ses Ornekleri alan Xenakis her defasinda
farkli kombinasyonlarla tekrarlayarak, "soundcloud" olarak tanimlanan kavramin ilk

orneklerindendir.

140


https://at.or.at/hans/misc/itp/newmediahistory/philipspavilion.xhtml

Pisagor Mimarisi’ni 6rnek alan Xenakis, temel kavramsal fikir olarak hiperbolik

032

parabolleri ve bunun sese/miizige yansimasi olarak betimlenen glissando®* ¢alim

teknigini 6rnek almistir.

Sekil 41 : Poéme Electronique, Giirsel-isitsel Sunumu 2, 1958

Poéme Electronique. http://www.vipergallery.org/en/events/martin-flasar-poeme-electronique-
expo-1958. [17.11.2019].

19. ve 20. yiizyildaki teknolojik gelismelerle gorecelik ve kuantum gibi kuramlar
ortaya ¢ikmis ve oklid-disi geometriler kullanilabilir hale gelmistir. Oklid dist
geometrilerin bir modeli olan ‘hiperbolik paraboloit’ geometrik yapilar ise (dordiincii
boyutun kesfedilmesi ve yiiksek boyut teorileri) icinde yasadigimiz evrenin

hiperbolik parabloit geometrilerden olugsmus olabilecegi savinin 6ne siiriilmesi bu

%2 Miizikte “kayarak” anlamina gelen Italyanca kékenli bir terimdir. Ornegin kemanda, bir tel {izerinde
kaldirmadan bir notadan diger notaya geg¢is seklinde gerceklestirilmektedir.
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geometrik yapilarin mimari yapilarda daha ¢ok kullanilmaya baslanmasina yol
acmistir. Bu baglamda yenilik¢i ve ilerici bir anlayisla tasarimlanan Philips
Pavilion’un temel yapisinda bu geometrik yapilarin tercih edilmesi higte sasirtici
degildir.

Mimari mekan olgusu, aslinda 1970’11 yillara kadar gorecelik kuramlarinin
ispatlanmasina ve ¢ok boyutlu geometrik yapilarin kabul edilmesine takiben
yalnizca, geometrik hacim ve formlarin Oklidyen geometrinin yap1 elemanlariyla
kabaca aciklanan bir kavram olmustur (Ouzounian, 2008). Bu baglamda Philips
Pavyonu 1958’lerin mekan anlayigina ve mimarisine gore oldukca yenilik¢i bir

calismadir.

20 yil 6nce Varese’nin dort boyutlu ses izdiistimleri iizerine hayalini kurdugu ve
teknolojik imkansizliklarla gerceklestiremedigi miizigi her anlamda bu mimaride
kendini bulmustur. Xenakis’in de Metastasis'te hiperbolik paraboloit geometrik
yapilar grafige dokerek mimariye yansitmasi, ii¢ boyutlu diizlemden dort boyutlu
hiperbolik paraboloit form geg¢isin temsili niteligindedir. Aslinda ilk baslangicinda en
genis alani elde etme mantig1 ile kiire formu tercih edilmek iizereyken akustik

kaygilar nedeniyle yap1 konik hiperbollere ¢evrilmistir.

Mimar Charles Jenks (1976) "View of Architecture”da Philips Pavyonu ile ilgili
olarak demistir ki: "Gaudi'den beri matematiksel ve striiktiirel egrileri bu kadar

yaratici bir sekilde biiken biri olmamigtir."

Balint Andras Varga’nin “lTannis Xenakis ile soylesiler” adli kitabinda su soruyu
sorar; “Philips Pavilion’nun ¢izgisi uzamda bir glissando degil mi?” Xenakis su
cevabi verir: “Elbette dyle. Iki boyutlu uzamda diiz bir ¢izgi nedir? Bir boyutun
digerine kiyasla siirekli olarak degismesidir. Aynisi zaman-perde alaninda da gegerli:
Diiz ¢izgi perdenin zaman ekseninde siirekli degisiminden ibarettir. Fiziksel uzamla
miizik uzami arasindaki fark, birincinin homojen olusudur: Her iki boyut da
uzunluklar ve mesafelerden olusur. Fakat miizikte iki boyut, perde ve zaman,
dogalar itibariyle birbirlerine yabancidir; onlar1 sadece kendilerini diizenleyen yap1
birbirine baglar. Antik zamanlarin miizisyenleri, O0rnegin Guido d’Arezzo ve
digerleri, bunun farkinda degildi ve bugiin hayatta olanlar da degil. Bunun iizerine

¢ok diistindiim ve meseleyi net bir sekilde gorebiliyorum” (Varga, 2014, 77).
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Baslibsina bir tez konusu olan Philips Pavilionu déneminin disiplinler arasi sanat
anlayisiin bir yansimasi olarak bu alanda 20.yilizyilin basyapiti olarak tarihe
kazinmistir. En 6nemli sound art, sound design, sound sculpture, sound installation,
soundscape, electronic music ve sound architecture 6rneklerinden birisi olan bu yap1
kavramsal olarak somut miizik ve sesin plastisitesi acisindan ¢ok Onemlidir.
Grafiksel olarak ¢cok boyutlu bir kavram olan hiperboloit parabollit’in ve miizikal bir
ifade bi¢cimi olan glissando nun bir mimari yapr ve miizik eserinde biitlinliik
saglayarak plasitiste edilisinin 6nemli ve nadir 6rneklemlerindendir. Bu baglamda
20.ylizy1l sanatina, miizigine ve mimarisine ilham kaynagi olabilecek bir yapittir. Bu
donemden sonra sound art ve 6zellikle sound architecture kavramalari daha popiiler

olmus ve varlig1 yadsinamaz bir basat alan olarak kendini tanitlamistir.

143



5. SOUND ART KAVRAMI VE SOUND SCULPTURE

5.1. Genel Hatlariyla Temel Tammmlar ve Kavramlar: Sound Art, Sound

Sculpture, Sound Installation, Soundscape

Sound art, temel malzemesi sound olan sanatsal bir alandir ve iiretim asamasinda
kavramsal nirengi noktasi vardir. Sound sculpture, sound installation, soundscape,
sound design gibi alt dallar1 bulunmaktadir. Genel anlamda ses ile ilgili tiim sanatsal
faaliyetleri kapsayan kavramsal bir sanat alanini olusturur. En basat dali olan sound
sculpture’lar ise sound art’in kalbini olusturmakta esasen sound sculpture ile
baslayan sound art’in yolculugu 20.yy’in ancak ikinci yarisinda kendi kimligine

kavusmustur.

Disiplinlerarasi bir sanat dali olan sound art, kavramsal dayanagi bir ses dnermesi ya
da bir kavramin plastisite ediligini temsilen odak noktasi olmayan disiplinlerarasi
sanatsal bir faaliyet her ne kadar sound ile desteklenmis olsa da sound art alanina
hizmet etmeyecek, sadece destekleyici bir yan 6ge olarak kalacaktir. Nitekim
yiizyillar boyunca kendi dnermelerini tiiretememi olan sound art gorsel sanatlarin
golgesinde destekleyici bir unsur olarak kalmis, ancak 20. yy’in sonu ve 21. yiizyilin

basina gelindiginde basat bir alan olarak kendini tanitlamistir.

Alper Maral ise tezinde alana su tanimi getirnistir: “En Onemli ortak noktalari
gorsellikleri ve tasidiklart plastik kaliteler olan baslica sound art tiirleri, neredeyse
her zaman “mekan” basat deger ya da malzeme olarak kullanir. Disiplinler arasi
iiretimin duysal alanla gorsel ve plastigin; kimi tanimlara gore performans sanat1 ve
medya sanatinin kesistigi, ¢atistigi ya da biitiinlestigi; iletisim kurdugu alanin iist
baslig1 olarak kabul edilmektedir (ayrica, bkz.: Gibbs, 2007, Klangkunst, 1996). En
basat alt-tiirii sound sculpture adi verilen calismalardir. “Ses heykeli” olarak
cevrilebilecek sound sculpture bir¢ok farkli bi¢imde tanimlanabilmektedir. Kendi

basina, ya da bir izleyicinin “tetikleme” siyle duysal veriler sesler, melodik ya da
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ritmik motifler, vs. tireten bir cisim de duysal gondermeleri olan bir nesne de, bu

kapsamda yer alabilir’ (Maral, 2010).

Sound Art terimi belgelenmis olarak ilk kez ABD’de 1983 yilinda William
Hellermann tarafindan New York’ta bulunan The Sculpture Center’daki Sound Art
adli bir sergi katalogunda kullanilmis, serginin sponsorlugunu ise Hellerman’in
1982°de kurdugu The Sound Art Foundation yapmustir. 1983’te Sound Sculpture
olarak ayrica bir sergi ger¢eklesene kadar “experimental music” ya da “new music”
gibi kavramlarla anilmistir. Daha sonralari ise sound temali diger sergilerde de bu
kavram kullanilmistir. Yakin tarihten ornekler; ““Volume: Bed of Sound” (MOMA,
New York, 2000), ‘Sonic Boom’ (Hayward Gallery, Londra, 2000), ‘Bitstreams’
(Whitney Museum of American Art, New York, 2001), ‘Art & Music’ (Museum of
Contemporary Art, Sidney, 2001), ‘Sonic Process’ (Centre Georges Pompidou, Paris,
2002), ‘Sounding Spaces’ (I.C.C, Tokyo 2003), ‘Her Noise’ (South London Gallery,
Londra 2005), ‘See This Sound’ (Lentos Art Museum, Linz, 2009).” (Licht, 2010).

Licht, Sound Art kitabinin girisinde su aciklamayi yapar: Gegtigimiz yiizyilin
sonunda miizik ve gorsel sanatlardan tiireyen bir sanat formu ortaya ¢ikmistir. Sanat
diinyasinda sesin Oneminin hizla artmasinin en biiylik kanit1 sesin sergi, kitap ve
dergilerde tema olarak giin gectikge daha ¢ok kullanilmasidir. Ancak “Sound Art”

kavrami heniiz tam olarak tanimlanabilmis degildir (Licht, 2007).

Genellikle plastik ya da gorsel sanatlarin bir alt dali gibi algilanan sound art’in
duysal goriingiilerin arka planinda rol almasi ile ilgili olarak Caleb Kelly ise “Sound”
kitabinda sesin ¢agdas sanat1 anlamakta gegerli ve 6nemli bir etken oldugu inancinin,
hala gorsel sanat diye adlandirilan seyin degisimine isaret ederek, sanatin sadece
goriiniis ve gorsellikle iligkili oldugunu ileri siiren bir terim oldugunu ifade

etmektedir (Kelly, 2011).

Sanat, 1960’lardan beri, bariz bir sekilde, gorsel olanin disinda algisal rejim ile
ilgilenmis minimalizm ve kavramciligin ¢esitli manifestolarina taniklik ederek ve bu
akimlardaki seyirci-sanat eseri iliskisindeki deneyimci anlayisla ilerlemistir. Sound
art agisindan baktigimizda su Onermeler dikkat c¢ekicidir. Kelly, Michael Asher’in
1969°da La Jolla Sanat Miizesi’'ndeki yerlestirmesini soyle anlatir: “Asher sergi
alanin1 haliyla kapladi ve tavani giiriiltii 6nlemek adina yalitti. Yiizeylerin bu

kombinasyonu, alanin akustigini azaltict bir etki yapt1 ve odadaki tipik yankilanma

145



ya da eko diizeyini azaltti; boylelikle elektronik olarak tiretilebilen, basit, tek bir ses
ortaya ¢ikardi. Bu is, seyirci deneyimine odaklanan bir yerlestirme isidir, odanin
degisen akustigine ve alandaki elektronik sesi fark etmek zorunda kalan bir seyirci...
Bu isin fotografik belgelendirilmesi, tabii ki, bos bir galeriden ibarettir.
Fotograflari1 gorerek bu isin deneyime dayalt dogasini anlayamayiz. Benzer bir
sekilde, Josephh Beuys’un 1979’daki Fond serisindeki biiyiikk rulolar ve kege
yiginlari ile duvarlar kaplayarak, koyulduklari odadanin akustigini azaltiyordu. Oyle

ki, ortamdaki dingin akustigi anlamamak miimkiin degildi.”

Ozellikle 21. yiizyilin basindan beri kiiltiirel anlamda, sese teorik bir ilgi olusmustur.
Bunun bir nedeni de ses toknolojilerinin ulasilabilirligini artmasi ve Internet ile
birlikte ses konusunda yeni deneyimler ve bilgiler edinen bir neslin gittikge bu alan

ilgi gostermesiyle yakindan iligkilidir.

Sanat elestirmeni, yazar Jim Drobnick bunu ‘sonic turn’ (sessel doniig) diye
adlandirmistir. Michale Bull ve Les Back’in de dillendirdigi gibi, “giindelik yasam
deneyimi, mekanik olarak yeniden iiretilen seslerin ¢oklugu ile gittikce daha ¢ok
iligkilendirilmistir. Buna kosut olarak, sehirlerde, ge¢miste olduklarina goére daha
giiriiltiiliidiir ve artik bu kaotik atmosferde diinyay: algilamak ve sesin ayirt edici
deneyimlerini yasamak daha da giiclesmektedir. Sound art sanatgilarininda bu
olgular iizerine Onerme sunuyor olmalari sasirt1 degildir. Ses halen 50 kiisiir
parametresiyle soru isaretleri ile dolu bir goriingiidiir. Sound art baglaminda yeni ses
paradigmalarinin {iretimi i¢in verimli olan bu yaklagim, sesin fiziksel dogasindan
beslenmektedir. Bir goriingii olarak sound olarak adlandirilan ancak Tiirkge karsilig
ses olan bu goriingiisel kavramin karmasa yaratmamak i¢in bu calismada Ingilizce

terminolojisi olan sound olarak ele alinmaktadir (Kelly, 2011).

Sound Art'm temeli 20. yiizyilin erken ve orta dénemindeki Italyan Fiitiirizmi nin
deneysel calismalarima, Duchamp’in Hazir nesnesi’ne, John Cage’in erken dénem
calismalarina, Pierre Schaeffer’in Somut Miizigine ve Dada’ya ve Fluxus grubunun
calismalarma dayanir. Ozellikle John Cage’in 1950°den sonraki ¢alismalar tiir

icindeki en 6nemli gelismelerdendir.

Cage’in sound art alani i¢in 6nemli bagka bir 6nermesi ise, tiim dikkatimizi dinleme
eyleminin kendisine ¢eken calismalaridir. Bu genelde ‘sound walks’ (ses yliriir) diye

bilinen bir yaklagimidir ve Cage tarafindan benimsenen ve Max Neuhaus’un dnciiliik
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ettigi bu yaklasim, dinleme duyusunun gelistirilmesine dayanmakta ve seyircinin
dikkatini kars1 karsiya geldikleri cesitli seslere yoOnelterek, seyirciyi cografi bir
cevreye ve yapay ses alanlarina yoneltir. Bu, oldukca verimli/iiretken bir alan
olmakla birlikte, bu stratejiyi ¢esitli bicimlerde kullanan sanatgilara 6rnek olarak

Janet Cardiff, Akio Suzuki ve Yasunao Tone verilebilir (Kelly, 2011).

Alan Licht "Sound Art: Origins, development and ambiguities" adli makalesinde
miizik ve sound art’1 kiyaslamis; sound art’in temeli ses ile ilgili olan ¢alismalarin
‘deneysel miizik’ ya da ‘yeni miizik’ tiirii olarak degil, sound art olarak tanimlanmasi
gerektigini bunun daha dogru bir tavir oldugunu ileri siirmiistiir. Ses sanatinin tanimli
tarihi ve evrensel tanimi, zamansiz ve programsiz bir sanat alan1 olmasi nedeniyle,
deneysel bir miizik tiirli olarak ya da ses kompozisyonlari, performanslari, ses
kayitlar1 disinda bagimsiz alan olarak degerlendirilmesi gerektigini onermektedir.
Sanatsal ve kavramsal baglamda miizige karsin daha saglam bir sanat alani oldugunu

da belirmistir (Licht, 2009: 3).

Christoph Cox ise “Miizikten Sese: Sonic Sanatlarda Zaman Olarak Varlik Miizigi”
adli yazsinda miizigin sesin bir alt kategorisi olarak gdrmenin yaygin bir goriis
oldugundan bahseder ve bu goriise gore, ses, sessel goriingiilerin biitiin alanini
kusatmaktadir; miizik ise bazi seslerin segili kisimlar1i ve organizasyonu ile
sinirlanmis daha dar bir alandir. Yine de bu siradan goriisii zorlamak yerine, onlarin
varlik ve zamanla farkl iligkilenislerindeki ayrim olarak ele almak istemektedir. Bu
terimleri Friedrich Nietzsche ve Henry Bergson’dan alarak, miizikten sese gecisin
aslinda olmaktan olusa ontolojik bir gecis oldugunu ve zamandan (le temps) siirece

(la duree) zamansal bir gegis oldugunu diisiinmektedir (Kelly, 2011).

Neuhaus ise miizik/ses ikiligini, zaman/mekan iizerinden ortaya koymaktadir -bu
ayrim, Stephen Vitiello gibi daha geng ses sanatg¢ilari tarafindan benimsenmis ve
gelistirilmistir-. Farkli bir gortis olarak dikkat edilmesi gerek nokta; zaman/mekan

ayriminin aldatici olmasidir. Asil ayrim, iki tiir zaman arasindadir (Kelly, 2011):
e Vuruslu zaman (pulsed time) -miizik ve anlamin zamani-
e Vurussuz zaman ya da siire¢ -sesin kendi zamani-

1974 pasaji, miizikal kompozisyonun zamaniyla dinleyicinin kendi zamanin
karsilastirarak ve de miizisyen ya da miizik altyapisi olan dinleyicinin zamani ile

siradan insanin zamanini birbirinden ayirarak, sadece bu ayrimi kabul etmektedir.
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Burada Neuhaus’un séylemi, Morton Feldman’inkine yaklasir, 6yle Ki; Feldman,
kendini, ‘stire¢’i, saat tiirii zaman anlayisindan ayri tutmaya adamistir ve Feldman,
Bergson’u animsatan su ciimleleri soylemistir: “Ben bir saat yapicis1 degilim. Ben,

zamanin yapisal olmayan kendi varligin1 anlamak ile ilgileniyorum.”

Cox’a gore bu goriis, zamana bilesimsel bir 6geymis gibi bakmaktan daha ¢ok alan
tamimaktadir. - zaman ile insa etmek bile bunu yapmayacaktir. Zamani yalniz basina
birakmak gerekir. Cage’i hatirlarsak, 0 da soyle der: “Bir nesne nasil yapilir degil,
zaman araciligiyla ya da zamanda ya da zamanla ilgili bu nesne nasil var olur degil;
bu nesne zaman olarak nasil var olur. Zaman yeniden kazandi, ayni Proust’un
kitabinda soyledigi gibi” (Kelly, 2011).

Sound art’1 tanimlama ¢abasi igerisinde en ¢ok konu edilen iki farkli ses alani olan
miizik, ses ve sound art/design iliskisinin grift yapisi cogu kez birbirleri ile ayrimaz
noktadadir. Ancak bir miizigin zamansal bir tasarim olmasiin yaninda aslinda
temelde bu soruyu sanat ve tasarim arasindaki temel farklar ile ayristirmakta mantikl
bir yontemdir. Dadist veya Fluxuscu bir yaklasimla buna ihtiya¢ olup olmadigi da
ayr1 bir tartisma konusudur. Ancak giinlimiiz sanatinin i¢inde bulundugu temel

problemler, kisir dongiiler yine bir sanat ortami olan sound art’a da yansimistir.

Ancak temel bir ayrim s6z konusudur 0 da hizmet ettikleri islevsellikleridir. Miizik
salat bir islevsel tasarim organina doniistiigiinde dogal olarak hizmet ettigi sanat
ortamndan uzaklagmakta, bir mobilya miizigi baglaminda zanatsal/islevsel bir rol
almaktadir. Bu nokta da sanatsalliktan uzaklasabilmektedir. Sinirlarin kesistigi
noktalar hem tasarimsal, zanaatsal bir islevsellige sahip olma noktasinda sanata
hizmet edip etmedigi noktasinda belirir bu baglamda yine kendini bir miizik/sound

iliskisinden ziyade giincel sanat problemleri ile i¢ ice bulabilmektedir.

Miizik ve Sound art arasindaki en Onemli ayir edici unsur zaman ve mekan
olgularidir. Miizigin ne olduguna dair kesin bir tanim yapmak sinirlandirict olsa da
bildigimiz en 6nemli nokta miizigin zamansal bir ses tasarimi oldugudur. Edgard
Varese’ nin de dedigi gibi; ‘miizik, organize edilmis sesler’’dir. Ahmet Say’a gore de
miizik malzemesi ses olan sanatsal bir anlatim bi¢imidir (Say, 2008: 21). Ancak
Sound Art kavrami igin goreceli olsa da zaman sinirlayicit bir olgu olmamakla
birlikte, belirli bir zaman dilimi igerisinde yerlestirilmis bir miizik pargasina kiyasla,

bir Sound Art yapitinin kompozisyona bagli bir zaman ¢izgisi, sinirlamasi yoktur. Ses
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burada uzun, kisa belki de sonsuz bir zaman diliminde, bir baslangi¢c ya da bitis

olmaksizin deneyimlenebilmektedir.

Bu baglamda yiizyilin en 6nemli ¢alismalarindan birisi Cage’in de &grencisi de
olmus Max Neuhauss yapmistir. Neuhaus, 1977 yilinda da Times Meydan1 (Times
Square) adli eserleriyle Sound Art alaninda doniim noktasi olacak bir eser yaratmistir
ve bu eserle birlikte, Cage’in felsefesi ile dis mekana dogrudan miidahalelerde

bulunarak yeni bir 6nerme sunmustur.

Ozelte Sound art sanatcilarin estetikten ziyade kavramsal olanla isleri vardir ve
sound sanatcist i¢sel bir diirtii ile alana farkli bir 6nerme katkisinda bulunmay1
hedeflemistir. Sound art alanin en basat {iriinii olan ve aslinda kendisinden tiiriiyen
sound sculpture ise aslinda sound art caligmalarinin 6ziinii olusturan bir nitelige
sahiptir. Heniliz sound art kavrami literatiirde yer almamisken sound sculpture ve

sound object kavramlarnin varligi dikkat ¢ekicidir.

Sound art’in sound sculpture kavramindan tiiredigi ve kavramsal boyutlara evrildigi
bir gergektir. Farkli bakis acilartyla sound sculpture’lara bir tamim getirmeye
calisacak olursak: Kendi i¢ mekanizmasi veya riizgér, su ya da giines 15181 gibi dogal
unsurlar tarafindan etki-tepki dinamigi icerisinde harekete gegirildiginde, her zaman
ille de miiziksel bir dogayla degil, [bizatihi] ses iireten heykeller ya da yapilar olarak
tanimlanabilmektedir (Davies 2006).

Ancak bu tezin amacina uygun olarak kavramin anlasirligi bakimindan en sade
haliyle Onerilecek iki tanimdan ilki “malzemesi ses (sound) olan heykeller”
seklindedir. Bu sekildeki bir tanim sesin plastisitenin bir sonucu olarak ses
malzemesinin gorsel olanin arka planinda kalmasi durumunun Oniine gegerek
yapilacak tiim tanimlarin Otesinde sound’un bir malzeme tanisii gii¢lendirerek
kavrami salt sound odakli tutarak gorsel olanin baskinligindan kurtarmaktadir.
Ikinci—ve oldukga spekiilatif—bir tanim ise, sesi sembolize edisindeki niyet, kivam
ve gostergeler silsileysile, sesle ilgili yalin kat bir temsiliyeti yliklenmis geleneksel
bir heykelden (6rnegin, keman ¢alan bir Paganini heykelinden) kolaylikla ayrisan,

plastik varlig1 bizatihi ses nesnesine yorulabilecek heykeldir.

Bu baglamda Alper Maral’in tezinde yer verdigi sound sculpture tanimlamasi ise
sOyledir: “En 6nemli ortak noktalar1 gorsellikleri ve tasidiklar plastik kaliteler olan

baslica sound art tiirleri, neredeyse her zaman “mekan” basat deger ya da malzeme
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olarak kullanir. Disiplinler arasi iiretimin duysal alanla gorsel ve plastigin; kimi
tanimlara gore performans sanati ve medya sanatinin kesistigi, c¢atistigr ya da
biitiinlestigi; iletisim kurdugu alanin {ist bashgi olarak kabul edilmektedir (ayrica,
bkz.: Gibbs, 2007; Klangkunst, 1996). En basat alt-tiirii sound sculpture ad1 verilen
calismalardir. “Ses heykeli” olarak cevrilebilecek sound sculpture bir¢ok farkli
bicimde tanimlanabilmektedir. Kendi basina, ya da bir izleyicinin “tetikleme’si ile
duysal veriler sesler, melodik ya da ritmik motifler, vs. iireten bir cisim de duysal

gondermeleri olan bir nesne de bu kapsamda yer alabilir’ (Maral, 2010).

Sound sculpture, belirli bir ses karakteri ya da araligi iretmek i¢in yapilmis bir
miizik enstrimanimnin aksine, temel malzemesi ses ya da farkli plastik G6gelerle
kompose edilerek ve kullanilan malzeme yapisina bagli olarak elde edilen sound’un
kavramsal arka planma kosut soyut ya da somut bir hacimsellige sahip heykeller
olarak tanimlanabilir. Antik Cin lithophonlar1 en eski orneklerindendir. Yine eski
Cin’de yapilan c¢anlar ve zillerden giiniimiize daha modern ve kavramsal nitelikteki
ornekleri arasinda Marcel Duchamp'in 1916 Dadaci ¢alismas1 With Hidden Noise A
Bruit Secret’i, Russolo’nun 1913°¢ ait Intonarumori’leri ve John Cage’s First
Construction in Metal ‘de (1939) kullandigi yardimci aragsal enstriimanlar
gosterilebilir.  Yirminci yiizyilin ortalarinda ise en onemli sound sculpture
onermelerini veren Harry Bertoia, Francois ve Bernard Baschet ve Jean Tinguely
gibi farkli disiplinlerden sanatcilar 6rnek olarak verilebilir. Farkli disiplinlerden
gelen bu sanat¢ilardan Ornegin Bertoia bir mobilya ve taki tasarimcisi, Francois
Baschet bir heykeltiras, Bernard Baschet bir ses miihendisi ve Tinguely bir
heykeltiras’tir ama her birisi farkli nitelikeki malzemelerin fiziksel niteliklerine ve
sonaritesine hakimdir. Bertoia, hareket ve raslamsallik iizerine calisarak belirsiz
salmimlara sahip ¢arpisan uzun metal cubuklar {izerine yogunlasarak c¢esitli
onermeler sunmus, Baschets, akustik heykellerindeki esrarengiz elektronik sesleri
daha da yiikseltmek icin, ¢anlar, konik veya metal levhalar ile Ortiilmiis akustik
heykeller ve sisirilmis balonlar ile tetiklenen metal ¢ubuklar kullanmistir. Tinguely
jantlari, motorlari, tenekeleri ve hurdalar1 kullanarak cesitli kavramsal nitelikte

kaotik heykeller yaratmistir.

Sound sculpture’larda sound 'un latensi durumu, diger sound art ¢aligmalartyla ortak
bir niteliktir. Sadece ¢evrenin tiim varolan, belirgin seslerini degil, ayn1 zamanda tiim

daginik ve belirsiz seslerini de kapsamina almakla birlikte John Cage’in iinlii
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yankisiz-sessiz odasi deneyinde, sdzde ses igermeyen bir ortamda bile kendi dolagim
sisteminin seslerini duyabildigini, sesin kac¢inilmazlhigin1 dogruladigini ve bunun
sonraki deneylerin temel tas1 olabilecegini kesfetmistir. Ayn1 zamanda Cage, sesin
canli olmayla (ve 6liimiinle sessizligin) iliskili oldugunu da dogrular; Nesnelerdeki
(veya sessizlikte) sesin latensi arastirmasmin psikolojik dayanaklarindan biri,
nesnenin aslinda bir sekilde maddenin micro yapisiyla iliskili olarak canli olmasidir

(Licht, 2009).

Ses enstallasyona bir tanim getirecek olursak, plastik sanatlara kosut olarak miizikal
bir ifadenin disinda olarak sound art’in mekansal ayirimlarina isaret eden kavramsal
ses enstallasyonlarina odaklanmak yerinde olacaktir. Ses enselasyonu kavramini ilk
olarak ortaya atan Max Neuhaus’un bu alandaki ¢aligmalar1 dikkat cekicidir. Max
Neuhaus tarafindan miizik ve sound art’a ait nesneleri ayristirma egilimndedir. S6z
gelimi miizikal tasarimin akisine ses enstallasyonlarinde ses goriingiileri zamansal

degil mekana yerlestirilir ve mekanla biitlinlestirilir (Ouzounian, 2008, 6).

Sekil 42 : Max Neuhaus, Times Square, 1977

Dia Art. Times Square. https://www.diaart.org/visit/visit‘max-neuhaus-times-square/ [17.11.2019].
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Mekansalliga vurgu yapan ve yiizyilin en énemli ses enstallasyonu 6rneklerinden
birisi olan Max Neuhaus’un New York Broadway’de, 45. ve 46. sokaklar1 arasindaki
yaya gecidinde yer alan Times Square adli kalici ses enstalasyonu Ornek olarak
gosterilmektedir ve 1977 yilinda yaptigi bu ¢aligmasiyla New York metro agina
yerlestirdigi kayit cihazlariyla toplanan sesleri, siirekli birbirine ekleyerek ve cesitli
efektlerden gecirerek, isler ve bunlar yukarida verilen bir noktada araliksiz olarak
dinlenebilmektedir. Zaman ve mekan algisini alt iist eden bu ¢aligma ilk olarak 1977
ve 1992 yillar1 arasinda gergeklesmis, ancak yeniden sergilenmeye basladigi 2002
yilina kadar durdurulmustur. Bu baglamda 6nemli kalict ses sanati 6rneklerinden
birisidir. Neuhaus’un Times Square adli bu eseri ses Ozellikleri haricinde yalnizca
zaman acisindan degerlendirildiginde, toplamda 28 yildir kesintisiz olarak siirerek

yapilan en uzun ¢aligmalardan birisi olmustur (Esen, 2016).

Sekil 43 : Times Meydam, Max Neuhauss, (1977-1992, 2002- ...)

Times Square. http://web.mta.info/mta/aft/permanentart/permart.ntml?agency=n&line=P&station=.
[11.11.2019].

Bir ses sanati yapit1 ile bir miizik parcasi arasindaki diger bir farklilik ise mekan
olgusudur. Miizik kendi icrasini gergeklestirebilmek i¢in her zaman belli sinirlarda

tanimlanmis bir mekan ihtiya¢ duymaktadir. Bir konser salonu, oditoryum ya da
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herhangi sahneye sahip serci odakli ac¢ik ya da kapali tanimlanmis bir yer
olabilmektedir. Fakat sound art i¢cn boyle sinirlayici bir mekan algis1 yoktur. Bunun
en basat 6rneklerinden birisi Hirvatistan’in Zadar kiyilarinda insa edilen Deniz Orgu
(Morske Orgulje) gosterilebilir. “2005 yilinda Nikola Basi¢ tarafindan tasarlanan bu
org, deniz dalgalarinin kiyidaki basamaklara c¢arpmasi sonucu olusan basing
etkileriyle sesler iretmektedir. Bu org belirli akor dizilimlerinde olan notalar
calmasina ragmen ortaya ¢ikan sonu¢ miizikal olmanin 6tesindedir. Denizin siirekli
hareketi sicaklik, riizgar ve basing gibi fiziki sartlara gore degisiklik gostermektedir,
bu kesintisiz hareket deniz orgu tarafindan miizikal diziler olarak siirekli modiile
ederek calinmaktadir.” Bu baglamda sound art’in mekan kavramiyla siirekli olarak
bir iliskisi bulunmaktadir (Esen, 2016). Otesi sound art icin mekan drnegin espas ve
cevre iliskisi icinde eser i¢in tanimlayici bir olgu olarak mekéan ile bir biitiinliik

iliskisi kurar, yani mekan eserin biitiinleyi bir unsurudur.

.-k)\‘ " o

Sekil 44 : Nikola Basi¢ - The Sea Organ / Zadar, 2005

Basi¢, Nikola. The Sea Organ. https://croatia.hr/en-GB/Destinations/Town/Zadar/Dalmatia-
%E2%80%93-Zadar-Sea-Organ-and-Greeting-to-the-Sun?Y2IcOTA4LGRzXDYzLHBcMjQ%3D
[11.11.2019]

Zaman ve mekansallik baglaminda baska bir 6rnek ise; bir sound sculpture 6rnegi
olarak Ingiltere’deki “The Singing Ringing Tree” adli galismadir. Anna Liu ve Mike
Tonkin tarafindan insa edilen heykel, Lancashire'de bir tepededir. The Royal Institute

of British Architects tarafindan 2007°de mimari miikemmellik 6diiliinii almistir. 10
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metrelik heykel, her yone dondiiriilen galvaniz ¢elik borulardan yapilmistir. Riizgar
bu borulardan gectiginde, yap1 birka¢ oktavi kapsayan yumusak ve tok bir ses ¢ikarir.
Ziyaretgiler, miizigin ayn1 anda bunaltict ve uyumlu lirik seslerle karsilagmaktadir.
Bu da caligmanin kavramsal nitelik katmaktadir. Zaman ve mekan baglaminda
dogaya kosut olarak belli bir zamana ya da mekan ile sinirh degildir (Karagali,
2018).

Sound art’in Ozellikle ¢evre ile iliskisi {izerine odaklanan bir alt alam1 olan
soundscape, cevresel konular tizerine odaklanirken ozellikle giiriilti kavramina

odaklanmuis, ¢evresel bir mekéan iizerinde ¢alismalar sunmustur.

Sekil 45 : Nikola Basi¢ — Deniz Orgu- Tiip Boru Tandem, Eskiz

Basi¢, Nikola. http://www.croatia.org/crown/articles/9359/1/nikola-baiae-author-of-the-zadar-sea-
organ.html [16.11.2019]

Soundscape kamsaminda Ozellikle giiriiltii {izerine olan tartismalar bizi sesin
mekansallig1 tizerine yonlendirmektedir. Son donemde, sesin farkli mekanlarda nasil
duyuldugu, 6nemli bir mevzu olmustur ve “The Listener and Acoustic Space”,
Murray Schafer’in ‘soundscape’i (akustik mekani/ses diizeni), ‘herhangi bir akustik
calisma alani’ olarak tanimlamasiyla baglamistir. Bu alanlar, miizikal

kompozisyonlar, radyo programlar1 ve akustik ¢evreleri icermektedir. Schafer,
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akustik mekanin, insan hayatinin her kosesindeki seslerin gelisi giizel ve yayilimci
bir dagilim ile durmaksizin dolu oldugunu savunmaktadir. Birgok sound art sanatgisi
(Francisco Lopez, Aki Onda, Chris Watson, Hildegard Westerkamp vb.), biiyiik
Olciide farklilik gosteren akustik mekanlarda, hem ‘dogal’ hem ‘kentsel’ ¢evre
seslerinin pesine diismiislerdir. Schafer’in goriislerini bir baslangi¢ noktasi olarak
alan Emily Ann Thompson, modernist akustik ve ses dinletisinin ustalig1 {izerine
tartismistir. Sesin karakteri ve akustik 6zellikleri, besteci Alvin Lucier tarafindan da
konu edilmistir. Lucier, ses goriingiileriyle calisan sanatcilar {izerinde biiyiik bir
etkiye sahiptir ve Bati miiziginde iizerinde 6zellikle durulan ton, armoni ve melodi
gibi konular yerine, sesin bosluk i¢indeki akisina dikkat ¢ekerek, konuya bu taraftan

yaklagmistir (Kelly, 2011).

Sekil 46 : A. Liu & M. Tonkin, The Singing Ringing Tree, Ingiltere- 2007

Vision Times. http://www.visiontimes.com/2019/09/02/sound-sculptures-listening-to-the-singing-
ringing-tree-in-england.html [17.11.2019]

R. Murray Schafer Soundscape ile ilgili olarak Diinya’nin bir¢ok yerinde, ses
caligmalarinin  bagimsiz birgok bolgesinde Onemli bir arastirma ylriitiilmeye
baslandi: akustik, psiko-akustik, otoloji (kulak iizerine biomedikal c¢alismalar),

uluslararas1 giiriiltii azaltma uygulamalar1 ve prosediirleri, iletisim ve ses kayit
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mithendisligi (elektro-akustik ve elektronik miizik), isitsel model algis1 ve dilin ve
miizigin yapisal analizleri. Bu arastirmalar birbiriyle baglantili; her biri diinya

akustiginin 6zellikleri ile ilgilenmektedir (Ouzounian, 2008).

Alvin Lucier 1979°de ki “Dikkatli Dinlemek Sesleri Meydana Getirmekten Daha
Onemlidir’ adli yazisinda, birka¢ yiizyildir Bati miizigi beste ve icra iizerine
kurulmus olduguna bestecilerin dikkatin biiyiik bir kisminin ses kavrami ve Sesin
olusturulmasi iizerine odaklanmis, ¢ok az bir kismi sound yayilimina firsat verdigine
isaret etmektedir. Yazili notalarin ii¢ boyutlu bir olgunun iki boyutlu sembolleri
oldugunu belirten Lucier, her ne kadar notasyon sisteminin karmagsik ya da derinlik
yanilgis1 gergek de olsa yazili mizigin diiz bir zemine sikistirildigindan
bahsetmektedir. So6zlii geleneklerden miiziklerin bile icra aligkanliklarinda,
enstruman topolojilerinde koklenmekte, ya da metinlere, anlatilara veya sosyal
hiyerarsilere dayanmaktadir. Lucier sunu ekler: “Dil ile o kadar ilgilenmisiz ki sesin

mekanda nasil aktigini ve mekani nasil kapladigini unutmusuz” (Lucier, 1979).

Seslerin belli uzamsal oOzelliklere sahip oldugunu dile getiren Lucier kisa dalga
boyuna sahip olan yiiksek frekanslarin yonelimli frekanslar olduklarini, uzun dalga
boyuna sahip olan diisiik frekanslarin ise yayilma egilimi gosterdiklerini belirtir. Ses
dalgalarinin kaynaklarindan, kabaca, esmerkezli kiireler bi¢iminde yayildiklarini bazi
kosullar altinda dalga diiglimlerinin ve karmnlarinin bir kemanin titresen bir telinde
oldugu kadar net bir sekilde goriilebildigini sdylemektedir. Dahasi, her ortam,
kendine has olan emilim, yansitma, soniimlendirme ve diger yapisal ozellikler ile
sesleri monipiile etme, konumlandirma egilimine sahiptir. Lucier’in 6zellikle dikkat
cekmek istedigi nokta geleneksel ses miihendisliklerinin bu olgulari ayn1 ortamdaki
herkese aynmi sonucu iletmek ugruna reddetmis olmasidir ve de bu olgular
kullanilacak ve keyif alinacak dogal olusumlar olarak kabul edildiklerinde tamamen
yeni miizikal kompozisyon i¢in alan agmaktadirlar. Gegmis son birka¢ yilda sesin
dogal 6zelliklerini arastiran ve mimari alanlarin akustik niteliklerini hedef alan bir

dizi ¢alismanin géz oniinde bulundurulmasini da eklemektedirler (Lucier, 1979)

Bernhard Leitner ise “Acoustic Space” adli yazisinda mekéan ve ses iliskisine benzer
bir bakis acisiyla farkli bir konuya odaklanmaktadir ve sunlar1 dile getirir: “(...)
Modern insa teknolojisi ve ekonomisi insanlarin iyi, “canli” akustik 6zelliklere sahip
odalara ihtiyac1 oldugunu neredeyse tamamen gozardi etmistir. Burada ses yalitimi

ve benzeri teknik araglarla ilgili konusmuyorum. Toplumumuz igin tipik olan su
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¢Oziimlere bakiniz: insanlar betondan yapilmis odalara gomiiliirler ve ayn1 zamanda
gayet gelismis stereo ve kuadrofonik hi-fi (orijinale yakin ses kalitesine sahip ses
sistemi) teknolojileri bu ortamlarda bazi sesler hayat bulsun diye gelistiriyoruz.
Modern mimari kuraminda ses, uzay ve beden iliskisine dair ya ¢ok az sey buluyoruz
ya da higbir sey bulamiyoruz. Hepimizin bildigi gibi asil kaygi mimari ve sehir
planlamay1 sosyal ¢atisma ve problemleri ¢c6zmek i¢in kullanmak olmustur. Fakat bu
caba bile temelde Aydinlanmanin insan bedeni olarak degerlendirdigi giicli

diismanlikla bigimlenmistir. (...)” (Leitner, 1985).

Leitner’in Outlines of Persons and Things’inde (1975), ses dalgalari, dogrudan kulak
ile algilanabilecek siliietler olusturarak, opak objeler etrafinda kirinimlayici oriintiiler
olusturmak icin ya da gorselleri kaydiran, genisleten ve biiyiiten hoparldrler
olusturmak i¢in kullanilmistir. Eger nesne ya da dinleyici hareket ederse kiigiik faz
degisimleri neticelenen alanda algilanabilir farklar olusturur. Eger sesler birbirine
yakin akortlanmis iki ya da daha ¢ok frekans igerirse, ritmik Oriintiilerde gecici

hizlanmalar ve yavaslamalar meydana gelir (Kelly, 2011).

Bruce Nauman ise daha ilging bir 6nerme verir: “Diinyaya dogru bir mil kadar kazin,
zemine yarim metre kala bir mikrofon birakin. Cok biiyiik ve bos bir odaya amfi ve
hoparlor kurun ve oyuktan gelebilecek herhangi bir sesi duyabilir sesi diizeyine
ayarlaym” (Nauman, 1969).

Brandon LaBelle ise Maryanne Amacher’in bir c¢aligmasini ele alir. Labelle
Maryanne Amacher’in ¢aligsmasiin dikkati duragan dalgalardan ve havada yayilan
sesin akustiginden yapisal titresimin akustigine c¢ektigini sOyler ve Amacher’in son
30 yildir sound intallation ile galistigini ve onun projelerinin canli seslerin bir noktan
bagka bir noktaya tasiyan telefon hatlarin1 kullanarak yaptigi ilk ¢aligmalardan,
daginik bir ¢cevre boyunca sahnelenen miizik performanlarina, ses fenomenine ilgisi
ve yiiksek dinleme deneyiminin aktivasyonuna kadar, Neuhaus’un stratejilerini
yansitmaktadir. Teknoloji ve ses amplifikasyonunun genisletilmis sistemleriyle
calismasi, onun odagim1 mimari ve cografi lokasyon hakkindaki derin kaygilarina
yonelmistir. 1967°de baslayip 1980°de biten onun City Links serileri, olduk¢a dikkat
cekicidir. Bu caligmalar verilen bir noktaya mikrofon yerlestirmek ve “farkh
mekanlarin eszamanhiligini” yaratmak i¢in bu sesleri baska bir noktaya, daha uzak
bir lokasyona dogru beslemekten olusmaktadir. Amcher, bu c¢alismalar i¢in su

aciklamay1 yapar: “Diizenli miizikte, uzamsal yonleri 6grenmek i¢in herhangi bir
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modeliniz yoktur, ¢iinkii genellikle performansgilar sahnededir ya da miizik
kayittadir ve uzaktaki seyleri gercekten duymazsimiz ya da yakinda olan seyleri
duymazsiniz hatta hi¢bir sey duymazsiniz ve yok olan ya da ortaya ¢ikan seyleri,

burdan olusan biitiin bu tiir sekilleri duymazsiniz” (LaBelle, 2006).

Bu ve buna benzer bir¢cok dnermeye dahip olan sound art alan1 gelisen teknoloji ile
birlikete her gecen daha fazla kendini ifade etme olanagini giincellemekte ve cagimiz
dijital sanat1 igerisinde daha fazla disiplinler arasi iliskiler kurarak ilerlemektedir.
20.ylizyildaki bu dnermeler bir yana ¢agin yeni medya olanaklar1 sound art’in daha

dijital bir ortama evrilmesine yol agmustir.

Sound art’in ylizyillar icerisindeki Onemli olaylardan beslenerek evrildigi bir
kronolojik bakis yapmak istersek, baslangicinin sound art’in elemanlarini {ireten yeni
enstriiman ve araglar1 ve geleneksel tiyatro bigimlerine bagli olarak iki grupta
inceleyebiliriz ve bunlar, binlerce oyun ve operanin ses efektleri, formel miizigin
yeniden iiretimine bagli olarak ornek gosterilebilmektedir. Enstriimanlar iizerinden
inceleyecek olursak sunlar 6rnek olarak gosterilebilir: Jean-Baptiste de la Borde’nin
Clavecin Electrique’si (1979); bu miizikte, kiigiik zilleri harekete gecirmek igin
elektrik kullanilmistir ve Benjamin Franklin’in Glass Armonicas: (1874) diye
isimlendirilen ve semavi seslerle dinleyicisini biiyiileyen, akortlu su bardaklarindan
olusan aleti (Franklin ayrica kendi merdivenlerine, simsek c¢aktiginda, evinin
iistiindeki bir cubugun harekete ge¢mesiyle eve mavi bir elektrik dalgasi yayilmasini
saglayan ve ses cikaran kiiciik ziller takmistir. Bu sirada Elisha Gray tlimiiyle
elektronik olan ilk miizik enstriimanint Musical Telegraph’ icat etmisti ve iki yil
sonra Thomas Edison, bir aliiminyum folyo pargasi iizerine ilk kez basariyla ses

kaydetmeyi basarmistir (Tyranny, 2003).

Ilk elektronik enstriimanlar, yeni ses arayiglari aslinda her zaman sound
sculpture’larin  temelini olusturmustur. 1900°den 1930’a kadar, yeni elektronik
enstriimanlar ortaya ¢ikmaya devam etmistir. Thaddeus Cahill’in Telharmonium u,
1896°da patentini alan biiylik bir elektronik org, 1906°da, 12 demiryolundan daha
fazla yiikk vagonuna yerlestirilerek iilkeyi dolasmaya baslamistir. 200 ton agirlhig
bulunan ve bu enstriimami farkli klavyelerde iki ayr1 sanatg1 ancak kontrol
edebilmektedir. Rusya’da, 1920 dolaylarinda, Leon Theremin, kendi ismini verdigi
biiyiilii bir elektronik enstriiman icat etmistir. Bir elin hareket halinde perdeyi, diger

elin ise sesi kontrol ettigi bu alet, enstriimana hi¢c dokunmadan c¢alinan bir
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enstriimandir. Bu alet, elin iki ayr1 antene yaklasmasini hisseder ve bunu takip eder.
Edgard Varése, Joseph Schillinger, caz thereministi Youseff Yancy, Andrei
Pashchenko, ve sonrasinda Bernard Herrmann’in The Day The Earth Stood Still igin
yazdig1 ve Miklos Rosza’nin Hitchcock™un Spellbound’u i¢in yazdigi miiziklerinin
de icinde bulundugu, bazi filmlerin miiziklerinde siklikla kullanilmistir. Theremin
ayrica Henry Cowell’in kompleks poliritimler yapan aleti Rhythmicon’unun
yapilmasina da onciiliik etti. Daha kompleks ses dalgalar1 bile iiretebilen monofonik
(tek-sesli) elektronik klavye Trautonium (1928-1930), Berlin’de Dr. Friedrich
Trautwein tarafindan yapilmistir. Besteci Oskar Sala bu enstriimanin bagsta gelen
icracist oldu ve sonrasinda kendi mikrotonal enstriiman1i Mixturtrautonium’unu

yapmislardir (Crab, 2018).

Maurice Martenot’un enstrimani Ondes Martenot, 1928’de Paris’te piyasaya
stirilmistir ve Edgard Varese’nin Equatorial’inda, Dimitri Levidis’in Symphonic
Poem for Solo Ondes Musicales and Orchestra (1928)’sinda ve daha bir¢ok konser
ve film miiziginde kullanmistir. 20 ve 30’lar Avrupasi’nin diger tekno-egzotik isme
sahip icatlari, Jorg Mager’in Spharaphon (1924)’u (geyrek tonlar1 galabilen bu
enstriiman, Wagner’in Parsifal’inin Beyrut yapiminda kullanildi), Bruno Helberger
ve Peter Lertes tarafindan icat edilen Hellertion (1930), Mellertion, Dynaphone,
Emicon, Melodium, Oscillon, Croix sonore, Magnetton, Photophone, Electrone ve
Partiturophon’dur. 20’lerin sonlarinda, mucit Laurens Hammond, Cahill’in
Telharmonium’unun  additive-synthesis(eklemeli-sentezleyici)  ton  garklarini
modifiye ederek meshur Hammond orgunu yapti. A modeli 1935’te, endiistri
standardindaki goérkemli B-3 modeli ise 1936’da piyasaya siiriildii. Bu popiiler
enstriiman akabinde birgok radyo ve TV yayminda ve reklamlarda, caz, ritm ve
blues, rock, avangart miizik igeriklerinde goriilmiistiir. Piyano, gitar ve diger
enstriimanlar i¢in elektrikli bir amplifikasyon olarak tanitilmaktadir ve besteciler
islerinde gittikce daha gelismis kayit ve amplifikasyon araglart kullanmislardir.
Ottorino Respighi, gorkemli orkestra miizigi Pines of Rome’unda (1924) biilbiil
sesini, Arnold Schonberg, opera eseri Moses und Aron’unda (1930-31) hoparlor
amplifikasyonunu, ve John Cage, Imaginary Landscape No. 1’inde (1939), simbal ve
piyano tellerinin sesleriyle birlesmis gesitli hizlardaki audio-test sinyali kayitlarini
kullanmistir (Crab, 2018).
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Radyonun sound art ¢ergevesinde ¢ok onemli bir yeri vardir. 1920’lerin sonu ve
1930’larda, radyo tiyatrolari, komedileri, kovboy filmleri ve bilimkurgu programlari,
ses illiizyonlar1 (audio illusions) ya da ses efektleri i¢in yaratici ¢oziimler liretmeye
baslamiglardir. Daha 6nce bahsi gegen evrimsel siireci takiben, eglence sektoriinde
kullanilan yapay efektler, sanat eserlerinde de yer edinmeye baslamis, buna giizel bir
ornek, Kenneth Patchen tarafindan yaziya dokiilen, Chicago merkezli WBBM’den
¢ikan CBS “Columbia Workshop” tarafindan yayimlanan, John Cage’in The City
Wears A Slouch Hat (1942) isimli radyo oyunudur. Siirreal ve ¢ogunlukla dokunakl
bir yerden niikteli, bir aylagin basi bosluguyla dolanan vokal metni, teneke kutular,
susturulmus ¢anlar, aga¢ bloklari, alarm zilleri, 6kiiz zilleri, tapinak g¢anlari, efekt
cani (dingin bir armonik etki uyandiran, su dolu bir kabin i¢inden su yiiziine yavasca
cikan bir ¢an sesi), tam tam, bas davul, bongo, ¢elik bobin, camasir tahtasi
(washboard), mandal, kabuk tingirtisi, otomobil kornasi, sis diidiigii, metronom, ¢elik
borular, miizik standlari, vibrator, gok giriiltiisii yapragi, cesitli frekanslarda
osilatorler, ve kayda alinmis bebek aglamasi sesleri, okyanus araglari, ucak ve
yagmur seslerini igeren bir “ses orkestrasi” ile hazir bir halde bulunmaktadir

(Tyranny, 2003).

1950’lerdeki Amerikan kaset miizigi ile ugrasan besteciler, New York merkezli
Project of Music for Magnetic Tape (1951-1953), kirk iki fonograf kaydindan ses
orneklemek igin raslamtisal teknigin kullanildigi John Cage’in Imaginary Landscape

N0.5’1 (1951-1952) benzeri ¢aligmalar ortaya ¢ikarmistir.

1954°te, John Cage ve Paul Williams, William Mix’te calisan Louis ve Bebe Barron,
elektronik miizik kullanilan ilk Hollywood filmi olan Forbidden Planet’in
miiziklerini yapmislardir. Ttimiiyle elektronik olan ilk film miizigi (1952) Anais
Nin’in filmi The Bells of Atlantis’tir. Raymond Scott, (enstriiman tasarimeisi, besteci,
radyocu) 1955 yilinda Farmingdale’de bir elektronik miizik stiidyosu kurmustur.
Clavivox, Circle Machine, Bass Line Generator, Rhythm Modulator, Karloff,
Bandito the Bongo Artist ve Electronium (1965) gibi otomatik miizik besteciligi i¢in
algoritmalar lireten elektronik cihazlar yapmistir. Bu enstriimanlarla, yiizlerce

televizyon ve radyo miizigi yapmistir (Ashley, 2005).

50’lerin sonuna dogru, bazi bagimsiz stiidyolar olustu, ornegin, besteci Robert
Ashley ve Gordon Mumma tarafindan kurulan, Ann Arbor- Michigan’daki
Cooperative Studio for Electronic Music (1956-1964). Ramon Sender, Terry Riley
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ve Pauline Oliveros tarafindan kurulan San Francisco Tape Music Center, 1961°de
San Francisco Miizik Konservatuari’nin ¢att1 katina kurulmus, sonrasinda
Oakland’daki Mills College’e tasinmistir. 1971°de, The Center for Contemporary
Music, halka agik ilk merkez olarak Mills’te kurulmus ve bu merkez, ¢esitli imkanlar
saglayan (kayit stiidyosu, synthesizer ekipmani vs. gibi) ve kar amaci giitmeyen
stiidyolara sahiptir. Bu kisisel ve synthesizer dncesi stiidyolar ekipmanlarini satin
alip ve kendi devrelerini kurmuslardir. Bu sade kayit isleme ve birlestirme yontemi
birgok kayitta kullanilmistir. Ornegin, 1961°de James Tenney’in meshur Elvis
Presley ezgisini isleyerek yaptigi Klasik Collage #1- Blue Suede’dur (Ashley, 2005).

Synthesizer’lar yeni ses Onermeleri lretebilmeleri ve yeni algoritmalarla yeni
olanaklar sunabilmeleri agisindan hemen elektronik miizik hemde sound art
acisindan oldukga 6nemli bir yere sahiptir. Simdiki anlamiyla popiiler miizik i¢in ilk
synthesizer, 1955’te ¢ikan ve Milton Babbitt’in Princeton’da kullandigi Olson-Belar
synthesizerlaridir. 1957°de, 740 vakum tiiplii koca bir oda biiyiikliigiinde olan RCA
Mark Il synthesizerinin merkeze odak noktasi oldugu, Columbia-Princeton
Electronic Music Center kurulmustur. 1960’larin basinda, Robert Moog NY,
Trumansberg’de, Donald Buchla San Fransisco California’da ve Paul Ketoff, Roma,
Italya’da, birbirlerinden bagimsiz olarak, genel kamu kullanimma agik ilk modiiler

analog synthesizerlar1 gelistirmislerdir (Crab, 2018).

Analog synthesizerlar sesin belli 6zelliklerini detaylica modiile etmek icin yeni
olanaklar saglayan ve varolan akustik enstriimanlar1 taklit ederek ya da geleneksel
enstriimanlarin Gtesinde, yepyeni sesler saglayan birbirinden ayr1 modiillerin bir
birlesimidir. Ornegin, artikiilasyonun, timin, ekolayzerlar, perdelerin, zil
modiilatorleri, beyaz giiriiltii {ireticileri ve fazlarin tam modiilasyonunu saglayan

modiillerden olusabilmektedir.

Canli elektronik miizik, raslamsal kompozisyon ve belirlenmemislik 1950’lerin
sonlarindaki onemli gelismelerden biridir ve bunun doniim noktast kuskusuz
oncedende bahsettigimiz gibi David Tudor ve John Cage’in “canli elektronik miizik”
denemesidir. Daha 6nce hi¢ duyulmamis seslerle; 6zellikle ev yapimi ses kutulari ile
miizige eklenen nesnelerin (mikrofonlar, kontakt mikrofonlar, fonograf kartuslar1 ve
diger doniistiiriiciiler ile yapilan) amplifikasyonlariyla (Cage’in Cartridge Music’i,
1960) ve 1964°te yari-raslamsal bir kompozisyon olarak gerceklestirdigi Cage’in Los
Angeles Fiegen/Palmer Galerisi i¢in yaptig1 Variations 1V’iidiir (Tyranny, 2003).
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Yeni etkilesim 6zgiirliigii taniyan zaman/mekan acikligi, cok-ortamli sergileme ve
miizik tiyatrosunun (miizikal ilkelerle yonlendirilen ¢ok-ortamli tiyatro) ortaya ¢ikma
bigimlerini etkiledigi gibi, “olay” ve “olusum”larin (The ONCE Group, Fluxus, Allan
Kaprow, Carolee Schneeman ve digerleri) ortaya ¢ikisini da etkilemisdir. Dikkate
deger gorsel-isitsel “biitlin™ tiyatro gosterimi; 1960’larin baslarinda San Francisco’da
olusan ve takiben Michigan Ann Arbor’a taginan Silton Cohen’in Space Theater 1dir.
Biiytlik bir jeodezik g¢ergeveler dizisi, hareketli prizma ve aynalarin zekice dizilmis
bir hali olan, film ve slayt projektdrlerinin soyutlastirildigi ve giinliik goriintiilere
doniistiiriildiigli ve 1518 biitlin yonlere yayildig1 yiizeylerdir. Bir performansin
gelismesi, genel bir renk dizi ¢izelgesi ve icracilarin birbirine olan hareketleri
tarafindan kontrol edilmetedir. Cok-kanalli miizik, besteci Gordon Mumma ve
Robert Ashley’in elektronik kutular (Mumma’nin orijinal sibersonik devrelerinin de
icinde bulundugu fazlaca arag), modifiye edilmis piyano sesleri, kayit-Oncesi ses
efektleri, Fransiz kornosu ve genisletilmis akustik kutular kullanarak yaptiklar
dogaclamalar1 icermektedir. Gizem, kendiligindenlik, mizah ve humanizm igeren bir
atmosfer ile oda dolup tagsmaktadir. Baska bir etkinlik, 1964 Venedik Bienali i¢in
yapilan bir performans; 1966 nin sonbaharinda, “E.A.T” (Experiments in Art and
Technology), New York’un Askeri 69. Alay alaninda yapilan “Nine Evenings:
Theater and Engineering ”in sunulusu ile sanatcilar ve miihendisler arasinda olusacak
yeni bir birligin ayak seslerini duyurmustur. Stadyuma benzer dev alanlarda
sahnelenen ¢aligmalardan, Alex Hay’in biiylik bir ekrana yansittig1 fotografinin
goriintiilendigi ve bunun yaninda bedeninden ¢ikan seslerin biiyiitildigi bir
calismasi, Grass Field; Lucinda Child’in yerel bir istasyon olan WQXR’den gelen
radyo dalgalar tarafindan kontrol edilen 1s1klarin oldugu ¢aligmasi, David Tutor’un
programlanmis ses devrelerinden yaptigi Vehicle adli ¢aligsmasi hareketli hoparlorler,
gorsel ve 1siklardan olusan bir ¢alismasi Bandoneon bunlardan bazilaridir. E.A. T’nin
ana kurucularindan olan miihendis Billy Kliiver, ayrica Jean Tinguely’nin Homage to
New York diye adlandirilan efsanevi kendini imha eden makinasi ya da Robert
Rauschenberg’in “Oracle” isimli uzaktan kontrol edilen bes radyodan olusan ses
heykelini ya da Andy Warhol’un hareketli giimiis “Mylar’” balonlarin1 yapmak i¢in
sanatcilar ile birlikte calismistir. Bir diger E.A.T miihendisi Per Biorn, katilimcinin
sesine kompleks 1siklar ve seslerle karsilik veren interaktif isi “Minuphone’u
yapmak i¢in Arjantinli sanatgr Marta Minujin ile calisti. Farkli farkli miihendis,

besteci ve sanat¢idan olusan “E.A.T” performanslar1 ve gruplari “John Dinwiddie,
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Stanley Lunetta, William Maraldo, Alden Jenks, Martin Bartlett, Warner Jepson,
John Viera, Patrick Gleeson, Bernard Krause, Dr. Frank Oppenheimer, Jerry Abrams
ve digerleri” kisa bir siire sonra New York’tan San Francisco’ya, oradan da

Japonya’daki Expo 70’in Pepsi-Cola eglencelerine sigramistir (Tyranny, 2003).

1960’lardaki diger festivaller ve miizik olusumlart ve New York’taki Fluxus
konserlerini, “Antioch Super-Valu” serisini, New York “Theater Rally”yi,
Detroit’teki “Red Gallery” serisini, San Francisco’nun “Performer’s Choiceunu,
Seattle’daki “New Directions in Music”i, Mass. Waltham’daki “Rose Museum”
serisini, New York’taki “Electric Circus”u, Texas San Antonio’daki “McNay Sanat
Enstitiisii’ndeki bahar konserlerini, Buffalo Cagdas Miizik Festivalini ve daha

birgogunu icermektedir (Ashley, 2005).

Bu donem ki enstallasyon galigmalar1 boylu boyunca yliriinen performanslar ve gevre
acisindan siirece bakildiginda festival ve konserlerden ayr1 olarak, yeni multi-medya
pargalari, enstallasyon big¢imine evrilmeye baslamistir; seyircilerin kimi zaman
yuriidiigli ve dinleyicilerin ses sanatini yeni sekillerde deneyimledigi ¢alismalardir.
Ornegin:

e David Tudor’un “Sliding Pitches in the Rainforest in the Field: Rainforest”,
“Version IV, “Electro-Acoustic Environment (1968-7982) ” isimli eseri dnce
New Hampshire, Chocorua’da kurulmustur. Biiylik bir ahirda, ¢ok fazla sira
dis1 titresen nesne (ziller, ellerle kulaklar kapatilirken dislerin arasinda tutulan
¢inlayan kirisler, ¢ift metal donistiiriictiler(transducers), dairesel sapka-vari
kafeslere ilistirilmis parabolik yansiticilar vb.) tavandan sarkitilmis, seyirci,
kulak hizasindaki nesnelerle etkilesime girerek ve ¢ikan yumusak sesleri
(mesela isimlendirilemeyen yaratiklarin seslenmesi gibi).

e Max Neuhaus’un “Listen” isimli calismast (1966), konser salonu igin
olmayan ses odakli islerden biridir. Seyirci i¢in egitim gezisi niteligindedir,
seyirci otobiise oturtulur, avug iclerinde tek kelime yazilidir: “dinle” ve sonra
Consolidated Edison Power Station, Hudson Tubes (metro/alt gegit) ve New
Jersey Power ve Light Power Plant gibi varolan ses c¢evrelerine gotiiriiliirler.
“Drive-In Music” (1967)’de, insanlar kendi arabalarini, belirlenmis bir harita
boyunca kullanirlar ve direk ve agaclara monte edilmis diisiik giiclii radyo
verici serisinin arasindan gegerler. Araba radyolarindan yolcular, havaya

duyarli osilatorlerden gelen seslerin kombinasyonlarini dinlerler.
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Leif Brush, 1968’de, kendi “Terrain” enstrimanlarin1 kullandigi ses
yerlestirmeleri yapmaya baslamistir. Bunlar, dogal flora ve faunanin
hareketlerini sese doniistiiren ve genisleten akustik ve mekanik cihazlardir:
yaprak hareketleri, riizgar, kar, yagmur, ¢imen, kozalaklar, lastik kaplanmig
kayalarin hareketi, kendi “Signal Disc”inin epoksi kaplanmis magnezyum
ylizeyi.

George Brecht’in efsanevi “Motor Vehicle Sundown ™t (1960), acik havada
herhangi sayida bir motorlu ara¢ icin diizenlenen bir sdzel yonerge isidir. Her
bir ara¢ icin, 22 sozel ve gorsel etkinlik ve 22 durak, karistirilmis yonerge
kagitlarina rastgele yazilmistir. “Durak” disinda, etkinlikler sunlari igerir:
farlar agik ve kapali, park 15181 acik ve kapali, korna sesleri, alarm sesi, zil
sesi, motoru hizlandir, radyo agik ve kapali, pencereye parmak ekleminle vur,
kapiy1 a¢ ya da kapat (hizli, orta hizda, yavasca), motor kaputunu a¢ ya da
kapat, 6zel ekipmanlar1 ayarla (donen stantllar, basamaklar, yangin hortumu
ve kamyonlarda olan pompalar, su destegi), 6zel 1giklar1 ayarlari.

Ralph Lundsten ve Leo Nilson’in “Fagel Bla’’s1 (Mavi Kus, 1969), 1969°da,
vakiflar tarafindan yurt genelindeki konserlere eklenen ve, Ostersund’dakii
“EXpo-Norr” festivalinin agilis miizigi olarak kullanilan bu miizik, sehir
iistiinde siiziilen devasa balonlardan yayin yapan bir iki-kanalli elektronik
miizik yaymi idir. Garip olan sey, ses dinleyiciye gecerken yok olmuyordu,
Oyle ki balonlarin yiiksekligi de bir sey degistirmemistir.

“Blue” Gene Tyranny’nin yontemsel partisyonu “How to Discover Music in
the Sounds of Your Daily Life”1 (1967), herhangi bir sayida insanin, mantik
yerine albeni iizerine kurulu bazi stratetejileri izleyerek, dolasip durmasi ve
sesleri kendi giinliik anlik g¢evrelerinde kaydetmesi (ya da gergek-zamana
tagimasi) ile gergeklesir. Bu sesler, ayn1 ¢evrede tekrarli bir sekilde ¢alinan ve
elektro-akustik miiziklerin bestesinde kullanilan ritmik, melodik ve armonik
dontistimleri elektronik olarak tetiklemektedir. Bu izlek, “i¢sel” duygulanim
ve diislinceleri, “digsal” durumlara bagli olaylarla karsilastirarak anlik bir
gerceklik kontrol mekanizmasinin yani sira, insanin giinliikk hayatinda siiriip
giden bagka bir yasam varmis hissini (6rnegin, bilingalt1) “goélgelendiren”

elektronikler ile ¢evresel sesin birlesimini saglar (Tyranny, 2003).
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Daha sonraki gevresel isler, daha baska gercek ve sanal ortama icracilari ve

dinleyicileri de tasidi:

e David Dunn’un “Skydrift”i (1977), acik havada hareket halinde olan bir
“elektro-akustik ensemble” ic¢in bestelenmistir. Kayith bir performansta, 10
vokal, 16 calgict ve ayn1 zamanda performansin gergeklestigi yer de olan
giineybatidaki bir ¢6lden toplanan materyallerden iiretilen 4 kanalli bir
elektronik ses igerir. Bu calgicilar, caldikca cevresel ses iireten bir ortam
icinde, merkezi bir daireden gittikce disar1 agilarak miizik yapmaktadirlar ve
bu daire bagladiklar1 hale gore gittikge biiyiiyiiyerek bastaki halinden yarim
mil kadar daha genislemis olur.

e Stuart Dempster’in CD’sindeki parcalar, “Underground Overlays from the
Cistern Chapel”, Seattle’in kuzeybatisina 70 mil uzakliktaki Fort
Worden’deki 186-adim c¢apindaki sarnigtaki ses hareketlerini ve rezonansi
kesfe ¢ikar. Dempster, kongi, didjeridu ve trombon calarken, ensembleda 9
baska tramboncu, 2 tane kong¢ icracist bir tane de Tibet simbali galan
enstriimanct vardir. Sarnicin i¢indeki yanki biyiikligi oyle fazlaydi ki
(yaklasik olarak 45 saniye), besteci, “her zaman bulundugun ve her zaman
bulunacagin yer iste tam da burast” hissine kapiltir.

e Annea Lockwood’un gorkemli sanal ¢evre kayit miizigi “World Rhythms”
(1975/1997) dogal seslerin dizilimi ve belli bir zaman araligindaki ¢ok biiyiik
ritmlerle ya da insan algisinun disinda kalan efektlerle bestelenmistir.
Kullanilan sesler, Hawaii’deki volkanik piiskiirmelerin seslerini, bir jeoloji
laboratuvarindaki depremlerin seslerini, Vela supernovasindaki bir yildizin
radyo dalgalarini, Yellowstone Ulusal Parki’nda kaydedilen gayzer ve ¢camur
havuzlarinin kayitlarini, ¢esitli derelerin, Mississippi Nehri yakinindaki aga¢
kurbagalariin seslerini, Ingiltere’deki bir kamp atesi etrafindaki coskulu
seslerin kayitlarini, Montana Flathead Golii'ndeki dalgalari, nefes alma
seslerini ve kas ve sinir hareketlerini gosteren bir zilin seslerini igermektedir.
Biitiin sesleri neredeyse ayni biiyiikliikte tutarak, ornegin kamp atesi
etrafindaki seslerin, yildizin sesiyle ayni seviyede tutarak, inanilmaz bir

iliizyon yaratmaktadir (Tyranny, 2003).

“Pattern” ve “Drone” muzik, genisletilmis siire¢ miizigiraslamsal ve “serial”

bestelemenin Otesinde “free jazz”’in gelismesi, sanat miizigi ve rock tlirlerinin
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birlesimi ve popiiler kiiltiir tarafindan elektronik sesin hizla benimsenmesi ile
1960’lar bagka yeni bir miizik dogmustur; “minimal miizik”. Genel olarak, bu miizik
meditatif ve yumusatici, i¢inde dairesel hareket tasiyan zamansiz bir evrenin
yankilarin1 betimleyen, degisen ve genisleyen bir zaman hissi yaratan bir miiziktir.
Gamelan miiziginin seslerindeni Klasik Hint miizigindeki simgelerindeki
cizirtilardan, “Moondog” kanonlarindan, film miizigi bestecisi Bernard Herrmann’in
miiziklerinde bulunan kisa melodik jestlerin tekrarlanmasindan dolayli olarak
etkilenen bu hipnotik tarz, hala sanki hi¢bir yerden gelmiyormus gibi goriinen, yeni
donem miizigidir. Terry Riley ve Terry Jennings bu tiirlin kurucularindandir ve
tekrarli ve siire§en melodileri islerinde kullanmiglardir. Riley’in tarzi, sonraki
bestecileri de etkilenmistir; “Steve Reich, Philip Glass, John Adams, Robert Moran,
Gavin Bryars, Michael Nyman, Joseph Byrd, Lois V. Vierk, Michael Byron, David

Borden” ve digerleri gibi bu miizigin 6rneklerini vermiglerdir (Tyranny, 2003).

La Monte Young, sliregen ya da genisletilmis siire bi¢cimini, giinlerce ve haftalarca
ses perdesini yavas yavas ilerleten osilatorden olusan kendi drone odasi
yerlestirmelerinde kullanmistir.  Young’in s6zel yonergeli pargalari, Ornegin;
“Composition 1960 #10” “Draw a straight line and follow it” ve “will be extended
for a long time” Si ve Fa diyez notalardan olusan bestesi “Composition 1960 #7”,
yine siiregen islere ornektir. Young daha sonra, “The Well-Tuned Piano” ve “The
Second Dream of the High-Tension Line Stepdown Transformer” miiziklerinde drone
miizigin tekrarlayict oOzelligini kullanmistir. Alternatif akortlama bigimleri ile
makamsal (modal) tiirde dikkat c¢eken diger bestecilerden olan Ben Johnston
“Amazing Grace- String Quartet No. 4, 1973”in yan sira, Ivan Wyschnegradsky,
Alois Haba, Charles Ives ve Harry Partch de yeni akortlama ydntemlerini kendi
tiirlerinde kullanmislardir (Ashley, 2005).

Huzurlu, siiregen mod, Morton Feldman’in iglerini de Ozgiinlestirmistir.
“Durations ’tan (1960-61) son donemlerinde yazdigi 6 saatten fazla siiren yayl
kuartetlerine kadar. Sofistike dairesel bi¢imler, fazlaca dramatik olan operasi
“Neither” (1977) ve baska bir¢ok igaligmada goriilmektedir. Bu siiregen, sakince
yumusatan tarz, Phill Niblock’un “Five More String Quartets, Early Winter”, Mary
Jane Leach’in “Ariadne’s Lament”, Ellen Fullman’in “The Long String Instrument in

mucidi”, Alvin Lucier’in “Music on a Long Thin Wire” (1977), Eliane Radigue’nin
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“The Milarepa Songs” ve Pauline Oliveros’un “Deep Listening” 06rneklerden
bazilaridir (Ashley, 2005).

“New Narrative Opera”ya bakildiginda ise modal anahtarlardaki dairesel model tiird,
“yeni Oykiisel” opera diye adlandirilan miizigin sesi i¢in de Onemli bir yer
tutmaktadir. Dili etkileyen post-modern tavri ile fazlaca degistirilmis ritmik konusma
tarzi ve ¢ogu zaman komik, dokunakli ve kisisel deneyimler ile dolu olan, insancil ve
spiritiiel konularla ilgilenen bir tiirdiir. Robert Ashley tarafindan ortaya koyulan bu
yeni tir “That Morning Thing, Perfect Lives”, “Atlanta”, “Improvement, The
Immortality Songs, Dust, Celestial Encounters”, operaya bir siireligine kokten yon
veren ilk yonelimlerdir. Bu tlirden etkilenen ya da buna benzer isler yapan diger
sanatcilar, Kenneth Atchley “Edison’s Last Projection”, Marconi “The Last Seven
Words”, Ben Neill “I'TSOFOMO — In the Shadow of Forward Motion”, Mikel Rouse
“Failing Kansas, Dennis Cleveland”, Lars Gunnar Bodin “For Jon — Fragments of a
Time To Come”, 1977). “The Residents”, Gregory Whitehead’in “The radiophonic
Works” ve digerleridir. Genisletilmis vokal tekniklerini yeni miiziklerde kullanarak
katkida bulunan ses sanatgilari, Joan La Barbara, Shelley Hirsch, Meredith Monk,
Jackie Humbert, David Hykes, Raphael Mostel ve digerleridir (Ashley, 2005).

Bu baglamda yilizyili zincirleme olarak etkileyen tiim bu caligmalar sound art
calismas1 kapsaminda, bilingli olarak yapilmis 6nermeler, deneysel olarak yapilmis
caligsmalar ve ¢agdas miizigin giiclii psisik etkilerini incelemek, en az Erik Satie’nin

isleri kadar 6nemlidir.

Bilgisayarla yaratilmig ilk miizik, 1957°de Newman Guttman’in, Max Mathews
tarafindan Murray Hill/New Jersey’de “Bell Telephone Laboratorieste yaptigi
“Music I” programini kullanarak yazdigi 17 saniyelik kisa bir miiziktir. Diger
bilgisayar miizigi merkezleri kisa bir zaman igerisinde Stanford Universitesi’nde,
Columbia Universitesi’nde ve Paris’te IRCAM’da olusturulmustur. Besteci James
Tenney, Bell Labs’ta, olasiliksal (stokastik) siire¢ler olarak o6rneklendirilebilecek
yeni matematiksel formlar igeren programlar yazmis ve sira disi orijinallikte ve
giizellikte akustik ve elektronik isler liretmeye devam etmistir. John Chowning
bilgisayar sesi iliretmek i¢in frekans-modiilasyon yontemleri gelistirmistir. Mekanda
hareket ediyormus hissi veren dahiyane ses iliizyonlar1 bulmus ve sira disi ses
spektrumlar1 yaratmak i¢in “Altin Oran” gibi klasik oranlar1 da kullanmistir

(Colakoglu, 2018).
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70’lerden 90’lara kadar, c¢okca akustik enstriiman ortaya c¢ikmigtir: Michel
Moglia’nin “Fire Organ”1 (Orgue a feu), Richard Water’in “Waterphone”u, Wendy
Mae Chamber’in “Car Horn Organ”1, Gitar ve arp lizerine ¢esitli organik heykel
formlar1 boyunca uzanan c¢okca cesitlendirmeler yapilmistir; ayni sekilde, Jean-
Claude Chapuis, Annea Lockwood ve digerlerinin cam enstriimanlarinin  kiigiik
orkestralari, elektronik olarak gili¢lendirilmis dogal nesneler; mesela kaktiis
igneleri(Cage), tahta levhalar, yapraklar vs., akortlanmis ¢icek saksilarindan kiigiik
orkestralar, Barry Hall’in “Flowerpotophone”™n ve diger seramikler Ward
Hartenstein, Brian Ransom ve digerleri ve yine benzer sekilde, Arthur Frick, Tom
Nunn, Fred “Spaceman” Long ve digerlerinin acayip miizikal heykelleri bunlardan

bazilaridir.

Hem dijital lutiyeligin ve hem de dijital sound sculpture’larin gelisimine bir bakis
yapacak olursak, “piezo miizik” akimi bu alanlarin gelisiminde 6nemli bir rol
oynamaktadir. Nicolas Collins, “Handmade Electronic Music: The Art of Hardware
Hacking” adl1 kitabinda Davies’i “Piezo Miizigi” tiiriiniin ilk 6nciilerinden biri olarak
tanimlamaktadir (Mooney, 2015): “Cage’in Cartridge Music’in ardindan, bir¢ok
sound art sanatgisi, mekanik titresimi ve mikroskobik sesleri yiikseltmek igin uygun
maliyetli teknikler aradi. 1970'lerin ortasindan beri, bipleme cihazlarinda 'Piezo
Disk'in Proliferasyonu' herkes kullanmistir... Bu diskler, kendi kayitlarin1 yaptigimiz
ses alanimizin sasirtict bir sekilde farkli koselerine sokmus ve bir tiir olarak ortaya
cikmistir. Piezo Miizigi'nden Hugh Davis (1943-2004) (ingiltere) ve Richard Lerman
(ABD) ilk yenilik¢ilerden ikisidir. Davies, 1970’lerde piezo destekli enstriimanlar
icat etmeye baslamustir... (Collins, 2014).”

Piezo ilk olarak 1880 yilinda Pierre Curie ve Jacques Curie tarafindan ortaya
cikartilmigtir. Piezo-elektrik etkisi ters gevrilebilir bir etkidir. Yani piezo-elektrik
ozellikteki bir malzemeye kuvvet uygulandiginda elektrik {iretebilirken aym
maddeye elektrik uygulandiginda maddede mekanik olarak bir hareket olusur. Piezo
kristal ile ayn1 isi gorebilecek piezo seramik ise 1940’11 yillarda gelistirilmistir ve
kullanim1 yayginlagmistir. Piezonun elektronikte sik¢a kullanilmaya baslandiktan
sonra, sadece bu deneysel calgilarda degil ayni zamanda gitar ve basgitar gibi

standartlasmis calgilarda da sikca kullanilmistir ve halen kullanilmaktadir.

1970’ler, ek olarak, elektronik miizik ve dogal organik goriingiilerin -insan bedeni de

dahil- etkilesimine olan ilginin dogusuna sahitlik etmistir:
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Tom Zahuranec’in “Plant Music”i (1972) bitkinin yapraklarina ilistirilmis
elektronik doniistiiriicliler ve kontrol edilen bir synthesizer ile bitkinin
belirgin duygusal, hatta telepatik uyaranlarin1 goriiniir hale getiren “Backster
Effec 1 kullanilir hale getirdi.

Alvin Lucier’in, vurmali sesleri tetikleyen “Brain wave piece”da beyin
dalgalrinin kullanildig1 besteleri vardir. (Music for Solo Performer, 1965;
besteci David Rosenboom da 1972°de yazdigi “Brainwave Music ”inde
benzer bir olguyu kullandi), ayrica, bir yarasanin sesle yer bulma yetisine
benzer isleri “Vespers, 1969”, dogal ¢evrenin rezonansi Chambers, 1968; |
Am Sitting in a Room, 1969”, dansgilar1 harekete gegiren durgun dalgalarin
yaratimi “Still and Moving Lines of Silence in Families of Hyperbolas, 1973-
747, ambient seslerin kiitlesel kiimelemeleri “Gentle Fire, 1971”, bir gaz
alevinin sese cevabi “Tyndall Orchestrations, 1976 ve hem canli olusturulan
hem de videodan gelistirilen Chladni figiirleri “The Queen of the South,
1972 (Straebel, 2014).

Ses araciligiyla tiirler arasi iletisime iligkin ¢esitli girisimler; David Dunn’un
islerini de igermektedir, “Mimus Polyglottos for electronic sounds and
mockingbird”, Alvin Lucier’i “Bird and Person Dyning, 1975 vb.
Psiko-akustik iliizyonlarla ugrasan miizikler arasinda, dikkat c¢eken bir
performans “music rooms”; 70’lerden itibaren Maryanne Amacher tarafindan
yapilan ¢aligmalar 6rnegin. “Third Ear Music”inde, mesela, seyirciler ton ve
melodileri, kafalarinin merkezinden ¢ikiyor gibi duyumsadilar; bu, kulaklari
ve ndro-anatomileri araciligiyla ortaya ¢ikan motiflerin iriiniiydii. Robert
Ashley’in “lllusion models: hypothetical computer tasks”larindan birisi
(1970), bir odada gittikce geri ¢ekilen ton illizyonlar1 yaratmistir; sesin
kaynagini bulmak i¢in kars1 konulamaz bir istek olustugu icin, seyirciler de o

sesi takip etmek zorunda kalmislardir (Ashley, 2005).

1980’ler ve 90’larda, dogal diinyanin kesfi ¢esitli islerde kendini gdstermeye devam

etmistir:

David Tudor’un “Neural Synthesis”i (1989), beyindeki ndron hiicrelerinin
modeline benzeyen 10,240 programlanabilir ara baglantilarla 64 ¢izgisel
olmayan genigleticilerden insa edilmis el yapimi bir synthesizer ile

sahnelenmistir (Straebel, 2014).
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e Maggi Payne’nin “Solar Wave”i (1983), glines riizgari ile Satiirn ve
Veniis’lin sok dalgasi etkilesimlerini saptamak i¢in kullanilan bir plazma
dalgas1 aletinden alinan kaynak bandini icermektedir. Bu enstriimanda ki

bilgiler 16 sesli bir synthesizer1 harekete gecirmektedir (Tyranny, 2003).
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6. SOUND SCULPTURE SANATCILARI VE CALISMALARI

Bu boliimde heniiz daha ¢ok yeni olan sound art ve onun basat bir alt dali olan sound
sculpture alanin tanimlanmasindan bu yana bizatihi bu alanin basini ¢eken, temel
Oonermeler sunabilen ve hakkinda bilgiye ulasilabilinen ‘sound sculpture’
sanat¢ilarina ve topluluklarma oOncelik verilmistir. Ayrica bu tezin hazirlanma
sirasinda bile kendini sound art ve sound sculpture sanatgisi olarak tanimlayan daha
bircok yeni sanat¢i ortaya cikmis olmakla birlikte tezin baglama tarihi olan
21.09.2017 tarihi ile 21.10.2019 tarihi arasinda makale, tez, kitap, sergi, katalog ve
sanal ortamlar {izerinden wulasilabilir sound sculpture sanatgilart asagida

listelenmistir;

Aggelika Korovessi, Alexander Calder, Alvin Lucier, Audium, Baschet Brothers,
Bernie Krause, Bernhard Gal, Bill Fontana, Bruce Nauman, Christopher Janney,
Dennis Bathory-Kitsz, Derek Shiel, Echo City, Ellen Fullman, Francisco Lopez
Gustavo Bartolini, Hans Otte, Hans Jenny, Harry Bertoia, Henry Dagg, Hugh Davies,
Jean Tinguely, Liz Phillips, Louise Lawler, Lukas Kiihne, Manuel Rocha Iturbide,
Maryanne Amacher, Miguel Alvarez-Fernandez, Mira Calix, Paul Panhuysen, Peter
Vogel, Phil Kline, Pinuccio Sciola, Rolf Gehlhaar, Ros Bandt, Ryoji Ikeda, Stan
Shaff, Stephen Vitiello, Terry Fox, Timo Kahlen, Trimpin, Yuri Landman, Zimoun.
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6.1. Aggelika Korovessi

Sekil 47 : Aggelika Korovessi (1952)

Korovessi, Aggelika. Alchetron. https://alchetron.com/Aggelika-Korovessi [11.11.2019]

Yunan heykeltiras, konusmalarin ses dalgalarina dayanan c¢aligmasiyla bilinir.
Yunanistan’in Atina sehrinde yasamakta ve ¢alismalarima Atina’da devam

etmektedir.

Korovessi 1970-1975 yillar1 arasinda Atina Giizel Sanatlar Okulu’nda Dimitri
Kalamara da dahil bircok heykel tirag egitmeniyle caligmistir. 1985°ten itibaren
Iannis Xenakis’in ¢alismalarindan ilham alarak kelimelerin ses analizi ileilgilenmeye
baslamistir. Korovessi daha sonradan sound art adi altinda anilacak olan sound
sculpture’lar olusturarak teknoloji, miizik ve bilim kullanimini gosteren ¢aligmalar
yapmaya baslamistir. Korovessi, 2008’de Pekin’deki Uluslararasi Olimpiyat Ruhu
Heykel Yarismasi’nda Giimiis Olimpiyat Madalyas1 kazanmistir. Korovessi, 5
Temmuz — 1 Eylil 2013 tarihleri arasinda Yunanistan’da Atina Ulusal Arkeoloji
Miizesi’nde Retrospective: Time, Form, Concept adin1 verdigi sergisini agmigtir. Bu
sergi, miizenin kalic1 koleksiyonu arasina eser ekleyebilen ilkcagdas sanat sergisi
olmustur. Calismalar1 Yunanistan’da ve yurtdisinda yaygin olarak sergilenmis,

miizede, kamu ve 6zel koleksiyonlarda yeralmistir.
Kamusal Calismalari

= Communication', 1988, Intersection of Mesogeion Avenue and Katechaki
Avenue, Athens, Greece

= 'National Resistance Monument', 1997, Karakolithos, Viotia, Greee
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Heykel Calismalari:
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» “Jumper”2017

Sekil 48

Korovessi, Aggelika. Arts Works. https://en.wikipedia.org/wiki/Aggelika_Korovessi [10.12.2019]
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Sekil 49 : “(PEACE) B” 2003

Korovessi, Aggelika. Arts Works. https://en.wikipedia.org/wiki/Aggelika_Korovessi [10.12.2019]

Sekil 50 : “EGO 11, 2010 — Wood

Korovessi, Aggelika. Arts Works. https://en.wikipedia.org/wiki/Aggelika_Korovessi [10.12.2019]
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6.2. Alexander Calder

Tl
[ et L

«Q ._~ " “""'v by K‘V
S

("

Sekil 51 : Alexander Calder (1898- 1976)

Calder, Alexander. https://www.wikiart.org/en/alexander-calder [11.11.2019]

Amerikali heykeltiras, kinetik ve ses heykeli sanatgisidir. Anitsal ve kamusal
heykellerin disinda sans ve raslamsal yontemlere kosut yenilik¢i mekanik, motorlu
veya hava akimlartyla calisan kinetik heykeller iizerinde ¢alisanCalder, sanatci bir
ailede diinyaya gelmistir. Calder’in eserleri ilk olarak 1920’lerde Paris’te dikkatleri
¢ekmis ve kisa siirede New York’taki Modern Sanatlar Miizesi tarafindan
koleksiyona katilmistir. 1943°te restrospektif bir sergide tamitilmistir. Biiyiik
retrospektifler ayni zamanda Solomon R. Guggenheim Miizesi’nde (1964) ve

Chicago Cagdas Sanatlar Miizesi’nde (1974) yer almistir.

Calder'in calismalar1 basta Whitney Amerikan Sanati Miizesi’'nde olmak iizere
Guggenheim Miizesi de dahil bircok miizede kalici koleksiyondadir. Bunlardan
bazilar1 Modern Sanat Miizesi, Washington Ulusal Sanat Galerisi ve Centre Georges

Pompidou’dur

Genel olarak heykelleri ile taninmasimna ragmen Calder, ayrica resim ve baskilar,
minyatiirler (meshur Cirque Calder gibi), tiyatro seti tasarimi, miicevher tasarimu,

halilar ve kilimler ile politik posterler de yapmustir. Calder 1998 yilindaABD Posta
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Servisi tarafindan on bes adet 32 kurusluk pulla onurlandirilmis ve Vietnem Savasi
protestosu sirasinda Gerald Ford’tan almayr reddettigi Baskanlik Ozgiirliik

Madalyasi’ni 6liimiinden sonra 1977’de almistir.

Alexander "Sandy" Calder 1898’de Pennsylvania’nin Lawnton Sehrinde dogmustur.
Gercek dogum giinii her nasilsa belirsizligini korumaktadir. Calder'in annesine gore,
Nanette (néeLederer) Calder 22 Agustos’ta dogmus, yine de Philadelphia Belediye
Binasi’nda el yazmali kayit defterine gore dogum tarihi 22 Temmuz’dur. Calder’in
ailesi bu yanlis dogum kaydini 6grendiklerinde memurlarin kesinlikle bir yanlishik

yaptigini ileri siirmiislerdir.

1902°de Calder, su anda New York Metropolitan Sanat Miizesi’'nde bulunan
babasina ait The Man Cub heykeli i¢in ¢iplak model olmustur. Ayni yil ilk heykeli
olan Clay Elephant (kilden fil) heykelini yapmistir. Ug yil sonra, Alexander'm babasi
tiiberkiiloza yakalandigindan, Calder'in annebabasi ¢ocuklarint bir yilligina aile
dostlarina emanet ederek Arizona Oracle’da bir ¢iftlige tasinmislardir. Mart 1906’da
cocuklar anne babalarina kavugsmus ve o yil sonbahara kadar Arizona’da giftlikte

kalmislardir.

Arizona’dan sonra Calder ailesi Pasadena, California’ya taginmistir. Evin pencereli
mahzeni Calder’in ilk stiidyosu olmus ve ilk arag gereglerini buradayken almistir.
Kiz kardesinin oyuncak bebeklerinin takilarini yapmak icin bakir tel dokiintiilerini
kullanmistir. Ocak 1907°de Nanette Calder oglunu Pasadena’daki dort atli araba
yarigini izledikleri Roses Parade Turnuvasi’na gotiirmiistiir. Bu tarz etkinlikler daha

sonra Calder’in minyatiir sirk gosterileriyle ilgilenmesini saglamistir.

1909 sonbaharinda Calder Philadelphia’ya geri donmiis, kisa siireligine Germantown
Akademi’ye katilmis, sonra Croton-on-Hudson, New York’a tasinmistir. Ayni yil
noelde, annesi ve babasi i¢in piringten bir kdpek ve ordek heykeli yapmistir. Bu
heykeller iic boyutludur ve 6rdek heykeli kinetiktir, heykele hafif¢ce vuruldugunda

sallanir.

Croton’da, lise yillarinda, Calder yercekimi ile ¢alisan mekanik tren sistemi kuran
babasinin ressam arkadasi EverettShinn ile tanmigmistir. Calder bu anisini sdyle
anlatir: “Civilerle tutturulmus ahsap demiryollarinda trene binerdik. Bir demir y1§im
arabalarla yarigirdi. Hatta bazi arabalart mum 1s181yla aydinlatirdik." Croton’dan

sonra, Calder ailesi StirlingCalder’in New York’ta kiraladig: stiidyoya yakin olmak
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icin SpuytenDuyvil’e tasinmistir. SpuytenDuyvil’de otururken, CalderYonkers
yakinlarinda bir liseye yazilmistir. 1912°de, StirlingCalder San Francisco
California’da Panama-Pasifik Uluslaras1 Fuar’t Heykel Boliimii'niin vekil
bagkanligina atanmis ve 1915 yilindaki sergi i¢in heykeller iizerine calismaya

baslamistir.

Calder'in lise yillarinda (1912-1915), aile bir¢ok kez New York ve California
arasinda gidip gelmistir. Tasindiklar1 her yerde Calder'in ailesi onun i¢in bir stiidyo
ayarlamistir. Bu siirecin sonlarina dogru Calder’in ailesi New York’a geri taginirken
O, California’da arkadaslartyla kalmis, boylelikle San Francisco’daki Lowell
Lisesi’ni bitirebilmistir. Alexander Calder'in ailesi onun sanatgr olmasini
istememistir. Bu yilizden Calder makine miihendisligi okumaya karar vermistir.
Kigiikliigiinden beri sezgisel miithendis olan Calder, makine miihendisliginin ne

oldugunu bile bilmemektedir.

Calder, 1926°da Paris’te mekanik oyuncaklar yapmaya baglamistir. Jose de Creeft’in
cagrist iizerine bu oyuncaklar1 Salon desHumoristes’te sunmustur. Calder tel, kumas,
ip, lastik, mantar gibi nesnelerle olusturdugu minyatiir sirk Cirque Calder’i
yaratmaya baglamistir. Taginabilecek sekilde tasarlanan bu sirk, Atlantik’in her iki
ucunda sergilenmistir (Sirk sonradan bes valizi dolduracak sekilde biiytimiistiir). Kisa
siirede tarafindan manipiile edilen ilk gercek kinetik heykellere imza atmistir.
Calder'in kinetik heykelleri, sanat eserinin geleneksel notasyonundan statik bir nesne
olarak bilingli bir sekilde ayrilan ve jest ve dnemsizlik diistincelerini estetik faktorler
olarak biitiinlestiren bir sanatin en eski tezahiirleri arasinda sayilmistir. Billiet’te ilk
kisisel sergisini sergilemistir. Honolulu Sanat Miizesi’'ndeki Hi! (Iki Akrobat) eseri

ilk tel heykellerindendir.

Calder’in 1931'den kalma, motorlarla ¢alisan ayrik hareketli parcalarin heykelleri,
hem “hareket” hem de “giidi” anlamma gelen Fransiz bir punto olan
MarcelDuchamp tarafindan “mobile” haline getirilmisitir. Ancak, Calder motorlu
eserlerin bazen ongoriilen hareketlerinde monotonlagtigini kesfetmistir. 1932 yilina
gelindiginde buldugu ¢oziim, hareketlerini dokunma veya hava akimlarindan alan
heykellerdir. 1934 yilinda bu heykeller agik hava ile harekete gegen dis mekan
pargalartyla takip edilmislerdir. Riizgar ceplerinde, en kii¢iik havanin akimiyla
hareket eden doner ¢ubuklar {izerinde hassas bir sekilde dengelenmis soyut sekiller

daha serbest, daha dogal, degisken formlarin ve mekansal iliskilerin olmasina izin
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vermistir. Ayn1 zamanda Calder 1932'de Jean Arp'in mobillerinden ayirmak igin
“bicaklar” olarak adlandirilan kendinden destekli, statik, soyut heykelleri denemistir.
1935-1936'da biiyiik Ol¢iide oyulmus ahsaptan yapilmis bir dizi eser lretmistir.
Calder’in heykeli “MercuryFountain” 1937°de Exposition InternationaledesArts et

Techniques dans la Vie Moderne‘ye dahil edilmistir.

1951 yilinda Calder, takim yildizlartyla ilgili yapisal olarak yeni bir heykel
tasarlamistir. Duvara bir ¢iviyle tutturulmus olan bu "kuleler", armatiirlerinden asili

hareketli nesneler ile duvardan ¢ikan tel direkler ve kirislerden olugsmaktadir.

Bazi 6nemli eserleri: JFK Havaalani 125 1957, Spirale UNESCO Paris 1958 ve Expo
Montral i¢in hazirlanan Trois Disques, Quebec, Kanada. Calder'in 25,7 metre
yuksekligindeki en biiylik heykeli 1968 "Kiiltiir Olimpiyat1" etkinlikleri i¢in Aztek
Stadyumu disinda insa edilen El Sol Rojo, Mexico’dur. Kamu caligmalarinin ¢ogu
inlii mimarlar tarafindan yapilmigtir. IM Pei, Massachusetts Teknoloji Enstitlisii i¢in

gorevlendirilmistir.

1934'te Calder ilk dis mekan c¢alismalarini Roxbury, Connecticut'taki stiidyosunda
yapmis ve tekrar kiigiik ¢alismalarinda kullandigi teknikleri kullanmistir. Calder'in
sergilenen ilk mobilleri esintiyle zarif bir sekilde hareket etmis, dogal ritimlerle
sallanmis ve donerek hareket etmistir. Aslinda ilk birka¢ dis mekan c¢aligmasi,
Calder'i imalat siirecini yeniden diislinmeye zorlayan giiclii riizgarlar i¢in ¢ok

hassastir.

1936'da ¢alisma yontemlerini degistirerek sorunu ¢dzmeye calismistir. Daha sonra
anitsal boyuta genislettigi daha kiigiik Olcekli maketler yaratmaya baglamistir.
Anitsal bir heykelin {iretimindeki ilk adim olan kiigiik metal maket, Calder i¢in zaten
kendi basina bir heykeldir. Babasi ve biiyiikbabas1 da dahil olmak iizere geleneksel
heykeltiraglar tarafindan farkli sekillerde kullanilan klasik biiylitme tekniklerini
kullanarak daha biiyiik caligmalar yapimistir. Calder tasarimlarini 1zgara kullanarak
genislettigi kahverengi kraft kagit {izerine ¢izmeye baglamistir. Biiyiik ol¢ekli
caligmalar1 tam Ozelliklerine gore olusturmus, ayni1 zamanda gerektiginde bir sekli

veya ¢izgiyi ayarlama ya da diizeltme 6zgiirliigline de izin vermistir.

1958'de Calder, Jean Prouvé'den Paris'teki UNESCO sahasi i¢in anitsal bir mobil
olan Fransa'daki Spirale'nin ¢elik tabanini insa etmesini istemistir. Haziran 1969°da

Calder, anitsal heykeli La GrandeVitess ‘in Michigan’daki acilis térenine katilmistir.
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Bu heykel, Amerika Birlesik Devletleri'nde Ulusal Sanat Bagisi’'ndan fon alan ilk

sivil heykel olarak bilinmektedir.

Calder, 1971 yilinda New York'taki Diinya Ticaret Merkezi'nin Kuzey Kule girigine
yerlestirilen Bent Pervane adl1 bir heykel yapmistir. Battery Park City a¢ilinca heykel
Vesey ve Kilise Sokaklarina taginmistir. Heykel 11 Eylil 2001'de yikilana kadar

Diinya Ticaret Merkezi'nin 6niinde durmustur.

Calder'in sira dis1 girisimlerinden biri, Dallas merkezli Braniff International
Airways'in bir tam boyutlu Douglas DC-8-62 dort motorlu jeti "ugan tuval" olarak
boyamasi icin aldigi bir gorevlendirmedir. Moda ve tasarim diinyalarint havacilik
diinyasiyla bir araya getirmekle taninan Braniffin bu fikri yerine getirmek igin

miikemmel bir sirket olacagini diisiinmiistiir.
Bazi Tamtim ve Odiiller:

e 1939 — First prize in the Museum of Modern Art, NewYork, Competition for
Plexiglas Sculpture

e 1955 — Philadelphia Art Festival, for Pre-eminence in Art

e 1957 - Stevens Institute of Technology Honor Award for Notable
Achievement

e 1958 — First Prize for Sculpture at the Pittsburgh International

e 1961 — FineArts Gold Medal for a Master of Sculpture at the American
Institute of Architects

e 1962 — Creative Arts Award for Sculpture at Brande is University

e 1970 — Monnaie de Paris, 2 Caldercoins

e 1973 — HonoraryDegree, Doctor of FineArts, University of Hartford

e 1974 — Commandeur de la Legiond'Honneur, Ministry of Culture, France

e 1975- U.N. PeaceMedal

e 1975 — LibertyBell, City of Philadelphia

e 1977 — Post humously awarded Presidential Medal of Freedom

e 1983 — United States Mintissues a one halfounce gold medalli on honoring
Calder

e 1998 — US Postal Service issues a set of five 32-cent stampshonoring Calder
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Heykeller:

Sekil 52 : Alexander Calder, 1939 New York “World’s Fair”

Calder, Alexander. https://www.christies.com/features/Performing-Sculpture-Alexander-Calder-
6719-1.aspx [17.11.2019].

Sekil 53 : Alexander Calder, Triple Gong (1948)

Calder, Alexander. Triple Gong. https://www.artsy.net/artwork/alexander-calder-triple-gong
[17.11.2019]
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Sekil 54 : Alexander Calder, Blue Feather, 1948

Calder, Alexander. https://ffadmagazine.com/2013/04/18/alexander-calder-after-the-war-at-pace-
gallery-private-view-thursday-18th-april-2013/ [17.11.2019]

Sekil 55 : Alexander Calder, Flying Colors, DC 8-62 airplane, 1973

Calder, Alexander. https://www.tumblr.com/search/calder%20foundation [17.11.2019]
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Sekil 56 : Alexander Calder, Louisa’s 43rd Birthday Present, 1948
y

Calder, Alexander. https://fadmagazine.com/2013/04/14/preview-alexander-calder-after-the-war-at-
pace-london/ [17.11.2019]

Sekil 57 : Alexander Calder, Vertical Folhiage 1941

Calder, Alexander. https://www.tate.org.uk/art/artists/alexander-calder-848 [16.11.2019]
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6.3. Alvin Lucier

Sekil 58 : Alvin Lucier (1931)

Lucier, Alvin. http://alucier.web.wesleyan.edu [11.11.2019]

Lucier akustik goriingii ve isitsel algi sesenstelasyonlar1 kasifi ve deneysel miizik
kompozitériidiir. Uzun siiredir Wesleyan Universitesi’nde profesor olan Lucier,
Robert Ashley, DavidBehrman ve Gordon Mumma gibi isimlerin de dahil oldugu
Sonic SanatBirligi'nin niifuzlu bir {yesidir. Caligsmalarinda bilimden etkilenmis
vesesin fiziksel Ozelliklerini arastirmis; mekan rezonansi, yakin akortlu
perdelerarasindaki faz etkilesimi ve sesin fiziksel medya araciligiyla iletimi

lizerinegaligmustir.

Lucier New Hampshire, Nashuo’da dogmustur. Nashua’da devlet ve parosiyal
okullarinda ve Portsmouth Abbey Okulu, Yale Universitesi ve Brandeis
Universitesinde egitim almistir. 1958 ve 1959 yillarinda Lucier Tanglewood
Center’da Lukas Foss ve Aaron Copland ile ¢alismistir. 1960 yilinda Lucier,
Fulbright Bursu ile Roma ‘ya gitmis, orda Amerikali bestekar Frederic Rzewski ile
arkadas olmus ve klasik egitimine zorlayict alternatifler sunan David Tudor, Merce
Cunningham ve John Cage’in performanslarini izlemistir. Brandeis’te modern

kompozisyon ve yeni kompozisyonlarin yaninda klasik vokal eserleri sunan
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Universite Oda Korosu’nda yonetmen olmak igin 1962°de Roma’dan dénmiistiir.
New York Belediye Sarayi’nda 1963 Oda Korosu konserinde Lucier, Ann Arbor
Michigan’da diizenlenen yillik c¢oklu medya etkinligi olan ONCE Festivali’nin
yonetmenligini yapan deneysel besteciler Gordon Mumma ve Robert Ashley ile bir
araya gelmistir. Bir y1l sonra Mumma ve Ashley, Oda korosunu ONCE Festivali’ne
davet etmistir. 1966°da Lucier, Mumma, Ashley ve ortak arkadaslar1 David
Behrman’1 dort bestecinin ¢aligmalarinin olacagi konser i¢in Brandeis’edavet ederek
karsilik vermistir. Bu konserin basaristyla Lucier, Mumma, Ashley ve Behrman
Sonic Sanat Grubu adi altinda ABD ve Avrupa gezisine baslamistir (Ashley’in
tavsiyesiyle bu isim daha sonra Sonic Sanat Birligi olarak degistirilmistir). Uyumlu
bir dortliiniin yanisira bir miizikal kolektif olan Sonic Sanat Birligi,her bir iiyesinin
birbiriyle paylasarak ve gerektiginde yardimci olarak iirettigi eserleri paylagmislardir.
On y1l boyunca birlikte gosteri yapan Sonic Sanat Birligi, 1976’da aktif yasamina
son vermistir.1970 yilinda Lucier Wesleyan Universitesi’nden ayrilmistir. 1972°den
1979 yilina kadar elinde tutacagi Viola Farber Dance Company’nin direktor
pozisyonuna yerlesmistir. Lucier 2007 yilinda Plymouth Universitesi’nden Onursal Sanat

Doktora almistir
Calismalar:

“I am Sitting in a room” (1969); Lucier’in en 6nemli ve en ¢ok bilinen eserlerinden
biridir. Bu eserde Lucier metnianlatirken kendini kaydetmis daha sonra bu kaydi
tekrar odaya kaydettirmistir. Bu yeni kayit daha sonra oynatilmis, tekrar kaydedilmis
ve bu iglem tekrarlanmistir. Her kapali alan karakteristik bir rezonansa sahip oldugu
i¢in (6rneginbliyiik bir salon ve kii¢iik bir oda), odadaki rezonansa girerken kelime
frekanslarinin vurgulanamayacagi, kelimeleranlasilmaz hale gelene kadar, odadaki
rezonansin armonileri ve tonlar ile yavas yavas vurgulanmistir. Okunan metinbu

islemi eylem halinde agiklamistir. Metin su sekilde baslamaktadir;

“Su anda sizden farkli bir odada oturuyorum. Konusan sesimin sesini kaydediyorum...” ve
sOyle devam etmektedir; “Bu aktiviteyi fiziksel bir gercegin bir gostergesiolarak degil,
konusmamin sahip olabilecegi herhangi bir usulsiizliigii diizeltmenin bir yolu olarak
goriiyorum.” (Burada kendi kekemeligine atifta bulunmustur).
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Sekil 59 : “I am Sitting in a room” (1969)

Lucier, Alvin. [17.11.2019]. | am Sitting in a room. https://antibo.org/en/blog/2018/02/13/2018-4-
1-antibodies-sound-peformance-alvin-lucier-ensemble-performance/

“Other key pieces” ; bu eseri sunlar1 icermektedir: Konusma 6gelerini izole etmek ve
islemek i¢in bir prototip kod c¢oziicii kullanan Kuzey Amerika Zaman Kapsiilii
(1966); bir piyano telinin bir odaya asildigi, yiikseltilmis bir osilatér ve her iki
ucundaki miknatislar tarafindan aktive edilen, degisen tonlar1 ve sesleri iireten Uzun
Ince Bir Tel Uzerindeki Miizik(1977); tonlarin durmadan yiikselen sinus dalgasi
boyunca girisim atimlar1 yaratacagi Gegisler(1982); Siniis dalgalar1 arasindaki
parazit tonlarinin ses ve sessizligin cukurlar1 ve vadileri olusturdugu Hiperbol
Ailelerinde Hareketsiz Sessizlik Hatlari(1973-74) ve yankilanma ve biofeedback
kullanan Clocker(1978).
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Sekil 60 : Alvin Lucier ve John Cage®?

Lucier, Alvin & Cage, John. https://www.semanticscholar.org/paper/Alvin-Lucier%27s-Music-for-
Solo-Performer%3A-music-Straebel-Thoben/62d7ad15253fa7bb3f6a58a6edd3070aa2a1059¢/figure/0
[17.11.2019]

Cahismalari:

e Orchestra Works, New World Records CD 80755-2, 2013 (contains
"Diamonds for 1, 2, or 3 Orchestras,"” "Slices," "Exploration of the House")

I am Sitting in a Room, Lovely Music, Ltd. LP/CD 1013, 1981/90

Music On A Long Thin Wire, Lovely Music, Ltd. LP/CD 1011, 1980/92

Bird and Person Dyning/The Duke of York, Cramps, 1975

"Vespers", on Electronic Sound, Mainstream MS-5010, 1971

"I am sitting in a room", on SOURCE Record #3, 1970

"North American Time Capsule”, on Music of Our Time series, CBS
Odyssey Records, 1967

3 1988'de Wesleyan Universitesi'ndeki John Cage festivalinde Lucier’in Beyin kontrolii ile
gerceklestirdigi “Solo Performans Miizigi”’nde bir sahne hazirlamaktayken.
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6.4. ‘Audium’ Toplulugu

Audium, 1967'den bu yana San Francisco'da haftalik olarak sunulan ses sanat
etkinligidir. Audium, Doug McEachern tarafindan tasarlanan orijinal ekipmanlarla
icra edilen besteci Stan Shaffin bir eseridir. Sesin mekansal etkilerini arttirmak ve
“uzayda sesin koreografisini yapmak” i¢in tasarlanmis tamamen karanhik bir
tiyatroda oynanmustir. Kompozisyonlar, akustik ve elektronik enstriimanlardan ve

metafor olarak kullanilan dogal diinyanin seslerinden gelistirilmistir.

Eserler uzamda 176 hoparlor ile "Sculpted Audium'da yavas yavas rafine edilmis
konseptler, Shaff ve McEachern'in 1950'lerin sonlarinda ve 1960'larin baslarindaki
deneysel elektronik miizik performanslariyla baglamistir. 1959'da Stan Shaff,
miizisyen ve Ogretmen Douglas McEachern ile tanismis ve elektronik alanindaki
geemisi canli, mekansal performanslar igin orijinal ekipman sistemleri gelistirmesini

saglamistir.

Audium'dan once Shaff ve McEachern, Anna Halprin'in Dans¢inin Atdlyesi ile
calismis ve Shaff, daha sonra 1960'larda rock konserlerinde yaygin olarak kullanilan
tepegdz projesinin 1s1k sanatgist ve sanatgist Seymour Locks ile ¢alismistir. Shaff

ayrica San Francisco’daki Tape Miizik Merkezi ile de iligkilendirilmistir.

[lk sunumlar California Extantion Universitesi (1960), San Francisco Eyalet Koleji
(1962) ve San Francisco Sanat Miizesi'nde (1963, 1964) yapilmistir. Bu ilk

performanslar yaklasik 8 ila 16 hoparldre sahip "taginabilir sistemler" ile yapilmistir.

McEachern ve Shaff, 1965 yilinda 309 4. Cadde’de bir salon kiralamis ve San
Francisco’daki ilk Audium tiyatrosuna adapte olmaya baslamistir. Baglangigta 44
hoparlorle donatilmis ve 26 Mayis 1967'de ilk halka agik performans
gergeklestirilmistir. 1968'de konusmacilarin sayisi 61'e yiikselmistir. Ekim 1970'e
kadar haftalik gosteriler yapilmistir. Kira kontrati bitince, bina satilmis ve tiyatro

kapanmak zorunda kalmastir.

1972'de Shaff, Ulusal Sanat Bagisi’'ndan hibe almistir. San Francisco sehir
merkezinde onceden firin olan eski bir diikkan satin alinmis ve ardindan burasi bir
tiyatroya doniistiiriilmiistiir. Ik halka acik sunum 31 Ekim 1975’te gerceklesmis ve o

zamandan beri hafta sonu gdsterileri devam etmistir.
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136 hoparlorle baslayan fenomen yavas yavas ve durmadan biiylimiis ve geligmistir.
Shaff 176'dan fazla hoparlére sahip olan ve her Cuma ve Cumartesi giinleri saat

08.00’da acilan 9.harikast AUDIUM 9'u sunmustur.

Performanslar "siirreal" ve "plaj seslerinden olusan bir miizik yapisi, hafifce duyulan
konusmalar ve modast ge¢mis Moog synthesizer firtinasive tikirtilar1" olarak
tanimlanmistir. Bir bagka yazar, Audium’nun “sesinilk 6ziinii” kullandigini ve bir
performanstan sonra “kendi disindabelirsiz, heyecan verici bir sekilde ortaya
¢ikacagini” sdylemistir. Shaff’a gére, AUDIUM Walt Disney Imagineering, Walt
Disney Company ARGE kolu, miihendisler, Dolby Laboratories, ses miihendisleri,
film endistrisi, Ses Miihendisligi Dernegi ve uluslararas1 {iniversitelerden
bestecilerden olusan tiyeleri tarafindan diizenli olarak ziyaret edilmektedir. Shaff ¢ok
az reklam yapmis, ancak 1967'den beri devameden programlardan sonra, Audium

simdi diinyanin dort bir yanindanher hafta dinleyicileri kendine ¢ekmeyi basarmustir.

Merkez ve Etkinlikler:

Sekil 61 : ‘Audium’ Toplulugu Merkezi, San Francisco

‘Audium’ Toplulugu. https://www.yelp.com.tr/biz/audium-a-theatre-of-sound-sculptured-space-
san-francisco [11.11.2019]
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Sekil 62 : ‘Audium’ Toplulugu Merkezi 1

‘Audium’ Toplulugu. https://www.yelp.com.tr/biz/audium-a-theatre-of-sound-sculptured-space-
san-francisco [11.11.2019]
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Sekil 63 : ‘Audium’ Toplulugu Merkezi 2

‘Audium’ Toplulugu. https://www.yelp.com.tr/biz/audium-a-theatre-of-sound-sculptured-space-
san-francisco [11.11.2019]
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Baz1 Calismalar:
e Computer Music Journal, Mit Press, Gareth Loy, Vol. 9, Number 2, 1985,
About Audium A Conversation With Stanley Shaff

e San Francisco Chronicle, James Sullivan , Aug. 30, 2001, Surreal Sculpture
For The Ear

e New Music Box, American Music Center, Dean Suzuki, Dec. 1, 2001, View
From The West: The Next Big Thing

e Leonardo, Journal Of The International Society For The Arts, Sciences And
Technology, Mit Press, Volume 35, Number 3, 2002, Stan Shaff, Audium:
Sound-Sculptured Space
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6.5. Baschet Brothers
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Sekil 64 : Baschet Brothers3

Baschet Brothers. https://www.subradar.no/artist/baschet-brothers [11.11.2019]

Frangois Baschet heykeltiras, Bernard Baschet ise miihendistir. Baschet Kardesler
sisirilebilirgitar, alliminyum piyano gibi bir¢ok deneysel miizik enstriimani
icatetmiglerdir. Kendi soyadlarini tasiyan CristalBaschet gibi miizik enstriimanlar1 ve
ses heykelleri yapmiglardir. Genglere miizik kavramlarini 6gretebilmek icin “Baschet
Egitim Enstriimanlari”n1 kurmuglardir. The Cristal Baschet’in arastirmasi, 1950’lerin
sanatsal kargasasinda baslamistir. Kisa siirede ses heykeltiragliginin onciisii olmus ve

miizisyenlerin, bestecilerin, direktorlerin aradigiisim olmuslardir.

Frangois bir sanat¢i olmak istemistir ama babasi sanat¢ilarin dengesiz yasam
siirdiirmesi konusunda onu uyarmustir. Universitede isletme okumaya karar vermistir,
ancak bunun i¢in hig istekli degildir. II. Diinya Savasi, egitimine ara vermesine sebep
olmus sonra diinyay1 dolagsmaya karar vermistir. Gezisinde, ¢alip para kazanabilmek
i¢in bir yanina bir gitar almis, ancak daha tasmabilir bir sey istedigi i¢in bir balon ve
katlanabilir bir ahsap boyun kullanarak sisirilebilir bir gitar icat etmistir. Paris'e

dondiikten sonra bu gitarla sahne almaya devam etmistir. Kisa siire sonra o ve

34 Frangois Baschet (30 Mart 1920- 11 Subat 2014), Bernard Baschet (24 Agustos 1917- 17 Temmuz
2015)
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mithendislik okuyan kardesi, heykel miizik aletleri iizerinde beraber calismaya

basglamislardir.

1952'den baglayarak Baschets, varolan tiim miizik enstriimanlarin1 arastirmaya
baslamis ve edindigi bilgileri diizinelerce structures sonores yani 'gdz alict heykeller'
olusturmak i¢in ¢alismaya koymustur. Gorsel olarak carpici enstriimanlar ¢elik ve
aliminyumdan iiretilmis ve biiylik kavisli konik metal levhalar ile giiclendirilmistir.
Genellikle tecriibesi olan kisilerce calinmasi kolay ve erisilebilir enstriimanlar icat
etmistir. Bunun bir 6rnegi, tepesinde konik ses difiizor gruplari ve iistlerinde metal
catallarin bulundugu bir dizi direkten olusan Hemisfair Miizik Cesmesi’dir. Bunlar

gozlemciler tarafindan amaclanan su jetleri tarafindan ¢alinmistir.

1954'te Baschet kardesler Jacques ve Yvonne Lasry ile tanmismislardir. Jacques
piyanist ve besteci, Yvonne ise bir orggudur. Dortlii, "Lasry-Baschet Ses Yapilart”
olarak adlandirdiklar1  bir dernek kurmustur. ilk konserlerini  1955'te
gerceklestirmislerdir.

Yeni ses arayislari, Baschet kardeslerin yeni malzemelerini, genellikle metalsaclari
geometrik sekillerde katlayarak birlestirmelerinisaglamistir. Heykelleri, birkag
santimetrelik kiiclik katlanmis metal sa¢ danyiiksek, etkileyici ve karmasik seslerle
birka¢ metre ylikseklige kadar olanyapilara kadar uzanmaktaydi. Sergileri, diinyanin
her yerindeki 6nemli miizelerde (Amerika Birlesik Devletleri, Japonya, Almanya...)
ve ayni zamandaFransa'daki kii¢iik koylerde, sanatin herkes tarafindan erisilebilir

olmasimisaglamak amaciyla sergilenmistir.

Baschet kardeslerin ses sanatin1 herkes icin erisilebilir hale getirmecalismalar1 1982
yilinda kurulan resmi bir dernek araciligiyla devametmistir: Baschet Sound
Structures Association, aslen Structures sonores et pédagogie (2012'de adi
degismistir). Dernek, Baschet ailesinin destegini almis ve Baschet'in yeniden

iiretilebilir eserlerinden bazilarini olusturmak i¢in 6zel bir lisansa sahip olmustur.
Bazi Calismalari:

The Cristal Baschet, 1950'lerde Baschet kardeslerin tasarladigi bir tiir enstriimandir.
Cristal Baschet cam ¢ubuklar ve 1slak parmaklarla ¢alinmaktadir. Siirekli, biiyiileyici
sesleri bir¢ok sanat¢1 ve besteciye ilham vermistir. Mevcut Cristal Baschet modelleri

cesitli sesler liretebilmis ve vurmali calgi olarak da kullanilabilmigtir. Enstriimana
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"Bryiklar" ve farkli tip difiizorler dahil ¢ok sayida rezonator takilabilir (koniler ve

metal levhalar gibi).

1962'de yaratilan The Rotating Whistler “Le Sifflant Tournant”, tim Baschet Ses
Yapilari'nin en keskin ve en uzun seslerini liretmektedir. Klavyeyi c¢evirmek,
amplifikator konisine ihtiya¢c duymayan sira dist bir ses efekti tiretmektedir. 1967'de
olusturulan Polytonal Perkiisyonda (La Percussion Polytimbre) derin, rezonans
sesleri yaratan biiyiik ve diiz ¢ubuklar vardir. Klavye farkli perkiisyon aygitlariyla
diizenlenmistir ve koniler sesidagitmistir. The Voice Leaf, (La Téle a Voix) Hint
tanpurasini taklit etmek i¢in 1965 yilinda yapilmistir, metal levhalar titrestigi zaman

insan sesini doniistiiren bir rezonator olarak is gormiistiir.

Baschet kardesler enstriimanlarin yani sira saatler, ¢cesmeler, ¢an kuleleri ve ¢anlar
gibi kamusal anitlar da yapmislardir. Bazilar1 kaybolup gitse de bazilar1 hala ayakta
ve saglam durmaktadir. ilk yapilan cesmelerden biri 1968'de San Antonio Teksas'taki
Diinya Fuar1 i¢in yapilmistir. Diger eserlerini 1970’lerin baslarinda Koéln, New York,
Mexico City, Londra ve Barselona da dahil olmak {izere birgok sehirde yapmislardir.
Daha sonra g¢an kuleleri ve saatler tizerinde g¢alismislardir. Saint-Michel-sur-Orge
kasabasinda, Blaise Pascal 