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OZET

CAZDA STATIK FORM ANLAYISINA KARSI GELISTIRILEN KOMPOZIiSYON
STRATEJILERI: 20. YY’IN IKINCI YARISINDA DONUSEN MUZIK ALGISI VE
“ACIK YAPIT” KAVRAMI CERCEVESINDEKI YENILIKCI URETIMLER

Hakan Kamali

Ses Teknolojileri Tiirkge Tezli Caz
Tez Danismani: Prof. Dr. H. Alper Maral

Haziran 2018, 97 sayfa

“Acik yapit” kavrami pesine diisiilen bir ideal; miizikal deyis ve gramerde bir arayis
olarak besteci ve yorumcu arasindaki is birliginin radikal bi¢imde degismesini
saglamistir. Besteci artik tiim miizikal parametreleri kontrol etmekten vazgegerek
miizikte yorumcuya kendisini ifade edecegi acik alanlar birakmaya baslamis; yorumcu da
artik miizik lizerinde besteci kadar belirleyici olmaya baglamistir.

Bu arastirmada miizikte “ag¢ik yapit” kavrami modernist bestecilerin eserleri ve yenilik¢i
caz miizisyenlerinin uygulamalar1 iizerinden irdelenmeye calisilmistir. Calisma {i¢
boliimden olugmaktadir: Birinci boliimde, Umberto Eco’nun agik yapit poetikasi Boulez,
Cage, Brown ve Stockhausen gibi Oncii bestecilerin eserleri ve kavramsal yaklasimlari
tizerinden aciklanmaya caligilmistir.

Ikinci boéliimde, benzer reflekslerle miizik yapan Coleman, Taylor ve Braxton gibi 6ncii
caz miizisyenlerinin kuramsal ve kavramsal yaklagimlar1 ve AACM, Art Ensemble of
Chicago ve Sun Ra Arkestra gibi topluluklarin kolektif dogaclama ornekleri {izerinden
caz miiziginde doniisen miizik algisi incelenmistir.

Uciincii boliimde ise, Uretimsel Miizik (Generative Music) baglaminda yapilmig
calismalar iizerinden; teknolojik donanimlar ve spesifik yazilimlarin destegiyle
miizisyenin miizikal kompozisyona statik olmayan, devingen algoritmik yaklasimi
incelenmistir. A¢ik yapitin bu ii¢ farkli miizik ortaminda incelenme sebebi; her bir
miizikal tlirtin agik yapit ile kurdugu iliskiyi, ve agik yapitin tiirler-6tesi ortakliklar sunan
dogasini anlayabilmek ve kavramsallagtirabilmektir.

Anahtar Kelimeler: A¢ik Yapit, Raslamsallik, Belirlenmemislik, Dogaglama, Free
Jazz



ABSTRACT

COMPOSITION STRATEGIES DEVELOPED AGAINST THE CONCEPT OF
STATIC FORM COMPREHENSION IN JAZZ: CHANGING MUSIC PERCEPTION
IN THE SECOND HALF OF THE TWENTIETH CENTURY AND INNOVATIVE
PRODUCTIONS IN THE FRAME OF “OPEN FORM” CONCEPT

Hakan Kamali

Sound Technologies and Jazz in Turkish with Thesis

Thesis Supervisor: Prof. Dr. H. Alper Maral

June 2018, 97 pages

The “open form” concept provided drastic changes in the musical grammar and
discourses for being an idealized and seeked-for turning point for the productive
collaboration between the composer and performer as an innovative quest. The
composers’ hegemony on all the musical parameters designed is left for the sake of open
spaces now given to the performers to express themselves not only as plain interpreters
but as decisive, creative operators in musical composition.

In this work, the concept of open form in music has been tried to be examined through
the works of modernist composers and the practices of innovative jazz musicians. The
study consists of three parts: In the first part, Umberto Eco’s open form poetics were tried
to be explained through the works and conceptual approaches of leading composers such
as Boulez, Cage, Brown and Stockhausen.

In the second part, in the theoretical and conceptual approaches of innovative jazz
musicians such as Coleman, Taylor and Braxton; and collective communities such as
AACM, Art Ensemble of Chicago and Sun Ra Arkestra have been examined as subjects
having changed the comprehension of jazz music through idioms like collective
improvisation, flexible composition strategies and ritualistic  experiences
created/performed with similar reflexes of above-mentioned composers.

In the third chapter, the dynamic algorithmic approach enabled through the studies and
achievements made in the context of Generative Music with the help of advanced
software and technological equipment required, is examined. The main reason behind the
study of open form in these three different musical environments is to understand and
conceptualize the relationship between the “open form” concept and each particular
musical genre given—whereas this tool reflects an embracing nature due to its



philosophies and practices, suggesting a common ground shared trans-stlylistically—and
unlimited by particular genres.

Key words: Open form, Aleatory, Indeterminacy, Improvisation, Free Jazz
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1. GIRIS

Bu tez, 20. Yiizyilin ikinci yarisinda caz ve yeni miizik i¢inde agik yapit kavrami
cercevesindeki iiretimleri genel hatlariyla inceleyen bir ¢alisma olarak diisiiniilebilir.
Burada amag, caz miizisyeni ve yeni miizik bestecisinin agik yapit kavramina bilingli ya
da bilingsiz olan yaklagimlarini incelemek ve her iki miizigin i¢inde agiklik kavramini
irdelemektir. Caz ve yeni miizik bestecileri ve yorumculari tini, siire zaman, ses
malzemesi vb. gibi miizigin temel parametrelerine benzer reflekslerle yaklagmislardir.
Her iki taraf da kimi zaman bilin¢li kimi zaman da bilingsiz olarak birbirlerinden
beslenmis ve etkilenmislerdir. Basta form, ses malzemesinin kullanimi, tonalite,
enstriimanlarin geleneksel kullanimlar1 gibi temel miizikal uygulamalardan uzaklagmaya
calisilmis ve miizikte dogaclama veya yoruma dayali segenekler aracilifiyla yapitta
acikliga yaklasilmistir. Bu arastirma, caz ve yeni miizikte bu benzerliklerin saptanmasi
ve sonuglarin birbirleriyle olan iliskilerinin incelenmesini amaglamaktadir; kompozisyon
stratejileri lizerinden bir incelemeyi kapsar fakat kataloglamaya yonelik bir karsilagtirma

calismasi olarak diisiiniilmemistir.

Raslamsallik, Belirlenmemislik, sans operasyonlari, dogaclama, form ve benzeri
kavramlar ¢alismanin odaginda yer almaktadir. Her bir kavram miizikal materyalin
secimini bestecinin elinden alip yorumcunun eline birakarak miizigin anlik var olma
haline odaklanir. Boylelikle her seslendirmede ya da performansta yeni ve bambagka bir

miizik ortaya ¢ikabilir.

Bu calismada, kaynak tarama, analiz ve analitik dinleme gibi basat yontemler
kullanilmistir. Bu yontemlerin segilmesinin sebepleri konuyla ilgisi olmayan 6rnekler
ve kavramlardan uzaklagsmak; miizikal kurguyu anlamak ve yorumlamak, 6rnek

miiziklerin gorsel ve tinisal ortakliklar1 ve farkliliklarina odaklanabilmektir.

Bu c¢alisma konusunun seg¢ilmesindeki en dnemli faktorler; caz ve yeni miizik dilinin
baglamda birbirine benzer yapisal 6zellikler gostermeleri; tinisal benzerliklere sahip

olmalar1 ve materyali yorumlamaya yonelik benzer refleksleri tercih etmeleridir.



Bu tez ¢alismast “acik yapit” kavramini dogrudan miizikal bir yaklasim ile inceleyen
yazili bir kaynak olmay1 hedeflemektedir. Calismanin amaci, caz ve yeni miizigin agik

yapit kavrami ile kurdugu iliskiyi irdelemek ve ufuk agict modellere isaret etmektir.

Birinci boliimde miizik yazisinin temel prensipleri “belirleyici” ve “betimleyici” miizik
yazist paradigmalari iizerinden anlatilacak; acik yapit kavrami ve poetikasi odaginda
Ozetlenecek ve bu kavramin Raslamsallik, Belirlenmemislik, sans operasyonlar1 ve
dogaglama kavramlari ile olan iliskileri dncii/temsili bestecilerin eserlerinden; grafik ve

metinsel notasyon drnekleri iizerinden agiklanacaktir.

Ardindan, agik yapitin caz miizigindeki izdiisiimleri/olusumlari serbest dogaclama, free
jazz ve conducting ana basliklar1 altinda agiklanacaktir. Bulgular boliimiinde, caz
miizisyeni ve bestecisinin agik yapit kavrami ve miizik ile olan etkilesimi yap1 bozum,
serbest cagirisim, tepkisellik, deneysellik ve materyal ile yiizlesme kavramlar1 {izerinden

acgiklanacaktir.

Son boliim olan tartisma ve sonug boliimiinde ise; ortaya ¢ikan temel benzerlikler veya

ayriliklar irdelenecek, gerekcelendirilecek ve agiklanacaktir.



2. LITERATUR TARAMASI

Bu tez caligmasinin konusu ile dogrudan iliskili olan tezler, kitaplar ve makaleler tezin
temel kaynaklarini olusturmustur. Tez konusunun merkezine Umberto Eco’nun “agik
yapit” poetikasi, Avrupali modernist bestecilerin Raslamsallik anlayisi, John Cage’in
Belirlenmemislik yaklasimi ve tiretilmis eserler ¢ercevesinde; dnce aynit donemde caz
miizigindeki o6rnekler ve ardindan benzer reflekslerle iiretilmis, miizik teknolojilerine

kosut 6nermeler/iiretimler ele alinmustir.

Tez galismasinda ana kaynaklardan biri olarak The New Grove Online Dictionary, tez
kapsamindaki birgok konu bashigini; ilintili konulardaki monografik makaleler tezin
genel baglamini belirlemede yardimci olmustur. Oxford Concise Dictionary of Music ve
The New Harvard Dictionary of Music sozliikleri temel terimler ile ilgili giivenilir

kaynaklar olarak degerlendirilmistir.

Mesut Erdem Cologlu’nun Cagdas Tiirk Bestecilerinin 20. yy. Miiziginin Modernist
Anlayislariyla Etkilesimi isimli Yiiksek Lisans tez calismas1 (MSGSU, 2005) tezin birinci
kisminda dogaglama ve agik yapit retorigi iizerine yararlanilan kaynaklar arasinda yer
almastir. Nil Goksel’in Umberto Eco ‘'da Yorumlamanin Stnirlar: adli Yiiksek Lisans tezi
(Hacettepe U., 2006) Eco’nun agik yapit poetikasim1 anlamada kuramsal temele katki

saglamistir.

Theresa Sauer’in Notations 21 kitab1 grafik notasyon diliyle bestelenmis eserlerin
arastirllmasinda kaynak teskil etmistir. David Cope’un New Directions in Music ve
Reginald Smith Brindle’in The New Music The Avant-Garde since 1945 Kitaplari
modernist bestecilerin Raslamsallik ve Belirlenmemislik kavramlar1 g¢ergevesinde

uirettikleri calismalarin anlatildig: temel kaynaklar olmuslardir.

Lawrence D. “Butch” Morris’in The Art of Conduction kitab1 ise konuyla ilgili basliktaki
en kapsamli kaynak olarak yararlanilmistir. Joachim E. Berent’in Caz Kitab: ve Derek
Bailey’in Dogaglama kitaplart konunun caz miizigi ile iligkisinin anlatildigr 6nemli

kaynaklar arasindadir.



Tez caligmasinin temelini tegkil eden temel kaynaklar arasinda Ekkehard Jost’un Free
Jazz ve Joe Morris’in Perpetual Frontier The Properties of Free Music kitaplari tezin

ikinci kismi i¢in zengin birer kaynak olma 6zelligi tasimistir.

Tezin en 6nemli iki kaynagi ise Umberto Eco’nun A¢ik Yapit ve Semih Firincioglu’nun
cevirisi ve oylumlu girisi bolimiiyle birlikte John Cage’in Se¢me Yazilar kitaplari
olmustur. Eco’nun kitab1 “agik yapit poetikasi”nin anlatildigi en temel kaynaktir ve
dogrudan Eco’nun goriislerini igermektedir. Cage’in kitab1 ise agik yapit kavrami ile en
yakin iligskiyi kuran bestecinin “Belirlenmemislik” kavrami ve bu kavrami yarattigi

yapitlarini ve diislincelerini anlayabilmek i¢in major bir kaynaktir.

Bu tez ¢aligmasinin arastirmasi sirasinda konuyla ilgili genel kavramsal temeller ve
bilgilere bahsedilen yayinlar veya tezlerden kolaylikla erisilebilmistir. Ancak; konunun
derinine inildikge bir¢ok kaynagin birbirini tekrarlayan bir niteligi olduguyla
karsilagilmistir. Konuyla ilgili gelecekte yapilacak olan ¢aligmalar i¢in detayli okumalar
yapilmas1 ve kaynaklarin mutlaka birbirleriyle karsilastirilmasinin gerekliligi fark
edilmistir. Daha da 6nemlisi, bdylesi bir baglamda yapilacak ¢aligmalarin asla metinlerle
sinirl1 kalmamasi; bizatihi analitik ve derinlemesine dinleme yoluyla edinilecek
farkindaliklarin 1s181nda gergeklestirilmesi, ¢calisma siirecinde belirleyici ve elzem olarak

deneyimlenmis ve kaginilmazliklarina vurgu yapilmasi gerekli olmustur.



3. VERIi VE YONTEM

3.1 ACIK YAPIT KAVRAMI CERCEVESINDE YENILIKCi URETIMLER
3.1.1 Belirleyici ve Betimleyici Miizik Yazisi

Acik yapit gibi genis bir konu iizerine daha sistematik bir yaklagim sergilemek adina agik
yapit1 olusturan Raslamsallik ve Belirlenmemislik kavramlari, 20. yiizyilin ortalarinda
bestelenmis olan yapitlar ve disiinceler bu Kkesitte genel hatlariyla anlatilmaya
calistlmistir. Acik yapiti olusturan kavramlar arasinda sans ! ; Raslamsallik ve
Belirlenmemisligin oldugu her an olasiliklarin gergeklesme durumunu anlatir. Ciinkii;
Belirlenmemislige sahip her durumda sansa dayali yapilar ortaya ¢ikabilir. Dogaclama
ise, i¢inde Raslamsallik ve Belirlenmemislik barindiran her yapitin seslendirilme
anindaki en O6nemli eylemdir ve i¢inde sansi barindirir. Bu dort anahtar kelime

birbirleriyle i¢ icedir. Bu baglantilar aginin sonucunda da a¢ik yapit’tan soz edilebilir.

Geleneksel nota yazisi, besteci ve yorumcu arasindaki iletisimi saglayan en temel
araclardan biridir. Notasyon sistemi; zaman, perde, dinamikler ve hiz gibi tim
parametreleri kademeli olarak siralar. Notasyon sisteminin kademeli olma hali sesin
temel Ozelliklerinden biri olan siire; birim siire temeline dayanir. Miizikte zaman birim
siirenin katlar1 ya da alt béliinmeleriyle elde edilir. Ornegin; dért vurusluk birlik nota
degeri temel alinarak onun yarisi (ikilik) ve 1/4°i ile (dortliik) yeni degerler elde edilir.
Dortliik notanin yarisiyla da bir bagka deger olan sekizlik nota degeri olusur. Bu sekilde
birim siirenin katlar1 veya alt boliinmeleriyle miizikte zamani ifade eden temel isaretler;
birlik, ikilik, dortliik ve sekizlik notalar gibi kademeli olarak siralanmis olur. Sesin
giirliigii ise buna benzer bir sekilde kademelendirilmistir. Ornegin; piano (p), mezzo forte
(mf) ve forte (f) gibi dinamikler temel teskil ederek, pianissimo (pp), mezzo piano (mp)
ve fortissimo (ff) gibi daha hafif ya da daha giiglii anlamma gelen dinamikler

birbirlerinden referans alinarak, artarak ya da azalarak kademeli olarak siralanirlar.

! Sans: Sans (operasyonlar1) terimi Avrupa Raslamsalligia yakmligindan dolay1, modernist bestecilerin
terminolojilerine sadik kalmak amaciyla “sans” olarak kullanilmstir.



Geleneksel notasyon sisteminde nota baslar1 sesin perdesi ve siireyle olan iliskisini
gosterir. Nota baglarinin porte iizerindeki yeri; perdeyi, i¢inin bos ya da dolu olmasi,
cubuklu ya da kancali olmasi gibi farklar ise; birim siireye gére zamanin takibini saglar.
Zaman dongiilerini olugturan dl¢iiler ve ritmik yapilar, donanim, dinamik ve artikiilasyon
gibi tiim ifadeler yorumcuya miizikal yapiy1 tarif eden veriler sunar. Bu sekilde belirgin
hale gelen notasyon sistemi zamanla ihtiyaglar dogrultusunda geliserek net bir dil halini

almistir.

Ancak yeni notasyon tercihleri geleneksel notasyonun bu 6zelligine farkli bir bakis
getirerek, sesin sliresinin ve perdesinin belirsizlesmesine neden olan yeni kullanimlari
dogurmustur. Bu noktada yeni miizikal ifadelerin notasyondaki sunumu sirasinda ortaya
cikan eksiklikler geleneksel notasyonun bir anlamda yetersiz kalmasina sebep olabilir.
Ornegin; bunun 20. yiizy1l baslarindaki ilk 6rneklerinden biri; Arnold Schoénberg’in
(1874-1951) Gurrelieder (1911) ve Pierrot Lunaire (1912) eserlerinde kullandigi
Sprechstimme? teknigidir (Kennedy ve Kennedy 2007, s. 714). Bu teknikte Schonberg,
nota baslarma koydugu [X] isaretiyle ses yiiksekligini yaklasik bir perde olarak
sunmustur. Burada amag, perdenin tampere sistemdeki kesinliginden uzaklagmaktir.
“Sprechstimme teknigi ilk kez Engelbert Humperdinck (1854 — 1921) tarafindan 1897°de
Konigskinder adli melodramada kullanilmistir. Birkag y1l sonra Max von Schilling (1868
— 1933) Das Hexenlied (1902) adli melodramasinda bu teknige yer vermistir.” (Soder
2008, s. 2) Perde ve zamanin kesin oldugu eserlerde geleneksel notasyon yeterli
olmaktadir. Ancak; bu kesinlikten uzak, i¢inde zaman, perde veya sesin diger
parametrelerinin belirsizlesmeye basladig1 bir eser s6z konusu oldugunda, geleneksel
notasyon sistemi yetersiz kalmaya baslar. Bu noktada besteci olusturmak istedigi miizikal
yapiy1 veya diisiinceyi kagit tizerine dokebilmek i¢in glinliik yasamda kullanilan isaret ve
sembollerden yararlanmak (geometrik sekiller, ok isaretleri cizgiler vb.) ya da yeni
sembol ve kullanimlar icat etmek durumundadir. Hangi durumda olursa olsun besteci bu
yeni isaret ve sembolleri kullanmaya basladiginda bir takim belirsizlikler,

ongoriilemezlikler ve dogaclamaya dayali pasajlar ortaya ¢ikabilir.

2 Sprechstimme: Bu teknik, sarki sdylemekle konugmak arasinda vokal bir tekniktir; kelime Almanca’da
“konusma sesi” anlamina gelir.



Miizikal parametrelerin gorece belirsiz hale doniismesini daha iyi kavrayabilmek i¢in
cesitli notasyon denemelerine goz atmak yararli olacaktir. Grafik notasyon tarihi i¢inde,
notasyon diline dahil olan yeni semboller ve kullanimlarmin disinda Klavarskribo® ve
Equiton® gibi sistematik yaz1 denemeleri de yapilmistir. Bu iki yaz1 sistemi de piyano
klavyesi temel almarak tasarlanmistir. ® Ancak yazi dilinin Ronesans ddneminde
karsimiza ¢ikan lavta tablature yazist mantigina benzer bir sekilde ve yalnizca piyano
yazisini temel almasi, piyano tusesinin resimsel grafigi temeline oturmasi ve 12 sesin her
biri i¢in porte lizerinde ayr1 bir yer bulunmasi gibi sebeplerle yayginlasmamistir. Ancak,
Frederic Chopin’in (1810 — 1949) Sonata Op. 38 (1844) ve Pierre Boulez’in (1925 —
2016) Structures |1 (1952) yapitlar1 bu yazi sistemleriyle yeniden yazilmistir.

Olabildigince az gosterge ile bu gostergeler zincirinin kombinasyonlarini kullanarak net
bir notasyon yazis1 olusturma istekleri dogrultusunda besteciler diisiindiikleri tiniya
ulagabilmek i¢in miizik yazisinin ig¢ine yeni isaret ve semboller dahil etmekten
kaginmamislardir. Bu semboller kimi zaman yeni iiretilmis, kimi zaman da daha 6nce de
bahsedildigi gibi diger disiplinlerden 6diing alinan geometrik semboller ya da resimsel
Ogeler olabilmistir. Amerikali besteci/arastirmact David Cope (1976) New Music
Notation (Yeni Miizik Notasyonu) kitabinda bu 6geler iizerine sdyle bir yorum yapmustir:
“QGorsel ya da resimsel semboller icracinin kafasini karistirdig1 ve neredeyse okunamaz
halde birgok resimsel 6geyle dolu oldugu i¢in karmasik oldugu diisiiniiliir, ancak buna
ragmen genellikle kullaniglidir.” Yeni 6gelerin dahil olmasi nota yazisinin sadelik ve
aciklik prensibinden® 6diin vermemelidir. Eger, kullanilan isaret ve semboller besteciyi

karmasaya ve yorumcuyu da i¢inden ¢ikilamaz bir agmaza siiriiklilyorsa nota yazisi

3 Klavarskribo:1930'lu yillarin baslarinda Cornelis Pot tarafindan tuslu enstriimanlarin nota yazilarimni
kolaylagtirma amaciyla temeli atilmig bir denemedir. Kullanim seklinde bakildiginda Barok donemde
kullanilan lavta tablaturundan esinlenilmis oldugu sdylenebilir. Tki yaz1 sisteminin farki, Klavarscribo’nun
dikey halde yukaridan asagiya dogru akan bir diizeninde olmasidir.

4 Equiton: Rodney Fawcett tarafindan tasarlanmis ve 1958°de Ziirih’te yaymlanmis olan bir notasyon
sistemidir. Bu sistemde porte 3 ¢izgiden olusur 12 seslik kromatik dizi yerine geleneksel diyatonik dizi
kullanilir. Geleneksel zaman sembolleri yerine kendi notasyon sistemini kullanir.
http://musicnotation.org/wiki/notation-systems/equiton-music-notation-by-rodney-fawcett/ [Erisim tarihi
23.04.2018]

5 Peykoglu, M. (2007), 20. Yiizyi1l Miiziginde Grafik Notasyon Kullanim. Yiiksek Lisans Tezi, izmir:
Dokuz Eyliil Universitesi, GSE

6 Sadelik ve agiklikla anlatilmak istenen, nota yazisinda sembol dizinini ¢ok karmasik hale getirmeden
birbiriyle iligkilendirerek kullanmaktir. Perde, siire, dinamik ve artikiilasyon isaretleri kendi iglerinde birer
gruptur. Ornegin; miizikte siireyi birim vurusu temel alarak onun katlar1 ya da alt boliinmeleri ile belirtmek,
bunun i¢in de nota degerlerini gdsteren igaretlerin birbirinden tiireyerek olusmasi, her bir nota degeri i¢in
bambagka sekillerin kullanilmamasi sadelik ve agikligi gdsterir.




gorevini layikiyla yerine getiremiyor demektir. Bu noktada besteci ve yorumcu arasinda
dogru iletisimin saglanabilmesi i¢in partisyonlara agiklama sayfalari ya da nota igine
yazilan notlar eklenmeye baslamistir. Geleneksel yazidaki yetersizlikler ya da bestecinin
kesinlikten uzaklagsma ¢abalari yeni bir dilin ortaya ¢ikmasina sebep olmaya baslamistir.
Cope’un geleneksel notasyon hakkindaki diistincesi soyledir: “Geleneksel notasyon bir
glinah kecisi degildir. Ancak, bu gibi sistemlerin ¢ogu O6nce reddedilerek bugiinlere
gelinmistir” (Cope 1976, s. 4). Geleneksel notasyon ve yeni yazi denemeleri
diisiiniildiglinde su nokta gdézden kacirilmamalidir; geleneksel yazi temel miizikal
ithtiyaclari karsilayan yeterli aciklikta bir dildir. Eser icinde agikliga ve belirsizlige sebep
olabilecek yeni unsurlarin dahil olmasiyla birlikte artik degismek veya doniismek zorunda
kalabilir. Standart hale gelmemis bazi nota sembolleri bestecinin kullanim hedefi

dogrultusunda bir takim yazili agiklamalar icermeye baslamistir.
3.1.2 Acik Yapit Poetikasi

Miizikte agiklik, formun belirsizlesmeye baglamasiyla ortaya ¢ikmistir. Bu noktada
formdan biraz bahsetmek yerinde olacaktir. The New Grove Online Dictionary’de form,

“miizikte kurucu ya da diizenleyici unsur’’

olarak tanimlanmistir. Schonberg, (1967, s.
1) Fundamentals of Musical Composition (Miizikal Kompozisyonun Temelleri) kitabinda
sOyle belirtir; “estetik anlamda kullanildiginda form, bir parcanin organize edilmesi
anlamina gelir; yani yasayan bir organizmada oldugu gibi isleyen unsurlardan meydana
gelir’. Schonberg’e gore “organizasyonu olmayan miizik sekilsiz bir yigina doniisiir,
noktalama isaretleri olmadan anlasilamayan bir deneme ya da amagsizca, bir konudan
digerine sigramalar yapilan baglantisiz bir konusma gibidir.” (Schonberg 1967, s. 1).
Schonberg, miizigi olusturan tema, figiir, motif gibi unsurlarin birbirlerinden bagimsiz
diisiiniilemeyecegi, bu unsurlarin birbirleriyle olan etkilesimlerinin formal biitlinii
meydana getirdigini savunmustur. Bu unsurlarin her biri birbiriyle oOrtlisebilmeli ve
birbirlerini tamamlayacak bir yap1 sergilemelidir. Ciimle, tema, koprii, koda gibi kiiciik
ve biiyiik yapilar formu olusturan temel unsurlardir. Form, fiig ya da sonatta oldugu gibi
kompozisyonun iskeletini olusturabilir ya da kongerto, etiit veya menuet gibi miizikal
tirlere de isaret edebilir. Miizikte zamanin belirsizligi formun belirsizligi anlamina

gelmeye baslar. Ciinkii; formu belirleyen en 6nemli unsurlardan biri zamandir. Bunun

" The New Grove Online Dictionary, “Form” maddesi [Erisim tarihi 10.10.2017]



sebebi, formal yapidan bahsetmeye basladigimizda aslinda formu olusturan pargalarin
zamanda kapladig1 alandan bahsediyor olmamizdir. Zaman ya da form icracinin
kontroliine birakildiginda eserdeki belirlenmemislik ve bilinmezlik artmaya baglar ve bu
da bizi agik yapita ulastirir. Acik yapit, temelinde formal bir arayis olmasina ragmen;
giderek yeni kavramlarin ortaya ¢ikmasina sebep olmustur. Bunlar; Boulez’in Aleatory
(Raslamsallik) ve John Cage’in (1912 — 1992) indeterminacy (Belirlenmemislik)
kavramlaridir. leriki béliimlerde bu iki kavramdan ve grafik notasyonla olan

iliskilerinden detayli olarak bahsedilecektir.

Acik yapit, 1950’lerde ortaya ¢ikmis olan bir kavram olmasina ragmen, kavrami
miizikten edebiyata kadar birgok sanat disiplini {izerine tartismasi sebebiyle Italyan
gostergebilimei Umberto Eco’nun (1932 — 2016) yazilar1 ve diisiinceleri agik yapiti
tartisan temel kaynaklardan biri olmustur. Bu tez calismasinda bulgular ve yorumlar
boliimiiniin A¢ik Yapit basligi altinda Eco’nun konu ile ilgili diisiince ve goriislerine
agirlikli olarak yer verilmistir. Eco, 1950’lerin sonlarina dogru agik yapit kavramim
sanatin bir¢ok disiplini i¢inde derinlemesine inceleyen ilk diisiiniirdiir. Bu ¢alismanin en
onemli kaynaklarindan biri olan Eco’nun agik yapit iizerine olan disiincelerini kaleme
aldig1 ve ilk basimi 1962 yilinda gergeklesen Opera Aperta (A¢ik Yapit) kitabi, 1976’da
revize edilmis ve 1989 yilinda Ingilizce’ye, 1992°de de ilk kez Tiirkce’ye cevrilmistir. Bu
kitapta Eco agik yapitlar1 ornekler iizerinden degerlendirmektedir. Genel olarak agik
yapit1 tamamen bir belirsizlikler yumagi olarak gérmez; ona gore acik yapitlar i¢lerinde

(yapit 6zelinde diisiiniilmesi gereken oranlarda) belirlenmemislikler barindirir.

Eco, pragmatist filozof C. S. Pierce’m (1839 — 1914) “siirsiz anlam”® kavramini
gelistirirken “aciklik” kavramina odaklanir. Eco’nun 1962°de yaymlanan A¢ik Yapit
(1962) kitab1 1958’de XII. Uluslararas1 Felsefe Kongresi’ndeki bir bildiriden ortaya
cikmistir. Eco, A¢tk Yapit kitabinda genel olarak sanat yapit1 ve yapittaki yoruma agikliga
odaklanmustir. Eco’ya gore sanat yapit1 her tiirlii okumaya ve yoruma olanak verir ancak,

aciklik kavrami hicbir zaman “yapisizlik” olarak diisiiniilmemelidir.®

8 Charles Sanders Pierce’in gostergenin higbir zaman mutlak son anlammin elde edilemeyecegine dair bir
sav iceren fikri.

Goksel, N., (2006). Umberto Eco’da Yorumlamanmn Sinirlari. Yiksek Lisans Tezi, Ankara: Hacettepe
Universitesi, SBE

® Goksel, N., (2006). Umberto Eco’da Yorumlamanin Smirlari. Yiiksek Lisans Tezi, Ankara: Hacettepe
Universitesi, SBE



Acik yapit®®

, oncelikle formal bir belirsizlik yaratmasina ragmen, form disinda diger
parametrelerin de belirsizlesmeye baslamasiyla biitlinsel bir agiklifa kavusur. Bu yiizden
acik yapit, formal bir arayisla ortaya ¢ikmis olsa bile; yalnizca formal bir yaklagim olarak
kalmamistir. Kavramin kesinlesmis bir tanimi yoktur. Acik yapit lizerine arastirma
yapildiginda literatiirde kabul gormiis The New Grove Dictionary (online) veya The New
Harvard Dictionary of Music (1986) gibi kaynaklarda Cage’in Belirlenmemislik ve
Boulez’in Raslamsallik yaklasimlarina atifta bulunuldugu goriilmistir. Bu tez
calismasinda anlam karmasasindan uzaklasmak ig¢in opera aperta, open works ya da open
form terimlerinin Tiirkge karsiligi olarak ag¢ik yapit secilmistir. Bu kavram; yapit, yapitin
notasyonu ve seslendirme asamasindaki yoruma agiklik ¢ercevesi i¢inde anlam kazanir.
Acik yapit temelinde, eserin seslendirme aninda formal olarak yoruma acikligi ve
bestelenme anindan baslayarak her seslendirmede yeni bir eserin ortaya ¢ikmasi gibi
belirlenmemislikleri kapsar. Boulez ve Karlheinz Stockhausen (1928 — 2007) gibi
besteciler 1950’lerde Darmstadt’daki seminerler dizisinde Cage’in

belirsizlik/Belirlenmemislik kurami {izerine olan diisiincelerinden etkilenerek agiklik

kavrami iizerine yogunlagsmiglardir.

Acik yapit, kendisinin gelistirdigi bir kavram olmamasina ragmen, ilk kez Umberto Eco
tarafindan kapsamli ve detayli bir sekilde ele alinmistir. Eco, agik yapita edebiyat, miizik,
resim, gorsel sanatlar ve iletisim gibi farkli disiplinler tizerinden yaklagmustir ancak, kesin
sinirlamalar ve tanimlamalar yapmaktan da kagcmmistir. Tiim kavramsal g¢ergeveyi
yapitlar lizerinden agiklamay tercih ederken, 6rnegin, miizikte agik yapitin temelinde
Raslamsallik, Belirlenmemislik, sans ve dogaglama gibi 6gelerin bulunduguna isaret
etmistir. Miizikte agik yapit, temel olarak yapit igindeki belirlenmemislik ve
ongoriilemezlikler yaratabilecek unsurlarin artmasi sonucunda ortaya ¢ikar. Buradaki
ongoriilemezliklerden kasit, belirgin ve metrik olabilecek parametrelerin kesinlikten
uzaklagmasi anlamina gelir. Bu parametreler zaman, form, ses malzemesi, orkestrasyon

veya eserin yapisini etkileyecek olan diger unsurlar kapsar.

10 Bu cergevede irdelenmesi gereken bir nokta daha vardir: O da; kavramn ortaya ¢iktigi anda yarattig
anlam birlikteligidir. S6zii gegen kavramin italyancas “opera aperta”, Ingilizcesi “open form/open work”,
Tiirkge karsiligi ise “acik yapit” ya da “agik form” olarak ge¢mektedir. Opera, Latince opus’un ¢ogulu
olarak, ingilizcede “works”, Tiirkgede “yapitlar” anlamna gelir. Aperta ise; her iki dilde de “agik” anlamia
gelir. Ancak; kavrama yan anlamlar ya da benzer anlamlar katilmaya ve agiklanmaya baglandiginda open
form — agik form terimi de kullanilmustir.
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Eco, A¢ik Yapit kitabinda miizikte agikliga dort temel eser iizerinden yaklagsmistir. Bunlar;
Karlheinz Stockhausen’in (1928 — 2007) Klavierstiick XI (1956), Luciano Berio’nun
(1925 — 2003) Solo Fliit igin Sequenza’st (1958), Henri Pousseur’un (1929 — 2009)
Scambi eseri (1957) ve Pierre Boulez’in Ugiincii Piyano Sonati’dir (1955 — 57). Bu
orneklerden baglayarak sanat yapiti, yapittaki agiklik, hareketli form ve yorumlama

olanaklarini irdelemistir.

Acik yapit, Raslamsallik ve Belirlenmemislik kavramlar1 ¢ergevesinde bigimsel
orgiitlenmeyi 6ngoriir. Miizik yapitinin agikliginda; ses ytikseklikleri, zaman, tin1, bigime
dair kiigiik ve biiyiik tiim yapilarin orgiitlenmesine ve dogaglama eylemi i¢inde yapitin
anlaminin degisimine yol agabilecek kararlarin alinmasinda yorumcunun besteci kadar
etkin olmasi s6z konusu olmaya baslar. Kompozisyonun olusum siireci i¢inde yasanan bu
degisimle birlikte metrik smirlar!! cercevesindeki miizik yazisindan da uzaklasiimaya
baglanir. Bu sekilde yorumcu, sunulan malzeme i¢inde kendi segimlerini yapmak
durumundadir. Bu tiir yapitlar yorumcuya sundugu 6zgiirliiklerle birlikte bir belirsizlik

ortamui yaratir. Umberto Eco’nun A¢ik Yapit kitabinda (2001, s. 33) belirttigi gibi,

... actk ve hareketli yapitlar, icinde bulunduklar: karmasadan siyrilmaya ve herhangi
bir form kazanmaya hazir rastlantisal 6geler obegi degillerdir. Herhangi bir forma
girebilecek ‘yapitlar’ olarak kabul edilmelerini giivence altina alan, géze batmayan,
kulucka devresinde diyebilecegimiz ozellikleri bulunur.

Bu agiklama agik yapitin bir yanlis anlamadan uzaklagsmasi i¢in 6nemlidir ve bahsedilen
belirsizlik ortamina biraz karsit bir goriis olusturacak sekilde ele alinmalidir. Ortaya ¢ikan
iirlinlin somutluk kazanabilmesi i¢in agiklik ortami besteci tarafindan hazirlanir. Ciinkii
yapittaki aciklik bestecinin kontrol altina alabilecegi bir durumdur. Bu durumda se¢imler
bestecinin 6ngordiigii dogrultuda yapilir. Ornegin; ses malzemesi, yorumcu ya da

orkestrasyon gibi se¢imler besteci tarafindan tayin edilebilir ya da edilmeyebilir. Bu

11 Sesi olusturan dort temel parametreyi (perde, siire, dinamikler ve artikiilasyonlar) kontrol altinda
tutulabilmek igin dlgeklendirilme ya da birbirine gore orantilandirilma yoluna bagvurulur. Ornegin diizenli
ritmik vuruslarin katlar1 ya da alt boliinmeleri birlik, ikilik, dortliik, sekizlik veya onaltilik gibi ritmik
yapilari olusturur. Bu ritmik yapilarin her biri birbirine gore katlanarak ya da boliinerek elde edilir, dogru
zamanlamayla kullanilabilmeleri igin miizigin temposunun belirlenmis olmasi gerekir. Ornegin; 1 saniye
uzunlugunda bir ses elde edebilmek i¢cin metronom degerini 60 olarak belirlememiz gerekir. Sesin siddetini
ise; yine her bir dinamigi birbirine gére kademelendirerek elde eder ve seslendiririz. Ornegin; p (hafif), mf
(orta siddette), f (gliclit) dinamiklerinin altinda ve tstinde pp (p’dan daha hafif), ff (f’den daha giiclit)
anlamlarina gelen dinamikler bulunur. Dinamikler, miizik climlesi i¢inde birbirlerine gore kademelendirilir
ve metronom degeri gibi kesin bir birimlendirmeye sahip degildirler. Miizik ciimlesi metronom degeri, nota
degerleri, dinamikler vb. gibi sesin temel parametreleriyle “metrik”lesirler. Bu parametreler
sunulmadiginda (baremsel) metriklikten uzaklagma baslar.
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sekilde yapitin tiim kurgusu, yeni malzeme ve onun kullanimina gore degismeye baslar.
Umberto Eco, A¢ik Yapit (2001, s. 7) kitabinda yapitta yorumcunun konumunu

belirleyerek sunlari sdylemistir:

Yakin ge¢miste bestelenmis enstriimantal miizik yapitlarinda ortak bir ézellik vardir:
Sanat¢iya birey olarak par¢ayr yorumlamast konusunda bir miktar oOzerklik
taminmugtir. Yani yorumcu geleneksel miizikte oldugu gibi, yalnizca kendi karar
verebilme yetkisi dogrultusunda bestecinin talimatlarini izleyip izlememekte ozgiir
olmakla kalmayacak ayni zamanda par¢aya kendi degerlendirmesini de katacaktir.
Yorumcu bir notanin ne kadar uzun tutulacag, seslerin nasil gruplanacagi konusunda
karar verebilir. Tiim bunlar bir arada dogaclama bir yaraticilik edimini olusturur.

Acik yapit, temel olarak bestecinin yapit iizerindeki héakimiyetinin bilingli olarak
azalmasi ya da bestecinin kendisini tim miizikal parametreleri kontrol eden tanrisallik
halinden alikoymasiyla baslar. Artik sanat eseri, yalnizca onun kontroliinde degildir. Bir
baska aktor olan yorumcunun etkisi altinda yapit, yorumcuya agik birakilan alanlar iginde
sansa dayali secimlerle birlikte degismeye, donligmeye baslar. Bu durum yapitin
kontroliiniin artik yalnizca bestecinin degil, diger aktorlerin de elinde oldugu ve her yeni
seslendirilisinde ortaya yeni bir yapitin ortaya g¢ikacaginin gostergesidir. Bu noktada
onemli bir degisken daha vardir. O da yorumcunun c¢alma stilindeki degisimdir.
Geleneksel yazidan uzaklagilmaya baslandiginda yorumcu yeni yontemler kesfetmek i¢in
aragtirmaya baglamak durumundadir. Bu sekilde yorumcu icra gelenegine yeni katkilarda

da bulunabilir.

Yorumcunun yapit i¢indeki hakimiyeti artmaya basladiginda ortaya ¢ikacak olan biitiiniin
her seslendirmede kimligi degismeye baslar. Bu konuda Eco A¢ik Yaput (2001, s. 9)
kitabinda soyle belirtir:

Bunlar, dnceden belirlenmis yapisal dogrultularda belirli tekrarlar sunan
tamamlanmis  yapitlar degillerdir, ogelerinin dagilimiyla formel olanaklar:
cogaltirlar; yorumcunun kendi inisiyatifine birakilmig bir dizi diizenleme olanaklart
sunarlar, yorumcunun sonuca ulastirdigi, estetik bir planda yorumcunun
gergeklestirdigi birer ‘agik yapit'tir.

Burada Eco, yapisal dogrultu ile yapitin formal biitlinliigiinii kasteder. Bu anlamda ag¢ik
yapit dncelikle formal bir belirsizlik olma noktasinda, yorumcunun kontroliinde zamana

dair bir bilinmezlik ortami yaratir.

Bu noktada gelencksel notasyona sahip bir miizik yapitinin ortaya ¢ikma asamasindan
baslayan ve devam eden var olma siireci i¢indeki onemli aktdrleri yeniden gdzden

gecirmek ve sorgulamak yerinde olacaktir. Bu aktorler; yapitin tiretimindeki ilk kaynak
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olan besteci, onun somutlagsmasini saglayan notasyon, algilanabilir olmasini saglayan
yorumcu ve alimlama asamasindaki dinleyici/ izleyicidir. Bu aktorler birbirlerinden
bagimsiz olarak karsimiza ¢iksalar da aslinda her biri siireci ve yapitin niteligini etkileyen
onemli birer unsurdur. Yorumlama siireci, yani seslendirme asamasi bestecinin
yaraticili@iyla baglayan; Kagit tizerindeki goriiniimiiyle devam eden; yorumcunun
seslendirme sirasindaki performansi ve dinleyicinin algisinda olusan sonuglar ve onlara
yasattiklariyla birlikte her seslendirmede yeniden harekete gecen yaratict bir siiregtir.
Bunun sonucunda miizik yapitinin seslendirilmesi, bireysel bir icra eyleminin
gerceklesmesiyle birlikte ayn1 zamanda yorumcu ve dinleyici agisindan yepyeni bir

deneyim olma 6zelligindedir.

Miizik yapiti; bestecinin kurguladig: ilk big¢imiyle, dinleyicinin dinleme deneyimiyle,
tecriibeleri ve yeterliligiyle, onun algist iizerinde olusturdugu etkilerin birlikteligiyle
stirekli/dinamik bir tretimdir. Besteci, yapitini kendi dngordiigii dogrultuda algilanacak
sekilde tamamlanmis ya da degisebilir/dontisebilir sekilde ortaya koyar. Buna karsin
dinleyici, miizikal ya da gorsel uyaricilarla birlikte sanat eserine bir tepki verir, tiim bu
bilesenler arasindaki baglantilar1 gormeye calisir, kisisel bir duyarlilikla kendi
deneyimlerinden beslenerek eseri zihninde algilamaya ve yorumlamaya baslar. Bu
anlamda kesin sinirlarla olusturulmus yapiya sahip olan bir yapit da, dinleyicinin algisi
isin i¢ine girdiginde bir anlamda yine bir a¢ik yapit’tir. Eco, tiim sanat yapitlari i¢in ortak

estetik kriterlerden bahsederken yapit kavramini su sekilde tanimlar (2001, s. 32):

Bizim Batil anlayisimiza gore, sadece bir kisinin elinden ¢ikan ve ¢esitli yorumlardan
sonra icten tutarli bir orgenlik olarak kalan —ne tarzda anlasilir ya da siirdiiriiliirse
stirdiiriilstin, varligini, degerini ve anlamint bor¢lu oldugu o kisisel damgay: (izi)
koruyan— bir iiriin “yapit” adini tastyabilir.

Eco’nun tanimina gore sanat yapiti ig¢in gerekli bazi temel ozellikler vardir. Bunlar;
yapitin bir kimlige sahip olabilmesi i¢in tek bir kisiye ait olmasi; bi¢im saglamligina sahip
olmasi ve en dnemlisi de diisiinsel olarak 6zgiinliige sahip olmasidir. Bu noktada agik
yapit, sanat yapitinin kimligini sorgulayan, yapit1 ontolojik anlamda tekrar tanimlayan bir
durumdur. Agik yapitin iiretiminde besteci artik yalniz degildir. Fikir olarak 6zgiir
olabilir; ancak yorumcunun yapabilirlikleriyle birlikte eserin karakteri ve bir anlamda
bedeni ortaya ¢ikmaya baslar. Bu durumda acik yapitin bir yapit olmaktan uzaklasip
uzaklagsmadig1 sorgulanabilir. ECO A¢cik Yaput kitabinda, Italyan filozof ve estetik¢i Luigi
Pareyson’dan (1918 — 1991) sanat yapitinin bir bagka tanimin1 alint1 yapar (2001, s. 53):
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Sanat yapiti bir formdur, tamamlanmis bir harekettir. Sonlu igine konmus bir
sonsuzluktur. Yorum c¢esitliliginin kokeninde birey olarak yorumcunun kisiligi kadar
yorumlanacak yapitin yapisindaki karmasa da vardwr. Yorumcularin sonsuz bakis
agilaryla yapitin sonsuz ¢ehresi karsilaswr, birbirlerini yanitlar ve birbirlerini
aydinlatirlar.

Yapitin tamimlanmasinda sdylenen her sey bize agik yapitin var olma nedeniyle ilgili
ipuglar1 sunar. Eco’nun A¢ik Yaput kitabinda Belgikali besteci Henri Pousseur’iin (1929 —
2009) acik yapit poetikasi soyle anlatilir (2001, s. 11):

Yorumcu agisindan “bilingli ozgiirliigiin edimleri’ni kolaylastirir, onu suirsiz bir i¢

iliskiler agimin odak noktasina koyar. Yorumcu kendi formunu olugturmak i¢in bu

iliskilerin arasindan elindeki igin nasil diizenlenecegini dayatmaya kalkisan bir dig
zorunluluk olmadan istedigini secebilir.

Ancak burada onemli bir nokta karsimiza ¢ikar; notasyon her ne kadar yorumcuya
yardimci olsa da, yapit1 algilayabilmesi ve seslendirmesi i¢in sinirli bir alan sunar. Bu
siirlar1 agmak i¢in besteci kurguladigi yapida hazir sembol dilini kullanmak yerine kendi
Ozglin sembol dilini ve kullanim yontemini yaratabilir. Eger yeterli agiklamay1
yapmadiysa, yorumcu dogru anlama erisebilmek icin besteciyle iletisim kurmak
durumundadir. Bu yalnizca agik yapita 6zgii bir durum olmamasina ragmen yapit, diger
bir deyisle onun kagit tizerindeki sunumu olan notasyon zaman zaman besteci ile
yorumcu arasinda iletisimi gerektiren bir noktada bulunabilir. Besteci, tiim parametrelerin
kontroliinii ve tiim miizikal yapiy1 kurgulama isini yorumcuya birakabilir. Bu durumda
formun belirlenmesinde yorumcunun kararlari esastir. Stockhausen’in Klavierstiick X1 ve
Boulez’in Ugiincii Piyano Sonati gibi hareketli forma sahip bir yapit s6z konusuysa
bestecinin yorumcuya yapitin notasyonu i¢inde bazi yonlendirmeler yapmasi gerekebilir.
Bu yonlendirmelerin ne kadar detayli olup olmayacagi bestecinin yapitin agiklig
tizerindeki kontroliine baghdir. Bu asamada bu ac¢iklamay1 yapmak ya da yapmamak

tercihi yine besteciye aittir.

Eco acik yapit cergevesinde, ongdriillemezlik barindiran ve kesin olarak tamamlanmamais
ve her an yeniden yaratilabilen yapitlar—yukarida “hareketli” sifatiyla tanimlanan,
“mobil form” olarak da anilan 6rneklemi—devingen yapitlar olarak nitelemistir (2001, s.
21). Devingen yapit, Robert Erickson’un (1917 — 1997) tic-tac-toe oyunu temeline
dayanan Scapes (1966) eserinde se¢ime dayali kutular seklinde olabildigi gibi, plastik
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sanatlarda Calder Devingenleri? olarak da karsimiza cikabilir (Sauer 2009, s. 66).
Alexander Calder’in (1898 — 1976) hareketliligi, sanat eseri karsisindaki izleyicinin
konumunu degistirerek yarattigi hareketlilikle birlikte sanat eserinin de duraganliktan
uzaklagsmaya baslamasi temeline dayanir. Buradaki 6nemli nokta eserin yaratim anindan
baglayarak seslendirme siireci ve tiim yeniden yorumlamalarinda raslamsallig1
barindirmasi ve bir hareketlilik hali sergilemesidir. Devingen yapit yorumcu tarafindan
bircok kisisel miidahaleye olanak verir. Eco, aciklik niteligine sahip olan yapitlara dair
diistincelerini bir de su sekilde ifade etmistir (2001, s. 32):

Besteci, yorumcuya tamamlanacak bir yapit sunmaktadir: Yaratici, yapitin tam olarak

ne bi¢imde sonlanabilecegini bilmemekle beraber yapitin hala kendi yapiti olarak

kalacagin bilir. Yorumlanmis diyalog sonunda yapit, kendisinin ongéremeyecegi
bi¢imde bir baskasi tarafindan diizenlense de besteci yine yaratici olarak kalacaktir.

Amag ne olursa olsun yapitin tekilligi ve varligi mutlaktir. Bu anlamda “higbir sanat
yapit1 gercekte “kapali” degildir; her yapit, belli bir goriiniisiin 6tesinde, sayisiz olasi
“okuma”ya yatkinlik gosterir.” (Eco 2001, s. 39). Burada yapitin agik olma durumunu,
onun yapistyla birlikte dogru algilamak gerekir. Yapit, bir organizasyon siirecinin
uriintidiir. Bu siirecte, kisisel deneyimler, imge diinyasindaki tiim etkiler, yaraticiligi
tetikleyen her tiirlii eylem ve 6ngoriiler bir araya gelerek yapitin temelini teskil eder. Eco,
Acik Yaput kitabinda agik yapit poetikasiyla ilgili ti¢ tespitte bulunmustur (2001, ss 34-
35):

1. A¢ik yapitlar dogalart itibariyle yorumcuyu yapiti yeniden yaratmaya yonlendirir.

2. A¢ik yapitlar organik olarak tamamlanmis olmalarina ragmen izleyicinin yasadigi

deneyim swrasinda yapitin i¢ iligkilerini yeniden yaratmasina olanak verir.
3. Her sanat yapiti, zorunlulugun agik ya da iistii 6rtiilii poetikasinin iiriinii de olsa, sanal

olarak sonsuz sayida okumalar toplamina agiktir. Bu okumalarin her biri yapitta, belirli
bir bakis agisina, begeniye, kisisel performansa gore yeni bir canlilik saglar.

Acik yapitlar icra edilmeleriyle birlikte tamamlanmis gibi goriinmelerine ragmen her bir
seslendirmede yeni bir yapit ortaya ¢ikacagi icin, bilakis tamamlanmamis/kapanmamas:
acik (!) dogalarini korurlar. Bu baglamda dort temel kavram ve eylem bir araya
gelmektedir; Raslamsallik ve Belirlenmemiglik birbirlerine ¢ok yakin iki durumu temsil

ederken sans (operasyonlar) ve dogaclama ise; birer eylem, ve tercihe gore birer

12 Alexander Calder’in hareketli forma sahip eserleri bir noktadan asilmis cesitli sekil ve boyuttaki
plakalarin raslamsal hareketiyle olusur. izleyici yapit karsisindaki konumunu hig degistirmese bile, plakalar
ortamdaki hava hareketi veya diger etkenlerle yon degistirir ve bu da eserin formal yapisinin her an
yenilenmesine yol agar. Bu yapitlar literatiirde “Calder mobilleri” olarak da geger.
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besteleme yOntemi olabilirler. Sonug¢ olarak bu dort kavram ve eylem bizi agik yapita

dogru gotiirmeye baglar.
3.1.3 Miizikte Acik Yapit: Raslamsallik, Belirlenmemislik ve Sans Operasyonlari
3.1.3.1 Raslamsallik

Raslamsalligin miizikteki goriinimleri tarihsel donemlere ve stil farkliliklarina gore
cesitlenmektedir. Notasyon tarihine bakildiginda, onceki donemlerde miizigin bazi
Ogelerinin kesin belirginlikten uzak oldugu ya da 6gelerin belirlenmesinde sansin etken
oldugu erken &rneklere rastlanilmaktadir. Ornegin, Barok dénemde kullanilan sifreli bas
yazisi ve klasik kongerto kadanslari, miizikal anlamda eserin sinirlar1 disina ¢ikmaksizin,
ciimle kurgusu, kadans baglantilar1 ve ses alani (register) gibi kararlar1 yorumcuya
birakan 6rneklerden bazilaridir. Burada ilk 6rnekleri lavta igin yazilmis ve 17. yiizyilin
ozellikle ikinci yarisinda biiyiik gelisim gostermis olan Ol¢iisiiz preliild (unmeasured
prelude ya da prelude non measure) tiirtine deginmek oldukc¢a faydali olacaktir. “Tuslu
ve perdeli galgilar i¢in yazilan, 17. yiizyilin ilk yarisinda Fransa’da popiiler olan ve
ozellikle bu yiizyilin ikinci yarisinda biiyiik gelisim gosteren 6lgiisiiz preliidlerin genel
notasyon anlayist yorumcunun miimkiin oldugu kadar dogacglama ozgiirliigiine sahip
olmas1 temeline dayanmaktadir.”*® Bu 6zgiirliik, ritmik kurgunun neredeyse tamamiyla
yorumcuya birakilmasi seklinde karsimiza ¢ikar. Yorumcuya dogaglama sansi sunmast
ve so0z konusu eserin her icrasinda farkli duyulabilecek bir nitelik sergilemesi
bakimindan, miizikal ve zamansal bir belirsizlikten sdz edilebilir. Olgiisiiz preliidlerin
basglica 6rnekleri Barok besteciler Louis Couperin (1626 — 1661), Nicolas Lebégue (1631
— 1702), Jean-Baptiste-Henri d’Anglebert (1629 — 1691) ve Gaspard Le Roux (1660 —
1707) tarafindan yazilmistir.*

Louis Couperin’in bu anlayisla klavsen i¢in besteledigi eserlerinden biri olan No. 12, Fa
major Preliidinde tiim sesler yalnizca nota baslar1 ile yazilmis ve climlelerdeki
zamanlama yorumcunun inisiyatifine  birakilmistir.  Eserin  siire  degerindeki

belirsizliklerle her seslendirmede yeni bir miizik ortaya ¢ikmaktadir. Bu anlamda

13 Davitt MORONEY, The New Grove Online Dictionary of Music and Musicians, “Prelude non Measure”
maddesi [Erigim tarihi 15.10.2017]

14 The New Grove Online Dictionary of Music and Musicians, “Prelude non Measure” maddesi [Erisim
tarihi 15.10.2017]
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Couperin’in eseri, zamansal raslamsalligin ve agik formun tarihi 6rneklerinden biri olarak
kabul edilebilir.

Sekil 3.1: Louis Couperin, No. 12, Fa Major Preliid (Unmeasured Prelude)
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Kaynak: Louis COUPERIN, Unmeasured Preludes From the Bauyn Manuscript, Edited
and Typeset by Steve Wiberg, Due West Editions, 2009, 40

Couperin, eserde nota baslariyla belirtilen seslerle birlikte egri ¢izgiler de kullanmistir.
Bu cizgiler seslerin birleserek akorlari olusturacagina isaret etmekte ve miizik ciimlesinin
biitiinltigiiyle ilgili bilgiler vermektedir. Bu 6rnekte ses malzemesi belirli, ancak, siire

degerleri ve dikey kurulumlarin hacmi ve yogunlugu belirsizdir.

Miizikteki bu belirsizlik anlayis1 18. yiizyilda miizikal zar oyunlartyla farkli bir boyutta,
W. A. Mozart (1756 — 1791) dahil bir¢cok bestecinin tasarrufunda tekrar karsimiza
cikmaktadir. Mozart, K 512f Miizikal Zar Oyunu (Musikalisches Wiirfelspiel, 1787)
baslikli 176 olgiiliik eserini iki matris ve zar oyunu yontemiyle bestelemistir (Cope 1993,
S. 287). Eserin olasilik tablolarini olusturan matrislerin her birinde beher 8 6l¢iiliikk miizik
climlesi i¢in birer siitun ve zar olasiliklari i¢in de (2’den 12’ye kadar) toplam 11 satir
bulunmaktadir. Bu iki matrisin zar olasiliklarinin sayisal karsiligi olarak da 2 x 8 x 11 =

176 olgiiliik miizikal bir tablo hazirlanmustir.
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Sekil 3.2: Matris 1-2
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Kaynak: Bonn: N. Simrock, s. 2 (1793)

Iki adet matris olmasinin sebebi 2 adet 8’er dlgiililk miizik ciimlesinin bestelenecek
olmasidir. Bu matrisler ve 176 6lgiiliik miizikal tabloyu kimin hazirladig1 ve matrislerdeki
sayisal siralamanin sistematigi bilinmemektedir. Mozart yalnizca bu malzeme ve yontemi
kullanarak bir miizik bestelemistir. Miizikal tablodaki her Ol¢iiniin kendine ait bir
numarast vardir. Matrislerde atilan zar sonucunda elde edilen sayisal degerler miizikal

tabloda bir 6l¢iiye karsilik gelir.

Bu o6l¢iilerin zar oyunu ile belirlenen siralamasiyla miizik climlesi olusmaya baslar.
Ornegin ilk dl¢ii igin zar atildiginda elde edilen saymnin 5 oldugunu varsayildiginda,
birinci matriste ilk zar i¢in 5, degerinin ise 40 karsiliginda oldugu gortliir. Zar oyununun
kuralina gore ilk ciimlenin birinci Sl¢ilisli miizikal tablodaki 40. 6l¢ii olmak zorundadir.
Atilan zar ve elde edilen sayisal degerin karsilig1 olan dl¢iilerin birbiri ardina gelmesiyle
miizik tamamlanmaya baglar. Miizikal tablodaki tiim Olcililer armonik bir biitlinliik
olusturacak sekilde tasarlanmistir. Boylelikle tonal merkezden ayrilmadan miizik
tamamlanmis olabilir. Zar oyunu ile olasiliklar dahilinde her seferinde farkli bir miizik
bestelenebilir. Miizik climlesinin olusumu ve oOlgiilerin birbiri ardina hangi sirayla

dizilecegi tamamen sansa kalmistir.
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Sekil 3.3: Miizikal Tablo, olciiler 1-24

TABLE de MUSIQUE. 3.

Kaynak: Bonn: N. Simrock, s. 2 (1793)
Mozart’mm da kullandig1 zar yontemiyle bugiin de Ornek bir miizik bestelemek
miimkiindiir. Boylesi bir denemenin amaci, hazir miizikal malzemenin sansa dayali bu
yontemle bir araya getirildiginde ortaya ¢ikan sonucun; melodik, armonik yapi, climleyi
olusturan kiiciik ve biiylik parcalar ve diger temel miizikal unsurlarin ne kadarina cevap

verebilecegini denemektir. Atilan zarlarin siralamalar1 asagidaki gibidir:

Sekil 3.4: Zar oyunu sonucunda elde edilen degerler tablosu

A ciimlesi B ciimlesi
Zar swralamasi| Zar degeri | Zarm tablodaki 6lgii sayis1 [ Zar degeri | Zarm tablodaki l¢ii sayist

I 5 40 7 138
Il 9 84 2 131

11| 3 128 5 7

v 6 45 10 82

\Y 11 135 6 76

VI 7 68 3 18
VII 2 11 9 72
VIl 10 23 8 172

Kaynak: Zar oyunu ile elde edilen degerler Hakan Kamali tarafindan tabloya dontistiriilmistiir.

Elde edilen degerler ve miizikal tablodaki 6l¢iilerin birlesimi sonucunda ortaya ¢ikan A

ve B climleleri asagidaki gibi olur:

19



Sekil 3.5: Miizikal Zar Oyunu ile hazirlanan A ve B ciimleleri
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Kaynak: Elde edilen degerler karsiligi olan 6lgiiler Hakan Kamali tarafindan notaya donistiiriilmistir.

Nasil ki, 12 Ton Diziseligi ve Total Serializm, tonalite sonrasi bestecilige yeni ve farkli
bir yaklasim getirdiyse, Raslamsallik kavrami da II. Diinya Savasi’ndan sonra yazilan
eserlerdeki besteleme yontemine yeni ve devrimci bir bakis agis1 getirmis ve miizik tarihi
acisindan son derece Onemli bir rol oynamistir. Raslamsal besteleme tarzinin
Amerika’daki onciisii John Cage, Avrupa’daki onciisii Pierre Boulez olmustur. “Cage
1950’lerde bir¢ok kez Avrupa’y1 ziyaret etmis ve onun diisiinceleri; aralarinda Pierre
Boulez ve Karlheinz Stockhausen’in de bulundugu bir¢ok geng besteciyi etkilemistir.
Ancak, Cage’in belirsizlik yaklasimi esasen sistematik degildir, hattd mistik bir
karakterdedir; Avrupali besteciler secenekleri daha sinirli tutarak raslamsal miizigin daha
kuramsal tarafina egilmislerdir” (Randel 1995, s. 29). Cage’in Belirlenmemislik anlayisi
ve Boulez’in Raslamsallik kavrami arasindaki en biiyiik fark; bahsedildigi gibi Cage’in
basta sistematik bir yaklagima sahip olmamasi, bunun aksine Avrupali bestecilerin
kavrama daha kuramsal yaklagmalaridir. Boulez ve Stockhausen gibi Avrupali besteciler
Raslamsallik iizerindeki kontrolii tamamen kaybetmemek adina ses, enstriimentasyon
veya Klavierstiick XI'de (1956) oldugu gibi c¢alinacak olan miizikal malzemeyi
belirleyerek kompozisyonu olusturmayi tercih etmislerdir. Diger yandan Cage, ses ya da

aksiyon ¥ olusturacak diger kaynaklari da kullanmayi deneyerek kompozisyonun

15 Besteci John Cage ve modern dans dnciisii Merce Cunningham’in ortak ¢alismalarmin Raslamsallik ve
Belirlenmemislik kavramlar1 baglaminda degerlendirildigi nitelikli bir tez ¢alismasi i¢in, ayrica bkz.:
OKURGAN, O. (2015), Dans Kompozisyonunda Raslamsallik ve Belirlenmemislik Ogeleri, Yiiksek Lisans
Tezi, Istanbul: Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi. SBE.
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meydana gelme asamasindaki kontroliinii daha diisiik seviyede tutmayi tercih etmistir. Bu
iki se¢im Avrupali ve Amerikali bestecilerin ayrildiklar1 temel noktalardan biridir.
“Aleatori terimi Boulez tarafindan Fransizcada ‘risk” anlamima gelen ‘“alea”
kelimesinden tiiretilmistir. Kelimenin Latin kokenli anlami “zar’dir. Terimin
Avrupa’daki karsilig1 yapinin kurulusunda kontrollii olarak sans tekniklerine yer vermek
olarak sekillenmistir” (Cope 1993, s. 137). Raslamsallik, genellikle bestecinin miizik

tizerindeki kontroliinii azaltmas1 olarak karsimiza ¢ikar.

Raslamsallik, i¢inde belirlenmemislik, sans uygulamalarini barindirir ve raslamsalligin
miizikteki eylem hali dogacglamadir. Eser, i¢inde ne kadar belirlenmemislik barindirtyorsa

dogaclama da ayni oranda fazlalasir.

Ingiliz miizik elestirmeni ve yazar Paul Griffits (1947 — ), The New Grove Dictionary’nin
Aleatory maddesinde raslamsal kompozisyonu, ‘“miizikal olaylarin raslantisal

» 16 olarak tanimlamistir.

uygulamalar ve yontemler aracilifiyla belirlenmesi
Kompozisyonda raslamsalliktan s6z edebilmek icin Oncelikle kesin sinirlamalardan
uzaklagmaya baglamak ve ¢ogul yapilara agilan yontemler ve olasiliklara ihtiya¢ vardir.
Bu yontemler miizikte ses (perde-frekans), bi¢cim (form), zaman, dinamik ve artikiilasyon
gibi temel bilesenlerin se¢ime birakilmasi veya belirsizlestirilmesiyle karsimiza ¢ikar.
Raslamsal kompozisyonda belirleyici unsurlardan biri de miizige yorumcunun miidahil
olabilmesi disiincesidir. Belirtilen temel unsurlardan biri ya da birka¢i yorumcunun
tercihine ya da tamamen onun kontroliine birakildiginda eser i¢indeki belirsizlik orani
artmaya baslar. Bir eserin acik yapit olup olmadigir noktasinda kesin sinirlar ¢izmek
miimkiin olmasa da bir takim ortak estetik kriterlerden soz edilebilir. Genel olarak eserde
sesin bilinmezligi, formun ve belki de en 6nemlisi zamanin belirsizligi s6z konusuysa bu
eser agik yapit kavrami gergevesinde degerlendirilebilir. Bunun sebebi “zaman”in formu
olusturan en 6nemli unsurlardan biri olmasidir. Ciinkii; en biiyiik formal bilinmezlik
zamanin belirsizligi ve bilinmezligiyle olusmaya baglar. Ancak, burada kesin bir sinir
olmadig1 yinelenmelidir. Oncelikle bu acikliga sebep olan belirsizlik ve bilinemezlikleri

yapitlar 6zelinde irdelemek daha dogru olacaktir.

16 Paul GRIFFITHS, The New Grove Dictionary, (Online), “Aleatory” maddesi [Erisim tarihi 28.10.2017]
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Raslamsallik kompozisyonun bir kismini ya da tamamu i¢in sdz konusu olabilir. Ornegin;
Morton Feldman (1926 — 1987) solo Cello igin Projection | (1950) eserinde grafik temelli
bir yazi kullanmistir. Tinisal ifadeleri belirtmek i¢in 3 sembol tercih etmistir. Bunlar;
pizzicato igin [P], arco i¢in [A] ve armonikler icin ise [ © ] sembolleridir. Yaklasik perde
degerlerini ifade etmek i¢in kare ya da yatay konumda cesitli genisliklere sahip

dikdortgen sekiller kullanmustir.

Sekil 3.6: Morton Feldman, Projection | (1950)
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Kaynak: Brindle 1987, s. 61

Miizikte zaman, geleneksel yazida oldugu gibi yatay diizlemde takip edilmektedir. Pizz,
arco ve armonikler olmak tizere 3 farkl: tin1 yatay olarak 3 katmani olusturur. Dikey kesik
cizgiler ise geleneksel yazidaki 6l¢ii gizgileri gibi bir isleve sahiptir. Bu kesik ¢izgilerle
olusan her bir adim yaklagik 72 metronom degerinde 4 vurusa esdegerdir. Perde,
dinamikler ve artikiilasyonlar gibi parametreler belirsizdir ve yorumcunun kontroliine

birakilmustir.
3.2.3.2 Mobil Form

Yapitin agikligr noktasinda en biiyiik belirsizliklerden biri zamansal biitlinliigli (yapitin
toplam siiresi) etkileyen ve yapiti bilinmezlige siiriikleyen degiskenlerden biri formal
belirsizliktir. Eserin ne zaman ve nasil sonlanacagini bilemedigimiz noktada siirlarini
tayin edemedigimiz bir biitiin i¢indeyiz, demektir ve bu belirsizlik iginde besteci ve
yorumcunun tutunabilecegi, miizigin iskeletini olusturan bir yapidan s6z etmek miimkiin
olamayabilir. Formda hareketlilik, bestecinin yorumcuyu yonlendirmeleri ya da sundugu
seceneklerle onu bas basa birakmasiyla baslar. Bunun en belirgin 6rneklerinden biri
Karlheinz Stockhausen’in Klavierstiick XI eserinde sundugu, pargali olarak da mizenpaja

savrulmus segenekler ile formal kurguyu yorumcuya birakmasidir.

22



Sekil 3.7: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiick XI

Kaynak: Stockhausen, Klavierstiick XI, Universal Edition, Wien, 1956
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Klavierstiick XI, 53 X 93 cm boyutlarinda tek bir sayfadan olusur. Kagit {izerinde diizensiz
olarak dagitilmis 19 adet kesitin her biri 6nceden belirlenmis ve geleneksel notasyonla
yazilmis birer miizikal modiildiir. Yorumcunun goérevi bu malzemeleri bestecinin
talimatlar1 dogrultusunda raslamsal olarak birbiri ardina seslendirmesi ve formal yapiy1

kendisinin olusturmasidir.

Sekil 3.8: Klavierstiick X1, miizikal gruplarin yerlesim diizeni
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Kaynak: Eserin orijinal notasyonu referans alinarak Hakan Kamali tarafindan hazirlanmigtir.

Eserdeki ses gruplari i¢inde genellikle uyumsuz araliklar; oktav agikligi yakinliginda
akorlar; genel olarak melodik tema 06zelligi tasimayan hatlar; birbirine baglantiy1
saglayabilecek olan noktasal pasajlar; kirik akorlar veya arpej dokularina benzer
baglantilar ve ses yigmlar1 gibi miizik diisiincesini jeste doniistiirebilecek olan yapilar

bulunur.

Yorumcu, sayfaya baktiginda besteci tarafindan verilmis olan ses gruplari iginden hangi
nota grubunu ilk olarak goriirse onu istedigi hiz, dinamik seviyesi veya artikiilasyonla
seslendirir. Birinci grup sona erdikten sonra ardindan gelen ses grubunda hiz, dinamikler
ve artikiilasyon gibi tiim miizikal igaretleri okuyarak bir diger grubu seslendirmeye baslar.
Herhangi bir grup baska bir grupla iligkilendirilebilir veya baglanabilir. Bir grubun
dinamik ve artikiilasyon isaretleriyle bir baska grup seslendirilebilir. Boylece, her bir grup

birden fazla miizikal ifadeyle sese dontisebilir.
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Sekil 3.9: Klavierstiick X1, 8-9-13 numarali ses gruplar:

e
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Kaynak: Karlheinz Stockhausen, Klavierstiicke XI, Universal Edition, Wien, 1956

Eger bir grup fermata ile sonuglanirsa yorumcu bu siire boyunca bekler ve daha 6nce
okudugu talimatlarla baska bir grubu secerek seslendirebilir. Boylece uzun bir
sessizlikten sonra yeni bir formal kesit ortaya ¢ikabilir. Bir grup ayni satirdan segilecek
olursa, son nota segilen grubun talimatlar1 okunana kadar seslendirilmeye devam
edilecektir. Bir grup ikinci kez se¢ilebilir ancak, ayni grup tigiincii kez segilirse olas1 bir

tekrarlamanin daha ger¢eklesmemesi i¢cin miizik sona erdirilir.

Stockhausen’in yapitinda yalnizca birbiri ardina siralanacak olan rastgele secilmis ses
gruplart bulunmaz. Hareketli de olsa belirtilen talimatlara gore bir formal diizen
bulunmaktadir. Yapitta, gruplarin se¢imi, dinamikler ve artkiilasyonlarin takibi ve

seslendirilmeleriyle ilgili miizikal olasiliklari1 gogaltan talimatlar vardir.

Besteciler, kimi zaman Pierre Boulez’in Ugiincii Piyano Sonati’nda oldugu gibi daha
kontrollii bir aciklig1 tercih ederler. Bu durumda partisyon, bestecinin belirlemis oldugu
kurallar, uygulama olanaklari ve sinirlamalardan olusan bir ortama dontigsmiis olur ki; bu
da eseri seslendirirken yorumcuyu bazi simirlar iginde tutar. Boulez, Stockhausen’in
Klavierstiick XI eseri gibi hareketli formun ilk &rneklerinden biri olan Ugiincii Piyano
Sonati’ni, (1955 — 57) dizeleri sayfalara diizensiz bir bigimde dagitilmis olan Stéphane
Mallarmé’nin (1842 — 1898) Un Coup de dés jamais n’abolira le hasard (Bir Zar Atimi
Asla Ortadan Kaldirmayacak Rastlantiy1, 1897) adli eserinden etkilenerek bestelemistir.
Mallarmé, sembolist siirin Onciilerinden biri olmustur. Sembolist siirde énemli olan
sozclklerin tinis1 ve cagrisimlariydi. Mallarmé’nin deyimiyle sair sozii “ses degeri

kazanan, miizik notalarina doniisen sozciiklere birakir” (Alkan 2006, s. 28). Burada
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miizik notasi tanimiyla anlatilmak istenen yapidan c¢ok seslerin tinisal ifadeleridir.
Mallarmé’nin siirinde kelimeler seslerin raslamsal siralamasi gibi bir anlayisla sayfaya

dagitilmis ve anlama dair olan her sey yoruma birakilmstir.

Sekil 3.10: Stéphane Mallarmé’nin siirinden bir alinti
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Kaynak: La Nouvelle Revue Frangaise, 1914, 8-9
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Sekil 3.11: Stéphane Mallarmé’nin siirinden bir alinti
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Kaynak: Marcal 2003, ss. 88-89

Mallarmé’nin bu eseri, Boulez’in miizikte raslamsallik diisiincesinin ve hareketli formun
olusumunda birlestirici bir gii¢ olmustur. Besteci, Uciincii Piyano Sonati’nda yorumcuya,
verilen malzeme i¢inde yoniinii tayin edebilmesi ig¢in Stockhausen’in Klavierstiick XI

eserinde oldugu gibi c¢esitli segenckler sunmustur. Eserde miizikal pargaciklar
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Mallarmé’nin siirinde oldugu gibi birbirlerinden ayrilmis modiiller seklindedir. Eser,
yalnizca iki tanesi yayimlanmis olan bes boliimden olusur ve bu boliimlerin her biri

yorumcuya farkl secenekler sunmaktadir:

Formant | — Antiphonie (yayimlanmamus.)
Formant Il — Trope

Formant 111 — Constellation/Constellation — miroir
Formant IV — Strophe (yayimlanmamis)

Formant V — Séquence (yaylmlanmamls)17

Boulez, 1963’te bu eserin yalnizca iki boliimiinii yayimlamis ve diger boliimler igin ¢esitli
detaylar1 yazmaya devam etmistir. Yayimlanmis olan bdliimleri “formants” olarak
isimlendirmistir. Son boliim Séquence, 1977°de yayimlanmis ancak daha sonra Boulez

tarafindan genisletilmistir.

Constellation-Miroir (Takimyildiz-Ayna) adini tasiyan boliim en uzun boliimdiir ve
sayisiz diizenleme olasiliklar1 sunar. Eseri olusturan iki malzeme; ses gruplarindan olusan
bloklar ve tekil seslerden olusan melodik hatlardir. Bunlar birbirleriyle kontrast yaratarak

oOrtiisiirler.

Yayimlanmis partisyonu olusturan biiyiik boyutlu sayfalarda birbirlerinden uzak olarak
konumlanmig renkli takimyildizlarint andiran bloklar kirmizi ve yesil renkte
basilmiglardir. Kirmiz1 ve yesil gruplamalar degisen bir siralamayla takip edilebilir.
Yorumcu renkler ve ok yonlerini takip ederek formal olanaklari artirabilir. Boylelikle,
malzemenin bi¢imsel olarak 6zgiirce diizenlenmesiyle Boulez, eserindeki modiillerin

birbirlerini izlemesi sirasinda hareketli bir formal yap1 olusturmustur.

Raslamsallik kavrami i¢inde hareketli form anlayigint 1950°1i yillarda kullanan bir diger
besteci de Earle Brown’dir (1926 — 2002). Miizikte belirlenmemislik, dogaglama ve
grafik sunum kavramlarmi kendi zihninde sekillendirirken, Amerikali heykeltirag
Alexander Calder’in (1898 — 1976) hareketlilik (mobile) kavrami1 ve Amerikali ressam
Jackson Pollock’un (1912 — 1956) raslamsal stilinden etkilenmistir. Hareketlilik
yaklagimi bir form ve performans biitiiniidiir. Alexander Calder’in hareketliligi, sanat

eseri karsisindaki izleyicinin konumunu degistirerek yarattigi bakis agis1 farkiyla sanat

7 http://iwww.themodernword.com/joyce/music/boulez_sonata.html, [Erisim tarihi 24.01.2017]
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eserinin de duragan yapisindan uzaklasmasi diisiincesine dayanir. Bunu {i¢ boyutlu
yiizeyler olarak ozgiirce hareket eden elementlerle elde etmistir. Calder’in hareketlilik
kavramina karst Brown’un December 52°deki (1952) hareketlilik anlayisi arasinda

Brown’un eserinin iki boyutlu olmasi gibi fiziksel bir fark vardir.

Sekil 3.12: Pierre Boulez, Ugiincii Piyano Sonati, No. 3. Constellation-Miroir
(Takimyildiz-Ayna), boliimiinden bir kesit

Kaynak: Pierre BOULEZ, Sonata No. 3. Formant 3, Constellation-Miroir,Universal Edition, 1963

Calder’in hareketlilik sunumu, bir noktadan sarkitilan ve farkli sekil ve boyuttaki agagsal
goriiniime sahip metal plakalarin raslamsal hareketi iizerine kuruludur. Her bir kol ve
plaka baglanti noktalarindan sarkacak sekilde salinirlar. Bu sekilde izleyicinin bakis agis1
ve konumu degistikce ve ortamdaki hava hareketinin de etkisiyle Calder’in eserleri her

an yeni bir gorliniim sergiler.

Earle Brown, Calder’in hareketlilik yaklagimi ve Pollock’un boyama stilinden etkilenerek
miizigi kagit tizerinde grafik bir sunum olarak tasarlamigtir. 1950’lerin baslarinda bu
diisiinceyle ii¢ eser bestelemistir. Bunlar; Folio: Three Pieces for Piano (Folio: Piyano
i¢in Ug Parga, 1951), Music for Violin, Cello and Piano (Keman, Cello ve Piyano i¢in
Miizik, 1951) ve Perspectives for Piano (Piyano igin Perspektifler, 1952) eserleridir. Bu
tic eser hiicreler ve ritmik gruplar gibi temel prensiplere dayanir ancak estetik temelleri
hareketlilik kavramindan dogmustur. Bu yaklasim kompozisyondaki ¢esitli hatlarin form

icinde raslamsal hareketine izin verir.
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Sekil 3.13: Alexander Calder, Rouge Triomphant, 1963

Kaynak: http://trahir.files.wordpress.com/2014/02/alexander-calder-mobile.jpg, 1.19.2014

Earle Brown, ilk olarak December 52 eserinin somut bir sunumunu ii¢ boyutlu fiziksel
bir obje olarak tasarlar. Orijinal tasarim, iginde motorlu bir disli sistemiyle hareket eden
yatay ve dikey dikdortgen kutulardan meydana gelmistir. Bu objeler birbirlerinden farkl
hizlarda hareket edebilir, birbirlerine yaklagabilir ya da uzaklagabilir, birbirlerinin
istiinde ya da altinda olabilir ya da birbirleriyle kesisebilirler. Bu kutu piyanonun
tizerinde, piyanistin takip edebilecegi sekilde konumlanarak ayni1 Calder devingenleri gibi
hareketli bir kurgu yaratir. Brown, bu kutuyu hicbir zaman hayata gecirmez ancak

diisiincesini kagit iizerindeki sekillerle ifade eder.

December 52, tek bir sayfadan olusur. Sayfada yatay ve dikey konumlanmig farkli
boyutlarda 28 adet dikdortgen sekil vardir. Bu sekiller yorumcu tarafindan istendigi gibi
anlamlandirilabilir. Herhangi bir yonerge ya da belirleyici bir bilgilendirme yoktur.
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Sekil 3.14: Earle Brown, December 52
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Kaynak: Sauer 2009, s. 40

Eserin notasyonu, partisyonun fiziksel sinir1 kadardir ve ayr1 bir agiklama sayfasi
icermez. Yorumcu, kagit lizerindeki yatay ve dikey sekilleri yorumlayarak miizige
dontistiirmekle gorevlidir. Bunu yaparken yatay ve dikey karsithigina istedigi her tiirlii
miizikal anlam yiikleyebilir. Ornegin; yatay cizgiler siralanmis ses gruplarini (melodik
hatlar1), dikey sekiller kiimelenmis ses gruplarini (akorsal yapilar1) temsil edebilir. Kalin
cizgiler piyanonun siyah tuslarini, ince g¢izgiler beyaz tuslar1 belirtecek sekilde
diisiiniilebilir. Notasyon sagdan sola, yukaridan asagiya ya da herhangi bir yonde takip

edilebilir ya da bir diizen izlenmeden yorumlanabilir.

Eserin notasyonunda besteci zamanla ilgili herhangi bir bag kurmamistir. Bu yiizden
formal biitiinliigii saglama gorevi yorumcunun se¢imine birakilmistir. Bir takim sinirlari
olsa da eserde birgok belirsizlik vardir. Bu da yorumcuya biiyiik bir 6zgiirliik alan1 saglar.

Ancak kendi belirledigi kriterlere sadik kalarak, grafik sunumda sabitlenmis olan yollar
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yine kendi belirledigi kriterlere gore diizenlemelidir. Burada gii¢liik, sinirsiz 6zgiirliik
gibi gorliinen bu gerceklestirmenin, esasinda yorumcuya daha farkli yiikiimliiliikler
getirmesidir. Bu yiikiimliiliikler, eserin miizikal ve formal biitiinliigliniin yorumcunun

yapacagi hamlelere gore belirlenmesini de kapsar.

Hareketli forma sahip eser bestelemis olan bir bagka besteci de IThan Usmanbas’tir (1921
—). Usmanbag’in piyano, trompet, viyola, kontrbas i¢in Raslamsal I-11-111 (1967), alto
saksofon, vibrafon, kontrbas ve vurmalilar i¢in Raslamsal 1V-V-VI (1968), viyolonsel ve
piyano i¢in Raslamsal Vc-Pf-I, 11 (1968), piyano i¢in Bigim/Siz (1968) ve solo piyano, 8
cello ve 4 kontrbas igin Kaynak (1968), sesler, konusmacilar, koro ve galgi toplulugu igin
Kareler (1970) ve koro, vurmali ¢algilar ve ydnetmen icin Ozgiirliikler (1970) gibi
eserleri dogaglama, hareketli form ve agik yapit 6rnekleri olarak degerlendirilebilir. “Bu
yapitlarin besi de yapit ile besteci ve yorumcu (dolayisiyla dinleyici) arasindaki iligkinin
bi¢imi agisindan belli bir kategoride yer alirlar: agik yapit” (Manav ve Nemutlu 2011, s.
216).

Raslamsal I’in asagidaki partisyonunda besteci sayfanin ortasina bir yoOnerge
yerlestirmistir. Bu yoOnergeye gore belirlenmis olan miizikal pargaciklarin istenilen
herhangi bir siralamayla ve istenilen tekrar sayisiyla seslendirilebilecegi ya da
atlanabilecegi yazmaktadir. Icra esnasinda baglantilar kopuk ya da akici olabilir, tempo,
giirliik ve ¢alig bigimi yorumcuya birakilmistir. Eser i¢inde piyanist gruba baslangic ve

bitiste Onciiliik edecektir. Bdylece eserin zamansal sinirlarini piyanist belirlemektedir.
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Sekil 3.15: Raslamsal I, piyano partisi
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Kaynak: Manav ve Nemutlu 2011, s. 282
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Sekil 3.16: Aleatorio I, trompet partisi
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Usmanbas’in yapitindaki orgiitlenmeyi Seniirkmez soyle agiklamistir (2004, ss. 79-80):

Usmanbag’in  kompozisyonlarinda da yorumcu ig¢ iliskileri diizenlerken c¢esitli
olanaklar: se¢mekte 6zgiir birakilir. Ancak yorumcu, biitiinselligi saglayan birbiriyle
baglantili ogelerle ¢evrelenmistir ve bu dgelerin isleyisini diizenleme gorevini
tistlenmektedir. S6z konusu olan baglantilar, geleneksel sabit, hedefe yonelen yapi
planlarmi  hatirlatmaktadir ve bu anlamda “organik biitiinliik”  kavraminin
varligindan soz edilebilir.

Organik biitiinliik 19. yiizy1l miiziginin bir sorunsali olmasinin yaninda 20. yiizy1l miizigi
aslinda bunun tamamen karsisinda bir tavir sergiler. Cagdas miizik, organik biitiinligii
sorgulayan, parcalanma temelli bir¢ok yapita sahne olmustur. Organik biitiinliik i¢in,
miizik yapitinin olmas1 gereken bir estetik kategorisi gibi diisiiniilmemesi daha dogru

olabilir. Sanat yapitinda boylesi zorunluluklardan s6z etmek giigtiir.
3.1.3.3 Simirh Belirlenmemislik

Raslamsallik ve Belirlenmemislik diisiintildiigiinde ayni soruyu tekrar sormak yanlis
olmaz: Miizigi belirsiz hale getiren unsurlar nelerdir? Belirlenmemisligi ortaya ¢ikaran
unsurlar basta perde (frekans), zaman (nota degerleri), form, ses malzemesi ve ifadeye ait
(dinamikler, tim1 ve artikiilasyon) ogeler/Kkriterlerdir. Bunlardan biri ya da birkagi
belirsizlesmeye basladiginda miizikal olarak cok c¢esitli olasiliklarla karsilasilabilir.
Ornegin, yorumcu performans aninda tamamen serbest birakildiginda ¢ok farkli melodik,
armonik sonuglar ortaya ¢ikabilir. Bunun gibi sansa birakilan bir kompozisyonda genel
yap1 ve armonik yapi sonsuz bir gesitlilige sahip olabilir. Raslamsallik kavrami i¢inde
onemli noktalardan biri de, notasyondaki belirsizliktir. Notasyon yazis1 her ne kadar kesin
sinirlara sahip olsa da bir¢ok belirsiz parametreyi i¢inde barindirabilir. Ornegin, Luciano
Berio (1925 — 2003), Fliit Sequenza’sinda (1958) oransal notasyon yazisini kullanmustir.
Bu yaz1 besteciye, hem sunumda kolaylik hem de yeni bir yap1 kurabilmek i¢in olanaklar
sunmustur. Eserde Berio, “70 M.M.” olarak belirttigi yaklasik 3 cm’lik kesitte birbirinden
ayrilmig seslerin melodik hatlarin1 ve sigrama anlarini belirlemistir. Nota saplari ile

birlesen sesler bir sonraki sese kadar uzatilir.
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Sekil 3.17: Luciano Berio, Sequenza for Flute (1958) eserinden bir kesit
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Kaynak: Brindle 1987, s. 64

Berio’nun notasyondaki belirlenmemislige bir baska 6rnegi de esi Cathy Berberian (1925
— 1983) i¢in yazdig1 Circles (1960) eseridir. Eser, kadin sesi, arp ve iki vurmali igin;
Amerikali sair Edward Estlin Cummings’in (1894 — 1962) Stinging, Riverly is a Flower
ve N(o)w siirlerinin bir gesit diizenlemesidir. Kompozisyonda Berberian’in sesi Salt
akustik yollarla yapt bozuma ugratilmistir. Bu ornekte belirlenmemisligin zamansal
karsiligi, raslamsal dinamik ve tin1 kullanimi tam bir sadelikle tiretilmistir. Notasyonda
ses hatlar1 belirtilmis ancak yaklasik gorsel degerler disinda higcbir kesinlik
sunulmamistir. Bu yilizden daha efektif ve kesinlikten uzak bir performans ortaya

cikmugtir.

Sekil 3.18: Luciano Berio, Circles (1960)
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Kaynak: Brindle 1987, s. 66
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Circles eserinin notasyonunda yorumculara dogaglama yapmalar1 i¢in bazi kesitler
belirlenmistir. Bu kesitlerde yorumcularin dogaglamalarina yon verecek olan miizikal
malzemeler bulunur. Perde ve calgilama genellikle kesin detaylarla belirtilir. Ritmik
yapinin kurgusu tamamen yorumculara birakilmistir. Berio, yorumcunun dogaglama
diizenini desteklemek amaciyla siklikla dikey ses yiginlart olusturmustur. Bazen sesler,

yeni ses yiginlarinin yaklasik ritmik degerleriyle oransal olarak dagitilmistir.

Notasyondaki oransallik ve belirsizligin bir diger 6rnegi de Polonyali besteci Krzysztof
Eugeniuzs Penderecki’nin (1933 — ) 52 yayli enstriiman i¢in 1960 yilinda besteledigi
Trenofiarom Hiroszimy (Threnody to the Victims of Hiroshima/Hirosima Kurbanlarina
Agit) adli eseridir. Eserde orkestra iiyelerinin miizigin dokusuna yogunlasmalarini
hedefleyen ve seslendirmede belirsizlige dogru yonelen bir notasyon sistemi bulunur.
Partisyonda yayli enstriimanlarin kopriileri tizerinde hangi bolgelerde calacaklari ve
govdeye ne zaman vuracaklarini gosteren direktifler, sesin kalinlik ve incelik oranini

belirten diyez-bemol isaretleri, vibrato ve tremolo gibi terimlerin agiklamalari bulunur.

Sekil 3.19: Kisaltmalar ve semboller listesi
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Kaynak: Morgan 1998
Miizigin notasyonunda orkestray1 bir arada tutabilmek, orkestra iiyelerinin eserin takibini
giiclendirmek ve formal yapiy1 siirdiirebilmek icin her bir kesit yatay ve dikey kesik
cizgilerle birbirlerine hizalanmiglardir. Notadaki kalin ¢izgiler zaman zaman yogunlugu

artan veya azalan ses yiginlarini belirtir. Ses yiZinlari, kimi zaman besteci tarafindan
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secilen seslerle, kimi zaman da yaklasik ses gruplariyla elde edilir. Eserde her ne kadar
belirlenmemislik hakim gibi goriinse de notasyon iizerinde yaklasik zamanlamalar,
biitiinligii destekleyici ve formal takibi kolaylastirici bir ozellik tasir. Bu noktada
notasyon bestecinin istegine cevap verir niteliktedir. Bu 6rnekte ucu agik bir belirsizlik
hali bulunmamaktadir. Yonerge dogrultusunda ve partisyondaki zamanlamalar dahilinde

eser seslendirilir.

Sekil 3.20: Penderecki Threnody to the Victims of Hiroshima
(1960), eserinden bir kesit
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Kaynak: Belwin Mills Edition 1961, s. 5
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3.1.3.4 Grafik Notasyon

Grafik notasyonun geleneksel nota yazisini desteklemesi noktasinda 6nemli bir nokta da
geleneksel nota yazisinin kendisinin de bizatihi bir grafik arayiiz/yazi teknigi olmasidir.
Belirli bir amaca hizmet edecek ve anlama sahip semboller dizini ve kullanim
yontemleriyle belirli bir diizen iginde isleyen bir sistemdir. Bu sistem, sesin; zaman,
perde, tin1 ve ifade gibi temel 6zelliklerini net olarak belirtir ve bir diizen i¢inde sunar.
Bu sisteme diger sembollerin dahil olmasi Belirlenmemislik ve Raslamsallik
kavramlarinin miizige yaptig1 etkiler sonucunda gerceklesmeye baslar. Grafik 6zellik
tagiyabilecek yeni sembollerin her biri bir amaca hizmet edecek sekilde notasyona dahil
olur. Ihtiyaclar ve gereklilikler mevcut ya da yeni sembollerin ortaya ¢ikmasi ya da
kullanilmasini saglar. Grafik notasyon, genel olarak bir amag degil bir ara¢ olma 6zelligi
gosterir: “Bestecinin tek amaci, grafik tasarim araciligiyla yorumcunun miizikal
yaraticiligii tetiklemektir” (Brindle 1987, s. 87). Ingiliz besteci ve yazar Reginald Smith
Brindle’in (1917 — 2003) bahsettigi gibi, 6ncelikli amag¢ miizikal yaraticiliktir. Bu noktada
grafik notasyon sunum kolaylig1 ve dogrudan ifade gibi pratik getirilerinin yaninda arag
olarak miizikal bir gorev iistlenir. “Grafik notasyon, geleneksel notasyonun yetersiz
kaldig1 yerlerde ona yardimci olmak ve desteklemek amaciyla kullanilmistir.” 18
Raslamsal ve belirlenmemis olacak her miizikal unsur, besteciyi ya da yorumcuyu,
geleneksel notasyonda ya karmasikliga ya da miizikal olarak istenen sonucu veremeyecek
bir ifadeye dogru siiriiklemeye baslayabilir. Ornegin, glissando isareti, zaman ve
frekansin belirsiz bir sunumu olarak karsimiza ¢ikar. Salt bu isaretle bile sinirli anlamda

da olsa raslamsallik, belirlenmemislik ve sansa bagli miizikal bir sunum elde edilmis olur.

Grafik notasyon, Raslamsallik ve Belirlenmemisligin miizikal sunumlarindan biridir.
Bircok besteci, kompozisyonel diisiincesini hem geleneksel notasyon hem de yeni
sembolleri birlikte kullanarak sunmustur. Ornegin; Stockhausen’in Stop (1965) eserinin
notasyonunda oldugu gibi tiim semboller geleneksel notasyon dilinden alinmis ancak
grafik bir sunuma ulasilmigtir. Stop, 6 gruba ayrilan 18 yorumcu igin enstriimantasyonu
degisebilecek sekilde tasarlanmis yaklasik 20 dakikalik bir eserdir. Enstriimantasyon,

eserin organik biitiinliigiinii bozmayacak sekilde serbest birakilmigtir. Notada karo

18 paul GRIFFITHS, The New Grove Online Dictionary, “Aleatory” maddesi [Erisim tarihi 10.11.2017]
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sekiller igindeki Roma rakamlar1 yorumcularin gruplarini gosterir. Eser, Paris, Londra ve

Stop and Start olmak tizere 3 farkli enstriimantasyonla seslendirilmistir.

Sekil 3.21: Karlheinz Stockhausen, Stop (1965), 27-32 numarah 6l¢iiler arasi
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Kaynak: Cope 1993, s. 143

Besteci, formal ve miizikal terimlerin kesin karsiliklarinin farkinda olmasina ragmen
performans sirasinda ses sec¢imleri, ritim ve tinisal karakterlerin ongoriilemezligini
vurgulamak istemistir. Bu diisiincesiyle eseri daha once Klavierstiick XI ve December

52’de 6rneklendigi gibi hareketli forma yaklagtirmistir.

Bu anlamda bir baska 6rnek, Italyan besteci Sylvano Bussotti’nin (1931 — ) Five Pieces
for David Tudor (David Tudor i¢in Bes Par¢a, 1949 — 59) eseridir. Eser, dncelikli olarak
gorsel bir anlayisa dayanir. Besteci, sectigi partisyon iizerine kesin ve serbest ¢izgilerden

olusan bir gdrsel kompozisyon yaratmustir.
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Sekil 3.22: Sylvano Bussotti’nin Five Pieces for David Tudor (1949-59)
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Kaynak: Brindle 1987, s. 87

Grafik notasyon, miizik tarihinde radikal bir kopus gibi goéziikse de; dncelikle kullanima
dayali ihtiyaglar1 karsilamak ve miizikte Raslamsallik, Belirlenmemislik kavramlar
etrafinda miizigin somut bir sunumu olma 6zelligi tasir. Bu durumda notasyonda yoruma
acik olan sembol ve yapilarin orani giderek artmaya baslar. Amag, her zaman oldugu gibi
kompozisyonu somut hale getirmek ve bu aragla yorumcuyla besteci arasinda bir iletisim
saglamaktir. Notasyon, “grafik notasyon” formuna doniismeye devam ederken Roman
Haubenstock Ramati (1919 — 1994), Sylvano Bussotti ve Anestis Logothetis (1921 —

1994) gibi besteciler notasyonlarinda resimsel bir dil de yaratmiglardir.

Yunan asilli 20. yiizyil bestecisi Anestis Logothetis, miizikte grafik notasyonun
onciilerinden biri sayilmaktadir. 1950’lerin sonralarinda gelistirdigi notasyon anlayisi
grafik notasyonun gelisimi i¢in 6nemlidir. Logothetis, kompozisyon ve performans siireci
icinde notasyonda bir¢ok farkli yol denemistir. Logothetis’in miizikal diisiincesi,
yorumcunun performans sirasindaki Ozgiirliigiiniin dogaglama refleksini harekete

gecirdigi temeline dayanir.

Logothetis’e gore “geleneksel notasyon sistemlere boliinmiistiir ve kitap gibi soldan saga
okunur. Fakat ses, yazilmig bir sozciik gibi davranmaz, miizikal olaylarin sunumu igin

resimsel notasyon kullanmay1 diisiinebiliriz. [...] ¢linkii miizikal zaman herhangi bir
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yonlendirme takip etmez.” ! Zamanlamaya dair tiim semboller eser igindeki
hareketlerimizi ve form igindeki konumumuzu bilmemize yardimci olur. “Bu noktada
‘grafik notasyon’ ya da ‘miizikal grafik’ terimlerini a¢iklamak gerekir, bu terimler yeni
bir miizikal yazi dili tanimlamak i¢in icat edilmistir. Notasyon, genel olarak, isaretler ve
sembollerin sistemleridir, fakat boyama ve ¢izim miizikal bir grafiktir.”?° Besteci, bu
miizikal grafikleri kullanarak ulagsmayir amagladigr ses diinyasinin kurgusunu kagit

tizerine isterse Logothetis’in yaptig1 gibi resimsel bir dille de yansitabilir.

Sekil 3.23: Anestis Logothetis, Sembollerin kombinasyonu
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Kaynak: http://anestislogothetis.musicportal.gr/home/?lang=en, [Erisim tarihi 15.2.2017]

Ornekteki ¢izim, tim ve c¢alim tekniklerinin sembolleriyle iliskilidir. Cizim iizerinde
yorumcu i¢in 6zel notlar ve performans yonlendirmeleri bulunur. Tiim seslendirme
secimleri yonlendirmeler dogrultusunda yorumcuya birakilmistir. Besteci, genel kurguyu
belirlemis ve bunun gorsel sunumunu hazirlayarak kompozisyonun kalanini olusturma

gbrevini yorumcuya devretmistir.

Acik yapit ve grafik notasyon sunumuyla birlikte 6nemli bir degisiklik daha meydana
gelmigtir. O da, yapitin kagit tizerindeki goriiniimiiniin degismesiyle birlikte partisyonun
hacminin de degismesidir. Geleneksel nota yazisi soldan saga okunur ve sayfaya satirlar

halinde yayilir. Partisyonun kag sayfa olacagi eserin hangi tempoda oldugu 6l¢ii sayisina

19 http://anestislogothetis.musicportal.gr/the_graphic_notation/?lang=en, [Erisim tarihi 24.03.2017]
20 http://anestislogothetis.musicportal.gr/the_graphic_notation/?lang=en, [Erisim tarihi 24.03.2017]
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gore degisir. Bu sekilde bir sayfalik kii¢iik hacimli miizikler olabilecegi gibi onlarca
sayfadan olusan uzun soluklu eserler de olabilir. Ancak acik yapit s6z konusu oldugunda
grafik sunumla birlikte eserin partisyonu tek bir sayfadan bile olusabilmektedir. Eserin
kagit tizerindeki fiziksel sinirlari bilinmesine ragmen, ne kadar siirecegi her zaman

bilinememektedir.
3.1.3.5 Dogaclama

Miizigin en onemli kavramlarindan biri olan dogag¢lama, sayisiz tanimi yapilabilen;
lizerlerinde tam anlamiyla oydasilmamis, ancak belli bir kendiligindenlige isaret
etmesiyle genellikle “spontane yaraticilik” lizerinden tarif edilegelen bir terimdir. Brindle
kitabinda dogaclamay1 soyle agiklamistir (1987, s. 81):

Dogacglama, (Latinceden ex improviso- beklenmedik bir sekilde, hazirlik yapmadan)

kesin olarak temalar ya da miizikal formlara (fiig, tema ve ¢esitlemeler, passacaglia,

vb.) dayanarak miizikal performansi hazirliksiz gerceklestirmek ya da hazirliksiz

olarak sarki soylemeyi, genellikle sadece anlik bir baglantiyla bir arada tutulan, anlik

olarak hayal giicii tarafindan onerilen, arka arkaya siirekli degisen olaylarin sonucu
olarak miizikal fikirlerin o6zgiir geligsimini ifade etmek icin kullanilir.

Benzer bigimde, Cope, “dogaglama, miizikal belirsizligin 6nemli bir habercisi olabilir”
(1993, s. 124) diistincesini savunmustur. Dogaglamanin taniminda oncelikle dikkatimizi
¢ekmesi gereken, bizatihi belirlenmis olan bir miizikal malzeme tizerinde ¢alisiimasidir.
Bu, daha once de ¢ercevelendigi gibi, Barok donemdeki sifreli bas yazisi ya da kongerto
kadanslar1 seklinde de olabilir. Formal biitiinliik, dogaglamay1 sekillendiren dnemli bir
unsurdur. Miizikal fikirlerin 6zgiirce gelistirilebilmesi noktasinda ne kadar ¢cok yardimci
unsur varsa, dogaglama o kadar tutarli ya da zengin olabilir. Belirlenmis her bir malzeme
yorumcu i¢in yeni miizikal fikirler tiiretebilecegi bir kaynaga doniisiir. Bu noktada
Cologlu’nun goriisleri soyledir:?!

Belirlenmemislik uygulamalarimin daha ileri adimlart olan yari-dogaglama ve

dogaclama, grafik partisyonlara dek uzanan siirecin iizerinde konumlanir. Uygulama

alani ve sundugu olasiliklar raslamsalliga oranla ¢ok daha genis olan ve yorumcu

6gesini ozel olarak kurgulayici bigimde yapitin olusum siirecine dahil eden bu iki

teknik, 20. yiizyil miiziginde doku kavramini da u¢ noktalara kadar tasumistir. Yari-

dogaclama ve dogaclamada, yapinin kurgusu ve siiresine iliskin denetim az ya da ¢ok
yorumcuya devredilmektedir.

2L COLOGLU, M. E., (2005), Cagdas Tiirk Bestecilerinin 20. YY. Miiziginin Modernist Anlayislariyla
Etkilesimi. Yiiksek Lisans Tezi, Istanbul: Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi, SBE
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Dogac¢lamanin yar1 veya tam olma durumu, bestecinin belirledigi ya da belirlemedigi
sinirlarin - yorumcuya nasil sunuldugu olarak diisiiniilebilir. Eger yorumcunun
tutunabilecegi formal plan, ses malzemesi vb. gibi unsurlar ona sunulmussa, bu ona
elindeki malzemeyi cesitleyebilecegi bir hareket alani olusturur. Yapitin bir kismi, ya da
Oornegin, Brown’un yapti§1 gibi tamami i¢in belirsizlikler iizerine kurulmus bir
kompozisyon s6z konusuysa; bu, miizigin biiyiik oranda dogaclama ile ortaya ¢ikacagi ve
daha once de belirtildigi gibi Raslamsallik, Belirlenmemislik ve sans miiziginin en énemli
unsuru olan “her seslendirmede yeni ve farkli bir miizigin” ortaya ¢ikmasini ongoriir.
Yeni Miizikteki dogaglama anlayisi, “icraciya sinirl bir serbestlik taniyan yapilardan
oldukca ayrintili hale getirilmesi gereken iskelet tanimlamalara kadar genis bir alana
yayilir.” %2 Bu noktada yorumcu bestecinin gorevini {iistlenebilir. Ancak, yorumcu,
oncelikle kendisine sunulmus olan miizikal malzemeyle miizigi olusturacagl igin

dogaclama her ne kadar aksi gibi goriinse de mutlaka bir miktar kontrol altindadir.

Bu anlamda belirgin bir 6rnek olarak William Duckworth’iin (1943 — 2012) Pitch City
(1969) eseri, tiflemeli enstriimanlar ve dort yorumcu igin bestelenmistir. Besteci, eserin
partisyonunda yorumcularin izleyecegi yolun bir ¢esit haritasin1 tanimlamigtir. Her bir
sesin siiresi ve Segilecek sesin tessiturada’ki konumunu (register) yorumcularin segimine
birakilmigtir. Sayfada yatay ve dikey siralamalarla diizenlenmis bir ses matrisi bulunur.
Bu matrisin her satir1 ve siitununda 12 adet olmak tizere toplamda 144 ses yer alir. Matris
icindeki her bir satir ve siitun bir 12 ton orgilitlenmesine sahiptir. Ancak siralanmis tiim
sesler ¢alinmaz. Yalnizca belirlenmis ses yollari igindeki hat izlenir. Bestecinin buradaki
amaci, miizikal kurguyu 12 ton oOrgilitlenmesine hazirlamak ancak 12 ton dizisinin
uygulamasini onlemektir. Bu sunum, 12 ton diisiincesine bir karsi ¢ikis olarak da

degerlendirilebilir.

22 SAVAS, M., (2007), Rastlantisal Miizik Uygulamalarinda Diisiinsel-Estetik Altyapi. Sanatta Yeterlik
Eser Metni, Istanbul: Mimar Sinan Gilizel Sanatlar Universitesi, SBE
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Sekil 3.24: William Duckworth, Pitch City, 1969

F# Eb D F E Bb B C# G A G# C

Bb G F# A G# D Eb F B C# C E

Ab F- E G F# C C# Eb A B Bb D

F# G# D E Eb G

Bb C F# G# G B

Ab Bb E F# F A

Kaynak: Cope 1993, s. 131
Matris i¢inde 4 adet ses yolu bulunur. Her bir ses yolu F# notasi ile baslar ve yine F# ile
biter. Ses yollar1 baglangi¢ ve bitis sesleriyle birlikte toplam 19 sesten meydana gelir. Bu
19 seslik grubun kullamimi iginde tonal ya da atonal denebilecek bir orgiitlenme
bulunmaz. Tekrar eden sesler ve araliklar mevcuttur. Ote yandan, matrisin merkezinde ve
ses yollarinin baslangi¢ ve bitislerinde F# bunuldugu icin bu ses baskin bir konumdadir

denebilir.
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Sekil 3.25: Pitch City — Ses yollar1

F# E# L Eb D F E Bb.
A Db D E Bb - C
Ses yolu - 1
Bb Ses yolu - 2 #
G E Eb B c D G# Bb
E C

F#

Sesyolu-4 |* B ©
D
F#
G# G
F
F A
EN
Bb
E D# A
F#
D Ses yolu - 3
Eb B F G
B Bb E F G Eb D F#

Kaynak: Cope 1993, s. 131

Eserdeki ses yollar1 diiz, ters, yukaridan asagiya veya asagidan yukariya dogru tiim
hallerde okunabilir ve seslendirilebilir. Ses yollarindaki doniisler veya kirilmalar ile
istenirse akorsal yapilar veya 3-4 seslik kiiclik diziler elde edilerek olusturulmak istenen
miizik climlesi ¢esitlendirilebilir. Ses yollarini soldan saga ve yukarindan asagiya dogru
gruplarsak asagidaki gibi 4 grup elde etmis oluruz. Ses yollar1 i¢inde uyumlu

tinlayabilecek olan ses iliskilerinden kaginilmaistir.
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Sekil 3.26: Ses Yolu -1

F#

Bb

Kaynak: Cope 1993, s. 131
Birinci ses yolunda 7 adet kivrim ve hat bulunur. Her bir kivrim kendi i¢inde akorsal ya
da melodik bir malzeme olarak diisiiniilebilir. F# ile baslayip biten ses yolu i¢inde G#

(ADb) sesi disinda kromatik olarak eksik ses yoktur. 7 hatlik gruplama ve kesisen sesler bir

sonraki sekilde siralanmaistir:

Sekil 3.27: Ses Yolu 1 - Ses gruplari tablosu

F# A Bb G
G E Eb
Eb E Bb A
A Bb C#
C# B F Eb
Eb C

C C# Bb B F#

Kaynak: Hakan Kamali tarafindan hazirlanmstir.
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Duckworth, eserde ses yollar1 ve gruplamalarini belirlemis ancak zamanlama, dinamikler,
tin1 ve artikiilasyon gibi tiim parametreleri yorumcularin se¢imine birakarak dogaglama
icin ilk malzemeyi belirlemistir. Miizigin diger parametrelerini belirleme isini
yorumculara birakmistir. Her bir yorumcu herhangi bir ses yolu secebilir ve istedigi
yonde seslendirmeye baslayabilir. Ses yollarinin baslangig ve bitis sesleri F#’dir fakat
besteci dogaglama icinde hangi sesten baslanacagi konusunda bir yonlendirme

yapmamuistir.

Eserde geleneksel notasyonla kesisen bir nokta vardir; 0 da seslerin harflerle belirtilmesi
ve tampere seslerin kullanilmasidir. Diger bir benzerlik eserde bir matris kullanilmasi ve
12 ton anlayisiyla kurdugu iliskidir. Besteci, eserin formal biitlinliigli ¢ercevesinde
zamanla belirgin bir iligki kurmamasina ragmen 4 yorumcu, 4 ses yolu ve baskin
denebilecek F# sesiyle aslinda esere bir takim siirlamalar getirmistir. Bu anlamda
besteci, Pitch City eserinde oncelikle yorumculara dogaglama yapabilecek bir takim
malzemeyi vermek istemistir. Cilinkii dogaglamanin temelinde yorumcunun

beslenebilmesi i¢in bu verilere ihtiyaci vardir.

Dogaclamanin gelenegine bakildiginda onemli 6rneklerden biri de caz miizigindeki
uygulamasidir. Caz miiziginde ama¢ temayr stil c¢ercevesinde olabildigince
cesitleyebilmektir. Tema, stil ve armonik yap1 yorumcunun en dnemli malzemeleridir.
Dogaglamayi, malzemenin ve miizigin atmosferinden sira disi1 sekilde uzaklagsmadan
yapmak dogaclamanin sinirlarin1 belirlemeye baslar. “Dogac¢lama yapmanin 6zii, anlik
olusuyor olmasidir, bdylece kontrollii ya da yar1 kontrollii dogaglama asla tamamen
yorumcunun gergek fantezisi ya da yaraticiligina birakilmaz” (Brindle 1993, s. 86). Yari
dogaclama ve dogaglama hazirliksiz ve o anda gelisen bir eylem oldugu i¢in yorumcu
acisindan temel farkliliklar barindirir. Bu farkliliklart Cologlu soyle agiklamistir (2005,
s. 174):

Yari dogaglama, bestecinin sundugu miizik gerecinin belli bir hareket alant icinde
yorumcuya birakilmasi olarak tanimlanabilir. Bu uygulamada yorumcu, kendisine
sunulmug olan gereci siralama ve yineleme konusunda belli olciide ozgiir birakilir.
Dogacglamada ise; yorumcuya, belli bir kesit ya da yapimin tiimii icin genellikle
yvalmizea grafik bir ¢izim verilir ve bu grafik ¢izimin miiziksel bir karsilik bulmasi
istenir.
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3.1.3.6 Metinsel Notasyon

Dogaglamay1 hedefleyen yazi tercihlerinden biri de metinsel notasyondur—kaldi ki
calismanin basinda da isaret edilen “Belirleyici — Betimleyici Miizik Yazis1”
dikotomisinde, bizatihi betimleyicilik 06zelligiyle metinsel notasyonun oOne ¢iktigi
asikardir. Bu yontemde her sey tamamen kelimeler ya da climlelerle anlatilir; duysal
sonuclar sozsel tarifler ve yonlendirmelerle tetiklenir. Tiim dogaclama ve performans,
metinden ortaya ¢ikacak olan yonlendirme ve anlama bagl kalinarak yapilir. Bunun

yaninda istenirse bir performans yonergesi de hazirlanabilir.

Stockhausen’in Aus den sieben Tagen (1968) eseri metinsel notasyonun en belirgin
orneklerinden biridir. Yapit, 15 ayr1 yazili metinden olusan bir seridir. Yapit, herhangi bir
orkestrasyon ya da yorumcu ile seslendirilebilir. Yorumcu, her bir metnin anlamini

miizikal bir eylem olarak sese doniistiirmelidir.

Sekil 3.28: Karlheinz Stockhausen, Aus den sieben Tagen,
1. Right Durations ve 14. Gold Dust

RIGHT DURATIONS

play a sound
play it for so long
until you feel
that you should stop

again play a sound
play it for so long
until you feel
that you should stop

.and-so on

stop
when you feel
that you should stop

but whether you play or stop
keep listening to the others

At best play
when people are listening

do not rehearse

GOLD DUST

live completely alone for four days
without food
in complete silence, without much movement
sleep as little as necessary
think as little as possible

after four days, late at night,
without conversation beforehand
play single sounds

WITHOUT THINKING which you are playing

close your eyes
just listen

Kaynak: Brindle 1993, ss. 96-97
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Metinsel notasyonun diger bir temsili 6rnegi de Mauricio Kagel’in (1931-2008) gitar,
kontrbas, arp ve vurmali enstriiman i¢in besteledigi Sonant (1960/....) adli yapitidir. Eser,
bir boliimden olusur ve her bir enstriimanin talimatlar1 ayridir. Bir de ortak talimatlar
vardir; bunlar yiiksek sesle okunur, ancak digerleri performans aninda icracilarca

okunmali ve yorumlanmalidir. Yapittan bir kesit, siradaki sekilde sunulmustur.

Metin-miizik iliskisi baglaminda Onemli orneklerden biri de John Cage’in
Mezostikler’idir. Cage’in metinle kurdugu iliski biraz detaylidir, denebilir. Cage, 1967
yilinda transandantal felsefenin yaraticilarindan Henry David Thoreau’nun (1817 — 1862)
doga ve uygarlik arasindaki denge, insanin cevreyle iligkisi ve sivil itaatsizlik gibi

diisiinceleri ve yazilariyla yakindan ilgilenmeye baglamistir.

Sekil 3.29: Mauricio Kagel, Sonant (1960/....), gitar partisi

SONANT (1860/....)

for guitar, harp, double bass and membranophones

FIM N/ Ivltation ou jeu, voix -
Elactric guller Mau Kaﬂﬁl
T/F

o Sun

E

FIRST, WOULD YOU GIVE A SIGN TO THE OTHER PLAYERS TO MAKE 5URE THAT THEY'RE WITH YOU 7 AND THEN
PLAY chards compored of fones sounding class together, in tha middle register, ssparcted by relatively large laaps,
(IWOULD LIKE TO COMVIMCE MYSELF - WHATEVER OME'S INTERFRETATIOM OF THE EXISTEMCE IN THE WORLD OF
FROBABILITY LAWS = THAT THE SAME PROBLEMS PLAY A PART MOT OMLY IN COMPOSITION, BUT ALSO IN
LISTENING.)
Might | ba s bold o1 to sk you to play the ehard strictly periadically, but in such & way that the vartical dansity
-eentinuslly varisd - iuggesh 1o the listsnar an aparicdicity of the intervals of attack, WHY NOT BRIMG THE TOME=
COMTROL INTO IT ? Have a try. THAT'S RIGHT. A BIT MORE TO THE LEFT ., . . ond than weddanly way aver to the right,
Meomwhila keep ploying tha ehardi mess narmwly ond irregulerly, il yeu reach & menadic articulotion in lew regliter, Play
ach note "on the frat", HOW ABOUT A FAST SEQUENCE OF HARMOMICS 7 IF thot dosss't eppaal e you, sl ide with
fingarnail o plactrum dawly alang the &th siing. You know that the glinands is beightest wham oppresching The bridge, and
you con emphaosize this with the tene=pwitch, turned 1o maximem trable. .

. (THERE ARE SEVERAL MECHAMISMS WHICH IT IS IMAGIMABLE TO CREDIT WITH THE ABILITY TO TRAMSFORM A
FLEETING TEMPORAL ORDER IMTO A LASTING SPATIAL OME, AND VICE VERSA, OF COURSE IT'S ALL PURE

+ SPECULATION, FOR WE ENOW VIRTUALLY NOTHING OF PROCESSES AT THE DEEPER BRAIM-LEVELS. IF IT EVER
BECOMES FOSSIBLE TO SLRVEY THE EFFECTS OF THE EMERGEMNCY-EPOCH IN THEIR TOTALITY, IT WILL BE EVIDENT
THAT . ..}

14" Foen Silent barré. Viclent movaments of the lefi hand between the Vith ond XVIllth potitions. Use the velums pudol to maximum

affect. At the same tima sirike the fingerboord with tha fingartips of the right hand from X[Xth to the bridgs, and then
gradually eut down to plucking with the nails,

s

P LI L

n

R S

“

5% 2200

..
wnnneelp

e — Y

12 S i? ﬂ:.l. (THE ALDISILITY-THRESHOLD OF THE ROOM WILL DETERMIME THE MINIMUM LOUDMNESS=LEVEL OF THE PERFORMAMCE,
nf WE HAVE SPOKEM A LOT ABOUT MOTORIC AUTOMATISMS, OR SPOMNTAMEITY OF MOVEMENT.) Play, using the low
Fd E=string, & chord consisting of three major seventhi, HOLD TO EXTIMNCTION |

1°43"° /10" ndl. (HOW ARE PARTS COMMECTED WITH A WHOLE 7 IM SEARCH OF SWITCH=-FRIMC IPLES )

URBLIT 2 NTIER Eon] T 1M by Haiy Lai's Vaddag

Kaynak: Brindle 1993, s. 8

Cage, hayatinda hemen her seye gosterdigi merakli bakisiyla Thoreau’yu salt okumakla

kalmamis; diisiince ve metinlerini kurucu bir malzeme olarak da belirlemistir. Ornegin,
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1970’de Thoreau’nun metinlerinden bir ya da iki insan sesi i¢in Song Books (1970) ve
Mureau (1970) eserlerini bestelemistir. Eserlerin notasyonlar1 tipografik/grafik
niteliktedir. Cage eserlerin metinlerini hazirlarken Thoreau’nun giinliiklerinden alinan
sOzciiklerin rastlant1 islemleriyle diizenlemis, s6zciikleri bazen kaligrafik bazen de farkl
tipografik big¢imlerde yazarak sayfaya dagitmistir. Mureau, ‘Music’ ve ‘Thoreau’
sozclklerinin bilesiminden olusur. Cage, “Thoreau’nun Giinliik’iinde seslerden,
sessizliklerden ve miizikten s6z edilen boliimleri seger, | Ching kullanarak ctimleler,
climle pargalari, kelimeler, heceler ve harfleri belirler ve bunlar1 art arda getirerek, yine
rastlant1 islemleriyle, farkli fontlar ve bigimler kullanip yeni bir metin olusturur” (Cage
2011, s. 55).

Sekil 3.30: John Cage, Mureau, ilk 3 satiri

sparrowsitA gROsbeak betreys itself by that peculiar squeakariEFFECT
OF SLIGHTEst tinkling measures soundness ingpleasa We hear! Does
it not rather hear us? sWhen he hears the telegraph, he thinksthose

Kaynak: Cage 2011, s. 55

Sekil 3.31: John Cage, Sylvilla Fort icin yazdig: siir

had there been two compoSers
You
might haVe asked the other one
to write your music.
i'm glad
i was the onlLy one
Around.

Kaynak: Cage 2011, s. 56
Cage, metinlerle ilgilendigi ve onlar1 bir tiir yapt bozumuna ugrattigi bu donemde,
kendisine yakin olan kisiler i¢in kiiciik siirler yazmaya baslar. Ancak bu siirlerde siiri
yazdigi kisinin adi siirin ortasinda biiyiik harflerle belirir ve dikey bir hat olusturur. Cage

buna “omurga” (2011, s. 56) adin1 verir.

Cage, akrostik siir tiiriinde dizelerin ilk harflerinin biiyiik oldugu yontemine benzeyen bu
yaklagiminda omurgay1 ortaya aldigi i¢in bu tiire “orta” anlamindaki mezo kelimesini
ekleyerek yine bir bilesik isim tiiretmistir ‘mezostik’ (mesostic). “Omurganin iki yaninda

yer alan sozciiklerin (kanatlar) biitlinliyle Cage’in kendi ifadelerinden olustugu ve normal
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s0zdizimini izleyen bu ilk mezostiklerde de “disiplin” saglayan bir kural vardir: biiyiik

yazilan bir harf kendiyle bir dnceki biiylik harf arasinda yer almaz” (Cage 2011, s. 56).

Sekil 3.32: John Cage, M (1973) bir mezostik

Kaynak: Cage 2011, s. 56
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3.2. CAZDA STATIK FORM ANLAYISINA KARSI GELISTIiRILEN
KOMPOZISYON STRATEJILERI

3.2.1 Serbest Dogaclama

Serbest dogaglama, eylem ve kavram olarak biinyesinde agiklik ve kisisel yorumlamaya
dair bir¢ok bakis agisini barindirabilir. Kendi kimligi etrafinda barindirdigi bir ¢ok anlam
ile birlikte tanimlanmasi zorlastig1 gibi, tinisal ve yapisal benzerlikleri sebebiyle kimi
zaman deneysel ve avangart miizik ile de karigtirilabilir. Bahsedilen miizikal denemelerin
tamamu free jazz? tiirii icinde ele alinmaktadir. Bu noktada miizikal serbestlik ve dzgiir
dogaclama kavramlar1 ve uygulamalar1 karsimiza c¢ikar. Serbestlik ve 0zgiirlik
kavramlari ilk anda sinirsizca hareket edebilme olanaklarini ¢agristirsa bile; tartigmaya
acik olduklar1 ve gorecelilikleri asikardir ve burada ilk bakista goriinmeyen bazi
belirleyici unsurlar bulunmaktadir. Ornegin; performans esnasinda miizikal biitiinliigii
tinisal olarak muhafaza etmek, i¢inde bulunulan miizik toplulugunun amaglarina ve
yaklagimina dikkat ¢cekmek ve ortaya g¢ikan miizikal ifadenin icra edilen miizigin
(oydasilmis) diline yakmlig1 akla gelebilir. Tk olarak <serbest> kelimesi ¢ok sayida
olasiliga imkan saglayabildigi i¢in bu miizigin timisal karakterini belirlemek
zorlagmaktadir. Tinisal karakteri olusturan, ¢ogunlukla yorumcu ya da yorumcularin ses

tercihleri ve bunlar1 bigimlendiren miizikal anlayiglaridir.

Geleneksel smirlar1 ve tanimlart zorlamak deneysel miizikte aranan bir Ozelliktir.

Deneysel miizik ve serbest dogaglamanin ortak noktalari su sekilde 6rneklenebilir;

i.  Kompozisyon uygulamasina hizmet eden form anlayisindan uzaklasma;
ii.  Ses malzemesine yeni ve sira dis1 yaklagimlar;
iii.  Armonik uygulama ve tercihlerden (doku ve sonorite lehine) uzaklagma;
iv.  Her iki miizik i¢inde farkli oranlarda Belirlenmemislik (Indeterminacy)
Ogeleri barindirabilir.

Avangart miizik ise; kabaca genel estetik anlayisa karsi bir tepki, geleneksel miizikal
unsurlarin reddi, 6zgiinliik gosterebilmek i¢in bir ¢aba olarak diisiiniilebilir ve eylem

olarak deneyselligi benimsemistir. Deneysellik, avangart miizik ve serbest dogaclamanin

2 Bu tez gahigmasmda birgok kaynakta ozgiir caz, 6zgiir miizik gibi isimlendirmeleri de kapsadigi
disiiniilerek Free Jazz tercih edilmistir.
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kesisen bazi noktalar1 vardir. Bunlar; armoni, form, orkestrasyon, zaman kavraminin
geleneksel kullanimi gibi kaniksanmis miizikal unsurlardan uzaklasma, yeni davranis

kaliplar1 olusturma olarak diisiiniilebilir.

Bu baglamda “serbest” kavrami smursizlik {izerinden tartisilmayr hak eder: buradaki
serbestlik hichir zaman keyfi ya da bilingsizce bir davranis olma zorunlulugu tasimaz.
Kavramsal olarak daha sinirli bir serbestlik s6z konusudur. Tiim bu siire¢te—tinisal
biitiinliik yaratmak; tiirsel bir dil tutarlilig1 saglamak ve “yaraticiliga” dayali bir sGylem
olusturmak adima—miizisyenin gerekli zaman ve ¢aba yatirimi ile deneyim kazanmasi

kritik 6nem tasir.

Bu ogeler gozetildiginde serbest dogaglamada 6rnegin; tonal ya da modal bir merkeze
dayanma nosyonu aranmaz. Odaklandig1 sey ton hissi veya tempo gibi genel miizikal
malzemeden ziyade; yaratilan atmosfer, doku, tin1 ve miizisyenler arasi iletisim gibi
unsurlardir. Serbest dogaclama anlayis1 ve bu anlayisa dayali pratik 1960’larda ortaya

¢ikmis olmakla birlikte aslinda Free Jazz miiziginin de performans dilidir denebilir.
3.2.2 Free Jazz

Free Jazz (Ozgiir Caz), 1950’lerden sonra gelismeye baslamis bir miizik tiiriidiir.
1940’larda sinirlar1 zorlayan bebop, hard bop ve modal caz miizisyenlerinin yaratmis
oldugu miizikal ortamda Free Jazz miizisyenleri armonik, melodik veya formal bir
baglayicilik olmayan bir dil yaratmislardir. Bu miizikteki 6zgiirliik anlayis1 1960’larda
birgok farkli miizisyen tarafindan genellikle enstriimantasyon ve ritmik yenilik¢ilik
egilimine dayanarak denenmis ve arastirilmistir. Bu doneminde bir¢ok yeni yontem de
denenmistir ((Liebman 2013, s. 34):

Ornette Coleman free bop ya da diger bir adiyla ¢izgisel kontrpuan anlayigini

gelistirmistir. Cecil Taylor ve John Coltrane metrik zamana karsit rubato bir zaman

tercihleriyle enerji miizigi kavramini yaratmislardir. Paul Bey ve Eric Dolphy

miiziklerinde akor degigimlerini 6zgiir melodik doga¢lamalar icin bir hareket noktasi

olarak kullannmuglardr. 1960 larin ortalarinda Miles Davis Quintet, Wayne Shorter

ve Herbie Hancock iginde akor degisimleri olmayan sadece zamana dayali bakis

acilarint sergilemislerdir. Bunu belirli bir merkeze bagh olmayan siirekli ve sabit
devam eden metrik vuruslarin organizasyonuyla yapmglardir.

Free Jazz, 1950’lerde Ornette Coleman, Cecil Taylor ve John Coltrane’in son

donemlerindeki yenilik¢i fikirleri ve denemeleriyle yakindan iligkilidir. Diger énemli
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oncii miizisyenler arasinda; Albert Ayler, Archie Shepp, Eric Dolphy, Charles Mingus ve

Sun Ra gibi isimler yer almaktadir.

Ekkehard Jost, Free Jazz’i ezoterik 2* bir miizik tiirii olarak anlatirken bebop
miizisyenlerinin miisterek dogaclamanin yenilikleri i¢inde miizikal 6zgiirliik istegiyle
ortaya ¢ikmis bir ¢ok alternatif bulustan bahsetmistir. Bunlar arasinda tematik varyasyon
ve motifsel zenginlik, pantonalite, dem sesleri (drones), tampere olmayan entonasyon,
vurmal1 enstriimanlarin ve basin genisletilmis melodik olanaklari, ucu ag¢ik formlar, yeni
tinilar, siradis1 ses alanlari, ani ve beklenmedik ritmik degisimler, Olclisliz (serbest)
pasajlar ve dinamik karsitliklar bulunmaktadir (Randel 1986, s. 324). Free Jazz
miizisyenleri tiim bu miizikal unsurlara miidahale ederek caz gelenegini degistirmeye
tesebbiis etmislerdir. Avangart miizik ve Free Jazz benzer reflekslerle yaratilirken toplu
dogaglamanin vurgusu ve temelleri, ait oldugu miizisyen topluluguyla birlikte bir
anlamda cazin koklerine doniis saglanmigtir. Free Jazz miiziginin sOyleminde estetik
baglamda kendi sesine (voice) sahip olmak ve miizisyenin imzasi niteligindeki miizikal
karakterini (sound) olusturmak vardir. Free Jazz miizisyenleri kendi dillerini olustururken
miizikal yogunluga vurgu yapmis, ve bu yogunluk anlayisi ses yiginlaria ve (istendik)

giiriiltiiye kadar ilerlemistir.
3.2.2.1 Eylem Olarak Dogaclama — Siyah Bilinc - AACM

Free Jazz’in &ncelikle siyahi® caz miizisyenleri arasinda ortaya ¢ikmis bir miizik tiirii
oldugu savunulmaktadir. Bu miizik, kimi zaman siyahi ve beyaz insanlarin yasadiklar
bolgelerin ayr1 oldugu kapali topluluklarda politik bir durus ve insanlar1 bir araya getiren
bir giice doniismistiir. Free Jazz miizisyenleri, bu miizik tliriinii kendi kiltiirlerini
yasatacak ve devam ettirecek bir gii¢ olarak gdrmiislerdir. Bunun en 6nemli 6rneklerinden
biri de resmi olarak 1965’te Chicago’da kurulan ve kisaca AACM (Association for the
Advencement of Creative Musicians) olarak bilinen Yaratici Miizisyenleri Destekleme
Dernegi’dir. Bu dernegin kurulusuna 1960’larin baslarinda piyanist ve besteci Muhal

Richard Abrams onciiliik etmistir. Kar amaci giitmeyen bir kurulus olarak AACM,

24 Ezoterik: Kamuya agik olmayan, herkesin anlamasi igin yazilmamis, yalnizca bir kurum ya da bir
okulda, bir mezhepte veya belli bir alanda, oldukga ileri bir diizeye ulagmis kisiler i¢in saklanmis, yalnizca
onlar tarafindan anlasilabilir olan gizli inang, ideoloji ya da dgretiler igin kullanilan terim.

Ahmet Cevizci, Paradigma Felsefe Sozligi, s. 392

25 Burada colored kavrammi bir 6lgiide karsilamak amaciyla bu sifat secgilmistir. Kapsamu biitiin beyaz
anglo-saxon protestan kuzey Amerikalilarin (WASP) diginda kalan kimlige igaret eder.
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miizisyenler, dansgilar, ressamlar ve sairlerden olusan bir sanatcilar kooperatifidir. Bu
kooperatif siyahi sanat¢ilarin orijinal {iretimlerinin tanitimini yaratic1 miizik araciligiyla
sunmak ve desteklemek amaciyla kurulmustur (Smith 1973, s. 6). AACM sadece miizikal
acidan degil, biling agisindan da siyahl miizisyenlerin kimlik edinme siirecinde biiyiik bir
Oonem tagimistir. Amerikan dinleyicisinin/izlerkitlesinin serbest miizige (ve onun siyasal
ve sosyal kapsamia) kars1 ilgisizligine bilingli olarak tavir alan AACM
miizisyenlerinden en taninanlari, saksofoncu Joseph Jarman ve Roscoe Mitchell,
trompetgi Lester Bowie, bas¢t Malachi Favors ve multi-enstriimantalist ?® Anthony

Braxton’dur (Berendt 2010, s. 493).

Siyahi sanat¢ilarin sektdrde ve toplumda kabul gérmesi ve yaratici siyah miizige yonelik
farkindalig1 artirmak i¢in ¢aba sarf eden AACM’de yetiskinler ve ¢ocuklar i¢in baslangic
ve ileri seviyelerde diizenli olarak iicretsiz miizik programlar1 gerceklestirilmis, genis

katiliml1 bir deneysel miizik orkestras1 kurulmustur.

AACM miizisyenleri arasinda “gelenek” ve “yaratict miizik” kavramlar1 vurgulanmis ve
tartigtlmustir. Ornegin; gelenek, meydan okuma kararliligiyla birlikte yaratilan siirekli
yenilik olarak ele alimmistir (Morris 2012, s. 9). Yaratict miizigin bir katalizorii olarak
kolektif dogaclama eylemi bu dernegin en 6nemli faaliyet alanlarindan biridir. Bu siiregte
dogaclamacilar tarafindan gerceklestirilen edim, bizatihi yorumcular tarafindan yapilan
kompozisyondur. W. Leo Smith bu durumu soyle agiklamistir (Smith 1973, s. 8):

Dogac¢lama, performans aninda yaratilan miizik, eger varsa verilmis olan temanin

gelisimi, ya da verilen ritim ya da ses érgiisti iizerine doga¢lama; ya da saf form

icinde, bu kosullarin herhangi biri olmadan dogaglamact tarafindan; sessizlik, ritim

ya da sound duymadan o anda Yaratilan [duysal tasarim olarak tamimlanabilir]. [...]

Yaratict miizik, dogaglamanin bir sanat formu olarak farkindaligimin artirilmasina
adanmstir.

3.2.2.2 The Art Ensemble of Chicago

The Art Ensemble of Chicago; Lester Bowie, Joseph Jarman, Roscoe Mitchell ve Malachi
Favors tarafindan 1968’de kurulmus bir topluluktur. AACM’den kazanilan deneyim bu
grupta iyiden-iyiye yerlesik bir miizikal dile doniismiis ve Chicago’da Free Jazz’in

evriminde “olgunluk zamani”n1 temsil etmistir (Jost 1994, s. 175). Bu grubun en énemli

%6 Multi-enstriimentalistlik serbest dogaclama ve Free Jazz’in énemli bilesenlerinden biridir. Miizikte tin1
ve sonorite zenginligini amacglayan bazi miizisyenler bunu farkli enstriiman kombinasyonlariyla
olusturmay1 denemislerdir.
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Ozelliklerinden biri; grubun hemen her iiyesinin birden ¢ok enstriiman calmasidir

(aktaran: Jost 1994, s. 177):

Lester Bowie: trompet, fliigelhorn, boynuz, bas davul;

Roscoe Mitchell: soprano, alto ve bas saksofon, klarinet; fliit, zil, gong, konga, steel
drum, log drum, ¢an, siren, 1slik;

Joseph Jarman: soprano, alto ve tenor saksofon, klarinet, obua, fagot, ¢esitli fliitler;
marimba, vibrafon, gitar, konga, ¢can, gong, 1slik, siren vs...;

Malachi Favors: kontrbas, bas gitar, banjo, zither, log drum ve diger perkiisyon
enstriimanlari.

Art Ensemble of Chicago toplugu, miizikal stil ayrimina gitmeden, son derece renkli bir
atmosfer ve farkli bir dil yaratmistir. Bu gruba 6zgii baz1 6zellikleri Akinci, kitabinda

sOyle siralamistir (Akinci basilmamis yayin, s. 78):

Yabancu iilkelerin sokak miiziklerini drneklemek/taklit etmek;
Sahnede satirik ya da dramatik skegler icra etmek;

Melodi ve armoni yerine ses havuzlar: yaratmak;
[Performansin verbal bir komponenti olarak] siir okumak;
Hazir akor dizilerinin iizerine dogaclamamak.

Yer yer geleneksel caz yaklasimlarmi da kullanmak.

The Art Ensemble of Chicago toplulugu 1969°da Fransa’da kaydettikleri ilk albiimleri A
Jackson in Your House’da giinliik ev aletleri ve konugmalar gibi farkli duysal malzemeleri
de miiziklerine katmiglardir. Geleneksel caz miiziginden 6diing alinan melodik ve ritmik
malzemeler yap1 bozuma ugratilmis ve doniistiiriilmiis birer miizikal kaynak olarak
kullanilmistir. Bu malzemelerin kullanimindaki yaklasim tematik olmaktan ziyade

dokusaldir.

Grupta bir davulcunun olmamasi bas¢t Malachi Favors’in ritmik kurguyu olusturan ve
grubu miizikal olarak tasiyan kisi olarak islevini artirmistir. Kaldi ki, armonik bir
yaklagimin bulunmamasi, grubun miiziginde kontrbasin genellikle bir vurmali enstriiman
olarak disiinlilmesini pekistiren bir niteliktir. Keza, Art Ensemble toplulugunun
miiziginde herhangi bir plan ya da kuralin olmamasi, miizigin “nereye dogru hareket
edecegi’ne anlik olarak karar verilmesi, performansin ritiielsi bir kendiligindenlikle
gelismesine olanak tanir. Bu ritiiel halini daha yogun olarak yasatan en dnemli topluluk

Sun Ra Arkestra olmustur.
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AACM, The Art Ensemble of Chicago ve Sun Ra ¢evresindekiler gibi topluluklar i¢in
kolektif yasam ve kolektif dogaglama son derece Onemlidir. Miizik, seslendirilerek
sonlandirilan bir performans degildir. Bu kisilerin yasaminin merkezinde bulunur ve tiim
yasamlarini sekillendirir/yonlendirir; miizige baglam ve zamansallik katar (Berent 2010,
S. 495):

Bu miizigin, gelenekle iligkisini Art Ensemble iiyelerinin formiile ettigi su slogan

karakterize eder: "Eski zamanlardan gelecege”. Bu slogan sadece Batili-rasyonel

anlamda "en eski zamanlardan gelecege 151k tutmak” anlamina gelmez. (Afrika

mitolojisindeki tasarimlar baglaminda) "zamamn duraklatilmas” anlamina da gelir.

Muhal Richard Abrams plaklarindan biri iizerine sunlart séyler: "Diigiincelerim...

gelecegimdir... simdi ve her zaman igin... ge¢misimi... bugiiniimii... ve gelecegimi
sembolize eder... Sonsuz bir simdi i¢cinde..."

The Art Ensemble of Chicago diger kolektif dogaclama topluluklart gibi sdylemleri,
duruslar1 ve yaptiklar1 miizikle siyahi cemaatin kimlik pazarliklarina ve toplumsal yasam

i¢inde onurlu varolusuna hizmet etmistir.

Art Ensemble of Chicago’nun 1969 tarihli A Jackson in Your House albiimiinde trompette
Lester Bowie, bas ve vokal Malachi Favors, saksofonlar ve klarinetler Joseph Jarman,
saksofonlar, klarinetler ve fliitte Roscoe Mithell yer almaktadir. Topluluk i¢inde ritmik
kompozisyona ¢ok onem verilmistir, bu yiizden grubun tiim iiyeleri kendi enstriimanlari

ile birlikte vurmal1 enstriimanlar da galarlar.

Miizik, dinleyiciyi bir karnaval nesesiyle karsilar. Her aninda dinleyicinin hayal giiclinii
tetikleyerek birgok durum ve yer ¢agristirir. Bas bir melodik enstriiman olarak kullanilmis
ve miizikler arasinda anlatilan hikayelerin giris temalarini seslendirmistir. Miizigin i¢inde
birgok teatral 6ge kendini hissettirmektedir. Albiimii dinlerken miizisyenlerin iletisimi ve
miizigi performans aninda nasil yarattiklari; jestler ve miizikal zamana tutunma
sekillerinden anlagilmaktadir. Miizikte tiir, form vb. kaygilardan uzaklasildigi icin
miizisyenler kimi zaman birlikte biitiinsel bir yapi, kimi zamanda pargali bir yap1
kurmuslardir. Ozellikle albiimiin ikinci yarisinda gerek noktasal jestler gerekse yaratilan

atmosfer modernist bestecilerin miizikal diline yaklagmustir.
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3.2.2.3 Ritiielistik Dogaclama — Sun Ra ve Arkestra

Cesitli kaynaklara gore gercek adi Sonny Blondt ya da Blount olan Sun Ra, Gary,
Indiana’da biiytimiis ve 1940’larda Chicago’ya gelerek Le Sony’r Ra adiyla piyanist ve
aranjor olarak birgok grupta yer almistir (Jost 1994, s. 180). Siradis1 bir hikayesi ve farkli
diisiince bigimlerine egilimiyle ayrisan Sun Ra, “kozmik” ve teatral imgelerin 6ne ¢iktigi;
acik formlu, performatif iiriinleri ve “glam” imajiyla taninsa da, ¢ok yetkin bir miizisyen
oldugu; 6niine konan notay1 hemen, hatasiz desifre ettigi; bunun gibi birgok geleneksel—
“miizik becerileri (musical skills)” tabir edilen—yetide son derece geliskin olmasiyla, bir
donem ¢ok aranan, her yapima ¢agrilan, deyim yerindeyse anonim bir “is bitirici” vasfiyla

sayisiz prodiiksiyona imza atan, iist dlizey bir miizik insanidir.

Bu giiclii arka plan ¢ogu zaman uzun soluklu, yogun miizikal yapilar ile ilgilenmesine
olanak saglamistir. Miiziginde genellikle tasarlanmis bir yapinin ne zaman basladigi ya
da ne zaman bittigi; keza, bir solonun ne zaman basladig1/bittigi her zaman agik olmamus;
kullandig1 ses malzemesi genellikle ¢ok renkli/alacali ve dinamik tutulmugstur. Bu
dinamik yapinin en Onemli bilesenleri, anilan girift ses Orglisline istisnal miizikal
kimlikleriyle katki saglayan 30 kiisur sira dist miizisyendir; 1950’lerden Sun Ra’nin

oliimiine kadar ayakta tuttugu bu giirbiiz ses kiitlesi, Arkestra adli topluluk olmustur.

Sekil 3.33: Sun Ra Arkestra

Kaynak: http://strangesoundsfrombeyond.com/staging/artist/sun-ra-arkestra/ [Erisim tarihi 12.02.2018]
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Sanat¢inin kendi adinda 200 kiisur alblimii arasinda 6nemli bir yer tutan Arkestra
kayitlarinin sayist da 100’tin {izerindendir. Bu toplulukla gergeklestirilen konserlerin
anilan performatif dogalari, neredeyse birer ritiiel olarak deneyim kazanmalarinin 6niinii

acmistir.

Sun Ra’nin en énemli 6zelliklerinden biri synthesizerlar1 (donemi itibartyla 6nce analog
ses sentezleyicilerini (Moog, Crumar); essiz bir bigimde ¢aldigi/hakim oldugu “additive
synthesis’in atalar1” Farfisa orglari, ve son donemlerinde ise FM-sentezleme teknolojisini
kullanan dijital enstriimanlar1 (Yamaha DX7, vb.) miiziginde ¢ok yogun kullanmasidir.
Cazda oldukga istisnai olan bu durum; yani, akustik miizikal unsurlar ve sentezlenmis
seslerin bileskesiyle olusan ses Orgiisii sira dis1 bir atmosfer yaratir ve miizigin diger bir
onemli Ozelligini destekler: Bu diger ozellik; “kozmik” gondergeli bir teatralliktir:
Performans esnasinda giyilen, Sun Ra’nin ve Arkestra iiyelerinin Eski Misir ve uzay
giysilerinden esinlenilerek tasarlanmis kostiimleri, performansi yalinkat bir miizikal icra
olmaktan ¢ikarir; Ra’nin deyimiyle “astral bir deneyim”e doniistiiriir. Diger tamamlayici
“ekstra-miizikal” 6geler ise, bizzat Sun Ra’nin kendi miizikleri i¢in yazdig: siirler; sira
dis1 danslar ve hattd 151k sovlar gibi, performansin biitiinciilliigiine?’ katki saglayan

gorselliklerdir.

Sun Ra’nin miiziginde de genellikle tematik bir malzemenin yorumu, ¢esitlemesi, vb.
cogaltmalar; fonksiyonel armoni dizgeleri ve form gibi yapilar yoktur. Muglak
tinlayacaksa da anin deneyimi; kolektif biling, “esin” ve karsilikli tepkilesim/etkilesim/
uzlasidan dogan “interplay” gibi zihinsel/bilissel/duyumsal itkilerle gergeklestirilen tam
anlamiyla bir serbest dogaclama ritiieli olarak diisiiniilebilecek bir sahne performansi

gergeklestiriliyor olmustur.
3.2.2.4 Harmolodics — Ornette Coleman

Harmolodics adli metodoloji multi-enstriimentalist besteci ve dogaglamaci Ornette
Coleman tarafindan yaratilmigtir. Harmolodics armoni, ritim ve melodiye ayni1 degerde
onem verir (Morris 2012, s. 86). Bu metot, dogrudan tonalite ve modiilasyon ¢er¢evesinde

politonalite ve diger bir tonal merkeze hareket etmek ile ilgilidir, denebilir. Ancak Ornette

27 Boylesi biitiinciil, ritilelistik bir deneyim pesinde olan Sun Ra’nin Wagner'in idealize ettigi
Gesamtkusntwerk (Biitiinciil Sanat Yapiti) kavramina uzak durmadigi savunulabilir.
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Coleman’in sistemindeki modiilasyon geleneksel ton degistirme uygulamalarindan
farklidir. Bu metotta, iki onemli nokta vardir. Bunlardan biri; “miizisyenin i¢indeki
yonelme hissi”dir—bu his, Harmolodics teorisinin 6ziinii olusturur. Diger belirleyici 6ge
olan “birbirini dinlemek” ise; miizikte yaratilan sound’u olusturan iligskilerin—oznel bir
ses Orgiisii dokuma yolunda—aktif bir farkindalikla g6z 6niinde bulundurulmasidir. Hem
dogacglama hem de cesur bir miizikal kompozisyon teorisi olan Harmolodics’in anlami
Coleman’a gore; “miizik esnasinda kendi kimliginizden vazge¢gmek zorunda kalmadan

calim esnasinda herhangi bir tona hareket etmek”tir.?® (Aktaran: Sasaki 2011, s. 6).

Coleman’in Harmolodics metodu temelinde bir yanlis yorumlamadan ortaya ¢ikmustir.
Coleman genclik yillarinda herhangi bir miizik egitimi almamis ve miizik adina bir¢ok
seyi kendi basina 6grenmistir. Harmolodics’i olusturan ilk deneyimlerden biri de onun
nota isimlerine karsilik gelen Latin harflerinin siralamasini yanlis 6grenmesi ya da yanlis
tahmin etmesi olmustur. Coleman, Latin alfabesinde [C] harfi ile baslayan siralamay1
alfabenin ilk harfi olan [A]’dan baslayarak kabul etmis ve bdylece ilk nota olan do’yu la

olarak kullanmaya baslamistir (Sasaki 2011, s. 7).

Sekil 3.34: Coleman’in nota isimlendirme tercihi

0
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Coleman A B C D E F G

Kaynak: Hakan Kamali tarafindan hazirlanmstir.

Coleman bu yanlis yorumlamadan yola ¢ikarak “harmolodic modiilasyon” adini verdigi
metodu yaratmis ve bir adim daha ileriye tasiyarak Ol¢ii baglarindaki anahtarlar1 da
degistirmeyi denemistir (Sasaki 2011, s. 7). Bu metotla besteledigi ve Harmolodics’ten
ilk kez bahsettigi eseri, 1972’de Londra Senfoni Orkestrasi’nin yorumladigi Skies of
America’dir. Eser ile ilgili Rolling Stone dergisinde, Agustos 1972’de Bob Palmer

tarafindan yazilan makalede Harmolodic metot ile ilgili su yorum yer almustir:

2 Coleman'm buradaki transpoze diisiincesi aslinda miizikte ses katmanlar1 yaratmak ve bu katmanlar
arasinda hareket etmek gibi diistiniilebilir.

2 https://www.rollingstone.com/music/albumreviews/skies-of-america-19720817,  [Erisim tarihi:
5.02.2018]
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Onun melodisinin hareketi iizerine temellendirilen modiilasyonlar canli ve anidir.
Belirlenmis bir melodik aralik bu akor degisimlerinin "dogru" oldugunu
gostermektedir.

Coleman’in anahtar degisimi yontemi melodiyi sabit tutma temeline dayanir. Melodi
yazildig1 bolgede degismeden kalir ve yalnizca anahtar degisir. Bdylece Coleman
katmanli bir ¢okseslilik elde etmis olur. Burada kimin ne zaman ve hangi durumda

anahtar degistirecegi belirlenmemistir. Bu karar miizisyenlerin tercihlerine birakilir.

Sekil 3.35: Harmolodics anahtar degisimi
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Kaynak: Hakan Kamali tarafindan hazirlanmustir.

Coleman buna benzer bir yontemi enstriiman c¢esitliliginde de yaratmistir. Melodiyi alto
ve tenor saksofon ile yazildig1 gibi transpoze etmeden calar. Boylece melodi iki farkl

tondan duyulmus olur.

Sekil 3.36: Paralel armoni

A Yazilan nota Eb Alto Sax duyulan Bb Tenor Sax duyulan
ﬁ 7 I : ir‘: : ¥ = I ii = .'ri-..i i .i- =\I i :: riia - : 7 — i
[ I J g — T | F o

Kaynak: Hakan Kamali tarafindan hazirlanmustir.

Coleman’in melodik dogaclamalar1 belirlenmis bir akor, gam ya da armonik zincire bagl
olmadan onun yaratmig oldugu yoOntemlerle olugmustur. Harmolodics’in dayandigi
temelleri bir soruyla soyle aciklamistir (Aktaran: Morris 2012, s. 87):

Harmolodics melodiyi genisletmenin temelidir. Armonik yapi, ritim ve her seyden

once 6zgiir dogaglanmus bir kompozisyonun yapisinin étesinde, sadece bilindik bir I1-

V-1 baglantisi ya da kesin bir diizenlemede ne zaman duracagi ve baslayacagi bilinen
bir melodi konsepti olarak ¢calinsalardi ne olurdu?
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Coleman’in miiziginde her miizisyen kendi tercihleri dogrultusunda ¢almakta 6zgtirdiir.
Bunun anlami, miizisyenlerin kesin dogru ya da 6grenilmis uygulamalar gibi sinirlarinin
olmayisidir. Coleman bu dogal yorumlamaya “harmolodic ses” adin1 vermistir (Morris
2012, s. 87).

Armoni, bu yontemlerle bir tonal merkez icinde melodik yapilarin transpozeleri ile olusan
akor pozisyonlarmin bir arada duyulmasiyla raslamsal olarak meydana gelir.
Harmolodics’te form armonik zincir temeline dayanmaz. Dogaglama, iginde ses

katmanlarinin oldugu bir diyaloga doniistir.

Ronald Radano, Ornette Coleman’in miizikal Modernizm diisiincesini ve dili ilk
benimseyen caz miizisyeni oldugundan bahseder. Onun teorik armonik bilesim ve
harmolodics formiilasyonlarinin Boulez’in aleatorik konseptine yakinligina dikkat
¢ekmistir. Bu noktada “aleatorik” bas hatlar1 referans1 A. B. Spellman’in Black Music:
Four Lives kitabinda goriiliir. Martin Williams Free Jazz notlarinda “armonik unison”
teriminin belirsizliginden bahseder (Radano 1993, s. 109):

Harmolodics, bir miizisyenin fiziksel ve zihinsel mantiginin bir grup ya da tek bir kigi

tarafindan birlikte miizik hissi uyandmak icin bir ses ifadesine doniistiriilmek

amaciyla kullanimidir. Armoni, melodi, hiz, ritim, zaman ve ciimlelemenin fikirlerin
boslugunda ve yerlesiminde egit pozisyonu vardir.

Coleman Down Beat dergisinde Harmolodics’i soyle tanimlamistir (Downbeat 1983, ss.
54-55):
Solist olarak ya da kolektif harmolodic biitiin olarak harmolodic ¢almayr dinleme

yolu, melodi fikrini takip etmek ve fikirlerin melodiyi etkileyebilecek bir¢ok farkin
yolunu dinlemektir.

Ornette Coleman, gelistirdigi metot ile miizisyenin miizigi olusturan temel malzemeleri
farklt yorumlayarak, kullanarak, melodinin ¢evresinde onu gelistirecek bir biitiin
olusturmay1 amaglamistir. Miizisyenin melodi, ritim ve armoniyi ana malzemeler olarak
benimsemesi ve her an ¢evresindeki ses olaylarini takip etmesi gerektigini vurgulamistir.
Gelistirdigi metot, kendi i¢inde bir miktar raslamsallik ve belirlenmemislik barindirir. Bu

anlamda armonik anlamda acik yapit kavramina yaklasmustir.

Coleman ile ilgili en dikkat ¢ekici noktalardan bazilar1 miiziginde davulu melodik bir

enstriiman gibi kullanmasi; bas partisini soprano saksofona ¢aldirmasi; miiziginde iki adet
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bas enstriimani melodik kurguya dahil etmesi gibi tercihlerle geleneksel miizikal

hiyerarsileri tersine ¢evirmesidir.
3.2.2.5 Unit Structure — Cecil Taylor

Cecil Taylor, 1950’lerin sonlarinda, kimi zaman boliikk-porgiik ataklari; kimi zamansa
tersine, tekrarlanamayacak kadar uzun ctimleleri; bilingli bir sekilde ret ettigi “swing
duygusu”; masif, yogun ses 6beklerinden olusan girift dokular, statik kalislar ile takip
edilemeyen hizlar arasinda salinan temporal modiilasyonlar1 bulunan, dénemi ig¢in
benzersiz miizik diliyle caz miizisyenlerinden ziyade modernist bestecilerin deyisine
yaklagmig olan bir miizisyendir. Kimi caz severlerce ¢ok biiyiik takdir goren iist diizey
piyanistik teknigi diger yandan muhafazakar caz takipgilerince sert bigimde elestirilmis;
benimsedigi stil izerinden yapilan spekiilasyonlar cazin ne olup olmadigina dair keskin
yargilarin ve tarafgirliklerin odagi olmustur. Taylor yasami boyunca miiziklerindeki agik

ve tutarli metodolojiye “Unit Structures” adini1 vermistir (Aktaran: Morris 2012, s. 78).

Unit Structures dogaglamanin tiim goriiniimlerine teknik yaklasim ve konsept iginde
izin verir. Cecil Taylor un miiziginde agik ve neredeyse biitiinsel dogaglama goz
ontinde bulunduruldugunda, tematik materyal dogaclamanin yapici niteligini
besleyen bir yol olmasindan ziyade, oncelikle armoni ile birlikte yorumlanir. Unit
Structure’da tematik materyalin bir sablon olarak fonksiyonu vardwr. Sablonlar
bestelenmis olabilir ya da anlik olarak dogaglanmigtir, fakat her ikisi de performansin
genisletilmesi ve sonuglandirilmasi i¢in bir materyal olma ozelligi tagir.

Taylor’un yaklasiminda, ¢caligmada irdelenen diger 6rneklerde de oldugu gibi miizisyene
birakilan 6zgiirliik alani, materyali yorumlama sekli ve miizikal kurguyu destekleyecek
olan tiim malzemeler kaynak teskil eder. Bu ana malzemeler her bir miizisyenin grubun
diger iiyesi ya da tyeleriyle kurdugu iliski ¢ercevesinde yorumlanir ve seslendirilir.
Ekkehard Jost’a gore; “adindan da anlasilacagi tizere “Unit Structure”, Taylor’a 6zgii
modeller tarafindan yapisal birimler, (units) bir kag¢ saniye i¢inde degisime ugrar. Bu

yapilar parcanin ilk boliimiinde bile kademeli olarak bir ¢6ziilme igerebilir” (1994, s. 78).

Unit Structures, alisildik uzun ciimle dizilerinden ziyade bazen bir, iki ya da dort dl¢iiliik
climleciklerden olusan parcali bir yapiya sahiptir. Taylor bu yapilara “hiicre” adini
vermistir (Morris 2012, s. 79). Taylor bu yapilar iizerine bir ¢esit hareket plani
hazirlayarak miizikte formal yapiy1 raslamsal olarak olusturmayi denemistir. Ekkehard
Jost bu hareket planin1 “protokol” olarak tarif etmistir (1994, s. 78). Bu protokolde

miizigin baslangi¢ anindan bitisine kadar her sey anlik olarak planlanmis ve tarif edilmis,
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ancak ses tercihleri gibi 6zgil bilesenlerin se¢imi/yonetimi yorumcuya birakilmistir.

Jost’un boylesi bir izlegi analizi asagidaki gibidir (1994, ss. 78-79):

Anacrusis:°

00:00 Davulcu tom-tom’da basit bir ritmik motif iizerine kisaca bir pasaj ¢alar,
ardindan Taylor tarafindan bu motif alisilmamis akorlarla tekrar seslendirilir,
baoylece ritmik tansiyonun giiclii bir elementi baslar.

00:13 Alto saksofon ve trompet girer, ilk olarak ozgiirce vurgulu ¢alar, ardindan
uzun seslere dogru hareket eder; Taylor ve Cyrille’in zemini ritmik olarak sabit kalir,
fakat davul ve piyanonun dinamik yogunlugu artar.

00:23 Bas klarinet ve baslar (yay ile) art-arda girerler, baslarin gorevi digerleriyle
birlikte sabit ve agirlikl olarak renkli bir akor olusturmaktir...

00:57 Taylor ilk melodik parcayr F# minor gaminin bes sesinden bir ritimle birlikte
kurar...

Sekil 3.37: Unit Structure. Cecil Taylor’un melodik hiicresi

Kaynak: Jost 1994, s. 79

Yukaridaki ornekte de goriildiigli gibi Taylor ve grubu miizigin hemen her sathasini
onceden planlayarak, bir taslakla yola ¢ikarlar. Ancak; kesinlesmis bir formal yapidan
s0z etmek miimkiin degildir ve performans esnasinda hemen her sey--esas alinan taslak
uyarinca--degisebilir ya da doniisebilir. Taylor, bir¢ok parcasinda tempo, zamanlama,
dinamikler, orkestrasyon, katmanli yapilar gibi miizikal parametreleri onceden taslak
olarak hazirlamig fakat nihai halleriyle kontrol altinda tutmaktan kacinmistir. Miizigi
yonlendirecek olan sey; her bir miizisyenin bu ¢ercevede kisisel tercihleri ve miizigin i¢

dinamikleridir.

Taylor’un Unit Structure’da yaptigi uygulama Free Jazz ve modernist bestecilerin
raslamsallik uygulamalar1 arasinda benzerlikler tagir. Bunlar arasinda; bestecinin genel
yapiy1 kurgulamasi, ancak mikro diizeydeki miizikal elementlerin tayin edilmesi ve
hareketini yorumcunun inisiyatifine birakmasi; tempo, dinamikler, artikiilasyon ve hatta

form gibi miizikal parametrelerin dogaclama esnasinda tematik materyalin Oniine

30 Anacrusis: Orkestra sefi gubugunu asag1 hareket ettirmeden 6nce ¢alman notalar. Siirin ilk satirina
baslanmadan 6nce sdylenen vurgusuz hece ya da bir miizige baslanmadan 6nce ¢alinan vurgusuz bir grup
nota. (Kennedy ve Kennedy 2007, s. 19)
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gec¢mesidir. Ulasilmak istenen noktada tinisal kaygilar ve sonoritenin miizikal olarak son
derece 6nemli olmasi Grneklenebilir. Jost’a gore Taylor, “Free jazz’daki Ozgiirliigiin
miizikal organizasyonun her tiirinden tamamen kagis olmadigini gostermistir.” (1994, s.
83). Bu ciimle bir anlamda miizikte sonsuz bir plansizligin olamadiginin, ancak sinirl da

olsa bir kontroliin var olabileceginin ifadesi olarak degerlendirilebilir.
3.2.2.6 Tri-Axium Theory — Anthony Braxton

Anthony Braxton, caz miizisyenleri arasinda modernist bestecilerin diline en c¢ok
yaklagsan bestecidir, denebilir. Braxton, komposizyonlarinda kendi tasarladigi gorseller
ile dogrudan grafik notasyon dilini kullanmig ve ¢izimleri hakkinda “cagdas
hiyeroglifler” ifadesini benimsemistir (Aktaran: Heffley 1993, s. 297):

Dil tek boyutludur, yasam ise ti¢ boyutludur. Miizigin renk ve seklinin mistik ve derin

etkileri vardir. Yalmizca bir dil bunu tarif edebilir, o da simgeseldir. Benim
yaptiklarim ¢agdas hiyerogliflerdir.

Braxton, yazilarinda genellikle “yaratic1 miizik” ifadesini kullanmistir: Bu terim onun
miizigi ve fikirlerinin yeniden 6rgiitlenebilirligi/bi¢imlendirilebildigini anlatir. Tri-axium
theory, Braxton’un karmasik, detayli ve ¢ok boyutlu metoduna verdigi isimdir. Bu
metodun yapisal elementleri sentezleme, yorumlama ve kesfetmekle birlikte toplumsal
grupla ilgili olarak tarihsel kdken ve bakis agisi, irksal politikalar ve ¢esitli estetik etkiler

ve duruslarin eserini nasil belirledikleridir (Morris 2012, s. 93).

Braxton, tasarlamis oldugu sistemi bes ciltten olusan Tri-Axium Writings adli kitabinda
anlatmis ve kullandigi sembollere birer isim vermis ve zaman zaman agiklamalar
eklemistir. Braxton kitabindaki gorsellere kitabi okuyanlara onun axium3! kavramini
anlamada yardimci olmak adina “biitiinlestirme semast” adini1 vermistir (Redhead ve
Hawes 2016, s. 142). Braxton, calismasinda sesleri egrilen, sirildayan, giirleyen sesler ve

yaprak sesleri gibi isimlendirmelerle siniflandirmis ve bir tablo hazirlamistir.

31 Axium: Kendiliginden apagik olan ve bdyle oldugu igin 6teki dnermelerin temeli ve 6ndayanagi olan
temel 6nerme, koyut.
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Sekil 3.38: Anthony Braxton, ses simflandirmalar: tablosu

= x x - Slap sesler (vayhlar) va da slap dil sesleri += + Ses siitunu
n[n,(ﬁf( . Slap sesler (battuto) — - Sesyigm
S - Kirli sesler .L’,-__:‘ . Ses yigmi (ses siirecinde ekleme)
=== - Piriizsiiz, akict sesler L? . Ses yigm (ses siirecinde eksiltme)
72" = Yumusak sesler H = Ses drnegi
ceeo - Yumusak ses dizileri va da yumusak sesler grubu £ . Ses bigimi (va da bigimleri)
(=>— - Sesler (nota sesler) ==+ . Belirlenmis gam sistem sesleri
&= + Ses hiizmesi (va da demeti) S - Sarmal sesler
~{~+ Ses govdesi e = Staccato uzun sesler
—1 « Sesblogu

Kaynak: http://www.criticalimprov.com/article/view/462/992 [Erisim tarihi 10.02.2018] 3

Braxton’un sesleri/tinilar1 ve duysal jestikulasyonlari siiflandirarak ve tarif ederek
miizisyeni yonlendirmeye baslar. Bunun sebebi geleneksel notasyonun disinda bir gorsel
malzeme kullanmasi1 ve hayal ettigi seslerin ancak bu gibi ifadeler yardimiyla
seslendirilebilecegi diisiincesidir. Oregin; N0.193 adli eserinde tek satirli zaman ifadesi
olmayan bir nota yazist kullanmis ve satir basina da kendi tasarladigi bir anahtar
yerlestirmistir. Seslerin siralamasi belli fakat siire, dinamik, artikiilasyon ve tempo gibi
hicbir bilgiyi nota {izerinde vermemistir. Notanin basinda yorumcunun sesleri nasil

olusturacagi isaretlerle tarif edilmistir.

Sekil 3.39: Anthony Braxton, No. 193, agiklamalar sayfasi

1. UZUN SES 7.KISAATAKLAR <] <] I

2. VURGULU UZUN SES | ¢ 1511 ATAKLAR ZSZ;ZS'_
smus A/ YUV s iscatoratar /~ N\_/ N\

e ST HORMEAE s ey ot s B R O /W
5. MELODIK ARALIKLI FORMLAR .
11. EGIK FORMLAR W
6. MULTIPHONICS Q O O 12. ALT KIMLIKLI FORMLAR ] I——————

Kaynak: https://tricentricfoundation.org/scores/ [Erisim tarihi 23.02.2018].
Tiirk¢e adaptasyon: Hakan Kamali

%2 Slap: Kamush enstriimanlarda kamisin agizliga carptirilmasiyla, telli enstriimanlarda telin tuseye
carptirilmastyla olusan vurgulu ¢alim sekli.
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Braxton oncelikle seslerin nasil ¢alinacagini tarif ettigi bir agiklama/yonerge sayfasi

hazirlamistir. Bu sayfada genellikle seslerin artikiilasyonlar1 ve melodik hatlarin genel

tarifi bulunmaktadir.

Sekil 3.40: Anthony Braxton, No. 193, ilk 3 satir

| ND-193

L

e

Kaynak: https://tricentricfoundation.org/scores/ [Erisim tarihi 23.02.2018]

Braxton, bazi plak ve CD kapaklarina eserlerini gorsel olarak anlatan ¢izimler yapmis ve
kapak yazisinda eseri agiklamistir. Ornegin; Six Compositions (Quartet) 1984 albiimiinde

Composition No. 114 (+ 108A) eserinin ¢izimini sdyle agiklamistir:

Composition No. 114 (+ 1084) es zamanli bir kompleks olup, genisletilmis
dogaclama igin temel olarak devam eden ii¢ bagimsiz sesten olusur (miizikal fikir -
solo ve kolektif). Bu Do majér ekseninde bir ses alani olup, genisletilmis dogag¢lama
icin bir merkez ya da atlama noktasi saglamak istemektedir.*

Sekil 3.41: Anthony Braxton, Composition No. 114 (+ 108A)

7!09)!

Composition No. 114 (+ 108A)

Kaynak: Anthony Braxton, Six Compositions (Quartet) 1984, cd kapagi

33 Anthony Braxton, Six Compositions (Quartet) 1984, cd kapagi
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Braxton’un miizikal yaklagimi Ornette Coleman ve Cecil Taylor’dan farkli olmustur.
Melodik malzemenin belirleyiciliginden ve kaynak teskil etme durumundan
uzaklagmistir. Miiziginde ses Obekleri yaratmis, tinisal arayislara girismis ve sese “yon”

verilecek elastik bir malzeme gibi davranmaktan kaginmustir.

Braxton’un 6nemli ¢aligmalarindan biri de Pulse Tracks adini verdigi bir yapit serisidir.
Bu calismalar1 sadece miizisyenlerin dogaglamalar1 i¢in ezgisel malzeme olusturmak

adina verdigi sekiz farkli ses/perde ¢ercevesinden ibarettir.

Pulse Track kompozisyonlarinda melodik yapi korunur ve genisletilir. Bu gamlar ve
araliklardan olusan melodik yapilarda tonalite belirsizdir ve herhangi bir ses siralamasi
yapilabilir. Ote yandan bu yapitlar genellikle geleneksel form takibiyle seslendirilir (ana
melodi, solo, ana melodinin tekrar1). Braxton Pulse Tracks yapilari sdyle agiklamistir:

Pulse Track yatay yapisal sistemler, genisletilmis solo doga¢clamaya temel olugturan
ses noktalarini ya da dortliik notaya dayalr ritmik yapilar: vurgulad:. Bu baglamda
bu kavram, dikey armonide oldugu gibi sabit metrik ses olaylariyla yaklasilan
genigletilmis yapisal aygitlarin (anlar) kullamimint onermektedir. Fakat bunun
yerine stirekli tekrarlanacak olan miizigin "ilerleme alanmina” yéonlendirildi. (...)Bu
baglamin gercegi, umut verici bir sekilde yeni deneyimler yasatmayr saglayan
birlesik, acik ve kontrollii bir ses alani kurmayr amaglamasidir.3*

Sekil 3.42: Anthony Braxton, Composition No. 23G, Pulse Track

o 4038 - - NBS

s 6 Composition No. 23G

Kaynak: Anthony Braxton, Six Compositions (Quartet) 1984, cd kapagi

3.2.2.7 Oyun Muzigi (Game Piece) — John Zorn

John Zorn besteci, aranjor ve multi-enstriimentalist bir miizisyen olarak caz ve deneysel
miizigin evrimi iginde, spor oyunlarindan esinlenerek tasarlamis oldugu Lacrosse (1976),
Hockey (1978), Fencing (1978), Pool (1979) gibi “oyun” pargalari ile 6nemli bir yer

edinmigtir. Zorn, tasarlamis oldugu “oyun” konsepti *° ile miizikte eylem olarak

34 Anthony Braxton, Six Compositions (Quartet) 1984, cd kapag:

3 Zorn’un “oyun konsepti’nin matematikte bahsi gegen oyun kurami ya da benzeri kuramsal temeller ile
bir ilgisi bulunmamaktadir. Ciinkii; oyun kurami genellikle dnceden hesaplanabilecek olan olasiliklarin
tahmini ile ilintilidir. Zorn’da bu gibi hesaplamalar veya tahminlere yer yoktur. Zorn’un yaklagimi
kuramdan ziyade dogrudan bir oyun tasarimidir. Bu yilizden Zorn’un ilgili ¢aligmalarina oyun
miizigi/pargalar1 (game pieces) adi verilmistir. Oyun miizigi isimlendirmesinin ikinci tercih sebebi ayni
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conduction pratigine; ayn1 zamanda da modernist bestecilerin kullanmis oldugu, 6nceki

boliimlerde anlatilmis olan agik yapit retorigine yaklasmistir.

Zorn’un “oyun miizigi” konseptindeki Cobra (1984) adli yapiti, performans temeline
dayali, belirlenmis kurallar ile sekillendirilen, kendi i¢inde bir yonlendirmeler sistemi
bulunan esnek bir yapidadir. Oyun konseptine yakinligi performans esnasindaki
belirlenmemisligin spor oyunlarindaki kurallar benzeri birtakim smirlar1 iginde
barindirmasindan gelmektedir. Ornegin; basketbol oyunu temelde topun el ile kontrolii
ile gerceklestirilen belirlenmis adim ve say:r kurallar1 gibi sinirlandirmalart olan bir
kurguya sahiptir. Ancak; oyun esnasinda topun kime ne zaman atilacagi, sayi
kazanabilmek i¢in denenecek olan yontemler gibi belirleyici sinirlar1 yoktur. Cobra’da
da bu gibi benzerlikler, agikliklar ve yorumcunun aktif katilimi ile miizigin performans
aninda yaratilmasi gibi prensipler bulunmaktadir. Birtakim yonlendirmeler veya
bilgilendirmeler olmasina ragmen miizikte 6nceden kurgulanmis hi¢ bir parametre
yoktur. Miizigin tamami performans esnasinda yorumcularin inisiyatifinde ortaya ¢ikar

ve her performansta ortaya fakli bir miizigin ¢ikmasi kaginilmazdir.

Cobra’nin herhangi bir notasyonu basilmamistir. Miizik, iizerinde harfler, rakamlar ve
0zel tasarlanmis semboller bulunan kartlar; viicut hareketleri, jestler ve mimikler ile
yonlendirilir. Cobra’da bir orkestra sefi bulunmaz, onun yerine yorumcularin miizigi
kurgulamalarina yardimei olmak adina bir “suflor” vardir. Suflor’iin gorevi dogaglamanin
seyri i¢in kullanilacak olan kartlar ve tiim sembolleri organize etmektir. Performans
esnasinda hangi miizisyenin ¢alacagi karar1 hem suflére hem de miizisyene aittir. Suflor
performans esnasinda sirt1 izleyiciye, yiizii yorumculara doniik sekilde oturur ve tiim
isaret kartlar1 ve benzeri yonlendirme malzemeleri onun onlinde durur. Yorumcular
sufloriin yardimlariyla miizikal atmosferi belirleyebilir, degistirebilir, tekrarlayabilir ya
da siirdiirebilir. Cobra kolektif dogaglama 06rnegi olarak grup dinamiklerinin
stirdiiriilebilmesini gerekli kilar. Yorumcularin zengin bir miizikal bellege dinamik
genislige ve miizikal yaraticiliga ihtiyaci vardir. Cobra yorumcularin beklenmedik
dokular, tinilar ve atmosferler yaratmasina firsat verir; bdylece her bir yorumcunun kendi

miizikal anlayigin1 sergilemesine olanak saglar. Cobra’da miizisyenleri yonlendirmek

zamanda konsepti karsilayacak kesin bir karsilik olmamasi ve herhangi bir kavramsal karigikliga yer
birakilmamasi igindir.
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amaciyla isaretler ve talimatlar i¢in birer tablo hazirlanmistir. Harfler, rakamlar ve

sekillerden olusan renkli kartonlar su sekildedir:

Sekil 3.43: Cobra, isaretler tablosu

1[ P ] PooL 1/ D | ouos 1.JCT CARTOON TRADES
. B EYE
2. R | RUNNER NosE 2| T | TRaoes 2./CO ORDERED CARTOON
MOUTH — =B TRADES with guests
3[ S ] susstmute 30 E | EVENTS1,20r3
4[ SX| suscrossrapE 4| B | BUDDIES

1l o5 wma 1 sounomemory 1 d Kl
e 2 [l v s Heao 2 [ sounomemory2 a2 [ cooa
3l vowmea 38l sounomemory 3 3 o HOLD & FADE

Kaynak: The Noise Upstairs Workshop Programi, 28 Subat — 14 Mart 2010, Manchester, Ingiltere

Bu kartonlar alti kategoride; agiz, burun, goz, kulak, bas ve avug ici ile yapilan

® suflériin etrafina yarim daire

yonlendirmeleri tarif eder. Oyuncular/yorumcular 3
olusturacak sekilde konumlanir ve ondan ipuclart istediklerini gostermek icin elini
kaldirir ya da g6z temasi kurar. Suflor de istekte bulunan oyuncuya kartlar ile ip uglari
vermeye baslar. Miizikte belirlenmis bir ritmik dongii bulunmak zorunda degildir. Bu
yiizden her bir oyuncu herhangi bir anda—eger sabit takip edilen bir zaman (beat) varsa—
vurusun gli¢lii ya da zayif zamaninda suflor tarafindan oyuna dahil edilebilir. Suflor ya
da oyuncu herhangi bir zamanda siradaki miizikal jesti geciktirebilir ya da bekletebilir.

Bu tarifler asagidaki gibi agiklanabilir:®’

% Cobra’da miizisyenler 6ncelikle birer yorumcu olarak yer almaktadir ancak miizikal performansin
orijinal tasarimi aslinda ger¢ek zamanli bir oyun oldugu i¢in yorumcular artik birer oyuncuya doniismiistiir.
Bu ylizden yorumcular i¢in oyuncu isimlendirmesi kullanilacaktir.

37 28 Subat — 14 Mart 2010 tarihleri arasinda Manchester, Ingiltere’de Zorn’un Cobra eserinin
seslendirildigi The Noise Upstairs Workshop Programi’ndaki isaretler ve talimatlar tablolar1 yorumlanarak
agiklanmustir.
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Agiz isaretleri (Mouth cues) - Tiim permutasyonlar giiclii zamanda®® (downbeat)

gerceklesir.

Agiz 1. (Mouth 1.) - Havuz (Pool) P : Yeni bolimiin baslangici. Oyuncularin
dogaclamaya baslayip baslamamalari inisiyatiflerindedir. (Heniiz) oynamayan oyuncular
oyuna dahil olabilir. Eger yeni oyuncular oyuna dahil oluyorlarsa eski oyuncular hemen,

radikal bigimde stil degistirmelidir.

Agiz 2. (Mouth 2.) - Kosucu (Runner) R : [saret edilen oyuncunun solosunun

baslangict; diger oyuncular oynamaz.

A1z 3. (Mouth 3.) - Yedek degisimi (Substitute change) * S : Oynamaya devam eden

oyuncular ya da solo yapan oyuncu oyun sirasini diger oyunculara devreder.

A1z 4. (Mouth 4.) Yedek gecis (Substitute crossfade) SX|: Suflér tarafindan isaret edilen
oranlarda oyuncular (ya da soloist/soloistler) decrescendo yaparak/soniimlenerek siray1

diger oyuncu/oyunculara birakir.
Burun isaretleri (Nose cues) - Secilen oyuncular giiclii zamanda (downbeat) baslar.

Burun 1. (Nose 1.) Duo’lar (Duos) [0I: Bir oyuncu herhangi bir oyuncuyla goz temasi
kurar ve ikili, birlikte dogaglamaya baslar. Ikili, kendi kesitlerinin basladig1 ve bittigi ani
kesin olarak belirtmek zorundadir. Ardindan diger bir ikili dogaglamaya baslayabilir ve

istendigi kadar bu ikili diizeninde ¢alinabilir.

Burun 2. (Nose 2.) Als-veris (Trades) [T!: Oyunculardan birinin c¢agrisiyla
dogaglamaya baslanir ve oyuncularin birer birer eklenmesiyle bir zincir olarak devam

edilir. Herhangi bir zamanda bu zincir baslatilabilir ya da durdurulabilir.

Burun 3. (Nose 3.) Olay 1, 2 ya da 3 (Events 1, 2 or 3.) LE: Cagri yapan oyuncu olayin
numarasini belirler. Tiim oyuncular belirlenmis olan oyunu herhangi bir gii¢lii zamandan

sonra calar. Bir sonraki ¢agriya bagl olarak bu olaylar kisa kesilebilir.

38 Miizikal oyun tasarimindaki tiim jestler, hamleler ve oyuncularm gerceklestirecekleri her hamle.
39 Suflsriin oyuncularin basladigi ya da bitirdikleri anlar1 isaret ettigi noktalar giiclii zamanlar olarak kabul

edilir. Bunun disinda herhangi bir metronom degerine dayanan bir giiglii zaman anlayis1 yoktur.
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Burun 4. (Nose 4.) Ortaklar (Buddies) (B !: Duo gibidir; ancak ortaklar énceden
belirlenir ve degistirilemez. Sadece duo olarak ¢alinir ve sonra tekrarlanmamak tizere

sonlandirilir.
Goz isaretleri (Eye cues) - Cagr1 yapan oyuncuyla gii¢lii zamanda baslanir.

Goz 1. (Eye 1.) Karikatiir ahs/verisi (Cartoon Trades) ‘€T : Herkes susar ve bir
oyuncudan digerine hizlica aktarilacak sekilde tiim oyuncular tek notalar/sesler/olaylar
(pointilist bir tavirla) calar. Oyuncular bu yayilimi yaratabilmek i¢in goz temasi

kullanmalidir.

Goz 2. (Eye 2.) Talep edilen karikatiir ahs/verisleri (Ordered Cartoon Trades) €O
Cagriy1 yapan oyuncu tarafindan belirlenecek sekilde oturma sirasina gore sagdan sola ya
da soldan saga dogru herhangi bir zamanda ikili ya da {iglii gruplar olarak dogaglama

yapilir. Bu isleme baslarken goz temasi kurmak sarttir.
Kulak isaretleri (Ear cues) — Grup miizigi; giiclii zamanda permutasyonlar.

Kulak 1. (Ear 1.) G=G (G=G) : Grup aym kalir (¢alan oyuncular degismez); fakat

radikal olarak farkli bir tiir miizik ya da jest ¢calinmaya baslanir.

Kulak 2. (Ear 2.) M=M (M=M) E88: Miizik aym kalir; ancak oynayanlar aniden durur;

diger oyuncular oyunu devralir.

Kulak 3. (Ear 3.) Ses seviyesi (Volume) ll: Cagriy1 yapan oyuncu tarafindan belirlendigi
gibi crescendo ya da decrescendo yapilir. Suflér, hiz ve ses siddetinin degisim

yogunlugunu belirler.
Bas isaretleri (Head cues)

Bas 1. (Head 1.) Ses hafizas1 1. (Sound Memory 1.) M: Oyuncu/oyuncular ¢alinan

miizigin bir boliimiinii hafizalarina alirlar.

Bas 2. (Head 2.) Ses hafizas1 2. (Sound Memory 2.)Bl: Oyuncu/oyuncular hafizaya

alinan miizigi hatirlar.

Bas 3. (Head 3.) Ses hafizas1 3. (Sound Memory 3.) B: Hatirlanan miizik miimkiin

oldugunca eksiksiz ve dogru ¢alinmalidir.
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Avug ici isaretleri (Palm cues) - Bitirmek i¢in iki kez reddedilebilir.
Avuc ici 1. (Palm 1.) Kes (Cut) Il: Aniden durmak.

Avug ici 2. (Palm 2.) Koda (Coda) L M: Giiglii zamandan 6 — 10 saniye sonra miizigi

sonlandirmak i¢in coda ¢alinir.

Avug i¢i 3. (Palm 3.) Tut ve gittik¢e siddeti azalarak bitir (Hold & Fade) == : Oyuncu

o0 an hangi aktivitedeyse onu devam ettirir ve fade out*® yaparak bitirir.

Sufl6r ve oyuncular tarafindan miizigin siirekliligini saglayan bu isaretlerle birlikte Zorn,
bu miizikal tasarimina “Gerilla Sistemleri” adin1 verdigi “taktikler ve operasyonlar’: da

eklemistir ve agsagidaki gibi gdstermistir:

Sekil 3.44: Gerilla Sistemler, Taktikler ve Operasyonlar

GUERRILLA SYSTEMS OPERATIONS (Squad Leader ONLY) Unit members and alternates may
Squad Leader + 2 Spotters Memory drone, cut at any time.
DIVISI
squad leader tactics .
and systems control 5 end of Divisi superimpaosition
TACTICS @ INTERCUT Locus Unit ]
3 1.Imitate return to same sound Some Locus Hand Cues
2' o @ FENCING  Unit with alternates é  thumb=stop
ek 10 next A hand=rhythm
— 3.Hod downbedt G. UNIT LIFE SPAN: 7 Downbeats 9 finger=pip
6 4.Cophure — hand=drone
/2 5.Switch/crossfade SPY may cut unit during OPERATIONS ~—~ back and forth=trade

ONLY if undentified
& one=ntercut

M~ cut=change

Kaynak: The Noise Upstairs Workshop Programu, 28 Subat — 14 Mart 2010, Manchester, Ingiltere

Cobra oyununda en siradis1 6gelerden biri de Zorn’un “gerilla” olarak isimlendirdigi
gorevdir. Oyunda kartlar ve isaretlerin yaninda bir diger 6nemli ara¢ da oyuncularin sag
band1 takmasidir. Sa¢ band1 stirekli takilmaz, bir oyuncu ne zaman sag¢ bandi takarsa bir
gerillaya doniisiir. Gerilla olan oyuncu suflére dogru hareket etmek zorundadir ve sunlari

yapabilir:

40 Fade out: Miizigin siddetinin giderek azalarak sona ermesi.
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i. Kurallari gormezden gelebilir. (istisnalar: gerektiginde GOZ isaretleri
verildiginde calar. BAS isaretlerinde ise; ezberledigi miizigi calmak zorundadir.)
Istedigi zaman herhangi bir seyi ¢almakta 6zgiirdiir.

ii.  Diger oyuncular ele gegirir (oyunu durdurur).
iii.  Herhangi bir sey calabilir.
iv.  Oyun devam ederken aniden diger oyuncular gibi herhangi bir ¢agrida/istekte
bulunabilir.
v.  Diger oyuncularla taktiklerden birini gerceklestirebilir.
vi.  Birtakim olusturmak i¢in diger iki oyuncuyu gozcii olarak seger; bu gozciiler artik

gerilla giiclerine sahiptir.
Taktikler:

Herhangi bir oyuncu gerilla tarafindan cagirilabilir. Tiim taktikler bir sonraki giiclii

zaman isaretine kadar siirer.

i.  Taklit (sahtekar parmak®!): Gerillanin isaret ettigi oyuncuyu taklit eder.
ii.  Algs-veris (kollarin1 kullanarak): Belirlenen oyuncuyla 4°lii trade*? yapar.
iii.  Tut (diiz avug igi): Secilen oyuncu drone®® calar.
iv.  Ele gecirmek (bas ya da orta parmak ile): Tiim performansi durdurmak.
v.  Degistirmek/ses siddetini azaltarak ¢apraz rol degisimi: Oyuncular aniden ya da

fade out yaparak rol degisirler.

Cobra, tiim bu kurallar, yonlendirmeler, roller ve kisilere sundugu agik alanlar ile kolektif
dogaclama olmakla birlikte; ayni zamanda yorumcularin/miizisyenlerin —aktif
katilimlariyla bir oyuna doniisiir. Bu 6zelligi ile 6nemli bir “oyun miizigi” (game piece)
ornegidir. Zorn, tiim bu kurguyu tasarlarken herhangi bir melodik, armonik, dokusal veya

formal yonlendirmeden kag¢inmis ve oyuncularin dikkatlerini kurguya, suflére, miizigin

41 Sahtekar parmak: Gerilla olan kisinin sirasinin gelmesi igin parmak isareti yapan kisiyi aynen taklit
etmesidir. Amaci, suflor’iin dikkatini dagitmak ve oyunda bir kaos ortam yaratmaktir.

42 Trade: Caz miiziginde iki ya da daha ¢ok miizisyenin birlikte karsilikli sira ile, birbirlerinin galdig1
climleler ya da ciimleciklerden ritmik ya da melodik alint1 yaparak (birbirlerini taklit ederek) dogaclama
yapmasi. Trade, eger bir ritmik dongii (6l¢it) varsa belirlenmis 6l¢ii sayisi kadar pargalar halinde yapilir.
Her miizisyen ayni uzunlukta dogaglama yapar. Genellikle form {izerinden yapildiginda form sonlarinda,
acik dogaglama yapiliyorsa da istendigi zaman, trade 6l¢iilerinin sonunda isaret verilerek sonlandirilir.

4 Drone (¢almak): Herhangi bir melodik, ritmik ya da armonik hedef olmadan uzun sesler ile dokusal bir
kesit yaratmak.
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takibine ve birbirlerine vermelerini amaglamistir. Ortaya ¢ikan ses Orgiisiinli tamamen

oyuncularin tercihlerinin belirlemesini istemistir.

Cobra, miizik yaparak performe edilen detayli bir oyun tasarimidir. Bu 6zelligiyle
performans pratiklerinin oniinii agmasi ve gelistirmesi acisindan 6nem tagir. Cobra ile
birlikte miizisyen artik sadece miizikal diisiinceler ya da kaygilardan ziyade artik

performans dinamikleri {izerine de aktif rol almaya baslamistir.
3.2.2.8 Conduction

1950 sonrasinda kolektif dogaglamaya giiglii sekilde yon vererek onu kontrol altina
aliabilir bir malzemeye doniistiiren en 6nemli uygulamalardan biri conduction olarak
anilan yontemdir. Conduction, besteci, trompetci/kornet¢i Lawrence Douglas “Butch”
Morris tarafindan tasarlanmis ve gelistirilmistir. “Biiyiik ensemble’lardaki miizigin
yapisini esnetmek hayaliyle yola ¢ikan Morris, kendi yaratmig oldugu 18 farkli sef
hareketiyle miizigi kolektif bir yaraticilik haline getirir” (Akinci, s. 105). Conduction’da
geleneksel anlamda yapit, orkestra ve sef iliskisi yoktur. Miizigin govdesini dogaglama
olusturur. Onceden belirlenmis ya da tamamen anlik olarak kesfedilmis miizikal malzeme
sefin yonlendirmeleriyle tinisal ya da formal olarak genisletilir veya sonlandirilir.

Conduction’da (yonetilmis doga¢lamada) sef miizik besteleyebilir, diizenleyebilir ya

da yazilmis veya yazilmamis miiziklerden bir ¢esit heykel yapabilir. Kelime haznesi

olarak isaretler, mimikler (jestler), gelencksel orkestra yonetme ydontemlerini

kullanabilir. Sef bir ritim, armoni veya melodi baslatabilir ya da degistirebilir, yapuy

va da formu gelistirebilir; isterse her an artikiilasyon, ciimleleme ve Ol¢iiyii

degistirebilir... Conduction, dogag¢lama yapan topluluk icin yasayan bir miizikal

aractir.**

Conduction, sonik diizenlemeyi ya da kompozisyonu olusturmak ya da degistirmek
icin bir yonlendirme so6zIliigii iletme ve yorumlama uygulamasi; melodi, ritim, tempo,
akor baglantisi, artikiilasyon, miizikal ifade veya formun perde, dinamik
(hacim/yogunluk/yogunluk) manipiilasyonu yoluyla baslatma veya degistirme imkani
veren, besteci/sef ve yorumcular arasinda bir yapi-icerik degisimi,; tini, siire, sessizlik
ve gercek zamanli bir miizik organizasyonudur.®

Conduction, sefe ve her bir yorumcuya kolektif dogaclama iginde bireysel bir 6zgiirliik
alan1 sunar. Bu alan bir ka¢ noktada Bati miizikal gelenegiyle karsitlik gosterir.
Geleneksel anlamda besteci, miizikal kurguyu olusturarak neredeyse tiim miizikal

parametreleri kontrol altinda tutarak perde, siire, form, armoni vb. malzemelerle miizigin

4 Butch Morris, Dust to Dust cd kitapcigy, s. 1
4 http://www.conduction.us/, 11.02.2018, 20:54
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varolus seklini belirler. Bu durum conduction’da aymi degildir. Miizikal malzeme
herhangi bir yorumcudan kaynaklanabilir. Sef yorumcularin kendi kompozisyonlarini

yaratmalarina destek olur.

Conduction, bir toplulugun yazilmis bir miizikal malzeme olmadan sefin Ongdriisiiyle
ilerleyen yonlendirmeler ve isaretler biitiinii olarak; teorik formdan ziyade fiziksel olarak
gerceklestirilmesi gereken bir uygulama aracidir. Conduction’da (Morris 2017, s. 29):

o Sef, miizigin temel yapilarini basit ve ¢cabukc¢a kurar.

o Yorumcu, toplulugun iirettigi miizikal biitiin iginde essiz bir ses yaratma o6zgtirliigii
ve sorumluluguna sahiptir.

o Sef ve yorumcular, tamamen anlik olarak miizikal formu yaratma firsatina
sahiptir.

o [lgili herkes (sef, yorumcular ve dinleyiciler) bu merak dolu am deneyimleme
firsati bulur.

Conduction’da tiim miizikal parametrelerin nasil yonlendirilecegi belirlenmis ve
siniflandirilmistir. Bu smiflandirmayla birlikte Morris her bir parametreyi kesin olarak

yonledirebilmek amaciyla bir beden dili yaratmigtir. Ornegin; tonalite / perde ve oktav

degisimiyle ilgili olarak:

Sekil 3.45: Conduction, Tonalite / Perde ve Oktav degisimi isaretleri

Kaynak: Morris 2017, ss 104-105
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3.3 URETIMSEL (GENERATIVE) MUZIK MODELLERI

Basta Cage, Brown, Boulez ve Stockhausen gibi oncili besteciler ve ayni déonemde
Coleman, Braxton, Zorn ve Taylor gibi caz miizisyenlerinin de katilimiyla artik
bestecinin tiim miizikal kurguyu yonetmekten elini ¢ekerek, miizigin kendini yaratma
siirecini performans anina tasiyan, ve boylelikle radikal bigimde doniisen miizik algisi;
teknolojik gelismeler ve miizikte elektronik donanim desteginin de var olmasiyla birlikte
yepyeni bir dile dogru evrilmistir. Bu yeni dil bir yandan bahsedilen tim denemeler ve
performanslara, diger yandan da stiidyo, bilgisayar ve kayit teknolojilerinin sundugu

olanaklardan beslenerek iiretimsel miizik (generative music)* dolasima girmistir.

Uretimsel miizikte esas olan miizisyenin miizikal bir kompozisyon yaratmasi yerine
miizigin kendini yaratabilmesi i¢in bir mekanizma tasarlamasidir. Bdylelikle kisi artik
besteciden ziyade bir tasarimciya doniigiir. Miizigi yaratacak olan yapiy1 kurgular ve
baslatir. Bu noktadan itibaren miizik artik olusturulan mekanizma dogrultusunca,
kurgunun sagladig1 olanaklar ve marjlart gene verili algoritma uyarinca belirlenmis bir
raslamsallik ¢ergevesinde ortaya g¢ikar ve kendi kendini liretmeye baslar. Bu tasarim
bi¢imine en yalinkat ve 6ncii 6rneklerden biri Gyorgy Ligeti’nin (1923 — 2006) 100
Metronom i¢in Senfonik Siir (1962) adli yapitidir. Yapit, 100 mekanik metronom ve iki
icract i¢in tasarlanmistir. Kesinlikle mekanik metronomlar kullanilmalidir, elektronik
metronomlar kesinlikle kullanilamaz ve yapitin performansi kesinlikle dinleyici Kitlesi
ontinde gergeklestirilmelidir. 50 ile 144 degerleri arasinda ayarlanmis 100 adet mekanik
metronom uygun rezonatdrler olabilecek ahsap bir platform, ahsap sandalye ya da masa;
ya da iki adet kuyruklu piyano iizerine (orkestradaki ¢algi gruplarini g¢agristirircasina)
yerlestirilir. Metronomlar baslatildig1 andan itibaren ortaya g¢ikacak olan ritmik kurguyu
ongormek miimkiin degildir. Miizigin hangi dokuyu olusturacagi, dokularin yogunluk
degisimleri bilinemez. Miizigin baslangi¢c anindan itibaren ne zaman sonlanacagi da en
son metronomum ne zaman duracagi ile belirlenir. Bu da son metronomun hangi degerde
calistig1 ve zembereginin ne kadar kurulduguyla ilgilidir. Miizik baslar kendisini tiretir,

yaratir ve sona erer, besteciye de yalnizca bu kurguyu izlemek/dinlemek kalir. Yapitin

46 Bu calismada Genarative Music terimine karsilik olarak anlam biitiinliigiinii korumak amaciyla Uretimsel
Miizik tercih edilmistir.
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adina yansitilan ironik gondermenin yanmi sira isleyisindeki kendiligindenlik

Modernizm’in bu evresi i¢in oldukg¢a carpicidir.

Sekil 3.46: G. Ligeti, 100 Metronom icin Elektronik Siir performans gorseli

-g-- --

W=\ ’

Kaynak: Gyorgy Ligeti, Poéme Symphonique for 100 Metronomes, Schott Musik, 1982, Mainz, s. 2

Miizigin kendini {irettigi bir diger Ornek olarak Steve Reich’in (1936) miizikal
kompozisyon ile birlikte tasarlamis oldugu Pendulum Music (1968) gosterilebilir.
Pendulum Music, 2 ya da daha fazla mikrofon, amplifikatorler, hoparlérler ve yorumcular
icin tasarladigi bir ses enstalasyonudur. Reich sistemi sO0yle kurmustur: Hoparlorler
(genellikle 4 adet) On taraflar1 yukariya bakacak ve tek bir ¢izgi olusturacak sekilde
dizilmistir. Hoparlorlerin {izerinden tavandan asagiya dogru mikrofonlar sarkitilir
(genellikle 4 adet) ve birer sarkag¢ gibi sallandirilir. Bu devinim sayesinde hoparlorlere
yaklasip uzaklasan mikrofonlar, en yakin konumlarinda (30 cm kadar) en siddetli
ugultuyu; hoparlérlerin merkezine denk geldiklerinde ¢ikan en keskin feedback*’ sesini
verirler. Siire¢/kompozisyon sdyle isler: Tavandan sarkitilan mikrofonlar karsilikli
ikiserli gruplar olusturan yorumcular tarafindan yaklagik 150 cm mesafeden birakilir ve
mikrofonlar hoparlérlerin {izerinde salinmaya baglar. Karsilikli salinim halinde olan
mikrofonlar anlik olarak hoparlérlerin tizerinden gegerken feedback yaparlar ve ortaya
c¢ikan ses duvarlarda asili bagka bir hoparlor grubundan duyulur ve istenirse o hoparlorler
yeniden mikrofonlanarak kaydedilebilir. Mikrofonlarin salinimi, salinimin ne zaman
bitecegi ve salinim esnasinda birbirleriyle hangi anda ne kadar ve nerede kesisecekleri

ongoriilemeyecegi i¢in bu bir ¢esit raslamsal kompozisyon 6rnegi olarak diisiiniilebilir.

47 Feedback: Geri besleme.
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Performansgilarin tek gérevi mikrofonlari ilk anda serbest birakmaktir. Bu andan itibaren

birer izleyici/dinleyiciye doniiserek performans sonuna kadar beklemeye baglarlar.

Sekil 3.47: Steve Reich, Pendulum Music performans gorseli

Kaynak: https://teropa.info/loop/#/reichphasing [Erisim tarihi 11.04.2018]

Burada sorgulanabilecek olan sey tiretimsel miizigin “kurulu bir mekanizma mi?”” yoksa
bir “miizikal kompozisyon mu?” oldugudur. Bu miizikte mekanizma besteci olan ya da
olmayan herhangi biri tarafindan kurgulanabilir. Mekanizmay1 olusturan 6geler i¢inde
miizikal unsurlar olabilir ya da olmayabilir. Bu durumda sonucun da ne kadar miizikal
degeri olacagi sorusu da giindeme gelebilir. Miizigin ontolojisinin tartisildigr 60’Ih
yillarda, 6zellikle deneyselligin, performatifligin ve felsefiligin agir bastig1 bir iklimde
bdylesi sorularin afaki kaldigi; sanat/sanat¢i; yapan/izleyen/alimlayan/... ayrimlarinin

siliklestigi de bir gergektir.

Bu noktada elektronik miizik ¢alismalariyla dikkat ¢eken bir diger besteci de lannis
Xenakis (1922 — 2001) olmustur. Aslen ingaat mithendisi ve mimar olan Xenakis ileri
matematik bilgisi ve miizikal donanimiyla birlikte matematiksel tabanli elektronik miizik
calismalarini yapmak i¢in 1966°da Paris’te L’Equipe de Mathematique et Automatiques
Musicales (EMAMu) (Matematik ve Miizik Otomatigi Ekibi) adinda bir stiidyo
kurmustur. Ardindan bu stiidyonun adin1 Centre d’Etudes de Mathematique Musicales
(CEMAMu) (Miizikal Matematik Caligsmalart Merkezi) olarak degistirmistir. Bu
stiidyoda matematik, akustik ve bilgisayar donanimi aracilifiyla miizikal ve gorsel
kompozisyon alanlarinda metodolojiler gelistirmek ve c¢alismalar yapmay1

amagclanmustir.
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Xenakis, matematiksel hesaplamalar ile besteledigi miiziklerinin tasarim siireclerinde
haftalarca, bazen de aylarca siiren hazirlik asamalar1 ge¢irmekteyken bu hesaplamalari
daha hizli yapabilecegi bir donanima ihtiya¢ duymustur. 1961 yilinda bu hesaplamalar
icin bilgisayar kullanmaya baglamig ve 1962 yilinda iki orkestra i¢in kompleks oyun
matrislerinin hesaplamalarini kullanarak yazdigi ilk eseri Strategie olmustur. Xenakis bu
caligsmalarin1 yaparken miizigi grafige doniistiirmek i¢in daha biitlinsel ve genel bir yol
bulmak istemis ve UPIC (Unite Polyagogique Informatique de¢ CEMAMu) (CEMAMu
Bilgisayar Bilimi Birimi) adin1 verdigi bilgisayar destekli bir besteleme ortami
gelistirmistir. Bu sistem, lizerinde dogrudan cizimler yapilabilen bir tablet/proje masasi
goriinlimiindedir ve bestecinin arayiizler ve pedagojik konulardaki temel kompozisyonel

aragtirmalarinin gelisimine biiyiik katkida bulunmustur.

Sekil 3.48: UPIC Stiidyosu

Kaynak: Lohner 1986, s. 43

UPIC kullaniciya interaktif bir sistem sunar. Grafik ¢izim tablas1 60 x 75 cm boyutlarinda
milimetrik ¢izgilerden olusan, 6l¢eklendirilmis, dokunmaya duyarl bir alandan meydana
gelmistir. Tablet kendisi i¢in tasarlanmis olan bir kalemle kullanilir ve kalemin ucunun
pozisyonu X-Y koordinatlari tarafindan milimetrenin 1/4’i kesinliginde UPIC tarafindan
algilanabilir. Cizim alanimmin yaninda komut fonksiyonlarmin kontrolii i¢in paneller
vardir. UPIC’in i¢inde yalnizca ses iiretiminden sorumlu bir modiil bulunmaktadir.
Bilgisayarin i¢cinde Onceden belirlenmis sesler bulunmaz. Sistem ¢izilen sekli once

veriye; ardindan da 2 boyutlu sayisal koordinatlar1 sese donistiirtir.
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Sekil 3.49: UPIC ekipman yapisi ve sinyal akisi

Hoparlérler

O Elektromanyetik

kontrol tuglan

I Grafik ekran ve

Gl e ‘ ]
1 : Kasetler, disketler : i

I . iloowoong
L Mdesgeedge ™ T -
4 : Alfa-rmimenk
DAC : ADC kontrol tuglan
XS — S p
A
Pre-amplifikator
T 8 ) ‘
i o © Kant
o donamnu
Omekleme igin ee OO @ TTo®
mikrofon
Amphfikator

M Hoparldr gikisa

Kaynak: Lohner 1986, s. 45. Bu gorsel Hakan Kamali tarafindan Tiirk¢eye gevrilmistir.
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Sekil 3.50: Xenakis ve UPIC sistem ¢izim tableti

*2ARBAARAANANG

-

Kaynak: http://120years.net/upic-system-iannis-xenakis-france-1977/
[Erigim tarihi 11.04.2018]

Xenakis, UPIC sistemini tasarlarken pedagojik tarafini da hayal etmis ve
gerceklestirmistir. Kolektif bilingle yasayan, AACM topluluklari gibi siyahi topluluklarin
kendi iglerindeki destek ve yardimlasma prensibine benzer olarak*® Xenakis de bu sistemi
besteci veya miizisyen olmayan kisilerin denemesi icin stiidyoya turlar diizenlemistir.
Amaci; daha 6nce herhangi bir miizikal kompozisyon deneyimi olmayan kisilerin ve
ozellikle cocuklarin UPIC sistemi araciligiyla kompozisyonel deneyimi yasamalari ve

kendi miiziklerini liretebilmeleri olmustur.

48 Bahsedilen siyahi topluluklarda herkese acik ortak ve iicretsiz dersler, katilim sart1 bulunmayan miizik
topluluklart ve bir dernek gibi isleyen bir yapt mevcuttu. Bu ortama girebilmek i¢in o toplulugunu iyesi
olmak yeterliydi.
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Sekil 3.51: Xenakis ve UPIC sistemi deneyen
cocuk grubu

Kaynak: http://www.musicainformatica.org/topics/upic.php
[Erisim tarihi 11.04.2018]

3.3.1 Analog Modiiler Sistemlerde Uretimsel Miizik

Kayit, stiidyo ve ses sentezleyicilerin gelisen teknolojisiyle birlikte artik miizik analog
sistemler ile de yaratilmaya baslanmistir. Bu sistemlerde tiim miizikal iiretim birbirine

baglanmis (patch) modiiler sistemler ile yapilir ve interaktif bir performansa doniisebilir.

Bu modiiller ses sentezlemek icin tasarlanmis analog cihazlardir. Bu cihazlar raslamsal
olarak dokular, tinilar, kimi zaman melodik karakter sergileyebilecek ses orgiileri
olusturabilir. Uretimsel miizikte ses tamamen cihazlar ile yaratilabilecegi gibi 6nceden
kaydedilmis sesler de kullanilabilir—modiiller bu seslerle “beslenebilir” ya da verili
sesler modiillerce manipiile edilebilir. Burada 6nemli olan sey cihazlar1 kontrol eden
kisinin eger isterse miizikal yapiy1 da sinirlt bir sekilde kontrol altinda tutabilecegidir.
Sinirliliktan kasit sudur: Kontrol mercii—“kompozitér” ya da “icract” kavramlart bu
noktada yetersiz kalabilmektedir—sesin ne zaman hangi donanim ile iiretilecegine karar
verebilir ancak sesin son hali analog modiiliin tasarimi ve yapabilirlikleriyle, kimi zaman
da S/H jeneratorleri gibi, bizatihi raslamsalliga kosut parametreleriyle belirlenmistir.
Miizikal dokunun tiirii, tinisal yogunlugu, sesin tiim parametreleri gibi kararlar—yukarida

belirtilen marjlar dahilinde—miizigi kurgulayan kisiye aittir.

Analog bir iiretimsel miizik donaniminda voltaj seviyesi ve ses seviyesini (volume)
kontrol eden VCAS (Voltage Control Amplifier System) sistem, dalga formu animatorii

(waveform animator module), reverb ve delay gibi zaman bazli efektleri yonetecek bir
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modiil, ritmik kontrolii diizenleyici ve doku yaratmaya yardimci (quantizer) olacak
modiiller (loop), harmonizer ve sese dogrudan miidahale edebilecek sentezleyiciler gibi

modiiller bulunabilir.

Sekil 3.52: Analog Modiiler Sistem

i,

A-120 VCF1 Als0
LOVI PASS AITER. CLOCK DM Yy

{ 0}\0“’10

ewﬁéeg

I,

Kaynak: https://www.muffwiggler.com/forum/viewtopic.php?t=193608&sid=fea54074ff79ed9b5e0f970b
1269f73b [Erisim tarihi 11.04.2018]

Bu modiiler sistemlerde ses yaratilabilir, yapt bozuma ugratilabilir, islenebilir veya
donanimin sundugu olanaklar ¢ercevesinde kompleks dokular veya tinilar olusturulabilir.
Burada modiilleri yonlendiren kisi ayn1 zamanda performansin yorumcusudur. Her
hamlesi miizikal kurguyu yonlendirir. Miizigin ne zaman baslayip bitecegi; dokunun ne
zaman sikilasip seyreklesecegi; ritmik veya melodik unsurlarin tayini gibi noktalarda

karar verici pozisyonundadir.

Bu sistemlerin cazibesi, ¢ogunlukla keyfi bir kullanimi, deyim yerindeyse cihazlarla
oynama deneyimini yaygm kilmistir. Ote yandan Gottfried Michael Koenig'in Funktion
Griin, Rot, Gelb, ... gibi kurucu eserler; Pauline Oliveros’un erken dénem g¢alismalari

analog ortamda iiretimsel miizige tarihsel Ornekler olarak verilebilir. Ayrica
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kompozisyonel otomatizme elveren bir 6rnek olarak analog sinyal akisi da siirecin

yonetimi agisindan énemlidir.

Sekil 3.53: Analog sinyal akis1 diyagram

Kaynak: Appleton & Perera, s. 165

3.3.2 Dijital Sistemlerde Uretimsel Miizik

Uretimsel miizik analog modiiler sistemlerde gerceklestirilebildigi gibi bunlarin birer
simulasyonu olarak diistiniilebilecek, bilgisayar ortaminda yazilimlar araciligiyla da
yapilabilir. Burada siire¢ genellikle aynidir; degisen bilgisayar yazilimlarinin sundugu
olanaklar, dijital sentezleyicileri, ses bankalari vb. gibi ortamlarda daha c¢ok sanal
malzeme ile ¢alisilabilir. Bunlara Ableton Live, Max MSP, Modular Monsters, Audio
Realism ABL Pro vb. ses sentezleyici yazilimlar1 6rnek olarak gosterilebilir. Yazilim ile
yapilan ¢aligmalarda tiim kontroller genellikle bilgisayar ekranindaki arayiizler tizerinden

yonetilir.
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Sekil 3.54: Xils-Lab XILS 4 yazihm arayiizii
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Kaynak: https://www.musicradar.com/news/tech/13-of-the-best-modular-plugin-synths-and-creative-
environments-610221 [Erisim tarihi 11.04.2018]

Bu yazilimlar i¢inde Ableton Live ve Max MSP performans destekleyici olarak 6ne
cikmistir. Ableton Live, canli performans destekli dijital ses isleyici bir yazilimdir. Bu
yazilim ile canli performanslar i¢in bir enstriiman gibi diisliniilmesiyle birlikte; ses

olusturma, kaydetme, diizenleme ve katmanlandirmak i¢in bir arag olarak tasarlanmistir.

Bir diger yazilim Max MSP’dir. Max, miizik ve multi-medya i¢in gorsel bir programlama
dilidir ve besteciler, tasarimcilar ve performanscilar tarafindan sesli ve gorsel
performanslar gerceklestirmek, hatta enstalasyonlar olusturmak igin
kullanilagelmektedir. Max programi analog sistemleri model alarak modiiler olarak
tasarlanmistir ve icinde ses bankalari, modiilatorler, vs., bulunur. Arayiiz tasarimi ses
programlarina yakin oldugu icin miizikal performans icin tercih edilirken, giderek ¢ogul

ortam (multimedya) kullanimlarinda standartlagan bir yazilim olmustur.
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Sekil 3.55: Ableton Live arayiizii

Kaynak: https://www.ableton.com/en/live/ [Erisim tarihi 11.04.2018]

Sekil 3.56: Max Yazilim arayiizii
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Kaynak:http://reactivemusic.net/wp-content/uploads/2015/03/Screen-Shot-2015-03-19-at1.16.19PM.
png [Erisim tarihi 26.04.2018]

Dijital ortamda iiretimsel miizige 6rnek aramaya gerek birakmayacak sekilde son derece
yogun bir uygulama trafigi oldugunu belirtmek; gerekirse Internet iizerinden dolasima

sokulan herhangi bir Max uygulamasini izlemek yeterli olacaktir.
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Boylesi programlar giin be glin artmakta; 6zellikle acik kodlu uygulamalar diinyanin her
kosesinden yapilan katkilarla neredeyse izlenemeyecek bir hizda gelisim gostermektedir.
Bu siirecin belki de en 6nemli katkist miizigi “demokratiklestirmesi”; standart miizisyen

taniminin ve kurumsal sultalarinin 6tesine ¢ikarmasidir.
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4. BULGULAR

Miizik duyusal bir tasarim olarak var olmus ve notasyon sisteminin sunmus oldugu
olanaklar ¢ercevesinde de somut bir materyale doniismiistiir. Miizik yazisinin
siirlarindan siyrilmay1 amaglayan besteciler zaman i¢inde bir¢cok yontem denemeye ve
bu yontemleri birer tasarim olarak sunmaya baglamislardir. Notasyon gorsellige dayil1 bir
grafik sunumdur; degisen sey bu sunum i¢indeki orgilitlenmeler ve pesine diisiilen

ifadelerin organizasyonu ve igerigi olmustur.

Bu tez calismasinda acik yapit poetikasi ¢ergevesindeki raslamsallik, belirlenmemislik,
besteci — yorumcu — partisyon iliskisi ve dogaglama kavramlari ele alinmis ve her bir
yapit 8zelinde siireci ve yontemi anlamaya ydnelik bazi bulgular elde edilmistir. Ornegin;
Earle Brown’un December 52 eserinin somut sunumu aslinda hayata gegirilememis bir
mekanik tasarimdir. Gergeklesmeme sebebi ise yine fiziksel ve tasarimsal nedenler
olmustur. Ancak bu durum eserin seslendirilme asamasinda major bir engel teskil
etmemistir. Raslamsallik, Belirlenmemislik, sans uygulamalar1 ve dogaglama birbirinden
ayrilamayan birer kavramlar ve yontemler biitiinii olmuglardir. Bahsedilen besteciler ve

eserleri bu kavram gergevesinin i¢inde yer almistir.

Savas sonrast donem birgok yenilige ortam saglamistir. Bunun baslica sebepleri sosyal,
politik veya ekonomik olmustur. Ancak sanat iiretimi noktasinda ivmeleyici, hatta
biitiinlestirici bir tarafi oldugu da diisiliniilebilir. O donemde artik ¢ok farkli diisiincelere
sahip bir¢ok sanatg1 birbirinden farkli bir¢ok sanat yapitin1 birbirleriyle birlikte ya da
haberdar olarak yaratmislardir. Calismanin ikinci kismi bu siirece odaklanmaktadir:
Statik form anlayisinin kirilmaya basladigi bu donemde hangi tlirden olursa olsun
miizisyenler birbirlerinden ve farkli bir ¢ok {iretimden haberdar olmus ve birbirlerinden
etkilenmistir. Bu iletisim ortamu birbirine benzer reflekslerle iiretilmis bir¢cok sanatsal;
calisgmanin odag: itibariyle de miizikal Ornegi ortaya c¢ikarmistir. Bu iiretimlerde
kullanilan yontemlerin benzerligiyle birlikte sonucglarin da tinisal benzerligi gézden

kagmamaktadir.
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Basta salt akustik olarak iiretilen boylesi miiziklerdeki tiim yenilik ve gelismelerin dogal
uzantis1 ya da bir benzeri yansimalar1 elektronik miizik diinyasinda da karsimiza
cikmistir: Her yeni fikir kendisini yeni bir donanim, yazilim ya da uygulama olarak
somutlagtirmistir. Tiim bu tasarimlar ve kullanim pratiklerinin amaci yine miizigi
statiklikten kurtarmak olmus ve miizisyeni teknik veya kuramsal simirlardan

uzaklastirmaya hizmet etmistir.

Bu calismada herhangi bir miizik tirii ya da besteci/miizisyen bir digeri ile
karsilagtirilmamis, yalnizca aralarindaki baglantilar kesfedilmeye calisilmistir. Her bir
besteci ve miizisyen yeni bir fikir bularak kendi sistemlerini bir tasarima dontistiirmiis ve

uygulamasini yaparak miizikal bir sonug elde etmistir.
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5. TARTISMA

Bu tez ¢alismasi, benzer zamanlarda ortaya ¢ikmis olan farkli miizik tiirlerindeki benzer
iiretimleri form kavramindan uzaklasma perspektifinde arastirmayir amaglamistir. Bu
anlamda bilime yaptig1 katki diisiiniildiigiinde; farkl: tiirlerde miizikler ya da uygulamalar
olsalar da her birinin tasarim ve uygulama anindaki siiregleri goz dniine sermek agisindan
gosterilen ¢caba ve disiplinlerarasi yaklasima itibar1 dikkate degerdir. Odaklanilan olgular,
besteciler veya yapitlar konuyu ve siireci dogrudan 6zetleyecek bir anlayisla segilmistir.
Ornekler genellikle dncii ve ayirt edici bir tasarim 6zelligi havi olacak sekilde tercih
edilmistir. Bu anlamda temsili oncili besteciler/miizisyenler ve yapitlart irdelenmeye
calisiilmis ve yakin donemlerin heniliz sinanmamis/iizerinde oydasilmamis, uzak ve
radikal oOrneklerden kacimilmistir. Bilimsel bir saptamanin ancak belli bir
sinanma/dogrulanma/yanlislanma siirecinin ardindan gerceklesebilecegi inanciyla, daha
giincel Orneklerin daha sonra gergeklestirilebilecek bir calismanin konusu oldugu

distiniilmustir.

Tezin ana fikirlerinden biri miizikal tiirler arasindaki iiretim siireclerinin benzerligi ve
sonuglarin tinisal yakinliginin arastirilmasi olmustur. Siireglerin benzer olmasiyla birlikte
miizikal sonuclarin da yakinligi ¢ergcevesinde sinanmis olan hipotezlerin dogrulugu bir
olgiide kabul edilmistir. Ornegin; miizigi statiklikten kurtarmak ve timsal yeniliklere
ulasilmast amaciyla genellikle tiim besteciler ve miizisyenler melodik ve armonik
materyalin kullanimindan benzer sekilde uzaklasmiglardir. Ritmik malzeme ise her miizik
tiirli icin en giiclii materyal olma 6zelligini korumustur. Miizikte zamanla iliski kurma
asamasinda da yine miizigi statiklikten kurtarma cabalar1 vurus ve 6l¢ii kavramlarin
sorgulanmasiyla benzer sonuglar vermistir. Tez ¢aligmasina baglanirken tiim bu bilesenler
arastirilmaya baslanmis ve her bir 6rnek ayni titizlikle sorgulanmistir. Ornekler
incelendikge siireclerin ve sonuglarin yakinligi cergevesinde tez ¢alismasinin biitliinliigii

olugmus ve arastirmay1 sonu¢ asamasindaki verilere ulagtirmistir.
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6. SONUC

Tez c¢alismasinin c¢ikis noktasinda miizikal olarak farkli sayilan tiirlerde ne gibi
baglantilar, benzerlikler oldugu; farkliliklarin hangi kriterler iizerinden sekillendigi
sorular1 yer almistir. Bu arayislar iginde bagdastirici bir kavram olarak 6ne ¢ikan “acik
yapit”in Avrupali ve Amerikali modernist bestecilerin iiretimlerine yansiyan poetikast;
bu bestecilerin Raslamsallik ve Belirlenmemislik kavramlari tizerine galismalari; buna
kosut olarak caz miizisyenlerinin statik form anlayisindan uzaklasma cabalar1 ve
tiretimsel miizik (generative music) baglaminda yazilim ve donanim destegiyle birlikte
gelisen yeni bir miizikal dil, otesinde yaraticti paradigma oOlusturma siiregleri

incelenmistir.

Acik yapit, temel olarak bestecinin eser iizerindeki hakimiyetinin bilingli olarak azalmasi
ya da bestecinin kendini tiim parametreleri kontrol eden, Romantizm’ce atfedilen
“tanrisallik” yaftasindan alikoymasiyla baslar: Artik sanat eseri yalmizca onun
kontroliinde degildir; bir baska aktdr olan yorumcunun etkisi altinda yapit, deyim
yerindeyse yeniden kurgulani—"“rekompoze” edilir. Yorumcuya agik birakilan alanlarla
tasarimin birgok parametresi bizatihi icra siirecine, icracinin inisiyatifine birakilir. Metrik
zaman kavraminin degismesi, Ses tercihleri ve doku olusumlari sansa dayali segimlerle
birlikte donlismeye baglar. Bu durum yapitin kontroliiniin artik yalnizca bestecinin degil,
diger aktorlerin elinde oldugu ve boylelikle tasarimin statiklikten ¢ikarak her yeniden
seslendirilisinde ortaya yepyeni ve bambaska bir yorumun, 6tesinde: eserin ¢ikacaginin
gostergesidir. Bu yiizden acik yapit 6zelligi tasiyan eserlerin aslinda higbir zaman

tamamlanmis olmadiklari; kapali bir nitelik tasimadiklari diisiiniilebilir.

Acik yapit, oncelikle formal bir belirsizlik yaratmasina ragmen, form disinda diger
parametrelerin de belirsizlesmeye baslamasiyla biitiinsel bir agikliga kavusur. Bu yiizden
acik yapit, formal bir arayisla ortaya ¢ikmis olsa bile; yalnizca formal bir yaklagim olarak

kalmamustir.

Ortaya c¢ikan {riiniin somutluk kazanabilmesi i¢in agiklik ortami besteci tarafindan
hazirlanir—bestecinin kritik konumu bu adimi1 atmasinda; bu inisiyatifi benimsemesinde

belirginlik kazanir. Oncelikli secimler gene de bestecinin tasarrufundadir; acik alanlar
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ongordiigli dogrultu ve gergevede; besteci tarafindan tanimlanacak sinirlarda belirlenir;
keza, ses malzemesi, yorumcu ya da enstriimantasyon gibi tercihler de besteci tarafindan
tayin edilebilir; ya da tiim bunlardaki inisiyatifin terki, gene bestecinin tasarrufunda
sayilir. Bu sekilde yapitin tiim kurgusu, benimsenen strateji ve malzemenin kullanimina

gore degismeye baslar.

Ote yandan “acik yapit” kavramimin miizikte kesinlesmis, iizerinde oydasilmis bir tanimi
yoktur. Gene de konu fiizerine arastirma yapildiginda, literatiirde kabul gérmiis tim
kaynaklarda Cage’in Belirlenmemislik ve Boulez’in Raslamsallik yaklagimlarina atifta
bulunuldugu goriiliir. Boulez ve Stockhausen gibi besteciler 1950’lerde Darmstadt’taki
seminerler dizisinde Cage’in Belirlenmemiglik kurami iizerine diisiincelerinden
etkilenerek “agiklik” kavramu iizerine yogunlasmislardir. Yakin sayilsalar da, Cage’in
Belirlenmemislik anlayisi ve Boulez’in Raslamsallik kavrami arasinda belirginlesen en
biiyiik fark; Cage’in basta sistematik bir yaklasima sahip olmamasi—ve bdylelikle donem
miizigini muhtag oldugu kosulsuz Ozgiirliik anlayisiyla tanistirmasi; bunun aksine,
Avrupali bestecilerin kavrama daha kuramsal yaklasmalari; rastlantiyr dahi “cok iyi

planlanmis olmali” diisturuyla disipline etme girisimleridir.

Bu kavram; yapit, yapitin notasyonu ve seslendirme asamasindaki yoruma agiklik
cercevesi i¢inde anlam kazanir. Agik yapit, temelinde; eserin seslendirme aninda formal
olarak yoruma agiklig1 ve besteleme anindan baglayarak her seslendirmede yeni bir eserin

ortaya ¢ikmasina elverme gibi istendik belirsizlikleri kapsar.

Grafik notasyon, acik yapit icinde dncelikli bir arag olarak yaratici bir gorsel malzemeye
dontismiistiir. Belirleyici miizik yazisindan betimleyiciye; oradan da gorsel arayiizler ve
gramerle zenginlesen, bicim degistiren “notasyon” besteci ve yorumcu arasindaki iliski
de degistirmeye baslamistir. Tekrarlamak gerekirse: Besteci eserin yaratim siirecinde
artik yalmiz degildir. Bu durumda eserin her seslendiriligsinde yorumcuyla birlikte ortaya
cikacak yeni bir esere tanik olur. Zira, agik yapit bir besteleme eylemine degil, bir kavram
arayisina veghedir. Yapitin belirsizlesmeye basladigi noktada ortaya ¢ikan sonuclar ve

belirsizlik halini yaratan unsurlar, acik yapitin bizatihi kendisini olusturur.

Caz miizisyenleri de Savag sonras1 donemde benzer tinisal ve formal arayiglara girerek

birgok miizikal deneyim kazanmis, uygulama yaratmislardir. Caz miiziginde bestelenen
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eser hacmi Avrupa c¢oksesli miizigi gelenegine gore oldukga kiigliktiir. Ancak bu
karsilastirmanin materyale yaklasim agisindan ne tiir farkliliklara kosut oldugu gézden
kagirilmamalidir: Ornegin; bir piyano sonatinin birkag béliimden olusarak 10 ila 20
dakika arasinda degisebilen siiresiyle yorumlandigini varsayalim. Eser i¢inde miizigin
Oziinli olusturan bir ana tema ve ona kontrast olusturacak diger miizikal fikirler ve
bunlarin gelisimiyle birlikte eser devinir ve son bulur. Yorumcunun genel olarak ne
yapacag bellidir ve eserin dokusal yogunlugu da genellikle degismez. Ancak; caz
miiziginde ana temay1 olusturan miizikal ciimlesi esas malzemeyi olusturur ve bu
malzemeden daha fazlasi yorumcuya verilmez. Miizisyenin elinde bazen 12 Jlgi
hacminde ezgisel materyal ve akor baglantilar1 disinda bir baslangi¢ malzemesi
bulunmaz. Burada beliren, caz miiziginin kendini yaratma ve iiretme prensipleriyle
Avrupa ¢oksesli miizigi arasindaki en biiytik fark; caz miiziginde miizige kimlik ve hacim
kazandiracak tiim eylemin icracinin tasarrufunda olmasidir. Hattd bu edim icraciya
tamimlanmis basat gorevdir. Miizige hareketlilik kazandirmak, miizikal dinamikleri

belirlemek gibi 6nemli kararlar caz miizisyeninin (icracisinin) inisiyatifindedir.

Avrupa ¢oksesli miiziginde form genellikle climle orgiisii ve yapiya isaret ederken; caz
miiziginde form genellikle ana temayi igeren head melody’e isaret eder. Her iki durumda
da formun varlig1 yadsinamaz. Bu noktada form yapisal olarak ister miizisyen icin
belirlenmis olsun; ister belirlenmek {lizere miizisyenin inisiyatifine birakilsin her iki
durumda da besteci, yorumcu/miizisyen; formun statik belirleyiciliginden siyrilmak
istemis ve miizigin performans aninda kendi dinamiklerini yaratarak kendisini

olusturmasina izin vermek istemislerdir.

Formun belirleyiciliginden siyrilmaya ¢abalayan besteci veya miizisyenler artik dokusal,
tinisal ve ritmik arayislar icine girerek kendi denemelerini yapmaya baslamislardir.
Modernist bestecilerde bu acgik yapit kavrami ¢ergevesinde Raslamsallik ve
Belirlenmemislik kavramlari gevresinde sekillenirken, caz miizisyenlerinde govde
metinde bahsedildigi iizere; harmolodics, Tri-Axium Theory, conduction veya oyun
miizigi gibi stratejiler izerinden deneyimlenmistir. Tiim bu denemelerin ortak noktalar

sOyle siralanabilir:

i.  Formun statik belirleyiciliginden uzaklasma ¢abalari;

ii.  Tsal yogunluk ve sonoriteyi miizisyenin (icracinin) belirlemek istemesi;
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ili.  Bestecinin bir miizik bestelemekten ziyade bir mekanizma, strateji veya bir
tasarim yaratmast,
iv.  Yorumcunun/miizisyenin miizigin olusum siirecinde aktif rol oynamast;
V.  Miizigin her seslendirmede yeniden iiretilmesi;
vi.  Miizigin kimi zaman gorsel/hareketsel/mekansal sunumlarla birlikte ritiielistik bir
biitiinsellik i¢inde deneyimlenmesi;

vii.  Dogaglamay1 bireysellikten kurtararak kolektif bir eyleme doniistiirmesi.

Tiim bu ortak noktalar modernist besteciler ve caz miizisyenlerinde hemen hemen ayni
donemlerde ortaya ¢ikmistir. Eser denemeleri, seslendirme uygulamalar1 ve sonuglart da
hem tinisal hem de miizikal olarak birbirlerine yakindir. Her iki alanin, kimilerine gore
miizikal “kutbun” temsilcileri 6zde benzer bir dil yaratmislardir, denebilir. Bu noktada bu
iki farkli miizik tiirliniin tiretken miizisyenlerinin birbirlerinden haberdar olduklar1 ve
birbirlerini miizikal olarak takip ettikleri; benzer kaygilar kadar benzer meraklar1 da

paylastiklar1 diistintilebilir.

Uretimsel miizik (generative music) baglaminda ortaya konmus olan calismalara
bakildiginda gene bu anlayistan uzaklasilmadigi; teknolojik donanimlar ve yazilimlarin
da destegiyle miizisyenlerin benzer amaglar pesinde, benzer siiregleri deneyimleyerek,
gene benzer sonuglara ulastiklar1 goriilmektedir. Buradaki en major fark, sesi olusturan

kaynagin akustik, elektronik ya da dijital olmasindan ibarettir.

Savag sonrast donemin sanatsal ve toplumsal ortami diisiiniildiigiinde ve ortaya konmus
tiriinlerin somut ve soyut goriintimleri tizerinden bakildiginda; bu benzerlikler 15181nda,
artik caz miizisyeni veya herhangi bir tiir miizige ait bir besteci ya da yorumcu ayrimi
kalmadigi sonucuna varilmistir. Bu nedenle ortaya konan ¢alismalarin miizikal tiirler
0zelinde bir degerlendirmesi yapilmamistir. Vurgulandig lizere, ortaya ¢ikan sonuglarin

benzer oldugu gibi bu sonuglar1 ortaya ¢ikaran nedenler ve siirecler de benzerdir.

Sonug olarak ag¢ik yapit hangi miizik tiirlerinde ortaya ¢ikarsa ¢iksin miizigin yeni bir dil
olusturmasina, zenginlesmesine, miizisyenin/yorumcunun kendisini daha 6zgiirce ifade
etmesine ve miizigin ¢ogulcu bir kimlikte, kollektivite ekseninde deneyimlenen bir

varolusa doniismesine hizmet etmistir.
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