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OZET

CAZ PERFORMANSINDA AKIS TEORISI ILE FARKLI BIR GRUP DINAMIGI VE
PERFORMANS TERCIHLERI GELISTIRMEK ICIN KULLANILABILECEK
ANALITIK ARACLAR

Ali Can Arda
Ses Teknolojileri Caz Yiiksek Lisans Programi

Tez Danismant: Prof. Dr. H. Alper Maral

Haziran 2021, 151 Sayfa

Akis teorisi, bireyin yasam pratiklerindeki motivasyonlarini inceleyen; aktif olarak yer
aldig1 herhangi bir alanda kisisel ve sosyal gelisimlerine bagli olarak edindigi potansiyel
bilgi, yetkinlik ve tecriibelerinin gelistirilmesi igin gerekli yontemleri arastiran; buna
baglh olarak kisinin bireysel yaraticiliginin arttirilmasin1  saglayacak kosullari
belirlemeye  calisan  Onermeler  bitiiniidir.  Miizik  disiplini  a¢isindan
degerlendirildiginde ise bu teori, bireyin yani icracinin performans esnasinda
konstrasyonu, 6zbiling ya da ego kaybu, yeterlilik ve/veya kontrol hissi, vb. unsurlarini
ele almis; grup akis dinamiklerindeki yontemlere de odaklanarak icracinin grup-ici
performans pratiklerindeki motivasyonlarinin saglanmasi i¢in birtakim Onermeler
gelistirmistir. Grup akis dinamiklerine yeni hamlelerin getirilmesini gozeten bu
onermeler arasinda {li¢ unsur goze ¢arpmaktadir: Bunlardan ilki, icra pratiklerine yonelik
hedeflerin belirlenmesi; ikincisi, icracinin yetkinligi ile grup-i¢i kolektiflik ve iletisim
deneyimindeki dengenin saglanabilmesi i¢in gerekli kosullarin olusturulmasi; tigiinciisii
ise performansa bagl olarak icraciya saglanan geribildirimlerin degerlendirilmesidir.

Bu calisma, akis teorisinin miizik alaninda performansa yonelik grup akis dinamiklerini
incelemeyi amaglamis; bu teoriyi caz miizigi icra pratikleri lizerinden degerlendirmeye
odaklanmistir. Calisma, bireysel akis modelini grup diizeyine tasiyan Keith Sawyer’in
“grup akis1 modeli’ni arastirmis; bu baglamda caz miizigi icracilarinin grup igerisindeki
dinamiklerini etkileyen tam konsantrasyon, takim arkadaslarin1 tanima (asinalik),
ilerleme odakl1 olma, basarisizlik hissi vb. psikolojik unsurlari irdelemistir. Bu noktadan
hareketle, icracilarin performans esnasindaki grup-igi etkilesim anlayisina baglh olarak
aralarinda gelisen/dontisen aktif dinleme kavramini, eslik¢ilik-solistlik dengesini,
korporatif yaklagimlarin olusturulmasi ve kolektif bakis acilarinin saglanmasi igin
gerekli olan iletisim kosullarin1 detaylandirmis; bdylelikle icracinin yetkinlik ve
yaraticihiginin  gelistirilmesine yonelik kosullarin saglanabilmesi ig¢in gdz Oniinde
bulundurulmasi gereken etmenleri arastirmay1 hedeflemistir.

Anahtar Kelimeler: Akis Teorisi, Grup Akis Dinamikleri, Etkilesim, Kolektiflik, Grup
Yaraticiligi.



ABSTRACT

A DIFFERENT GROUP DYNAMIC WITH FLOW THEORY IN JAZZ
PERFORMANCE AND ANALYTIC TOOLS WHICH CAN BE UTILISED TO
DEVELOP PERFORMANCE PREFERENCES

Ali Can Arda
Sound Technologies Jazz Master Programme

Consultant of Thesis: Prof. Dr. H. Alper Maral

June 2021, 151 Pages

Flow theory is a set of propositions that examines the motivations of an individual in
their daily practices, researches the methods necessary to develop potential knowledge,
competence and experience gained depending on their personal and social development
in any field where they are actively involved, and accordingly tries to determine the
conditions that will enable the increase of the individual’s personal creativity. When
evaluated in terms of music discipline, this theory deals with the individual’s—the
performer’s—concentration, loss of self-consciousness or ego, feeling of competence
and/or control during performance as well as focusing on the methods in group flow
dynamics and developing some propositions that provide motivation during in-group
performance practices. Three features stand out among these practices that aim to
provide new moves to the group flow dynamics: The first one is the determination of
the goals for performance practices; second one is the creation of the necessary
conditions for a balance between the competence of the performer and the in-group
collectivity and communication experience; and the third one is the evaluation of the
feedback provided to the performer based on the performance.

This study aims to examine the group flow dynamics available for performance in the
music field of flow theory and focuses on evaluating this theory through jazz
performance practices. The study researches the “group flow model” of Keith Sawyer,
who applied the individual flow model to groups, and in this context, explores
psychological elements such as full concentration, familiarity with teammates, being
progress-focused, feeling of failure etc., all of which affect the in-group dynamics of
jazz performers. Based on this point of view, the study details the concept of active
listening which develops/transforms between performers depending on the
understanding of in-group interaction during performance, the balancing of being an
accompanist-soloist and the conditions of communication necessary for the creation of
corporate approaches and collective perspectives; and thus, the study aims to investigate
the factors that should be taken into account in order to provide the conditions for the
development of the competence and creativity of the performer.

Keywords: Flow Theory, Group Flow Dynamics, Interaction, Collectivity, Group
Creativity.
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1. GIRIS

Miizikle ugrasan insanlarin enstriimanlarinda yetkinlige ulagabilmeleri i¢in erken yasta
miizige baslamalar1 Onerilir. Miizisyenler kendilerini teknik ve miizikal anlamda ne
kadar iy1 yetistirebilseler de en ¢ok ¢ekindikleri ve kaygi duyduklar1 durumlardan biri
de performans siiregleridir. Eger bu kaygi ve stres asilamazsa miizisyen kendisini
toplumsal hayatinin kotii etkilendigi bir siirecin igerisinde bulabilir. Arastirmalarda
literatiire sahne korkusu (stage fright) olarak gecen bu sendromdan en ¢ok etkilenen
kesimlerden birinin de miizisyenler oldugu bilinmektedir. Yine performans siire¢lerinin
zorluk seviyesi goz Oniine alindiginda bu sahne korkusu sendromunu yasayan

miizisyenlerin 6nemli bir kismi caz icracilaridir.

Caz miiziginde performans ortaya koymak, ¢alinacak eserin dogru ritim ve melodisini
icra ederken bireysel veya grup deneyimi olarak yalnizca fiziksel ve mental
gereklilikleri yerine getirmek degildir. Miizigi icra eden kisinin grubuyla ve dinleyicisi
ile arasindaki miizik bagin1 kurabilmesi ayni zamanda psikolojik bir siire¢ olarak goze
carpmaktadir. Bu da miizik performansmin karmasik bir siire¢ oldugunu ve Uzerinde

durulmaya deger bir kavram oldugunu gostermektedir.

Bu ¢aligmanin amaci bir caz performansinda grup dinamiginin saglanmasinda ve grup
akist deneyiminin optimal diizeye c¢ikarilmasinda ne gibi araglarin rol oynadigini
saptamaktir. Bu arastirma, caz miizisyeninin grup performanslarindaki deneyime
icrastyla nasil katki sagladigina, yaratici algisi, dogaclama kararlar1 ve performans
ortaminin olusumuna 151k tutmayr amacglamistir. Dogaglama ve grup yaraticiligina
iliskin bir¢ok caz icracisinin dogaclama pratiklerini kavrama yontemleri, bu karmasik
eszamanlt siireclerde yaraticiligr farkli ancak birbiriyle iliskili siireglerle nasil bir
kisilige biirlindiirdiikleri bu aragtirmada 6zellikle vurgulanmistir. Bu bilgiler 15181inda
birey ve gruplarin yaratici siirecleri ile Csikszentmihalyi’'nin akis teorisinde tanimlanan

ototelik (optimal) deneyimi arasinda agik bir baglant1 oldugu sdylenebilir.

Sadece caz miizigi degil klasik, etnik, hiphop pop miizik vb. bir¢ok miizik dalinda hem

dinleyici hem de icract bu psikolojik deneyime ihtiya¢c duymaktadir. Bu g¢aligmada



akisin miizik ile iligkisine, icraci ve izleyici (dinleyici) acisindan genel baglamda

deginilmis olup akisa biiyiik oranda dogaclama siirecler iizerinden yaklagilmistir.

Bu baglamda akis, ilk olarak genel cercevede ele alinirken bunun yaninda akisin
kosullar1 dzellikleri ve modelleri de tanimlanmistir. ikinci boliimde akis, dnce miizik
tiirlerinde icraci ve izleyici agisindan ele alinmig sonra da bilgisayar destekli miizikte
nicel bir ¢alismanin analizi ve kullaniciyla sequencer/daw ve tracker etkilesimi konulari
incelenmistir. Miizik performansinda akis hedeflenirken aym1 zamanda miizik
performans kaygisinin nedenleri de incelenmis ve kaygiyr 6nlemede kullanilabilecek
stratejiler belirlenmistir. Son boliimde ise Csikszentmihalyi’nin akis teorisi grup akisi
baglaminda ele alinmistir. Caz dogaglama siireglerinde, 6zellikle grup akisi ve grup
yaraticiliginin 6zellikleri ve kosullarina uygun olarak icracilarin prova ve performans

deneyimlerinde etkilesimsel eszamanliligin 6gelerinden yararlanilmistir.

Bu arastirma ileriye doniik bir siirecte caz 6grencilerinin ve hatta bir¢ok profesyonel caz
icracisinin performans sirasinda yasadiklari asirt stres ve heyecanin nedenleri ve
¢Oziimleri ilizerine optimal deneyimi ortaya cikarabilmede bilinmesi ve yapilmasi
gerekenleri ortaya c¢ikarmayr ve alandaki arastirmalarin  yolunu ag¢mayr da

amaglamaktadir.



2. LITERATUR TARAMASI

Bu ¢alisma Csikszentmihalyi’nin akis teorisi alaninda yapmis oldugu 1975-2018 yillar
arasindaki caligmalarinin sonucunda yazmis oldugu kitaplar baz alinarak hazirlanmistir.
Ayrica Elina Hytonen-ng’ nin Experiencing Flow and Jazz Performance kitabi ile Keith
Sawyer’in grup miiziginin akis1 lizerine yapmis oldugu Group Genius ve Group
Creativity- Music, Theatre, Collaboration kitaplari, Robert Hodson’in Interaction,
Improvisation and Interplay in Jazz adli ¢alismasi, yararlanilan diger Onemli

kaynaklardir.

Arastirma, konu bakimindan akis teorisini temeline aldigindan ¢alismanin ilk bolimiinii
olusturan akis konusu olusturulurken Csikszentmihalyi’nin Beyond Boredom and
Anxiety (1975), Flow and Foundations of Positive Psychology (2014a), Akis-Mutluluk
Bilimi (2018) adli kitaplar1 arastirmanin temel kaynaklari olarak belirlenmistir. Ayrica
akis deneyiminin caz miiziginde ve miizisyeninde karsilik bulmasi1 ve icracinin bir grup
figiirii olarak performansini planlamasi tizerine c¢aligmalar igin se¢ilmis Onemli
kaynaklardan birisi Elina Hytoénen-Ng’nin Experiencing Flow and Jazz Performance
kitabidir. Caligmanin bu boliimiinde bireysel ve grup caz miizik performansinin
psikolojik temellerine inileceginden konuyla dogrudan ya da dolayl ilgilenen tez, kitap

ve makalelerden de yararlanilmistir.

[k boliimiin sonlarinda bilgisayar destekli miizik ile ilgili yaratici akis deneyiminin
saglandig1, igsel motivasyon ve virtiidzliik gibi yeterliliklerin gozlendigi bir doktora tezi
olan Chris Nash’e ait “Supporting Virtuosity and Flow in Computer Music”

calismasindan yararlanilmistir.

Aragtirmanin son bolimiinde bireysel akistan grup akismma gecis de ayrica
onemsendiginden ayni zamanda Csikszentmihalyi’nin de Ogrencisi olan Keith
Sawyer’m grup akisi lizerine yazmis oldugu Group Creativity- Music, Theatre,
Collaboration adli kitabi, Robert Hodson’in Interaction, Improvisation and Interplay in
Jazz kitab1 ve Mazzola ve Cherlin’in Jazz and the Creative Flow of Collaborative

Gestures kitab1 yararlanilan diger dnemli kaynaklardandir.



3. VERIi VE YONTEM

Bu c¢alismada akis teorisinin genel bir literatiir taramasi yapilarak genelden Ozele
(tmden gelim yontemiyle) ilerleyen bir yontemle muzik iliskisi baglaminda ele alinip,
son boliimde caz icracilarinin hem bireysel hem de grup performanslarindaki etkilesimli
dogaclama siireglerini yonlendirme yontemlerini arastirmay1 amaglamistir. Arastirmada
betimsel yontem benimsenerek, es zamanli olarak gerceklesen caz grup
performanslarinin dogaglama ve trade transkripsiyonlar1 incelenerek etkilesimli bir grup

akis baglaminda analizi yapmaya ¢alisiimistir.

3.1 AKIS KURAMI

Csikszentmihalyi’nin® (1975) ortaya koydugu akis teorisi, insanlarn yasadiklar1 her
anin optimal diizeye ulasmasinda karsilagtigi engellere ve onlarin ¢6ziim arayislarina
iligkin bir yol olarak ortaya konmustur. Yapilan isin tiiriiniin bir énemi olmaksizin
yapilan ana odaklanmis ve anlik haz veren durumlar1 konu almistir. Yapilan calismada
muzik, resim, spor, ekonomi, tip, satrang, endiistri gibi alanlarda meslek sahibi olan
diinyanin bir¢ok yerinden farkl kiiltiir, farkli karakterde ve cinsiyet farki gézetmeksizin
insanlarin tarif ettikleri mutluluk kavrami iizerine yogunlagilmis ve aslinda genelde
mutluluk kavrammin asag1 yukari benzer sekilde tanimlandig1 sonucuna ulasilmistir®

(Csikszentmihalyi 2014 a, s. 21).

Akis teorisi aslinda yiizyillardan beri bilinen, kdkenleri Budizm ve Taoizm gibi dinlere
dayanan ve onlarin 6gretilerine konu olan bir felsefeyi icermektedir (Csikszentmihalyi
2018, s. 44). Csikszentmihalyi bu kavrama, 1975 yilinda goériisme yaptigt bir¢cok insan
“akis” deneyimlerini su akintisinin onlar1 da beraberinde tasiyor oldugu metaforunu

kullanarak anlattig1 i¢in bu ad1 vermistir (Csikszentmihalyi 1975, s. 10).

1 Macar asilli Amerikali Mihaly Csikszentmihalyi’nin yerel ismi Mihdly Csikszentmihdlyi olarak

gecmektedir. Bu ¢alisma boyunca yazarm ismi aksansiz bir sekilde kullanilmigtir.

Csikszentmihalyi akis teorisiyle ilgili yaptig1 arastirmalarda katilimeilarina giin boyu farkli ve tesadiifi
zamanlarda hislerini kaydedebildikleri durumlart Duygusal Ornekleme Metodu (Emotional Sampling
Method) kullanarak katilimeilar arasinda birtakim ortak veriler elde etmistir.



Akis, bilimsel bir ¢alisma olarak motivasyon {izerine yapilmis ¢alismalarin bir sonucu
olarak ortaya ¢cikmistir (Kefor 2015, s. 19). Motivasyonla ilgili yapilan genis akademik
arastirmalar akis deneyimine zengin ve saglam bir temel olusturmustur. Psikoloji
biliminde akis teorisi daha genis bir alan olan “pozitif psikoloji” ye dayanmaktadir.
Pozitif psikoloji, bireylerin ve gruplarin kisisel ve sosyal gelisimlerine katki saglayan ve
bireylerin potansiyeline ulasmasini, doyurucu ve anlamli bir hayat siirmesini saglayan

deneyimleri inceleyen bir yaklasimdir (Teztel 2016, s. 3).

Pozitif psikoloji kapsaminda akis teorisine dek siiren arastirmalarda;

a) Ryff ve Singer tarafindan olusturulan “psikolojik iyi olus”,

b) Abraham Maslow’un kendini gerceklestirme® (self actualization),

c) Carl Roger’in tam olarak fonksiyonda bulunan kisi (fully functioning person),

d) Carl G. Jung’in bireysellesme formiilasyonu (formulation of individuation),

e) Gordon Allpord’un olgunluk kavrami (conception of maturity),

f) E. Erikson’un psikososyal durum modeli, (psychosocial stage model),

g) Buhler’in temel yasam egilimleri (basic life tendencies),

h) Jahoda’nin pozitif ruh saghgi kriterleri (positive criteria of mental health),

1) Neugarten’in kisilik gelisimi teorisi (personality change),

gibi caligmalar yapilmistir (Ryff ve Singer 1996, ss. 14-15). Bu c¢aligmalarda ortak
olarak bireylerin ileriye doniik psikolojik i1yi oluslar1 ve mutluluklar farkli formiillere
baglanirken digerlerine gore daha yeni olan bu ¢alismada akisin gerceklesmesi i¢in belli
bashi kosullar ve oOzellikler tanimlansa da farkli olarak “o anin kalitesi’ne

odaklanmaktadir.

Pozitif psikolojinin amaci, bireylerin sadece hayatlarindaki en kotii seyleri diizeltmek
i¢in degil, ayn1 zamanda hayatlarinda olumlu nitelikler olusturmak icin de psikolojideki
birgok degisiklige dikkat etmesini saglamaktir (Seligman ve Csikszentmihalyi 2000,
s.5). Oznel diizeyde pozitif psikoloji, bireyin en degerli 6znel deneyimlerini alani
igcerisine alir: Gegmis zaman igin iyi olus, memnuniyet ve tatmin duygulari, gelecek
zaman i¢in umut ve iyimserlik, simdiki zaman i¢in ise akis ve mutluluk kavramlar1 6ne

stiriilmiistiir (a.g.y).

3 Kendini gergeklestirme, Abraham Maslow’un "Maslow teorisi" olarak da bilinen ihtiyaglar hiyerarsisi

piramidinin en tepesini olusturur.



Csikszenthmihalyi’nin akis teorisiyle ilgili arastirmalartyla, Abraham Maslow’un doruk
deneyimler (peak experiences) olarak adlandirdigi bireyin mutluluk, ilham ve yaraticilik
gibi kisisel gelisim siire¢leri lizerine yapmis oldugu arastirmalar arasinda ortak noktalar
olsa da Rhoda Bernard (2009, s. 8) doruk deneyim ile akis deneyimi arasinda énemli
farkliliklar oldugunu belirtmistir. Maslow doruk deneyimleri tanimlarken bireyin
kendini gergeklestirme ve bireysel askinlik tanimini gecici ve daha kisa zamanl
durumlar i¢in kullanirken Csikszenthmihalyi’nin akis siirecini bireyin sosyal ve
evrimlesme etkilerini gozeterek silirecin daha genis tabanli etkileri oldugunu belirtmistir

(akt. Turan 2019, s. 183).

Csikszenthmihalyi (2018, s. 17) M.O. 4’te Aristo’nun toplum icerisinde yasayan erkek
ve kadinlarin her seyden ¢ok mutluluk aradiklari sonucuna vardigini gostermis fakat
onu tanimlamada ve ona ulasma noktasinda yeteri kadar ilerleme kaydedilmedigini de
belirtmistir. Csikszenthmihalyi insanlarin en ¢ok keyif aldigr anlarda nasil ve neden
bdyle hissettiklerini aragtirmig ve mutlulugun 6zel bir hazirhk ve uygulama
gerektirdigini One stirmiistir. Mutluluga “bilincimizin igerigi iizerinde kontrole
ulagsmak”la baslayan karmasik bir siire¢ yoluyla ulasmamizi énermistir (Warren 2006,
S. 102). Ne varki akis teorisi olusturulurken akisa ulasmanin bir yontemi sunulmamis

yalnizca deneyimin kosul ve 6zellikleri belirtilmistir.

Csikszenthmihalyi akis ve mutluluk arasindaki iligkinin tamamen ag¢ik olmadigini,
deneyim sirasinda bireyler kisisel durumlarini yansitma liikksiine sahip olmak i¢in bu
deneyimle asir1 mesgul olduklarindan mutlu olmayacaklarint belirtmistir. Bu sekilde
saglanan bir mutluluk, akis1 kesintiye ugratan bir rahatsizlik olabilir. Ancak deneyim
sona erdiginde insanlarin hislerinin genel olarak olumlu oldugunu bildirmistir

(Csikszentmihalyi 1999, s. 825).

Basit bir tanimla akis, hayatimizdaki is veya aktivite ile o anda isin kendisinden bagka
higbir endise, tatsizlik ve problem diisiinemeyecek kadar mesgul olma halidir
(Csikszentmihalyi 1975, s. 36). Insanlar farkinda olsun veya olmasin akis deneyimini
bir¢ok kez tecriibe etmistir. Akis aninda kisi, biligsel ve fiziksel olarak odaklandigi ise
Oylesine baglidir ki zaman kavraminit unutur ve 6diil beklentisi olmamasina ragmen

stire¢ sonunda kendi 6duliint yine kendisi verir.



Insanlar, giinliik olarak yaptiklar1 birgok faaliyette (yemek yapmak, kiyafet iitiilemek,
araba kullanmak, masa basi ¢alismak vb.) akis deneyimi yasayabilir. Ancak spor ve
oyun gibi net hedefleri olan ve geri bildirim saglayan faaliyetler akisi daha olasi hale
getirebilir. Bir satran¢ oyunu kisiye gore ilgi ¢ekici, i¢sel motivasyon saglayan, zamani
unuttugu bir deneyim olabilirken bagka bir kisiye gore sikici, endise verici bir deneyim
olabilir. Deneyimin kalitesini belirleyen etkenler 6znel zorluk ve 0znel becerilerdir
(Nakamura ve Csikszentmihalyi 2002, s. 241). Eger kisinin deneyim taru ile ilgili
geemis iliskileri ve yeterliligi giiclityse akis daha kolay gergeklesebilir. Jackson ve
Csikszenthmihalyi (1999) akisin Ogrenilebilecek bir sey olmadigini, deneyimde
bekledigimiz akig saglanamasa bile akisin 6nkosullar iyilestirildiginde akig ihtimalinin

artabilecegini belirtmislerdir (akt. Wrigley ve Emmerson 2013, s. 301).

Csikszentmihalyi akis kuraminda 6zellikle o 6zel anin herhangi bir digsal olaya bagl

olmayip onlar1 yorumlama yetenegine bagli oldugunu su sozlerle ifade etmistir:

“Kesfettigim” sey mutlulugun basa gelen bir sey olmadigidir. lyi talihin veya
rasgele sansin sonucu degildir. Paramin satin alabilecegi veya giiciin emir
verebilecegi bir sey de degildir. Dis olaylara degil onlari nasil yorumladigimiza
baghdir. Mutluluk aslinda her bir kisi tarafindan hazirlanilmasi, yetistirilmesi ve
ozel olarak savunulmasi gereken bir kosuldur. Kendi i¢ deneyimlerini kontrol etmeyi
ogrenen insanlar hayatlarimin kalitesini belirleyebilirler ve bu da her birimizin
mutlu olmaya en ¢ok yaklasabilecegi durumdur (Csikszentmihalyi 2018, s. 18).

Caz miizigi ile ugrasan miizisyenlerin 6nemli bir kism1 ge¢irmis olduklar miizik egitim
stireclerinde yeteneklerini gelistirirken 6zgiin ve yaratici bir miizisyen olabilme idealini
tasimislardir. Ancak miizisyenler profesyonel olsalar bile her miizik performansinda
istenilen performans seviyesini gosteremeyebilirler. Bunun bircok sebebi olabilir.
Bunlardan biri Csikszentmihalyi’nin de belirttigi gibi miizisyenin kendi i¢ deneyimlerini
yeterince kontrol edememesidir (Csikszentmihalyi 2018, s. 67). Bir diger anlamda
miizisyenin biling kontrolii saglamasimnin performansi iizerinde pozitif etkisi oldugu
savunulmaktadir. Biling kontroliinii saglamak, kisinin 6grenebilecegi bir bilgi degildir.
Miizisyenin sahip oldugu beceri ve teorik bilgilerin ayn1 bir atletin yaptig1 gibi siirekli
prova edilmesi diger anlamda bu beceri ve bilgileri antrenman yaparak gii¢lendirmesi
gerekmektedir. Bilincin 6nemi hakkinda Epiktatos uzun zaman 6nce “Insanlar bir
seylerden degil onlar1 nasil gordiiklerinden korkarlar” demistir (Csikszentmihalyi 2018,

S. 43).



M.S. 161-180 yillar1 arasinda Roma Imparatoru olan ve en iyi Stoaci filozoflardan biri
olarak kabul edilen Marcus Aurelius ise “Dis seyler size ac1 veriyorsa sizi rahatsiz eden
onlar degil, sizin onlara dair kendi hiikiimlerinizdir” (a.g.y) soziinii sdyleyerek aslinda
olaylarin olumsuz sonuglarinin disa bagli olmadigin1 tamamiyla bilincin o anki duruma

etkisi oldugunu desteklemistir.

Bilinci yonlendirmek ya da onu kontrol etmek ogrenilecek bir bilgi degilse bilinci
tanimlamak ve nasil calistigin1 6grenmek icin biraz daha ayrinti verilmesi gerekir.
Bilincin nasil calistifina dair -herhangi bir bilim dalinin dogrudan konu alani
olmadigindan- kanitlanabilir tek bir tanim yapilamamistir. Csikszentmihalyi bilingte
olanlar1 anlamak veya bilebilmek i¢in bununla ilgili bilgi teorisinin prensiplerine
yogunlasmistir. Bu prensipler dikkat ve bellegin dinamikleri ilgili bilgileri icermektedir

(Csikszentmihalyi 2018, s. 53).

Biling yalnizca genetik (biyolojik) talimatlara gore ¢alisan bir mekanizma olmadig1 gibi,
bu talimatlara tamamen zit bir sekilde de hareket edebilir. Biling, bu genetik talimatlar
yok sayarak gerektiginde kendi bagimsiz davranis seklini de gelistirebilir (a.g.y. s. 50).
Oyleyse buradan hareketle biling; iginde ya da disarisinda bulunan tiim bilgilerin,
bulundugu organizma tarafindan islenip harekete gecirilmesiyle ¢alismasini siirdiiriir.
Organizma bu bilgileri olustururken duyular, hisler, algilar, niyetler gibi birtakim

olaylardan yararlanir ve bu olaylara kars1 verecegi tepkiler davranigin yoniinii belirler.

Bilin¢ ayni1 olaylara kars1 vermis oldugu tepkiler sayesinde bilgiyi olusturabildiginden
Csikszentmihalyi bilinci “kasithi olarak diizenlenmis bilgi” olarak tanimlamistir (a.g.y.
s.53). Insanlarin gegirmis oldugu tiim anilarinda aslinda bilincinde olusturdugu
diizenlenmis bilgiler rol oynamistir. Biling disinda gergeklesen olaylar, insanlar onlari
fark edene kadar heniiz var olmadigindan ve biling siibjektif olarak bu olay1
algilamadigindan buna tepki vermeyecektir. Bu durumda biling alanina dahil etmek
istedigi bilgiyi nasil sececektir sorusu 6nem kazanmaktadir. Bilincin i¢ine dahil olan
sayisiz bilginin ayirt edilebilmesi ve farkli olanin segilmesi ‘“dikkat” mekanizmasi
sayesinde olabilir. Dikkat ¢ekme siireci bilgiyi degerlendirme faaliyeti olarak biling ile
akig arasinda koprii gorevi goriir (Csikszentmihalyi 1975, s. 30). Dikkat, bireyin tiim

zihinsel faaliyetlerinden (hatirlama, hissetme, karar verme vb.) sorumlu bir filtre gérevi



gorur ve bilincimizde neyin goriinlip goriinmeyecegini belirler (Warren 2006, s. 103).
Akis deneyimi silirecinde ne oldugunu anlamak i¢in Mihaly ve Isabella Selega
Csikszentmihalyi’nin tanimladig1 “biling ve benlik modeli”ni ¢agirmamiz gerekir
(Csikszentmihalyi ve Csikszentmihalyi 1988;’den akt. Nakamura ve Csikszentmihalyi
2002, s. 242). Bu modele gore insanlar ¢ok fazla bilgiyle kars1 karsiyadir. Biling bu
yigindan bilgiyi se¢mek, islemek ve saklamak i¢in organizmada gelisen bir sistemdir.
Bilgi islendikten sonra bilingte yer alan tlm stirecleri kapsayan sistem, bu bilgiyle ilgili
diisiinme, isteme, hissetme (biling, motivasyon ve duygu) gibi eylemlerde farkindaliga
girer. Ardindan bilingteki bellek sistemi bilgiyi depolar ve saklar. Oznel akis deneyimini

bilincin bir izlencesi olarak da diisiinebiliriz (a.g.y.).

Yaptigimiz aktivitelerden almis oldugumuz haz, aktivitenin zorluk derecesi ve kisinin o
aktivite icin gerekli olan hazirbulunusluk, yetenek ve gosterecegi ¢abaya baghdir. Eger
pozitif bir deneyim elde etmek isteniyorsa igerisinde bulunulan aktivitelerin zorluk
derecesi ve kisinin becerileri diizenli olarak arttirllmalidir. Akis siirecine dahil olan
kisiler aktivitenin sonucuna bagli herhangi bir digsal ddiile dayal1 bir beklenti igerisine
girmezler. Yasamis olduklari an, sonrasinda hep hatirlamak isteyecegi bir aniya
dontisiir. Csikszentmihalyi’ye goére bireyin bilinci iizerinde olumsuz etkisi olan temel
sebeplerden biri de psisik diizensizliktir; yani mevcut niyetlerle ¢elisen veya yiiriitme
sirasinda dikkati dagitan bilgilerdir. Bunu ayni zamanda “psisik entropi” olarak da
adlandirmistir (Csikszentmihalyi 2018, s. 66). Csikszentmihalyi “optimal deneyim”
tanimin1 yaparken “psisik entropi” taniminin tam tersi oldugunu 6ne siirmiistiir. Ona
gore bilgi kisisel hedeflerle uyumlu hale geldiginde psisik enerji rahat ve zahmetsiz bir
sekilde akar. Bu pozitivizm benligi giiclendirdigi gibi ayni zamanda faaliyetlere
odaklanmak icin daha fazla enerji serbest birakir. Iste Csikszentmihalyi’nin bu siirecin
uygun hale getirilmesini akis olarak adlandirmistir (Warren 2006, s. 104). leriki

boliimlerde akisin saglanmasindaki kosullar ve akisin 6zellikleri incelenecektir.

3.1.1 Akisin Kosullar:

Csikszentmihalyi (1975, s. 35) bir etkinlige katilmanin temel nedeninin haz duygusunu
alabilmek oldugunu diisiinen satran¢ oyunculari, kaya tirmanicilari, miizisyenler,

danscilar vb. bircok meslekten bireyle roportaj yoluyla eglencenin dogasini ve



deneyimin en iist diizeyde algilandigi anlarin kosullarini arastirmigtir. Aragtirmalar igsel
motivasyonun gozlendigi ve rekabete dayali oyunlara yogunlasmis, ek olarak para ve
prestij gibi digsal odiillerin katilimi tesvik ettigi deneyimleri de (ameliyat gibi)
incelemistir (Nakamura ve Csikszentmihalyi 2002, s. 240). Bu arastirma sonucunda akis
deneyiminin ortaya cikmasi i¢in meydan okuma yetkinlik dengesi (zorluk-beceri
dengesi), net (belirlenmis) hedefler ve geri bildirimin saglanmasi gerektigini belirtmistir
(Csikszentmihalyi 2018, s. 83; Nakamura ve Csikszentmihalyi 2002, s. 240). Akis i¢in
gerekli olan bu kosullar basliklar halinde detaylandirilacaktir.

3.1.1.1 Zorluk-beceri dengesi (Meydan okuma- yetkinlik dengesi)

Deneyimin gerc¢eklesmesi igin gereken zorluk seviyesi ile bireyin bu deneyim igin
ithtiyact olan beceri seviyesinin uyumlu olmasi akis1 gergeklestiren 6nemli kosullardan
biridir. Bir 6nceki boliimde Sekil 3.3’deki diyagram iizerinde gosterildigi tizere optimal
deneyimler genellikle zorluk seviyesi ve kisisel yetenekler dengeli hale geldiginde akisa
ulagabilir. Deneyimi gerceklestirecek olan kisinin yetenekleri gorevin zorluklarinin
yaninda diisiikk kalirsa kisi hayal kirikligima ugrayip deneyimle ilgili endise/kaygi
duyabilir. Csikszentmihalyi bir deneyimin zorluk seviyesi eger kisinin becerilerinin
yaninda diisiik kalirsa bireyde gevseme olacagini ve deneyimden sikilma belirtileri
gosterecegini; eger her iki 6ge de deneyim ig¢in yetersiz ise ilgisizlik/umursamazlik

belirtilerinin gozlenecegini 6ne stirmiistiir (Csikszentmihalyi 1997, s. 30).

Konuyla ilgili yapilan literatiir taramasinda yapilan arastirmalar bu kosul ile ilgili olarak
en Oonemli sorunlardan birinin bireyin, deneyimin kendi yetenegi i¢in ¢ok zor oldugunu
diistinmesi ve bunu yapamayacagi hissini olusturmasidir. Bireyin yapilacak isin
zorlugundan ziyade goérevin yerine getirilmesine ilisgkin olumlu bir miicadele anlayisi
gelistirmesi ve kendini yetenekleri Olgiisiinde zorlarken haz aldigi miicadeleci bir

anlayis gelistirmesi gerekmektedir (Ozkara ve Ozmen 2016, s. 80).

Canli miizikte akisin Olciilmesiyle ilgili 6grencilerle yapilan bir deneyde 6grencilerin
cogu performansta akisa ulasmada zorluklarla karsilastiklarini belirtmislerdir. Bu

ogrenciler yeteneklerinin performans zorlugunun {istesinden gelebilecek diizeyde
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olmadigma inandiklarin1 ve yine 6grencilerin biiyiik kismi performans sinavlarindan

hoslanmadiklarini bildirmislerdir (Wrigley ve Emmerson 2013, s. 302).

Her insan farkli alanlarda farkli yetenek diizeyine sahiptir. Zorluk ve beceri dengesinin
saglanmasi i¢in asil istenen bireyin faaliyete iliskin yeteneklerinden ¢ok, isin zorluk

seviyesine oranla kendi becerisini nasil algiladigidir (Teztel 2016, s. 6).

Csikszentmihalyi akis deneyimleme yeteneginin kismen dogustan gelen bireysel
farkliliklardan kaynaklanabiliyor olabilecegini ancak bir¢ok meditasyon teknigi ve
ruhsal disiplin tekniginin biling iizerinde kontrol saglamaya yardimci olabilecegini 6ne
stirmistiir. Farkli yoga teknikleri ile dikkat yogunlastirma, hafizay1 kontrol edebilme ve
farkindalig1 belirli hedeflerle sinirlama becerilerinin gelistirilebilecegini ve bu sayede
zorluklar ve beceriler arasindaki dengenin daha kolay saglanabilecegini belirtmistir

(Csikszentmihalyi ve Csikszentmihalyi 1988, s. 31).

3.1.1.2 Net hedefler

Akisin meydana gelmesinde bireyin deneyime odaklanmasini saglayan 6nemli ikinci
kosul net hedefler belirlemektir (Csikszentmihalyi 2018, s. 90). Basketbol, tenis, poker,
satran¢ vb. rekabete dayali oyunlarda hedefler belirgin oldugundan akisa girmek
oldukca kolaydir. Hedeflerin belirgin olmasi oyuncunun odak noktasini daraltmasini ve
tam konsantrasyonla o géreve emilmesini saglar. Cilinkii bu tarz aktivitelerin hedefleri
ve kurallar1 belli oldugundan oyuncular isi yaparken bu kii¢iik evrenin i¢inde tek bir
odak noktas1 belirler (Csikszentmihalyi 1997, s. 30). Degeri olmayan bir hedef haz
vermeyeceginden belirlenen hedefler kisinin ilgi ve motivasyonunu tesvik etmelidir.
Ornegin evinin salonunda oturmus bir adamin hayatta kalmay1 amag olarak belirlemesi
bu amac1 gergeklestirdiginde onu mutlu etmez; ancak bir kaya tirmanicisinin belirledigi
hedefi tamamlayacagina dair beklenti ve bilgisi bu tehlikeli ylikselisi heyecanli ve

anlamli kilar (Csikszentmihalyi 2018, ss. 90-91).

Akis saglanabilen tiim aktivitelerin belirlenen hedefleri satrang, tenis gibi oyunlar kadar
acik olmayabilir. Ornegin bir miizisyen, beste yapma siirecinde nasil besteleyecegine

dair teknik bilgilere sahiptir ancak belirleyecegi hedef olduk¢a karmagsiktir. Bu durum
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ressamlar, heykeltiraglar vb. yaraticilik gerektiren tim deneyimler icin de gegerlidir.
Csikszentmihalyi’ye gore resim gibi yaratict deneyimler i¢in sanat¢1 kuvvetli bir kisisel
his olusturmalidir. Ressamlar gegmis deneyimlerinden hareketle kendisiyle ilgili iyi ve
kotliye dair kriterleri igsellestirmistir. Bu kriterler resim olgunlasmaya basladikg¢a

belirlenen (ya da o an olusan) hedefin yol haritasini olusturmaktadir (a.g.y. ss. 91-92).

3.1.1.3 Geri bildirim

Akisin meydana gelmesi igin gerekli bir diger kosul bireyin bir deneyim iizerinde
belirlenen hedeflere ulasabilmek i¢in uyguladigi asama ve davraniglar sirasinda aninda
geri bildirim almasidir. Bir 6nceki kosul olan net hedeflerde de belirtildigi gibi bireyin
yapmay1 sectigi aktivitede daha dnceki deneyimlerine gore olumlu ve olumsuz kriterler
belirlemesi gerekmektedir. Bu kriterler sayesinde kisi hedefi yolunda atmis oldugu tiim
olumlu adimlar1 kontrol edebilir ve akisa bir adim daha yaklasabilir. Akis yiiksek bir
zorluk seviyesinde olustugu icin bireyin almis oldugu doniit olumlu olabilecegi gibi
olumsuz da olabilir. Olumsuz bir geri bildirim akisin meydana gelmesine tamamen
engel degildir. Insanlar i¢inde bulundugu deneyimlerde olumsuz geri bildirim alsalar da

ilgi ve davraniglarini degistirme egilimi gosterebilirler (Csikszentmihalyi ve dig. 2005,
s. 602).

Csikszentmihalyi akisin genel olarak kisinin erismeye c¢abaladigi agik hedefler
oldugunda ve isi ne kadar iyi yaptigina dair net bir geri bildirim aldiginda meydana
geldigini One slirmiistiir. Ayrica bir¢ok oyun, spor, sanatsal performans ve dini
torenlerin 1y1 belirlenmis hedefleri ve kurallar1 oldugundan, katilimcilarin eylemlerinin
amaca uygun olup olmadigini aninda bilebildigini belirtmistir (Csikszentmihalyi 1993,
179).

Yaraticilik gerektiren performans durumlarinda bazen belirlenen hedefler ve faaliyeti
yonlendiren kurallar is aninda yaratilir ve tartigilir. Birbiriyle uyumlu, profesyonel bir
caz grubunun akisa ulasabilmesinin Onemli sebeplerinden biri deneyimin kendi
kurallariin agik olmasi ve etkinlige katilan ekibin (her bireyinin) basarili bir hamleyi
neyin olusturdugunu ve kimin iyi gittigine dair net bir fikri olmasidir (Csikszentmihalyi

2018, s. 92). Tibbi alanda ise ameliyatlar doktorlar i¢in 6zellikle ddiillendiricidir. Ciinkii
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doktorlar ameliyat siirecinin her adiminda ne yapilmasi gerektigini iyi bildiginden her

asamada kendilerine bir gorsel geri bildirim saglarlar (Csikszentmihalyi 1993, s. 179).

Teorik olarak akis, zaman ve yer ayirt etmeden hemen her iste yasanabilir ancak pratikte
akisin tasarlanmis (6zellikle rekabete dayali) oyunlar, atletik yarismalar, dini ritiicller ve
resim ve miizik gibi etkinliklerde bulunmasimin daha kolay ve zahmetsiz oldugu 6ne
striilmistiir (Csikszentmihalyi 1975, s.39). Bu bos zaman etkinlikleri zamanla
gelistirilerek insanlarin ilgi ve dikkatini giinliik yasamdaki kaotik ve stresli olaylardan
daha farkli bir ortamda, hedeflenen eylemlerde bulunmalarima ve net geri bildirim
almalarma olanak tanmimaktadir (Csikszentmihalyi 2014a, s.183). Geribildirim
deneyimde akisin siirekliliginin saglanmasinda ve grup akis deneyimlerinde grup

yaraticilig1 ve grup i¢i etkilesimin saglanmasinda da 6nemli bir rol oynamaktadir.

Akisin saglanabilmesinde detaylandirilan kosullar birbirine siki sikiya baghdir. Akis
deneyimlerini goriismeler yoluyla anlatan bazi insanlar siireci, belirledikleri birtakim
hedeflerin Ustesinden gelerek, ilerleme tizerine aldiklar1 geri bildirimleri siirekli olarak
isleyerek ve bu geri bildirimlere gore eylemin zorluk seviyesini ayarlayarak; dengeli,
yonetilebilir zorluklarla mesgul olduklar1 6znel deneyimler olarak tanimlamiglardir
(Nakamura ve Csikszentmihalyi 2002, s. 240). Bu ii¢ kosul yerine getirildiginde akis
yine de tam olarak saglanamayabilir (Csikszentmihalyi ve dig. 2005, s. 602). Yapilan
goriismelerde akis deneyimi yasayan insanlarin ortak ifade ettikleri bazi 6zellikler
oldugunu kesfedilmistir. Ileriki boliimlerde akisin olusmasini saglayan kosullar caz

gruplar1 lizerinde de detayl agiklanacaktir.

3.1.2 Akisin Ozellikleri

Csikszentmihalyi yaptig1 goriigmelerde akis deneyimi yasayan insanlarin ortak ifade
ettikleri birtakim Ozellikler oldugunu kesfetmistir. Bunlar; bireyin yaptigr ise
yogunlasmasi ve odaklanabilmesi, eylem ve farkindaligin birlesmesi, yansitict 6z biling
kayb1 veya ego kaybi (ego asilmasi), kisinin eylemlerini ve davranislarini kontrol
edebilecegi duygusu (yeterlilik ve kontrol hissi), zamansal doniisim (zamanin
normalden daha ¢abuk gectigi hissi) ve deneyimin ototelik olmasidir (Csikszentmihalyi

1975, ss. 38-48).
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3.1.2.1 Odaklanmis konsantrasyon

Bireyin akisa odaklanmasi ve yogun bir konsantrasyon saglamasi, akis sirasinda
tamamen belirlenen goreve emilmis olup hedefe ulasma yolunda zihnini digsal
diistincelere, dikkat dagimikligina tamamen kapatmasi ve o anin pesinden gitme durumu
olarak tamimlanmaktadir (Fritz ve Avsec 2007, ss.7-8). Insanlarin eylemlerine
odaklanabilmeleri ve yogunlasabilmeleri potansiyel, istenmeyen uyaranlarin bilingten
uzak tutulmalariyla miimkiin olabilir. Maslow (1971, ss. 63-65) bu siireci ge¢mis ve

gelecekten vazgecen bir “bilincin daralmasi” olarak adlandirmistir.

Konsantrasyonun en yogun oldugu sporlardan biri olan kaya tirmanisi sporuyla ugrasan
kisilerin hayati bir odaklanmaya sahip olmalar1 gerekmektedir. Tutkuyla bu sporu yapan
bir fizik profesorii bu deneyim ile ilgili ruh halini su sekilde tarif etmistir. “Sanki bellek
girisim kesilmis gibiydi. Tiim hatirlayabildigim son otuz saniyeydi ve tek
diisiinebildigim oniimdeki bes dakikaydi.” (Csikszentmihalyi 2018, s. 95). Bu benzer
duyguyu bir dansc1 da soyle ifade etmistir. “Baska bir yere ait olmadigima dair bir his
yasarim... Kendime hi¢ olmadigim kadar giivenirim. Belki de sorunlarimi unutmak i¢in
bir ¢caba. Dans bir terapi gibidir. Bir seyler canimi sikiyorsa stiidyoya girerken onu

disarida birakirim” (a.g.y. s. 96). Buradaki 6r

Yarisma, kazang, tehlike vb. igeren bir akis faaliyetine sahte, uygunsuz motivasyon
araglarmin eklenmesi, onu dissal uyaranlara karsi savunmasiz hale getirebilir. Ornegin
odiilii para kazanmak olan bir sans oyunu deneyimi yasamak isteyen bir bireyin hedefi
her ne kadar belirgin ve konsantrasyonu gii¢lii olsa da paradoksal olarak kisi, para
kaybetme korkusuyla oyundan daha kolay bir sekilde uzaklasip kopabilir. Ayn1 sekilde
bir kazanmaktan endise duyan bir doviiscii dikkati dagilmayan rakibine maglup olma
ihtimali yiiksektir. Ideal bir akis bireyin deneyimin sonucu hakkinda bir degerlendirmesi
olmaksizin ise saf bir katilim saglamasiyla miimkiin olmaktadir (Csikszentmihalyi

20144, ss. 140-141).
Akis deneyiminde iyi olusturulmus bir hedef, anlik geri bildirimler ve yogunlastirilmis

bir konsantrasyonla beraber biling bir diizen akisina girmekte ve akisin zevk veren

kosulu da bu sekilde olugsmaktadir (Csikszentmihalyi 2018, ss. 96-97).
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3.1.2.2 Eylem ve farkindahgin birlesmesi

Csikszentmihalyi farkindalik kavramini bilingte gergeklesen tiim zihinsel stireglerde
belirlenen ve secilen bilgi parcasini tanimlamak i¢in kullanmistir. Bu karmasik siireg;
uyarani tanima, Onceki bilgilere gore kategorize etme ve hatirlayarak veya unutarak
ortadan kaldirma gibi adimlardan olugmaktadir. Hilgard (1980, ss. 107-117) bunlarin en
onemlilerini bilis, duygu ve arzu ya da irade olarak siiflamistir. Csikszentmihalyi;
bilisi burada bilgi bitlerinin tanimlandig1r ve iliskilendirildigi gesitli adimlar olarak,
duygular1 temelde “begenmek” ve “begenmemek” ekseninde isledikleri bilgilere
yonelik farkindaligin tutumu olarak, iradeyi ise dikkati diger hedefler yerine belirli bir
dizi uyarana odaklama siireci olarak tanimlamaktadir (Csikszentmihalyi ve

Csikszentmihalyi 1988, s. 19).

Akis siirecinde harekete gecmek ve farkindaligi artirmak igin gorevlere odaklanma
yetenegi gerekmektedir. Bireyin amaci zirveye ulagsmak degil akista kalmak olmalidir.
Akisin zahmetsiz bir sekilde akmasi i¢in bilince digsal uyaranlarin girmesi
engellenmelidir ¢iinkii akis eylemi ileriye dogru hareket eder ve geriye bakmak onu

durdurmaktadir (Warren 2006, s. 104).

Akista olan bir kisi eylemlerinin ve kendi bilincinin farkindadir. Bir tenis oyuncusu,
topa ve rakibe ayr1 ayr1 odaklanmayip, onlar1 biitlin olarak algilayip dikkat gosterir. Bir
satrang oyuncusu rakibini incelemekle ilgilenmeyip oyunun stratejisine odaklanir.
Csikszentmihalyi bireyin faaliyeti sirasinda dikkatini disaridan algilayacagi herhangi bir
uyarana boldiigiinde akisin kesintiye ugrayacagini 6ne siirmiistiir (Csikszentmihalyi
1975, s. 38). Turnuva ya da yarisma organizasyonlar1 kapsaminda diizenlenen oyunlarin
ozellikle zayiflatict etkisi oldugunu bildirmistir. insanlar zaten fazlasiyla bitkin
diistiikleri aktiviteden ¢iktiginda viicudun talepleri farkindaligi hizlandiracaktir. Diizenli
bir akis1 deneyimleyecek kadar iyi oynamak ig¢in siirekli bir enerji ve zaman

gerekecektir (Csikszentmihalyi 1975, s. 68).
Bir¢ok akis deneyimi zahmetsiz goriinse de fiziksel ve zihinsel ciddi bir ¢aba

gerektirmektedir. Bir kisi eylemleriyle birlestirilmis bir farkindaligi sadece kisa

donemler igin siirdiirebilir ve bu farkindalik digsaridan bir bakis acis1 edinildiginde ara
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donemler tarafindan kirilir. Bu nedenle anlik kesintiler olmaksizin uzunca bir siire akisi
stirdiirmek zor olabilir. Csikszentmihalyi kisinin digaridan algiladigi uyaranlar1 kabul
etmesiyle akisin bozuldugunu, oyunlar arasinda ara gegislerle serpistirilen kisa siireli
eylemlerle birlestirilmis bir farkindalik  siirdiirilebilecegini  6ne  siirmiistiir

(Csikszentmihalyi 2014a, s. 138).

Giinliik bir¢cok deneyimde birey zihni ve yaptig1 gorev arasinda kopukluk yasamaktadir.
Ogrenciler smif diizeninde uzunca bir siire dgretmenlerini dikkatlice dinliyormus gibi
goriinebilir. Golfcli bir kisi oynadigi sirada yaptigi vurusun arkadaslarina nasil
goriindiigiiyle mesgul olabilir. Ya da bir miizisyen konser verecegi esnada seyircilerin
hakkindaki disiincelerini merak etmekten kendini alamayabilir. Akista bireyin yapilan
goreve odaklanmasi zorluk ve beceriler arasindaki denge icin gereklidir. Bununla
birlikte hedeflerin net olmasi ve geri bildirimlerin siirekli varligiyla da akisin

strdurtlmesi ongorulmektedir (Csikszentmihalyi 1997, ss. 111-112).

Akis halindeki bir bireyin zihninde “lyi gidiyor muyum?”, “Burada ne yapiyorum?”,
“Bunu yapmali miyim?” gibi sorular belirmeyecektir (Csikszentmihalyi 2018, s. 90).
Gortildiigii gibi akis sirasinda kisi bunun kendi bilincinde oldugunu, biraz fazla detayl
oldugunu hem de deneyimi ve onun anlami hakkinda yorum yaptigin1 bile kabul

etmeyip; detaylandirma ve yorumlama faaliyetin sonunda gergeklesebilir (a.g.y).

(13

Bir satrang oyuncusu bu oyun deneyiminin etkileyiciligini “...konsantrasyon nefes
almak gibidir -hi¢ diisiinmiiyorsunuz. Tavan ¢okebilir ve sizi 1skalayabilir ve farkina
varmazsiniz.” sozleriyle agiklamigtir (Csikszentmihalyi 2018, s.89). Eylem ve
farkindalik unsuru genellikle odaklanma o6zelligiyle baglantili ele alinmis ve

konsantrasyonun farkindaligin kosulu oldugu bilgisi géze carpmaktadir.

3.1.2.3 Oz bilin¢ kayb:

Akis deneyiminin bir baska 6zelligi de farkli isimlerde 6z-biling kaybi, ego kaybi,
kendini unutturma, bireyselligin askinligt ve diinya ile kaynasma olarak

isimlendirilmistir* (Csikszentmihalyi 1975, s. 42). Oz biling kaybi bireyin ego smirlarint

4 Bknz. Maslow, A. 1971. The farther reaches of human nature. New York: Viking. S. 65- 70
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zorlayarak asmasi, slire¢ esnasinda biiylime ve gelisme duygusu gostermesi ve tamamen
egodan ayrilarak daha biiylik bir varligin parcasi haline gelme duygularini yasamasi
anlamina gelir (Csikszentmihalyi 1993, s. 178). Akis yasayan insanlar zorluk ve beceri
arasindaki denge, goéreve odaklanmayi1 gerektirdiginden 6z biling kaybi yasadigini
belirtmislerdir (a.g.y. s. 185). Akistaki kisi disaridan nasil goriindiigliyle ilgilenmez,
baskalarmin onu begenip begenmedigi konusunda endiselenecek zamani yoktur.
Csikszentmihalyi insanlarin bu 6z biling kayb1 yasadig1 zamanlarda kendileriyle ilgili

kaygilarin dikkat merkezlerinden uzaklastigini 6ne stirmiistiir (a.g.y.).

Dietrich ve Stroll tarafindan tanimlanan “miikemmellikten baska bir seyi kabul
edememe egilimi” (milkemmeliyetgilik) insan hayatina biiyiikk bir yiik olusturmakta
yaptiklar1 tim eylemlerde agirligini hissettirmektedir. Bu bireylerin karsilanamayan
yetkinlik ihtiyaclari, kendi eylem ve davramislarina yonelik siirekli olarak 6z elestiri

yapmalarina neden olabilmektedir.

Csikszentmihalyi (1975, s. 105) ses seviyesi yiiksek bir rock konseri esnasinda bireyin
dikkat dagitict unsurlar1 ortadan kaldirip dikkati daha iyi odaklayabilecegini 6ne
stirmiistiir. Ayrica yiiksek sesin benlik kaybini ve miizikte birlesmeyi (kaynasma)

arttirdigini belirtmistir.

Miizikle ugrasan sahne miizisyenlerinin ¢ok sik karsilagtiklari sorunlardan biri de 6z
farkindalik diizeyinin oldukca yiiksek olmasidir. One siiriilen bu diisiincelere gore
Insanlar disaridan nasil gériindiikleri ve duyulduklar ile ilgili kaygilar1 dizginleyip
bunlart dikkatlerinden tamamen temizlemedigi siirece 06z farkindalik kaybi
yasayamayacak ve akisa dahil olamayacaktir. Daha 1yi performans gdstermek yerine
baskalarindan daha 1yi performans gostermeyi istemek, dikkatin, olmasi gerekenden
farkli noktalara dagilmasmna neden oldugundan 6z bilinci kaybetmek ve egoyu

susturmak miimkiin olmayacaktir (Csikszentmihalyi ve dig. 2017, s. 33).

Kenny Werner (2016) ‘“Zahmetsiz Ustalik” adli kitabinda enstruman ¢alma
deneyimlerinde 6z bilinci kaybetmenin 6neminden bahsederken optimum deneyimlere
pozitif bir motivasyonla ulagabilecegini 6ne siirmiistiir. Bu konuyla ilgili Mildred Chase

miizik ile zihin iliskisini su sekilde bahsetmistir:
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Benliginizin bilincinde iken, ayni anda tiimiiyle miizigin parcasi olmak olanaksizdir.
Benlik bilinci, miizisyenle enstriimani arasinda bir engeldir. Kendi varligimi
unuttugumda, eylemle birlik durumuna erigiyorum ve zamamn akisina meydan
okurcasima onun igine dalryorum (Werner 2016, s. 161).

Oz biling kayb:1 tabir olarak olumsuz bir &zellik gibi algilansa da aslinda akis
kolaylagtiran olumlu bir unsurdur. Eger birey kendinin daha az farkinda olursa yaptigi
goreve odaklanabilmek icin daha ¢ok psisik enerjiyi agiga birakabilir. Bilincini
kaybetmis bir kaya tirmanicisi dikkatini tamamen kayalara ve hava kosullarina verebilir.
Akisa kendini kaptirmis bir besteci tiim dikkatini kafasindan gecen notalar1 takip
etmeye odakladigi i¢in daha akici bir miizik yaziyor olabilir (Csikszentmihalyi 1993,
ss. 185-186).

3.1.2.4 Yeterlilik ve mutlak kontrol hissi

Bireyin becerisi ile yaptig1 isin zorlugu arasinda bir denge varsa kontrol duygusunu
deneyimleyebilecegi one siiriilmiistiir (Csikszentmihalyi 1993, ss. 181-182). Ornek
olarak bir satran¢g oyunu kurallar dahilinde oyuncu tarafindan kontrol altina alinabilir.
Ustelik bunu yaparken rakibin karsi hamlesinden de korkmasina gerek yoktur
(Csikszentmihalyi 2014a, s. 143). Oyuncu, satran¢ miisabakasin1 kaybetse veya bu
hobiyi devam ettiremese bile endise etmesine gerek olmayacaktir. Burada 6nemli olan
akis siirecinde miitkemmelligi elde edebilmektir. Ama eger birey bir is organizasyonunu
kotii yonetirse patronu tarafindan kovulabilir ve sonucglari onun i¢in oldukca kotii
olabilir. Csikszentmihalyi (2018, s. 97) bu nedenle akis deneyimini, bireyin akista

kontrolii kaybetmesinden endiselenmemek olarak da tanimlamustir.

Birey icin tehlikenin fazlasiyla gercekei oldugu akis durumlarinda bile kontrol duygusu
ve bunun sonucunda endise yoklugu hissedilebilir. Kaya tirmanigi, yaris arabasi
pilotlugu, magara dalgi¢cligi, rafting vb. sporlarla ilgilenen bireyler giindelik hayatin
giivenli rahathiginin olmadig1 bu tarz aktivitelere isteyerek eglence yerlestirmektedirler
(a.g.y. ss. 97-98). Bu faaliyetler, katilimciya hata riskini en aza indirecek araglari
saglamak iizere yapilandirilmistir. Kaya tirmanicilart yaptiklar: bu tehlikeli aktivitenin,
caddede karsidan karsiya gegme deneyimine gore kendilerine daha giivenli geldigini

bildirmislerdir. Bunun sebebi olarak bu sporcularin kaya iizerine her olasilig1
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ongorebilecek uzmanliga sahip olmalar1 gosterilebilir (Csikszentmihalyi ve dig. 2009,

S. 601; Csikszentmihalyi 1975, s. 46).

Csikszentmihalyi (1993, s. 182) akis yasayan bireyin tam olarak kontrolde olmadigini,
eger Oyle olsaydi zorluklar ve beceriler arasindaki zayif dengenin beceri lehine

donecegini ve deneyime yogunlagsmanin azalacagini belirtmistir.

Hindu Brahmanlar ve geleneksel Japon ailelerin evleri genelde gereksiz esyalardan
arindirilmis olup, biliyiilk mobilya ve dekorasyonlara sahip degildir. Amag, dikkat
daginiklig1 nedeniyle biling akisina engel olmayacak tarafsiz bir ortam saglamaktir. Bir
taraftan Viktorya donem evleri ise koyu renkli, agir ve pahali mobilyalarla ¢evrilmistir.
Csikszentmihalyi (1997, s. 355) bu ortamlarin higbirinin kesin olarak birbirinden daha
iyl olmadigini, 6nemli olanin hangi c¢O6ziimiin kisinin dikkatini en iyi sekilde
kullanmasina katki saglayacagi oldugunu ve kisinin dogru olana deneyerek

erisebilecegini belirtmistir.

Csikszentmihalyi cogu insanin en tutarli kontrol duygusuna araba kullanirken ulagtigin
iddia etmektedir (a.g.y. s. 44). Ona gore insanlar araba kullanirken sorunlarina biitiin
olarak odaklanabilirler ve bu durum, duygusal g¢atigmalar1 ¢ézmelerine daha fazla

yardimci olabilir.

Akisin bu boyutu ile ilgili Csikszentmihalyi bir dans¢inin deneyimlerini soyle
aciklamistir. “Gliclii bir rahatlama ve sakinlik geliyor. Basarisiz olmaktan endise
etmiyorum. Ne kadar da gii¢lii ve sicak bir his! Genislemek ve diinyay:r kucaklamak
istiyorum. Guizel ve zarif olam etkilemek igin bilyik bir gilic hissediyorum”
(Csikszentmihalyi 2018, s. 97). Bir satran¢ oyuncusu ise “Genel bir esenlik hissine ve
diinyam1 tam olarak kontrol edebildigim hissine sahibim” soziiyle yasadigi kontrol

duygusu tecriibesini paylasmistir (a.g.y).

Victor FrankI® (1963) kontrol duygusunun hayatta kalabilmek icin onemli bir gereklilik

oldugunu belirtmistir. Mahkumlarin cogunun giinlilk yasamlarinda kendi varliklar

5 Frankl, V. E. (1963). Insanin anlam arayis1 (Man’s search for meaning) kitabi, Nazi 6liim

kamplarindaki yasamin tasviri ve hayatta kalmak i¢in olusturdugu psikolojik dersleri igermektedir.
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tizerine bir kontrolleri olmadigini ama kontrol duygusu olanlarin ve bunu
koruyabilenlerin cezaevi gibi zorlu kosullarda hayatta kalma olasiliklarinin digerlerine

oranla daha ytiksek oldugunu 6ne siirmiistiir (akt. Lopez ve Synder 2002, s. 202).

Dr. Sue Jackson’un 1999 yilinda yaymlanan Flow in Sports kitabinda, kontroliin belli
bir ¢aba karsiliginda saglanabilecegini, eger becerilere giivenilirse gorevin yapilabilir
oldugunu ve bu bilginin kisiye gii¢, gliven ve sakinlik duygusu verebilecegini
belirtmistir. Ayrica ¢ok fazla kontrole sahip olmanin kabaliga ve kiistahliga neden
olabilecegini, eger bu 6zellik asir1 goriiniirse bireyin akistan uzaklasacagini belirtmistir.
Eger birey tekrar akisa odaklanmak istiyorsa hedeflerini ve beklentilerini o anda daha

gercekei sonuglara gore ayarlamalidir (akt. Csikszentmihalyi ve dig. 2017, ss. 32-33).

3.1.2.5 Zamansal doniisiim

Zamanda doniisiim; eylem ve farkindaligin birlesmesiyle yakin bir iliski i¢inde olan,
bireyin psikolojik olarak zamanin uyumunda yasadigi bir bozulma olarak
tanimlanmistir. Bir aktivite lizerinde saatler harcanmasina ragmen kisiye birka¢ dakika
gecmis gibi gelmesi zamansal bir doniisiim yasadigina isarettir (Csikszentmihalyi 2018,
s. 106, Csikszentmihalyi 1997, s. 113, Csikszentmihalyi 1975, s. 87).

Insanlar akis deneyimini yasarken faaliyetlerin ritmine yakalandigindan zaman algilari
degisiklige ugrar. Baz1 insanlar zamanin yavas gectigini diisiiniirken, digerleri zamanin
cabuk gectigini hissetmektedir (Jones, Hollenhorst ve Perna 2003, s. 18’den akt.
Ayazlar 2015, s. 31).

Csikszentmihalyi (1993, s. 186) insanlarin giinliik planlama yaptiklarinda deneyimleri
zamansal farkindalifa soktuklari igin akisi engellediklerini belirtmistir. Ornegin
okullardaki egitim seanslar1 arasinda calan zil de akis1 bozuntuya ugratan bir engel
sayllmaktadir. Ogrenciler bir sanat projesi veya bilimsel bir deneyle tam
konsantrasyonla ilgileniyorken, ders siiresinin bittigini bildiren zil sesi ile akis

bozulmaya ugramaktadir.
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Zamansal doniisiimiin gerekli olmadigi hatta sakincali oldugu bazi deneyimler de
bulunmaktadir. Basketbol kurallarina gore oyuncunun 10 saniye igerisinde kendi
sahasindan rakip sahaya gecis yapmasi1 gerekmektedir. Dolayisiyla bu alanda oyuncu
zaman farkindaligin1 birakmamasi gerekir. Bir futbolcunun da zamanin siirekli farkinda
olmasi ve saati yonetmeyi Ogrenmesi olduk¢a Onemlidir. Csikszentmihalyi (20143,
S. 231) bu tiir durumlari, can sikintisini ifade eden negatif siiregler olarak degil, kisinin
iyi performans gosterebilmesi i¢in istesinden gelebilecegi bir zorluk olarak

tanimlamustir.

3.1.2.6 Ototelik deneyim

Akisin gerceklemesi icin sahip olmasi gereken son &zellik de deneyimin ototelik®
olmasidir (Csikszentmihalyi, 1975, s. 48). Ototelik kelimesi Yunancada 6z anlamina
gelen oto (Auto) ve hedef anlamina gelen telik kelimelerinin birlesiminden meydana
gelmektedir (Csikszentmihalyi 2018, s.107). Ayn1 zamanda bu kelime “kendi kendini
yonetme” veya “kendini 6diillendirme” anlamina gelmekte olup, ototelik kisilige sahip
bir bireyin akis icin gerekli olan tiim 6zellikleri (odaklanmis konsantrasyon, eylem ve
farkindaligin birlesmesi, 6z biling kaybi, yeterlilik ve mutlak kontrol hissi ve zamansal
dontisiim) biinyesinde barindirmasi gerektirdigi belirtilmistir (Csikszentmihalyi ve dig.

2017, s. 48; Csikszentmihalyi 1993, s. 186).

Ototelik faaliyet ve ototelik kisilik aslinda soyut kavramlardir ve bagimsiz ontolojik bir
statliye sahip degildir. Bir etkinlik, ancak insanlar ondan igsel haz duyduklarinda
ototelik olabilir. Ototelik deneyim somut geri bildirime bagli zihinsel bir durum olup,
digsal odiiller olmadan siirekli davranis tirettiginden igsel bir 6diil gorevi gormektedir.
Csikszentmihalyi (1975, s.23) akisin en kolay saglanabildigi aktiviteleri ototelik
faaliyetler olarak tanimlamis, bu aktivitenin genellikle ototelik deneyimler sagladigini
ve ototelik kisinin bu deneyimlere yatkin oldugunu belirtmistir. Ancak yine de evrensel
olarak diistliniildiigiinde, herhangi bir zamanda genel olarak keyif alinan bir aktivitede, o
aktiviteye en duyarli kisinin bile ototelik olarak deneyim saglayabileceginin bir

garantisi yoktur.

®  Bu kavrama ayni zamanda otonom diger ismiyle dzerk de denilmektedir. Otonom, Yunanca auto (0z,

kendi kendine) ve nomos (kural, yasa) kelimelerinin birlesiminden olusur.
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Sanat, muzik ve spor gibi faaliyetler genellikle akisa yatkin deneyimler oldugundan ve
deneyimi hissetmek disinda sagladigi herhangi bir sey olmadigindan ototelik

deneyimlere 6rnek olarak gosterilebilir (Csikszentmihalyi 1997, s. 113).

Csikszentmihalyi’ye gore akis i¢in tiim kosullar saglandiginda, bu deneyimi olusturan
her sey kisiye haz vermeye baslayacaktir. Insanlar beceri gerektiren isler hakkinda bir
tecriibeleri olmadiginda onlart yapmaktan kacinabilirler. Ancak kisi igleri geregi
yapmak zorunda oldugunda bu beceriyi 6grenebilir. Birey bu beceriyi arttirdikca ve
deneyim, kisiye neler yapabileceginin Ozgiirliigiinii sagladiginda kendi iyiligi ig¢in
deneyimi gergeklestirmekten haz almaya baslar (a.g.y.) Bu ototelik faaliyetler bigimsel
olarak birbirinden farkliliklar gosterse de aralarindaki temel benzerlik, hepsinin
katilimcilara bir kesif hissi, problem ¢dzme istegi ve bir meydan okuma hissi vermesidir

(Csikszentmihalyi 1975, s. 30).

Ototelik faaliyetleri digerlerinden ayiran en Onemli farklardan biri de sudur ki;
mesleklerini para kazanmak ya da kariyer yapmak amaciyla icra eden birgok kisi digsal
odiillere ulasmaya calistigindan bu is slireclerinde genellikle sonu¢ odakli
davranmaktadir. Halbuki ototelik faaliyetlerde silire¢ i¢sel motivasyon yoluyla

islemektedir ve alinan 6diil kisisel hazdir (Teztel 2016, S. 7).

Bir deneyimin ototelik hale gelmesi onun digsal ddiillerden arindirilmastyla miimkiin
olmaktadir (Csikszentmihalyi 1975, s.48). Bir kisinin Ogrencilerinin iyi vatandas
olmasini saglamak i¢in 6gretmenlik yapiyor olmasi ototelik bir deneyim degildir fakat
kisi Ogrencileriyle olan etkilesiminden hoslandig1 i¢in Ogretmenlik yapiyorsa bu
deneyim ototelik olabilir (Csikszentmihalyi 2018, s. 107). Aymi sekilde birey para
kazanmak igin borsayla ilgileniyorsa bu slre¢ ototelik bir deneyim igermez ancak
bireyin oyunun kurallarini dikkatli bir sekilde gozeterek trendin yoniinii tahmin etmeye

calismasi bu deneyimden haz aldigin1 gosterir (a.g.y).

Ogretmen &rneginde belirtilen deneyim, anlik olarak alinan zevki konu aldigindan
o0gretmenligin sonu¢ odakli ¢iktilarindan memnun olmayacagi sonucu ¢ikmamalidir.
Burada asil anlatilmak istenen meslegin Oneminden ziyade kisinin anlik olarak

aktiviteden zevk almas1 ve onu kendi iyiligi i¢in yapiyor olmasidir.
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Ototelik deneyimlere ek olarak ototelik kisilik kavramina da ileriki bolumlerde
deginilecek olup bir ototelik faaliyet olarak caz miizigi ve ototelik kisi olarak caz

miizisyeni ayrintili olarak ele alinacaktir.

3.1.3 Akis Modelleri

Akis deneyimi yillardan beri birgcok arastirmaci tarafindan miizik, spor, is aktiviteleri,
hobiler ve bilgisayar kullanim1 gibi faaliyetler acisindan Olgiilmeye c¢alisilmistir
(Novak ve Hoffman 1997a, s.2). Bu cabalar sonucunda ii¢ akis modelinden
bahsedilmektedir. Bunlar kavramsal modeller, akis kanali modelleri ve nedensel

modellerdir (a.g.y. ss. 7-8).

Akisin bu sekilde modellere ayrilmasinin arkasinda, akis hakkinda arastirmacilarin
farkli kosullar1 ayirt edici olarak tanimalarinin oldugu yorumu yapilabilir. Daha ¢ok

bilgisayar agi ile ilgili oldugundan kavramsal modellere kisaca deginilmistir.

3.1.3.1 Kavramsal modeller

Bu model Hoffman ve Novak tarafindan ortaya konmus olup, bilgisayarli etkilesimin
kolaylastirildigi, kesintisiz haberlesme saglayan ve kendi kendini pekistiren bir sistem
saglamak hedeflenmistir (Novak ve Hoffman 1997b, s. 1). Bu modelin en 6nemli
ozellikleri akisin zorluk ve beceri dengesi ile odaklanmis konsantrasyon ozellikleri
tarafindan  belirlenmesi  ve  etkilesimin  telekonferans  (telebulunma) ile

guclendirilmesidir.

Bu modeli olusturulurken;

a) Akisin temel deneyimi,

b) Sanat, Spor, oyun gibi akis ile yakin iligkideki deneyimleri,

C) Zorluk beceri dengesi, etkilesim, odaklanmis konsantrasyon, uyarilma ve
telebulunma gibi akis dnciillerini,

d) Olumlu etki, kesif davranisi ve kontrol dahil olmak iizere muhtemel bir akisin

sonuglarini korumustur (a.g.y.).
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Bu modelin (1997) ¢alisma prensibinde (sekil 3.1) oyunun yapisi paralel bir akis dl¢iisii
olarak gosterilmis olup kontrol hissi akisin bir onciilii olmaktan ¢ok sonucu olarak
belirtilmistir. Ayrica bireyin internet ortaminda ilk kez bildirdigi iki ek degisken ve
katillmcinin - webde bildirdigi giinlilk siire becerilerinin  belirleyicileri  olarak

tanitilmaktadir (a.g.y. s. 3).

Sekil 3.1: Kavramsal akis modelinin basitlestirilmis siiriimii

\ B

/.)' \ Olumlu Etki

ks /
\

Gunlik web kullarim sdresi

ilk kez kullamildifinda wel

Lorluk —*

Qyun

/. kesif Davranisi

Telekonferans

Etkilagim

\' Odaklanmisg

Dikkat

Kaynak: Novak ve Hoffman 1997a, Measuring the Flow Experience Among Web Users, s. 9.
3.1.3.2 Akis kanali modelleri

Akis kanali modelleri akisin zorluk-beceri dengesi kosulunu goézetmis olup, yiiksek
zorluk ve yiiksek becerinin akigi saglayacagini, zorluk ve beceri diisiik oldugundaysa
ilgisizlik olusacagini gdstermektedir (Ozkara ve Ozmen 2016, ss. 73-74; Ayazlar 2015,
s. 22; Novak ve Hoffman 19974, s. 9).

Bu akis modellerinin ilki Csikszentmihalyi (1975) tarafindan ortaya konmus olan “ii¢
kanall1 akis modeli”dir (Ayazlar 2015, s. 22; Novak ve Hoffman 1997a, s. 9; Novak ve
Hoffman 1997b, s. 2). Bu modelin 6zelligi; akisin hem yiiksek hem de diisiik

becerilerde saglanabilecegini, diisiik beceri ve yiiksek zorlukla karsilasildiginda kaygi,
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yiiksek beceri ve diisiik zorlukla karsilasildiginda olarak tanimlamasidir (Ozkara ve
Ozmen 2016, s. 22; Novak ve Hoffman 1997a, s. 2).

Sekil 3.2: Uc kanalli deneyim modeli

KAYGI

Yiiksek

AKIS

ZORLUK

SIKILMA

Diisiik

Kaynak: Novak Hoffman ve Yung 1997b, Modeling the Structure of the Flow Experience Among Web
Users, s. 2. akt. Ayazlar 2015, Akis Deneyiminin Yamag Paragiitii Deneyim Doyumu ve Yasam
Doyumuna Etkileri, s. 22.

Yiksek beceriler-yiiksek zorluklarin  akisin = saglanmasma diisiik beceri-diisiik

zorluklarin ise ilgisizlige yol actigini gosteren yeniden diizenlenmis modelin ad1 “dort

kanall1 akis modeli” dir. Massimini ve Carli (1986) akis deneyimini iyilestirme
cabalartyla bu sistemi (sekil 3.3) Onermistir (Ayazlar 2015, s. 22). Ayrica bir¢ok
aragtirmaci (6rnegin, Ellis ve dig. 1994; Le Fevre 1988; Nakamura 1988; ve Wells

1988) bu arastirma modelinde agik farklilik kaliplar1 bulmus ve ii¢ kanalli akis modeli

yerine bu modeli desteklemistir (Novak ve Hoffman 1997a, s. 9).

Bu iki model arasinda goze ¢arpan onemli fark, ii¢c kanalli akis modelinin beceriler
(yetkinlik duzeyi) disiik ya da yiiksek oldugunda akis durumunda olabilecegini
savunmasidir. Oysaki dort kanalli akis modeli, akisin yalnizca yiiksek zorluk ve yiiksek

beceri arasindaki denge saglandifinda ortaya cikacagini savunmaktadir (Ozkara ve

Ozmen 2016, s. 74).
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Sekil 3.3: Dort kanalli akis modeli

E KAYGI AKIS
=
=
=
S
iLGisizLiK SIKILMA
E

Kaynak: Novak Hoffman ve Yung 1997b, Modeling the Structure of the Flow Experience Among Web
Users, s. 2. akt. Ayazlar 2015, Akis Deneyiminin Yamag Paragiitii Deneyim Doyumu ve Yasam
Doyumuna Etkileri, s. 22.

Csikszentmihalyi’nin gelistirmis oldugu diyagramda zorluk seviyesi ve yeteneklerin

ortasindan gegen iki dogru c¢izgi, akis siirecini temsil etmistir. Kisi yapmis oldugu

aktivitede bu ivme yoOniinde ilerledikge akis siireci icine dahil olacaktir. Ayni
diyagramda akisin saglanmasinda ortaya ¢ikabilecek olumsuz etmenler ilgisizlik,
endise/panik ve can sikintisi/bikkinlik olarak gosterilmistir. Ilgisizlik, zorluk derecesi
oldukea diisiik, beceri gerektirmeyen aktivitelerdir. lgisizlik durumu yapilan aktiviteye
konsantre olmay1 zorlastirir. Insanlarin giinliik yapmis oldugu televizyon izleme, dis
firgalama, dus alma gibi faaliyetler buna 6rnek gosterilebilir. Akisi etkileyen 6nemli bir
faktor de zorluk seviyesi diigiik olan, kiginin zaten sahip oldugu yetenekleri
gelistirmeyen, can sikintisi/ bikkinlik durumudur. Agsmasi gereken bir zorluk olmadan
her giin rutin isler yapan insanlar bu durum igerisinde bulunurlar. Endise/panik durumu
ise bikkinlik durumunun tam tersi olup aktivitenin zorluk seviyesi c¢ok yiiksek
olmadiginda ortaya c¢ikar. Miizik performans siireclerinde de akisi etkileyen
endise/panik durumlart O6nemli bir faktordiir. Hatta uzun vadede kisinin kaygi
bozukluklar1 gibi psikolojik sorunlar yasamasi da muhtemeldir. Buna karsin Teng ve

Huang’ a (2012) gore -kaygi diizeyi yiiksekliginin performansa etkisinin her ne kadar
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negatif oldugu bilinse de- bazi durumlarda amaca ulagmak i¢in kaygi giidiileyici bir arag

olabilir (akt. Ayazlar 2015, s. 23-24).

Sekil 3.4: Akis diyagram (Mihaly Csikszentmihalyi)

Zorluk A

Seviyesi
AKis

Endise
/ Panik

Can Sikintisi

ilgisizlik
/ Bikkinhk

T
I

Yetenekler

Kaynak: Dahaiyisen’

Farkl1 diizeylerdeki zorluk ve becerilerin kombinasyonlar1 ise su muhtemel sonuglari

doguracaktir.

i) Yuksek zorluk derecesi ve yiksek beceri — AKIS

i) Disiik zorluk derecesi ve yiiksek beceri — CAN SIKINTISI

iii) Diisiik zorluk derecesi ve diisiik beceri — ILGISIZLIK

iv) Yiiksek zorluk derecesi ve diisiik beceri — KAYGI-ENDISE (Csikszentmihalyi
2018, ss. 117-118; akt. Wright ve dig. 2014, s. 189).

Akis lizerine yapilan bu arastirmalarin 1s18inda ¢alismanin asil konusu olan caz miizigi
izerine akis siireglerini diyagrama uyarlayacak olursak; bir caz miizisyeni, calacag
sarkinin partisyonu beceri diizeyine uygunsa ilk seferlerde akis icerisinde oldugunu

hissedebilir. Diyagrama gore bireyin partisyon iizerinde miizikal yeterliligi 6l¢iisiinde

" Dabhaiyisen, https://www.dahaiyisen.com/flow-mihaly-csikszentmihalyi-akis-mutluluk-bilimi [Erisim

Tarihi: 21.10.2020]
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yapacagl dogaglama denemesi zorluk diizeyi artmadig siirece gelisme gostermeyecek
ve deneyimi gergeklestiren bireyde can sikintist durumu yasanacaktir. Akisin
saglanmas1 i¢in bireyin sarkinin her doniisiinde yapacagi dogaglama deneyiminin
duzeyini yetenekleri dlgiisiinde arttirmasi gerekir. Belki de cazla ugrasan profesyonel ya
da amator miizisyenlerin birgcogu tam da bu noktada zorluk derecesi yiiksek durumlarda
ya oncesinde yeteri kadar pratik edemediginden (deneyim eksikligi) ya da beceri diizeyi
diisiik oldugundan performanslarda istedigi akis1 yasayamiyor olabilir. Bireyin bilincini
yonlendirmesi zor ve karmasik bir durum oldugundan bu tarz faaliyetlerde yiiksek
diizeyde zorluk derecesi yakalayan her miizisyenin beceri diizeyi yliksek olsa da akiga
mutlak bir sekilde dahil olabilir yorumunu yapmamiz dogru olmayacaktir. Ilerleyen

boliimlerde caz miizisyeninin akis siirecleri daha detayli bir sekilde incelenecektir.
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Sekil 3.5: Sekiz kanalh akis modeli (Deneyim dalgalanma modeli)

Beceri - Zorluk

BECERI
| KONTROL

‘ Beceri - Zorluk
‘ | UYARILIMA

Kaynak: Pearce, J., Ainley, M. ve Howard, S. 2004. The Ebb and Flow of Online Learning, Computers in
Human Behavior, s. 7. akt. Ayazlar 2015 Akis Deneyiminin Yamag Parasiitii Deneyim Doyumu
ve Yasam Doyumuna Etkileri, s. 25.

ZORLUK

Sekiz kanall1 akis modeli ayn1 zamanda “deneyim dalgalanma modeli” da bilinmektedir
(Sanchez 2009’dan akt. Ayazlar 2015, s. 24). Bu akis modeli de akisin saglanmasinda
zorluk beceri dengesi kosulunu benimsemis, dortlii akis modelinden farkli olarak bu
zorluk beceri kombinasyonlarinin sekiz farkli durumu temsil edebilecegini
gostermektedir (akt. Wright ve dig. 2014, s. 189). Dort kanalli akis modelinde yalnizca
yiiksek beceri seviyesi ve yiiksek =zorluklarla karsilasildiginda akis meydana
gelebiliyorken bu model ayni1 zamanda orta seviyelerdeki beceri ve zorluklara da izin

vermektedir (Novak ve Hoffman 1997b, s. 2).

Sekizli akis modelinde Massimini ve Carli (1988, ss. 266-287) algilanan zorluklar ve

sahip olunan beceriler arasindaki ¢esitli kombinasyonlar1 bireylerin zorluk ve beceri
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puanlar1 arasindaki sekiz farkli oran ile ifade etmistir (akt. Ozkara ve Ozmen 2016,
S. 75). Diger akis modellerinde oldugu gibi bu modelde de akisin benimsedigi en dnemli
kosul, bireyin becerileriyle deneyimin zorluklarinin dengede olmasidir. Massimini ve
Carli’nin zorluk ve beceri puanlarina gore rapor ettikleri durumlar su sekilde
siiflanmistir (Massimini ve Carli 1988’den akt. Ayazlar 2015, s. 24).

I.  Yiiksek zorluklar ve ortalama beceriler (Uyarilma)

ii. Yiiksek zorluklar ve yiiksek beceriler (Akis)

iii. Ortalama zorluklar ve yiksek beceriler (Kontrol)

Iv. Diisiik zorluklar ve yiiksek beceriler (Can sikintisi)

v. Disiik zorluklar ve ortalama beceriler (Gevseme)

vi. Diisiik zorluklar ve diisiik beceriler (ilgisizlik)

vii. Ortalama zorluklar ve diisiik beceriler (Endise)

viii. Yiiksek zorluklar ve diisiik beceriler (Kaygi)

3.1.3.3 Nedensel modeller

Akisin meydana gelmesi i¢in savunulan kavramsal ve akis kanali modellerinde ortak ve
onemli goriilen ozellik, akista deneyimin zorluguyla bireyin o eyleme karsi beceri
dengesi kosulu oldugu goriilmektedir. Ancak Guo’ya gore bu kosul tek basina yeterli
degildir, ayn1 zamanda birey deneyimi gerceklestirebilmek i¢in belirleyecegi bir amaca
sahip olmal1 ve siire¢ icerisinde eyleme dair neyi dogru veya yanlis yaptigina dair geri

bildirim almalidir (Guo 2004’den akt. Ozkara ve Ozmen 2016, s. 76).

Nedensel akis modellerinde diger modellerde oldugu gibi akist yalmizca zorluk beceri
dengesi yoluyla olusan tek bir zihinsel durum olarak kabul etmenin, akis deneyiminin
biiyiik resmini gozden kagiracagi savunulmustur (Ghani ve Deshpande 1994; Trevino
ve Webster 1992; akt. Ozkara ve Ozmen 2016 s. 76).

Literatiire bakildiginda yapilan {i¢ nedensel model dikkat ¢ekmektedir. Ghani, Supnick
ve Rooney (1991) tarafindan hazirlanan nedensel modelde, eglence ve konsantrasyon
icin ayr1 ayr1 dort 6ge islevsel hale getirilmis olan kontrol ve zorluklarin akis olasiligim
tahmin ettigini belirtmistir. Bu modele gore kontrol ve akis kesif amacl kullanimi, bu

da kullanim kapsamini 6ngormiistiir (akt. Novak ve Hoffman 1997a, s. 8). Bir sonraki
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calismada Ghani ve Deshpande (1994, ss, 381-391) becerilerin yaninda zorluklar1 da
islemektedir. Olusan yeni modelde beceriler ayn1 zamanda akisin sonucu olan kontrole
yol agmaktadir ve algilanan zorlukta oldugu gibi akis1 da dogrudan etkilemektedir (akt.
a.g.y.). Nedensel model {izerine yapilan son ¢alisma Trevino ve Webster (1992, s. 539-
573) tarafindan olusturulmus olup arastirmada; kontrol, dikkat odagi, merak ve icsel

ilgiyi 6lgen dort maddeden olusan farkli bir prosediirel akis tanimi yapilmistir (akt.

a.g.y).

Literatiir incelendiginde, arastirillmaya baslandigindan bu yana akisin (1975)
aciklanmasinda birgok tanimin kullanildigi ve gelismelere ugradigr goriilmektedir.
Gliniimiizde yapilan c¢aligmalarin biiyiik kismi nedensel modeller ile ilgili oldugu

goriilse de akis deneyimi kanali modellerinin de kullanimi hala devam etmektedir.

3.2 AKIS VE MUZIK iLiSKiSI

3.2.1 Farkh Miizik Tiirlerinde Akis ve Miizik Anksiyetesi

Csikszentmihalyi’nin akis kavrami (1975) ortaya ciktigindan beri miizik performansi ve
akig arasindaki iliski O’Neill’in (1999, s. 129-134) ergenlik ¢agindaki miizisyenlerin
performans becerilerinin gelisimini ve bunun akis ile iligkisini konu edindigi deneyim
ornekleme yontemine kadar nispeten az ilgi gérmiistiir (Marin ve Bhattacharya 2013,
s. 2). Ozellikle 2010 yila gelene kadar akisin miizik baglaminda incelendigi, genel
cerceveyi goOzeten, kayda deger bir calisma yapilmamistir. Nicel yoOntemlerin
kullanildig1 akis ve miizik arasindaki iliski iizerine yapilan c¢alismalarda ortaya ¢ikan
dikkat ¢ekici calismalar miizik performansi (6rnegin Lusca 2015; Marin Bhattacharya
2013; Wrigley ve Emmerson 2013) ve miizik pratigi (6rnegin Butkovic, Ullen ve
Georgi 2015; O’Neill 1999) alanlar1 iizerine yapilmistir. Nitel ¢calismalarda ise miizik
egitimi, (6rnegin, Chen-Hafteck ve Schraer-Joiner 2011; Cunha ve Carvalho 2011;
Bakker 2005; Addessi ve Pachet 2005; Custodero 1988) grup (kolektif) akisi, (6rnegin,
Bishop 2018; Hyténen-Ng 2013; Sawyer 2003) yaraticilik (6rnegin Lage-Gomez ve
Cremades-Andreu 2019; Hill, Hill ve Wash 2018; Morrow 2013) ve akisin fizyolojik
yonleri (6rnegin De Manzano, Theorrell, Harmat ve Ullen 2010) alanlart goze

carpmaktadir.
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Miizisyenlerin kisilikleri {izerine yapilan arastirmalar Ozellikle cesitli enstriiman
gruplarindaki miizisyenlere, farkli miizik tarzlari arasindaki farkliliklara (6rnegin Vuust
ve dig. 2010; Hernandez ve dig. 2009; Langendorfer 2008; Cribb ve Gregory 1999;
Kemp 1996; Buttsworth ve Smith 1995) kisilik ve sahne performans kaygisi arasindaki
iliskiye (6rnegin, Kenny ve dig. 2004; Marchant-Haycox ve Wilson 1992; Cooper ve
Wills 1989) dikkat ¢gekmistir (Marin ve Bhattacharya 2013, s. 3).

Akis deneyimi miizigin yani sira dans performans sanatlar1 (Hefferon ve Ollis 2006),
oyunculuk (Martin ve Cutler 2002) ve mizik kompozisyonu (MacDonald, Bryne ve
Carlton 2006; Bryne, MacDonald ve Carlton 2003) alanlarinda da incelenmistir
(Wrigley ve Emmerson 2011, s. 294).

Miizik psikolojisi alanina genel cerceveden bakildiginda arastirmalarin farkli bir¢ok
boliime (miizik egitimi, miizik dinleme, miizik performans anksiyetesi vb.) ayrildigi
goriilmektedir. Bunlar baslh basina ayri ¢alisma alanlar1 oldugundan ¢aligma amacindan

sapmamast i¢in bu basliklara ¢aligma igerisinde deginilecektir.

Pozitif psikoloji sinirlart iginde (Seligman ve Csikszentmihalyi, 2000) Csikszentmihalyi
miizigin akis ile siki sikiya bagli oldugunu belirtmis; ayrica miizigin akis deneyiminin
en temel Ozelliklerinden biri olan bireyin ig¢sel motivasyonunu surddrebilmesini
sagladigimi (Csikszentmihalyi 2000, 1997, 1975); ayrica (1997) miizikte akis
deneyimine ulasmanin bir¢ok etkinlige gore daha kolay oldugunu 6ne siirmiistiir (akt.
Chirico ve dig. 2015, s. 2). Miizik, kontrol yeterliliginin saglanmasi, kolaylikla zamanda
sitkisma yasanan bir aktivite olmasi ve odaklanmis konsantrasyon gerektiren bir

deneyim olmasi sebebiyle ayn1 zamanda ototelik bir deneyimdir.

De Manzano ve arkadaslar1. Isveg’te 21 piyanisti inceledigi ¢alismasinda zygomaticus
major yiiz kaslarinin® akisi, minimum kan basinci ve kalp hizi degiskenligi arasinda

pozitif iligkiler tespit etmistir. Piyano ¢alma aktivitesi gii¢lii bir uyarilma ve yiiksek bir

8 Zygomaticus major kaslari elmacik kemiginden agiz bolgesine capraz olarak uzanan, mimik

hareketlerinin yapilmasini saglayan bir grup g¢izgili iskelet kasidir. https://www.kenhub.com/
en/library/anatomy/zygomaticus-major-muscle [Erigim Tarihi: 02.05.2021]
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kontsantrasyon gerektirmektedir. Yapilan bu calismada akis aninda kalp ritim hizinin

distiigi tespit edilmistir (De Manzano 2010, ss. 301-310).

Hamilelik doneminde kadinlar heniiz fetiis donemlerinde olan ¢ocuklarma psikolojik
gelisimleri i¢in genelde klasik miizik dinletmektedirler. Yapilan bilimsel arastirmalarda
insanlar fetiis donemlerinde bile miizigi duyma ve ona tepki verme yetenegine sahiptir
(O’Neill 2005; akt. Chirico ve dig. 2015, s. 2; Trevarthen 2002; Lecanuet ve Schaal
1996). Gembris (2008) insanlarin miizikle iligskisinde 6zellikle {igiincii yas diizeyine
vurgu yapmustir. Kendi deyimiyle miizik, insanin “biraz daha gercek olmasini”
saglayarak; yasam kalitesinin, mutlulugun, sagligin ve toplum estetiginin gelismesine
151k tutmaktadir. Frith (2002) bir bireyin herhangi bir aninda ona konstantre olamasa da
miiziksiz kalmadigin1 belirtmistir. Ayrica saglik alani calisanlari vb. zor mesleklerle
ugrasan bircok insan stres azaltmak ve sinirlerini yatistirmak i¢cin miizik dinlemeye ya
da enstriiman ¢almaya ihtiya¢c duymaktadir. Ayrica miizik, yasamda refahi yiikseltmede
onemli bir yere sahiptir (Hays ve Minichiello 2005; Thorgaard ve dig, 2004; akt.
Chirico ve dig. 2015, s. 2).

Bakker (2005) yapmis oldugu arastirmada akisin bir kisiden digerine aktarilabildigini ve
gruplar halinde de akisin deneyimlenebilecegini iddia etmistir. Arastirma i¢in iki
hipotez 6ne siirmiistiir. Ilk olarak is kaynaklarinin (sosyal destek, kocluk vb.) miizik
ogretmenlerinin zorluk beceri dengesini olumlu yonde etkileyebilecegini 6ne stirmiistiir.
Ikinci olaraksa akigin duygusal bulasma yoluyla miizik égretmenlerinden dgrencilerine
gecebilecegini belirtmistir. Calismanin bulgular1 bu iki hipotez i¢in 6nemli bir ampirik
destek olusturmustur (akt. Tan ve Sin 2019, s. 22). Bakker akis1 arttirmanin ve
performans kaygisin1 diisiirmenin bir yolu olarak 6gretmenlerin bu durumlart kendi
miizikal performanslarinda hem de 6gretimlerinde modellemesini 6nermistir (Fullagar

ve dig. 2013, s. 253; akt. Bakker 2005, ss. 26-44).

Egitim alaninda yapilan diger 6nemli ¢alisma da ¢ocuklarin ¢esitli miizik aktivitelerine
katilirken akig yasadiklarini One siiren Custodero (2002-2005) farkli Ogrenme
ortamlarindaki  ¢ocuklarin miizik akis deneyimlerini inceledigi ¢aligmasidir.
Arastirmada 6zellikle miizik egitimcilerinin ¢ocuklarin miizik ile olan iliskilerinde akist

cerceve olarak belirlemeden 6nce muzik etkinliklerini gekici ve ddullendirici bir aktivite
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olarak ele almalarini 6nermistir (akt. Tan ve Sin 2019, ss. 22-23). Fritz ve Avsec miizik
ogrencilerinin 6znel iyi olusun verdigi duygusal yonleri ile akisin yonelimi arasinda
pozitif yonde iliski bulundugunu bildirmislerdir (Fritz ve Avsec 2007°den akt. Marin ve
Bhattacharya 2013, s. 3).

Csikszentmihalyi miizige yetenegi olan c¢ocuklarin ancak kapsamli bir psisik enerji
yatirimi sayesinde profesyonel bir miizisyene doniisebilecegini one siirmektedir. Mozart
bugln hala bir mizik dahisi olarak anilmasina ragmen eger babasi Leopold Mozart
heniiz erken ¢ocukluk doneminde onu c¢alismaya zorlamasaydi bu seviyeye gelecegi
stiphelidir (Csikszentmihalyi 1988, s. 28). Bu durumda kisi konsantre olmay1 6grenerek

psisik enerjisi lizerinde s6z sahibi olmay1 basarabilir.

Miizik egitimi alanina 6zgli akis arastirmalarindan hareketle egitimcinin, Ogrenci
velisinin ve Ogrencinin sosyal ¢evresinin onun akisi ilizerinde 6nemli etkilere sahiptir
yorumu yapilabilir. Ancak psisik enerjinin ¢ocuk yastaki yatirimi konusunda 6grencinin
etkinlige olan ilgi ve alaka diizeyinin dikkate alinmas1 6nemlidir. Aksi takdirde (Mozart
orneginden farkli olarak) miizige ilgi duymamasina ragmen yetenekli olan bir ¢ocuk,
velisinin zoruyla etkinlige yonlendiriliyorsa bu yapilan psisik yatirimm dogrulugu

tartismaya agiktir.

Yaraticiligin yaninda karmasik davraniglar1 da gerektiren ve bu nedenle yiiksek diizeyde
zihinsel enerji gerektiren herhangi bir beceri biiylik oranda bireyin o aktiviteye karsi
olan igsel motivasyonuna baghdir. Birey enstriiman g¢almayi veya sarki sOylemeyi
sevmedigi slirece iyi bir miizisyen olma olasilig1 diisliktiir. Digsal odiiller bireyin
yeteneklerini gelistirebilmesinde tek basina yeterli degildir (Csikszentmihalyi ve

Csikszentmihalyi 1988, s. 406).

Miizik elestirisi, miizik terapisi ve etnomiizikoloji gibi alanlarda arastirmacilar
tarafindan farkli birgok askinlik ve miizik kavrami ortaya koyulmustur. Miizik
elestirmeni Bill Friskics-Warren, popiiler miizikte bulunabilecek ¢ tir askinlig
tartismaya acmustir. Bunlar daha yiiksek bir ruhsal kimlik arayan mistik askinlik,
genellikle 6fke ile dolu diinyaya bir yanit olarak olumsuzlamanin askinlig1 ve son olarak

kurbanlarin baski ve istiraplartyla dayanismay: ifade eden kehanet askinligidir (akt.
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Bernard 2009, s. 9). Miizik yoluyla agkinlik trans durumlariyla iliskilendirilmis olup
miizik terapistleri tarafindan miizik ve degisen biling durumlar1 agisindan kapsamli bir
sekilde tartisilmistir (Aldridge 2006; Fachner 2006; Levitin 2008). Ayrica samanizmde
samani manevi bir biling dilizeyine tasimak icin davul ve c¢ingiraklarin kullanimi
hakkinda yapilmis caligmalar da etnomiizikologlar tarafindan ayrintili bir sekilde

tartisilmistir (Byron 1995; Eliade 1964; Harner 1990; akt. a.g.y.).

Etnomiizikolog John Blacking miizigin askin yonlerini iki kavramsal g¢ergevede
tartismaya agmistir. Bunlardan ilki miizik iiretimi slirecinde yasanan zamansal doniisiim
ve kisinin miizigin sanal zamani araciliiyla glindelik zaman ve mekani nasil astigidir.
Ikincisi miizigin bireylerin toplumdaki diger kisilerle paylasilan dzneler arasi bir benlik
duygusu olan “diger benligin” farkina vararak aralarinda giiclii baglar kurmalarinm

saglama bi¢imidir (akt. a.g.y).

Bu calismada, her ne kadar caz dogaglama gruplan iizerindeki optimum performans
stireclerine odaklanilsa da, akisin karsiti olarak bilinen performans kaygisina da yer
verilmesi gerekli goriilmiistiir. Sebebi, akis teorisini destekleyici en temel unsurlardan
biri olan ve gruplarin performans siireclerindeki optimum deneyimleri esnasinda
icracilarda bulunmasi1 beklenen tam konsantrasyon, Ozbiling kaybi, eylem ve
farkindaligin birlesmesi, yeterlilik hissi, ototelik deneyim vb. akis ozelliklerinin—
herhangi bir sebeple—eksik olmasi ve/veya hi¢ olmamasi durumunda performans
kaygisinin ortaya ¢ikmasi dolayisiyladir. Akisa elverisli kosullarin  olugmasini
engelleyen icracidaki bu kaygi durumunun, gerek bireysel yaraticiligi olumsuz yonde
etkilemesi, gerekse grup-i¢i kolektiflik anlayisini gelistirme konusunda demotivasyon
yaratmast dolayisiyla bireysel akis teorisine, buna baghh olarak da grup akis
dinamiklerine engel olusturdugu distniilmiistir. Bu noktadan hareketle, miizik
performans anksiyetesinin nedenleri arastirilmig; performans Oncesi ve/veya sonrasi
olusan kaygi etkileri lizerinde durulmustur; ek olarak kayginin azaltilmasi i¢in gerekli
olan stratejilerden bahsedilmis, bu yoOntemler birtakim ¢6ziim Onerileriyle de

desteklenmistir.®

® Muzik performans anksiyetesinin nedenleri icin bkz. bélim s.59
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3.2.1.1 Miizik performansi iizerine

Miizik performanslar ile ilgili birgok arastirma yapilmasina ragmen canli miizik
performansinin optimal diizeye ulasabilmesine, bagka bir ifadeyle akisin saglanmasina
iliskin hala kesin sonuglara ulasilabilmis degildir (Wrigley ve Emmerson 2011, s. 292).
Bir miizik ortaminda akigin saglanmasi sirasinda bireyin zihni; kendi goriiniimii,
finansal endiseler ya da izleyicilerin kendisi hakkindaki diistinceleri gibi olumsuz higbir
diisiinceye yer ayiramayacak kadar performansla mesgul olmasi gerekir ve bireyin
dikkati tamamen calinacak miizige konsantre olmalidir. Csikszentmihalyi ve Rich
(1988, ss. 43-66) akis sirasinda miizisyenin enstriimaniyla biitiinlesmesi ve viicudunun
bir uzantis1 gibi hissetmesi gerektigini belirtmistir (akt. Rich 2012, s. 1163). Ayrica
akisin boyutlar1 boliimiinde belirtildigi gibi akis sirasindaki miizisyenin basarisizlik
endigesi hissetmeden zamanda bozulma yasadigini ve performans sonrasinda geriye
donlip baktiginda deneyimi optimum diizeyde keyifli ve ilgi c¢ekici olarak
tanimladiklarint belirtmistir. Yasanilan bu olumlu deneyimden sonra bireyin digsal
odiillerden (para, Ovgii, not vb.) dolay1r degil, eglenceli oldugu i¢in deneyimi

tekrarlayacagini iddia etmistir (a.g.y.).

Nachmanovitch miizik esnasinda bireyin yogun egilimini hem kendisinin hem de
diinyasinin yok oldugu genis kapsamli bir konsantrasyon ile acgiklamistir. Yazara gore
akiga giren bireyin odaklanmis konsantrasyonu ve katiliminin yogunlugu kendini korur
ve arttirir kisinin fiziksel ihtiyaglar1 azalir, bakis1 daralir ve zaman algis1 durur. Birey
kendini uyanik ve canli hisseder; ayn1 zamanda yapmis oldugu miizik artik zahmetsiz

hale gelir (Nachmanovitch 1990’dan akt. Knight 2004, s. 2).

Marin ve Bhattacharya (2013) 76 piyano performans 6grencisiyle yaptig1 caligmasinda
akis ve duygu arasindaki iligkiyi incelemis ve giinliik yapilan alistirmanin ve duygusal
zekanin akis icin 6nemli yordayicilar oldugunu belirtmistir. Calismanin sonuglarina
gore ankete katilan 76 piyanistten 69’unun dokuz boyutlu akis kavrami tarafindan
tanimlanan akis1 deneyimledigi goriilmektedir. Marin ve Bhattacharya miizik icrasinda
akigin saglanmasindaki en 6nemli 6zelligin “akisin yogun olarak yasandigi performans
ortamlarinda sahne heyecaninin olduk¢a diisiik oranda tecriibe ediliyor olmasi”

oldugunu belirtmistir (Marin ve Bhattacharya 2013’den akt. Teztel, 2016, s. 9).
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Performansi en iyi seviyeye getirmek diger anlamda akisa ulastirmak i¢in temel kosul
ve Ozellikleri bilmek tek basina yeterli olmayabilir. Ayrica i¢ kontroliinii giiglii
seviyelerde tutan bireylerin zorluklarla karsilastiklarinda yapmis olduklar1 aktiviteden
daha fazla haz alabileceklerini ve boylece akisa girme olasiliklarinin daha yiiksek

oldugunu belirtmistir (Marin ve Bhattacharya 2013, s. 2).

I¢ kontrol saglamay: 6grenmek ve siirece dahil edebilmek bir miizisyenin yillarin
alabiliyor olsa da bu disiplin 6grenildiginde miizik deneyimlerinde biiyiik kolaylik
saglayabilir. Bunun i¢in siklikla jam session’lara katilarak performans pratigi saglamak

yararli olabilir.

Keith Jarrett 2000 yilinda verdigi Viyana konserinden sonraki roportajinda optimal
deneyime ulastigt miizik performansina iliskin deneyimini anlatirken ates yakmak
metaforundan yararlanmistir. Onu uzun zaman 6nce koriikledigini gegmiste de bir¢cok
kiviletmin yiikseldigini ancak bu kayittaki miizigin nihayet alevin kendisi oldugunu

belirtmistir (Jarrett 2000’den akt. Knight 2004, ss. 12-13).

Bir miizik ortaminda akigin saglanmasi sirasinda bireyin zihni, kendi gorinumd,
finansal endigeler ya da izleyicilerin kendisi hakkindaki diislinceleri gibi olumsuz higbir
diisiinceye yer ayiramayacak kadar performansla mesgul olup bireyin dikkati tamamen
calinacak miizige emilir. Rich (1988, ss.43-66) akis sirasinda miizisyenin
enstriimaniyla biitlinlesmesi ve viicudunun bir uzantis1 gibi hissetmesi gerektigini
belirtmistir (Rich 2012, s. 1163). Ayrica akisin boyutlar1 bdliimiinde belirtildigi gibi
akis sirasindaki miizisyenin basarisizlik endisesi hissetmeden zamanda bozulma
yasadigin1 ve performans sonrasinda geriye doniip baktifinda deneyimi optimum
diizeyde keyifli ve ilgi ¢ekici olarak tanimladiklarini belirtmistir. Ayrica yasanilan bu
olumlu deneyimden sonra bireyin deneyimi digsal odiillerden (para, 6vgii, not vb.)

dolay1 degil, eglenceli oldugu i¢in tekrarlayacagini iddia etmistir (a.g.y.).

Jonathan J. Wright, Sharon Wright, Gaynor Sadlo ve Graham Stew’in (2014)
birbirinden farkli seviyedeki alti gitarist ile akis deneyimlerini arastirdigi ampirik
calismada optimal deneyimler arasindaki farkliliklara dikkat cekilmis isin Ozellikle

zorluk ve becerileri arasindaki denge kosulu olmak iizere benzer ozelliklere sahip
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oldugu bulunmustur. Arastirmada akis deneyimine ithafen paratelik/negativist,
paratelik/uyumlu, paratelik/sempatik, telik, telik/negativist, telik/ustalik  ve
otik/sempatik akis olmak tlizere yedi akis durumu belirtilmistir (Wright ve dig. 2014,
s. 197).

Tablo 3.1: Akisin bulgulari ve 6zellikleri arasinda bir karsilastirma

Paratelik | Paratelik/| Paratelik/ Telik/ Telik/ Otik/
/Negativist | Uyumlu | Sempatik | Telik | Negativist | Ustalik | Sempatik
aki aki akig akis aki ak1 aki

Zorluk/beceri
Hedef
Geribildirim
Eylem ve
farkindalifin
birlesimi
Zamanin
dénisiumii
Endisenin
kavbolmasi
Kontrol
Konsantrasyon
Ototelik

Alas deneyiminde oldugu agikega
belirtilmistir

Akis deneyiminde oldugu ima
edilmistir

Bilinmiyor
Kaynak: Wright ve dig. 2014, A Reversal Theory Exploration of Flow Process and the Flow Channel,
s. 197.

Paratelik/negativist akis durumlarinda katilimeinin miizik icra ederken ve daha yiiksek
diizeyde bir uyarilma yasadiginda eglendigi ve keyif aldigi gozlenmistir.
Paratelik/uyumlu akis sirasinda katilimcilar miizigin calinmasi gerektigi icin calmaktan
keyif aldiklarint bildirmistir. Paratelik/sempatik akis durumunun paratelik boliimiinde
katilimcr akisi zevk ve heyecan dolu bir deneyim olarak yasarken sempati boliimiinde
arkadaslara ve akrabalarina yakinlik hissi yasar. Stresli ve yorgun bir giin gecirdikten

sonra yavagca gitar calma ile hos bir rahatlama durumu hissetmesini sagladigi
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katilimcinin yagsamis oldugu deneyim telik akis olarak ifade edilmistir. Telik/negativist
akig deneyimi katilimcilarin yeni bir miizik yaratmak istediklerinde ortaya cikar.
Telik/ustalik akis deneyimi katilimcinin  stiidyo ortamindaki donanimlardan
yararlanarak yeni bir ses liretme ¢abasi ve becerisi olarak tanimlanmis ve otik/sempatik
akis durumunda ise digerlerinden farkli olarak katilimer i¢in miizikten ¢ok tanri ile
kendisi arasindaki iliski 6nemlidir. Tiim katilimcilarin akisi deneyimledikleri fakat
farkl1 fenomenlerle ifade ettikleri gézlenmistir (Wright ve dig. 2014, s. 197°den akt.
Goktepe 2014, ss. 37-38).

3.2.1.2 Mizik dinleme Uzerine

Bireyin dikkatini arzu edilen ruh haline odaklayabilmesinde bilinen en etkili ve popdler
yontemlerden biri de miiziktir. Yalnizca birincil etkinlik olarak degil herhangi bir
etkinligin yaninda da yapilabilen miizik dinleme romantizmi kolaylastirdigindan tiim
dans, diigiin, cenaze, dini ve vatansever etkinliklerde kendini gostermektedir

(Csiksentmihalyi 2018, s. 165).

Orta ve Bati Afrika’nin Atlas Okyanusu’na yakin alanlarinda yasayan pigmeler
baslarina gelen felaket zamanlarinda bu kotii sansa sebep olan seyin onlarin hayatini
kolaylastiran ormanlarin uykuya dalmasi olduguna inanmigtir. Kabile liderleri yasanan
bu kotii durumlarda yeraltina gomdiikleri kutsal borular1 ¢ikarip ormanlar1 uyandirmak
icin glnlerce ve gecelerce calip yasadiklari iyi ve mutlu anlar1 g¢agirmislardir.
Csikszentmihalyi simdi de miizik setinde, kulaklik ile, arabada ya da is alanlarinda
miizik dinlemenin benzer ihtiyaglari sagladigini one siirmiistiir. Ozellikle ergenlik
donemindeki bireyler duygusal yapilarini zedeleyen bir¢ok durumdan kagimmmak ve
bilinglerini tekrar diizenli hale getirmelerini saglamak i¢in sesin dinginlestirici

etkisinden yararlanmaktadir (a.g.y.).

Diaz’in (2011, s. 42) bireyin miizik dinleme sirasindaki farkindalik diizeyi (zerine
yapmis oldugu bir anket caligmasinda verilen yanitlar katilimcilarin miizik dinlerken
Oznel bir dikkat artis1 yasadigini, ancak biling gorevinin spesifik olarak degigsmedigini

ortaya koymustur. Bununla birlikte katilimcilarin ¢ogu, bu gorevin dikkati dagilmadan
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miizige odaklanma becerilerini gelistirerek dinleme deneyimlerini degistirdigini

bildirmistir.

Diaz’in bu ampirik arastirmasi (2011) farkindaligin miizik dinleme tizerindeki etkilerini
kesfetmeye yonelik ilk ¢alismalardan biridir. Miizik dinleme haz alma amaciyla ¢okga
tercih edilen etkinliklerden biri oldugundan bu deneyimi gelistiren yollar1 kesfetmek
bireyler i¢in olduk¢a fayda saglayabilir. Ayrica psikomotor ve yaraticilik gerektiren
etkinliklerle ilgili olarak baska bir¢ok fayda da saglayabilir (Diaz 2011, s. 55). Muzik
dinlemeden Once farkindalik pratigi yapmak, dikkat becerilerini gelistirmenin bir yolu
olarak kullanilabilir; boylece akisin genel tepki ozelliklerini ve diger yiiksek duygusal
deneyimlerini etkileyebilir (a.g.y. s. 46).

Csikszentmihalyi (1975, s.105) yaptigi deneysel ¢alismada miizigin dikkati
yogunlastirarak uyaran alamni smirladigini dne siirmektedir. Ozellikle bir rock
performansi sirasinda yiliksek ses seviyesi nedeniyle birey dikkat dagitict unsurlardan
armip dikkatini tamamen ritme odaklayabilir. Birgok denek bu odaklanmayla beraber
benlik kayb1 yasayarak miizigin kolektif 6zelligini hissederek miizikle birlestiklerini
bildirmistir (a.g.y.). Bu ac¢iklamadan hareketle miizigin kolektiflik baglamda birlestirici

bir etkisi oldugu yorumu da yapilabilir.

Yapilan arastirmalarda ikincil bir faaliyet olarak miizik dinlemek, spor aktivitelerinde
deneyime ulastirabilecegi gibi bazi riskleri de barindirdigi belirtilmistir. Aerobik,
jimnastik vb. gibi faaliyetlerde orta yogunluktaki egzersiz ¢aligmalar1 sirasinda miizik
dinleyen bireylerde algilanan eforun daha diisiik oldugu tespit edilmistir. Daha acik
bicimde miizik pasif bir dikkat dagitici olarak bireyin aktivitedeki acit ve yorgunluk
hissini Oteleyerek elde bulunan dikkati tamamen aktiviteye odaklayarak onunla
biitiinlesmesini saglamaktir (Csikszentmihalyi ve dig. 2017, s. 108). Ozellikle bisiklet
ve kosu aktivitelerinde bireyin gilivenlik gerekgesiyle isitsel duyusunu tamamen
kapatmamasi Onerilmektedir. Park ve caddelerde isitsel duyunun kaybi bazen bireyin
bazen de cevresindeki diger bireylerin hayatin1 kurtarabilir. Giivenlik bir¢ok acidan
saglanmis olsa bile sarki sozleri ve ritme odaklanildiginda miizik dinlemek bireyin

zihnini fazlasiyla mesgul ettiginden yaratici diisiinceyi bastirabilir (a.g.y).
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Csikszentmihalyi isitsel diizenli bir bilgi olarak kabul ettigi miizik dinleme etkinligini
bireyin yasadig1 psisik entropi durumlarinda bilingte diizeni tekrar saglayabilmek igin
onermis bu etkinligin ciddi bir sekilde yapildiginda can sikintist ve endiseyi
giderebilecegini hatta akis yasayabileceklerini 6ne siirmiistiir (Csikszentmihalyi 2018,

ss. 165-166).

Csikszentmihalyi duymak ile dinlemek kavramlarinin ayni olmadigin1 “Hayat1 daha iyi
yapan duymak degil dinlemektir. Muzak’1'° duyariz ama nadiren dinleriz ve ¢ok az insan
bunun sonucunda akis yasar” sozleriyle vurgulayarak her deneyimde oldugu gibi
miizikten zevk almak i¢in de ona dikkat edilmesi gerektigini belirtmistir (a.g.y. s. 166).
Ayrica canli miizigin kaydedilmis miizikten her zaman daha zevk verici bir aktivite
olmayacagini savunmus, eger yeterince psisik enerji saglanirsa her sesin haz
saglayabilecegini iddia etmistir (Csikszentmihalyi 2018, s. 167). Bu ifadeyi caz icralari
acisindan ele alacak olursak haz boyutlari karsilagtirllamayacak kadar fark yaratabilir.
Ciinkii caz icra kayitlar1 dinleyiciye belli bir haz saglayabilse de oOzellikle analitik
dinleme becerisine sahip bireyler i¢in canli performanslar bambaska bir haz boyutu

saglayabilir.

Miizik dinleme eger bir aktivite olarak diisliniiliirse akisin basar1 olasiligi artabilir. Bu
aktivitelerde akis1 saglayan bireyler bunu saglam stratejiler gelistirerek de saglayabilir.
Csikszentmihalyi akis yasayan insanlarin gilinlikk programlarinda miizik dinleme
saatlerine yer verme, aktivite sirasinda 1siklar1 kisma, en sevilen koltuga uzanma, segici
bir miizik listesi olusturma ve sonraki aktivitenin planlarini yapma gibi stratejilere sahip

olabildigini belirtmistir (a.g.y).

Bireyin harcadig1 psisik enerjiye gore miizik dinleme etkinliginin zorluk seviyesi li¢
asamada incelenmistir. Birinci asamada miizik dinlemek duyusal diizeyde baslar. Birey
sinir sistemine genetik olarak bagli olan ve olumlu fiziksel tepkiler gosteren ses
ozelliklerine cevap verir. Csikszentmihalyi insanlarin davul ve bas sesin 6zellikle yogun

oldugu rock miizik gibi tarzlara hassas oldugunu ve bu durumu bireyin rahimdeyken ilk

10 Muzak, havaalanlari, oteller ve magazalar gibi halka agik yerlerde insanlari rehabilite etmek amagh
sessizce ve siirekli olarak ¢alinan miizik tiirii olarak tanimlanabilir.

41



kez duydugu annenin atan kalbinin sesini animsiyor olabilecegi ile iligskilendirmistir

(a.9.y).

Mizik dinlemenin ikinci zorluk seviyesi olan analojik dinleme modunda birey ses
kaliplarim1  kullanarak hisleri ve goriintiileri canlandirma becerisi gelistirmektedir
(Csikszentmihalyi 2018, s. 168). Duygusal kisilige sahip kisiler siklikla analojik
dinleme modunu kullanirlar. insanlar higbir sorunlari olmadiginda bile miizigin yikici

etkisini bilerek ve isteyerek yasayip depresyon modunu yasayabilmektedir.

Miizik dinlemenin {i¢iincii beceri agamasi ise analitik dinleme modudur. Bu seviyedeki
dinleme becerisi eserin altinda yatan diizeni tanimayir ve uyumu saglayan yolun
anlagilmasini icermektedir. Bu dinleme modunu saglayan bireyler performansin ve
akustigin kritik bir degerlendirmesini yapabilir, ayni eseri yorumlayan iki farkli
orkestranin performanslarini karsilastirabilir. Csikszentmihalyi bireyin analitik dinleme

becerilerini gelistirdiginde miizikten zevk alma firsatlarinin artacagini 6ne siirmektedir

(@g.y).

3.2.1.3 lcraci-izleyici arasindaki iliski iizerine

Miizisyenlerin canli bir performans sergilerken izleyicilerle olan iligkisi akisi
deneyimlemelerinde de performans anksiyetesi yasayabilmelerinde de 6nemli etkiye
sahiptir. Brand, Sloboda, Saul ve Hathaway Londra’daki bir caz kuliibiindeki
performanslarindan birinde yer alan yedi miizisyen ve performansi izleyen on seyirci ile
yaptiklar goriismelerde onemli sonuglara ulasmistir. Bu arastirmaya gore icraci-izleyici
arasindaki etkilesimin kalitesini mekéan biiytlikliigli 6nemli derecede etkilemektedir.
Diger bir 6nemli bulgu da miizisyenlerin, izleyicilerin performansi daha 1yi veya daha
kotd yonde etkileme konusundaki 6nemli gliciin farkinda olmalaridir (Brand ve dig.
2012, s. 634).

Icraci-izleyici iletisimi hakkinda icracilarin ifade edici viicut hareketlerinin etkileri
(6rnegin Davidson 2007, 2005) ve izleyicilerin konser etkinligine katilma nedenleri ve
katilimla ilgili tepkilerini dlgen (Dobson 2010; Pitts 2005) genis ¢apli arastirmalar

yapmustir. Dikkat cekici bir veri ise 20. yiizyilin son on yilinda ve 21. yiizyilin su
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giinlerine dek uzanan zamandir Kuzey Amerika’da ve Avrupa’da 6zellikle klasik miizik
izleyici katiliminin diistiigiiniin gézlemlenmesidir (National Endowment for the Arts
2009’den akt. Brand ve dig. 2012, s. 635). Bu diislisten caz miizigi de etkilenmis olup
akisgla miizigi canli ya da kayittan dinlemek arasinda dogrudan bir korelasyon olmadigi

yorumu yapilabilir.

Arastirmalar canli miizik performansinda icranin izleyiciden ne bekledigi ile ilgili
sorununa nazaran izleyicinin performanstan ne kazanacagi sorununa odaklanmistir.
Ford ve Sloboda’ya gore 19. ylizyildan beri klasik miizik icracilarinin dikkati izleyicinin
yorumuna odaklanmak veya performansini izleyiciye uygun hale getirmek yerine
genellikle notalara ve bestecinin isteklerini sadakat ile yerine getirmeye odaklanmistir

(Ford ve Sloboda 2012°den akt. a.g.y).

Son yillarda klasik miizik konserlerinde —diger miizik tiirlerine kiyasla daha kat1 bir
disipline sahip olsa da— izleyicinin dikkatini diri tutmak ve eglenmesini saglamak gibi
belki ticari amagclarla icra edilen bestelerin aranjmanlarinda degisiklikler yapilarak
sunuldugu goriilmektedir. Ilk zamanlardan beri gelisimsel olarak digerlerinden ¢ok daha
farkli bir performans diizenlemesi ve gelenegine sahip olan caz miizigi, Oziine
dogaclamayi alir, icraciyr ise o anda 6zel olarak siiriicli koltuguna yerlestirir (a.g.y.
S. 636).

20. yiizyilin en 6nemli caz besteci ve aranjorlerinden olan Duke Ellington, Jelly Roll
Morton, Fletcher Henderson, Gil Evans ve Carla Bley vb. stil, uyum ve yap1
yeniliklerini yeni donem bestecilere basariyla aktarip cazdaki bu yeni donemin
mimarlar arasinda sayilabilir. Bu donemde halk miizigi, bando miizigi, klasik formdaki
eserleri ve Great American Songbook’un standartlarinin uyarlanmasi ve diizenlemesiyle
bu miras geliserek devam etmistir. Caz bestecisi ve aranjorlerinin ellerinden ¢ikan
eserler kadar icracilarin onlari belirli bir zamanda ve mekanda, seyirci ve atmosferi de
icerisine katarak birlestirmesi de 6nemlidir. Bu sebeple profesyonel caz miizisyenlerinin
basarili bir performansa katkida bulunan —icraci ve izleyici arasindaki degisken
dinamikler de dahil— gesitli tim faktorleri yansitan bir anlayisa sahip olmasi

beklenmektedir (a.g.y.).
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Canli miizik performanslarinda seyircinin miizisyenler Ttzerindeki etkisi olumlu
olabilecegi gibi olumsuzda olabilmektedir. Miizik performanslart sirasinda siklikla
karsilasilan problemlerden biri de seyirci konumundaki bireylerin istek eserle miizik
performansini kesintiye ugratmalaridir. Brand ve dig. (2012, s. 646) seyircinin miizik
grubuna repertuvart disinda bir sey c¢almasmi direktifte bulunmasmin yaraticilig
engelledigi ve icraci ile iliskiyi zedeledigi goriisiindedir. Icraci, performans esnasinda
akisa ulagma hedefi tagimiyorsa gerek maddi karsilik gerekse miisteri memnuniyeti gibi
sebeplerle repertuvarini sekteye ugratabilir. Fakat bu durumda performans, hem icraci

hem de izleyici agisindan daha az tatmin edici olabilir.

3.2.1.4 Bilgisayar destekli miizikte akis

Caz miizigi icra eden miizisyenlerin dogaglama pratiklerine yardimci olabilecek dnemli
kaynaklardan birisi de bilgisayar destekli miizik yazilimlar/programlaridir.’! Bu
yazilimlarin, icracilarin —herhangi bir sebeple— grup i¢i akis dinamikleri slirecini
deneyimleyemedigi durumlarda performans pratiklerini siirdiirebilmeleri agisindan
degerli oldugunu sdylemek miimkiindiir. Ornegin her ne kadar caz miizigi genellikle
akustik enstriimanlarla grup-igi etkilesim anlayisina dayali olarak icra edilen bir muzik
tiirli olsa da, bu calismanin gerceklestirildigi pandemi siirecinde bu tarz korporatif
dinamiklere kavusamayan, ev ortaminda performans pratiklerini gergeklestirmek
zorunda kalan icracilarin boylesi programlarin destegiyle dogaclama yapabilme, bu
edimlerini  kaydedebilme ve yaptiklar1 kaydi aktif dinleyebilme pratigini

deneyimleyebilmeleri s6z konusudur.

Bu acidan bakildiginda bilgisayar destekli programlarin, icractya istedigi zaman pratik
yapabilecek ortami olusturma, diger MIDI destekli enstriimanlarla bir kolektiflik iginde
icra imkani saglama noktasinda da degerli oldugunu vurgulamak yanlis olmayacaktir.
Nitekim sequencer’in sagladigi MIDI destegi ve programin yazilimmna gore
kurgulanmis eslikgileri sayesinde deneyimlenen dogaglama ve kayit edimlerinin,
icracilart hem kolektif bir bakis agisina tesvik etmesi hem de duyma/dinleme dikotomisi

konusunda icraciya farkindalik yaratmasi agisindan katki saglayici bir nitelikte oldugu

11 Sequencer/daw olarak siklikla tercih edilen programlar arasinda Protools, Cubase, Ableton Live,
Logic FI Studio, Reason vb. drnek gdsterilebilir.
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sOylenebilir. Bdylelikle bu tarz yazilimlarin, icracilarin performans becerilerini
gelistirmelerine olanak saglamasinin yanisira, performans esnasindaki kaygi durumunun

azaltilmasinda da etkin rol oynadigini diisiinmek miimkiindiir.

Dolayisiyla bilgisayar destekli bu programlarin, —ozellikle icracilarin bireysel
performanslari {izerinden degerlendirildiginde —ototelik deneyime sahip olan kisilerde
yer alan ve akis icin gerekli olan odaklanma, yeterlilik, mutlak kontrol vb. 6zelliklerin
gelistirilebilmesi agisindan degerli olduklar1 diisiiniilebilir. Diger yandan boylesi bir
deneyimin icraciya hedef belirleme, geribildirim saglama ve zorluk beceri dengesini
yiikseltme acisindan da motivasyon sagladigi da soylenebilir. Bu baglamlarda mevcut
yazilimlarin her ne kadar grup akis dinamigine direkt olarak etki ettikleri goriilmese de
grup-ici iletisimin bas unsurlarindan birisi olan bireysel akis teorisine hizmet ettiklerini

sOylemek mimkunddr.

Sequencer’lara ek olarak, giinimiizde kullanimi hizla yayginlasan lIreal pro, JJazzLab,
Band-in-a Box, Linuxband, Impro-Visor vb. miizik uygulamalar1 ise, —tercihe gore
mobil ya da bilgisayar destekli kullanim olanag1 saglayarak— icracilarin herhangi bir
enstriimana ya da ekipmana ihtiya¢ duymadan farkli zamanlarda ve ortamlarda da
dogaclama icra pratigini gergeklestirmelerine olanak tanir; boylelikle bu uygulamalarin
da, icraciya zaman ve mekan konusunda esneklik kazandirmasi agisindan destekleyici
nitelikte olduklarmi ve bu baglamda bireysel akis teorisi lizerinden grup-i¢i akis

dinamiklerine hizmet ettiklerini vurgulamak yanlis olmayacaktir.

Bilgisayar destekli miizikte kullanicilarin sequencer, tracker ve daw araylz
kullanimindaki akis durumlarini ve kayit teknolojileri lizerideyken donanim kullanim
aliskanliklarini inceleyen Chris Nash, 2011 yilinda doktora tezi i¢in 254 kullaniciya
uyguladig1 tracker, daw/sequencer kullanicilarinin akis durumlarini 6l¢tiigii bir anket
uygulamistir.> Bu arastirmanm sonuglari Csikszentmihalyi’nin kabul edilen akis

boyutlar1 ¢cercevesinde tutarl bilgiler sundugu goriilmektedir.

12 Bilgisayar miizigine ger¢eve olarak bakildiginda genis bir alan1 tanimladigindan (canl dj performansi,
elektronik miizik kompozisyon, miizik prodiiksiyonu vb.) ¢alismanin bu kismindaki aragtirma, kayit
ve yaraticilik stiregleriyle sinirlandirimistir.

45



Nash’in arastirmasi (2011) reVISIT soundtracker yazilimi ile kullanicilarin odaklanma
ve konsantrasyon, beceri gelistirme, eylem ve farkindalik birlestirme ve zaman
sikigmast ile ilgili birgok akis o6zelliginin gozlemlendigi bir kullanici deneyimini
incelemektedir.™® Revisit’in arayiizii ve notasyonu agirlikli olarak Impulse Tracker 2°den
(IT2) yararlanir ve kullanici girisi sadece klavye araciligiyla yapilir, ayrica; hem veri
hem de Ul (kullanict arayiizii) nesnelerinin neredeyse tamamina yakini metin olarak
temsil etmektedir. Program, Mod (Amiga), XM (FT2), IT (IT2) ve S3M (ST3) dahil
olmak (zere daha eski tracker formatinda kaydedilebilir. Sikistirilmis bir zip dosyasinda
wav formatinda miizigin xml agiklamasini biraraya getirmektedir. Bu veriler ana
uygulama tarafindan kaydedilen belgelere otomatik olarak gomiiliidiir ancak diger
programlar ve kullanicilarla miizik ve sample degisimini basitlestirmek i¢in farkli bir

dosyaya da aktarilabilir (Nash 2011, s. 117).

Gelistirilen revisit yazilimi terimbilim ve klavye kisayollar1 kullanimlarina uygun bir
sekilde ilk tracker’larin (6zellikle 1T2 ve ST3) kullanicilarin akis deneyimlerini
gelistirici bir yol ¢izmeyi hedeflemistir. Bu baglamda kullanicilarin daha 6nce 6grenilen
bilgi ve becerilerinden yararlanmalarina da olanak tanimaktadir. Bu projede yazilim
ticreti disiik tutularak yeni kullanicilarin halihazirda kullanmis olduklari mevcut
yazilimdan ayrilmadan tracker deneyimi yasamasi saglanmaktadir. Ayrica bu projeyle
yeni kullanicilarin ilgisini ¢ekmek ve kullanict deneyimini gelistirmek hedeflenmistir.
Revisit gorsel acikdan da bir¢ok yardim ve egitim sayfalar1 sunarak, uygulamay1
o6grenmeye ve denemeye tesvik edici bir bi¢imde kullanicilara 6nemli bir destek sistemi

sunmaktadir (a.g.y. s. 119).

13 Revisit ilk olarak 2004 yilinda Nash tarafindan orjinal ismi "VSTrack" olarak gelistirilmis olup tracker
kullanict deneyimini yeniden canlandirmak ve onu sequencer’lar ile biitiinlestirmek icin gelistirilmis
akademik bir yazilimdir (Nash 2011, s.117). Revisit herhangi bir vst uyumlu bir bilgisayara
yuklenebilen bir Vst enstriiman plugin’i olarak, bir tracker arayiizii sunarak tracker ve sequencer’
biinyesinde birlestirmektedir. ¥ST/ plugin’inin aksine input, gercek zamanli MIDI kanallarindan degil
cevrimdis1 bir bilgisayar kavyesi etkilesimiyle saglanmaktadir.
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Sekil 3.6: Revisit arayizi
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Kaynak: Revisit!*

Revisit Professional’in sundugu bazi 6zellikler asagidaki gibi belirtilmistir (Nash 2011,

s. 122).

a) Surround ses destegi- ii¢ boyutlu bir ses 6zelligi 6zelligi saglar.

b) Gelismis ¢ikis yonlendirmesi: Farkli notalarin, sample’larin enstriimanlarin veya
kanallarin bilgisayara (efektler ve son isleme igin) ayri ses ¢ikiglarina gonderilmesini
saglar.

c) MIDI ile tetiklenen modeller: Kullanicilarin MIDI araciligiyla oynatma sirasini
kontrol etmelerine, bir MIDI cihazindan veya kayitli bir par¢adan notalar: kullanarak
kaliplart tetiklemelerine, bilgisayarin gorsel diizenleyicileri araciligiyla es zamanh
olarak diizenleme olanag1 saglar.

d) Yiiksek ¢oziiniirlikklii zamanlama ve yiiksek tanimli diizenleme

Bu noktada tracker, sequencer ve daw’larin da belirgin bir ayriminin yapilmasi
gerekmektedir. Tracker yazilimlari, kokii eskiye dayanan spesifik kullanim odakli
yazilimlardir. Bu yazilimlarda miizik, dikey bir zaman cizelgesi iizerinde farkli bir
kronolojik sirayla birka¢ kanalda konumlandirilmis miizik notalar1 olarak temsil

edilmektedir. Tracker’lar genellikle hiicreli elektronik tablolar gibi gorunirken

14 Revisit Info 2019, https://revisit.info/, [Erisim Tarihi: 12.05.2021]
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sequencer’larin arayiizii arkasinda bir mzik notasini temsil eden bir ¢ubuk kanal
bulunan bir grup kanala benzemektedir. Tracker’lar sequencer’lar ile ayni galisma
prensibine sahiptir ancak kullanim sekli ve arayiizleri ana akim sequencer’lardan
tamamen farkli bir sekilde gelismistir.'® Bunun 6nemli bir sebebi de o yillarda hacking-
cracking ile ugrasan geng bir neslin kurdugu demoscene’in bu yazilimlar sahiplenmis
olmasidir. Daha sonraki donemlerde tracker’lar modiil dosyalarini kullanmanin 6tesine
gecerek hem ses sentezine hem de sequencer’a baslka segenekler de ekleyerek, farkli bir
kullanic1 arayiiziine sahip sequencer’lar haline ulagsmistir. Sequencer’larda gorlen saga
dogru akan ve ses dalgalarindan ya da piyano klavyesinde gorsellestirilmis MIDI
mesajlarindan olusan mouse ve klavye ile yiritilen araylizden farkli olarak
tracker’larda, tamamen klavye ile yonetilen ses mesajlarinin neredeyse ciplak MIDI
mesaj kodu olarak girildigi ve tip olarak kaynak koduna ya da excel sayfasin1 andiran
bir arayiiz gelistirilmistir. Bu arayiizler 6nceleri soundtracker iken daha sonra tracker
ismini almistir. Tracker ile hazirlanan bir projede tiim kanallarin igerigi bir ekranda
goriintiilenebilirken (Ancak kanallar belirli bir sayiy1 asarsa kaydirmak gerekebilir.)
sequencer’lar ise bir seferde yalnizca bir kanal goriintiileyerek bir seferde yalnizca bir
kanal goriintiileyerek bir ses iizerinde diizenleme yapmaya olanak saglamaktadir.!®
Ayrica sequencer’larda nota girisi iste§e bagli olarak notasyon sisteminde yazilabildigi

gibi bir piyano roller kullanilarak yazma sisteminde ise grafiksel bir bi¢gim almaktadir.

Ozetle tracker ve sequencer arasindaki fark arayiiz-kullanim sekliyle ilgili olup
sequencer’larin (dolayisiyla daw’larin) hem miizik yaratmaya hem ses editlemeye
elverisli olmasina karsilik tracker’larin kompozisyon odakli bir program olmasi en
belirgin farkliliklardan biri olarak goze g¢arpmaktadir. Giiniimiizde Aphex Twin ve

Venetian Snares vb. sanatgilar hala tracker kullanmay: siirdiirmektedir.*’

Daw kavrami ise bu iki yazilimin yaninda dijital ses isleme 6zellikleri ile gelistirilmis

sequencerlar olarak da kabul edilebilir. Bunun yaninda hala daw ve sequencer

> Ornegin tracker’larda notalar C, D, E gibi nota sifreleriyle temsil edilmektedir.

6 Yaygin olarak kullanilan bazi tracker’lar arasinda Renoise, Fasttracker, OpenMPT vb. yazilimlar
bulunmaktadir.

Aphex Twin "Vordhosbn" isimli pargasinin yapiminda kullandigi Player pro tracker’ini videosunda
yaymlamistir.  https://www.youtube.com/watch?v=pAZo7x83it4 [Erisim Tarihi: 01.06.2021].
Venetian Snares "Vache" isimli videosunda renoise ile yapmis oldugu kaydi yayinlamistir.
https://www.youtube.com/watch?v=zGK-EzEa45U Erisim [Tarihi: 01.06.2021].
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kelimeleri birbirinin yerine kullanilabilmektedir. Sequencer’lar nota ve performans
bilgililerini ¢esitli bigimlerde isleyerek miizik kaydedebilen, diizenleyebilen veya
calabilen bir cihaz veya uygulama yazilimlaridir. Teknoloji ilerledik¢ge sequencer’lar
cok kanall1 ses kaydetme becerisi gibi bir¢cok Ozellik kazanmistir. Sequencer’lardaki
gelisen teknolojinin zamanla daw’lar1 ortaya ¢ikardigi da sdylenebilir. Soyle ki analog
sequencer’lar zaman i¢inde dijital hale gelerek sadece MIDI ve CV mesajlarint degil
kaydedilmis dijital sesleri de diizenlemeye baslamistir. Bu baglamda kullanicilar kayit
stidyolarinda  kaydettikleri pargalari bu yazilimlar iizerinden diizenlemeye
basladiklarinda sequencer’lar daw’lara donistiiriilmiistir. Daw sistemleri, ses
dosyalarin1 kaydetmek, diizenlemek ve iiretmek icin kullanilan elektronik bir cihaz veya
uygulama yazilimidir. Modern daw’lar kullanicilarin birden fazla kaydi ve pargayi
birlestirmesine, degistirmesine ve kaydin miks ve mastering asamalarina kadar birden
cok fonksiyonu yerine getirmesine olanak saglayan merkezi bir arayiize sahiptir.'® Daw
yazilimlar1 yalnizca genis donanimli kayit stiidyolarinda kullanilmakla kalmayip evde
olusturulan daha uygun fiyath masaiistii stiidyosu ortamlarina kanalize olabilmesiyle de

kullanicilar tarafindan siklikla tercih edilmektedir.

Yaraticilik i¢sel motivasyona bagl olarak gelisir fakat digsal motivasyon yaraticiligin
gelismesinin Oniine gecen bir faktor olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Csikszentmihalyi
2006, 1990; Nickerson 1999; Plucker ve Renzulli 1999; Runco ve Sakamoto 1999;
Hennessey 1989; Crutchfield 1962; akt. Nash 2011 s. 75). Amator bir muzik teknolojisi
kullanicisina  karsilik profesyonel kullanicilarin  6nemli bir farki deneyimlerini
gelistirdikce 6z  yeterliliklerini  gelistirmeleridir. Arastirmalar, bu deneyimlerin
miizisyenleri uzmanliga ulastirdigi ve miizisyenlerin algilanan zorluga karsi yaratici
giiclerini gelistirdikce deneyimi daha keyifli hale getirerek i¢sel motivasyonlarini
kuvvetlendirdigini gostermistir (Edmonds 2004; Hallam 2002; Sloboda 1985; akt. Nash
2011 s. 76).

El yazis1 ile nota yazma bir donem miizigi paylagsmanin tek yoluyken kayit
teknolojilerinin gelismesiyle canli performanslarin kaydedilmesi saglanmistir. Aslinda

bu durumun kismi olarak resmi notasyon ve okuryazarlik ihtiyacini ortadan kaldirdig:

18 Bazi 6nemli daw yazilimlarma Steinberg Cubase, Pro tools, Apple Logic, vb. 6rnek verilebilir.
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sOylenebilir (Nash ve Blackwell 2014 s. 3). Bilisim teknolojisi miizik tiretim strecini
tracker ve dijital ses istasyonu (daw) bigiminde masaiistiine getirdiginde stiidyo
miizisyenlerinin ¢aligma prensiplerini destekleyerek akustik ve dijital miizik canli

performanslarin kaydedilmesine olanak saglamistir (a.g.y.).

Bilgisayar miizigi deneyimlerinde tiim masaiistii bilgisayar donanimlari, kullanilan
miizik yazilimlart (tracker, sequencer vb.) kullanici aliskanliklart ve kullanici deneyim
diizeyi akigin saglanmasinda olumlu veya olumsuz tepkiler olusturabilir. Miizikte
yaratict ortamin sanallastirilmasini veya iiretilmis miizik performansini kayda almayi
saglayan masaiistii stiidyosu, elektronik kayit siirecini simiile etmeyi kolaylastirmaktadir

(Duignan 2007; Biddle 2005; akt. Nash 2011 s. 79).

Bilgisayarin dig donanimlar1 (ekran, klavye ve fare) her ne kadar kullaniciy1 o andan
uzaklastiran bir egilime sahip oldugu gerekgesiyle elestirilse de (6rnegin Knorig 2006;
Armstrong 2006) bireyi aktif olarak goreve yonlendirdiginden akisa katki saglayabilir.
Bu donanimlarin kullanicida yarattigi izolasyon eger motivasyon yoniinden bakilirsa

dissal etkenleri uzaklastirmaya hizmet edip ekran1 tamamen kullanici dikkatine sunabilir

(a.g.y. s. 80).

Leman’a gore bireyin bilgisayar karsisindaki yaratici aktiviteye dalma eylemi, kendi
dikkatini arayliz yerine miizige odaklayacag: bir yazilimla desteklenebilir. Bir kullanici
arayiizii kisinin tarzina ve yaklasimia 6zel bir sekilde diizenlenirse odaklanma ve
kontrol hissi daha kolay gergeklesebilir ve dikkat dagitict dis unsurlar en aza
indirgenebilir (Leman 2008’den akt. Nash 2011, s. 80). Leman (2008) ayrica bireyin
optimum akis deneyimini saglamak i¢in motor becerileri birbirine baglayarak
olusturdugu etkilesimden yararlanarak miizik teknolojilerine, zirve olarak gordiigli sese
odaklanma eylemi olarak bakmakta olup becerilerin etkilesimli durumun sonundaki
geribildirim iizerinde elle tutulur bir izlenimi olmadigini diisiinmektedir (akt. a.g.y.
ss. 82-83).

Nash (2011) bilgisayar miizigi kullanicilarinin kullanmis olduklar1 sequencer ve tracker
programlarinda akis deneyimlerini Ol¢tiigli anket arastirmasinda akis ve notasyon

cercevesinin biligsel boyutlarina deginmistir. Arastirmada kullandig1 ikinci anket
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calismasinda kullanicilarin asina olduklari belirli bir sequencer ile olan deneyimlerini
reVISIT deneyimleriyle karsilastirmali olarak Slgmiistiir. Sorular hem reVISIT hem de
tercih edilen program icin ii¢ boliimde sunulmustur. Ik olarak bireylerin etkilesim
tarzlarina ve tercihlerine dikkat eden sorularla baslanan ¢alisma sonraki ankette
tekrarlanan sorular bu sefer bireyin sadece asina oldugu programla ilgili deneyimine
odaklanmistir. Sequencer anketi ise toplanan etkilesim verilerinin 1s18inda sequencer

kullaniminin ayrintilarini arastirmak igin sorularla desteklenmistir (a.g.y. s. 207).

Tablo 3.2: reVISIT kullanicilar: anket sonuclar:
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Kaynak: Nash 2011, Supporting Virtuosity and Flow in Computer Music, s. 210.

Yapilan ¢alismanin sonuglarina gore reVISIT ve kullanicinin tercih ettigi sequencer
veya daw’daki (dijital ses istasyonu) etkilesim stilleri tabloda gosterildigi gibi
belirtilmistir. Arastirma kapsaminda 254 anket tamamlanmig olup 9’u tiim sorulara
benzer yanitlar verdiginden gecersiz sayilmistir. Gegerli sayilan 245 cevaptan 191°1
(yuzde 78) sequencer tarzi daw’lar1 14’1 (ylizde 6) diger tracker’leri (6rn. OpenMPT,
Renoise vb.) ve kalan diger 40’1 da (ylizde 16) nota diizenleyicileri (finale, sibelius vb.),
ses araclar1 (6rn. Audacity) veya modiiler grafik destekli araglar1 (6rn. EnergyXT, Buzz

vb.) kullandig1 goriilmektedir (a.g.y. s. 209).
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Calismanin verdigi ilging verilerden bir digeri ise tracker ara yiiziiniin klavye kullanim
kolaylig1 saglamasina ragmen esit sayidaki reVISIT uygulayicisinin giris (input) cihazi
olarak klavye ile yiizde 42, fare ile yiizde 43 gibi bir oranda zaman harcamasidir.
Kullanicilarin deneyim kazandikga fare cihazindan uzaklasarak klavyeyi daha ¢ok tercih
ettigi gorilmiistiir. Ayrica katilmeilarin ylizde 53’0 reVISIT kullanmaktan keyif
alirken, diger tercih edilen yazilimlar1 kullananlarin memnuniyet orani yilizde 73 olarak
belirlenmistir. Toplam kullanic1 sayisina gore sayilari daha kisithh olan Sonar
kullanicilarinin tamaminin (12 kullanici) klavyenin yiizde 42, farenin yuzde 67 ve
MIDI'nin yiizde 50 kullanim oranina ulastig1 yazilimdan keyif aldig1 goriilmektedir.
Tabloda yer alan Ableton Live (ytzde 83) ve Reaper (yiizde 63) yazilimlart da
kullanicilarin ~ keyif aldigt programlar olarak goze c¢arpmaktadir. Sequencer
kullanicilarinin  sadece ylizde 12’si herhangi bir 6zel donanim kullanmadiklarim

belirtmislerdir (a.g.y. s. 209).

Tablo 3.3: Sequencer/ Daw anket sonuglari
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Kaynak: Nash 2011, Supporting Virtuosity and Flow in Computer Music, s. 210.
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Mizik deneyiminin (enstriman calan, nota okuma ve yazma bilen vb.) piyano ¢alma
becerileri haricinde tracker kullanicilarma kiyasla sequencer kullanicilarinda daha
yogun oldugu gozlenmistir (yiizde 57’ye yiizde 37). Amatdr kullanicilara nazaran
deneyimli kullanicilarin mikrofon, MIDI ve diger kontrol saglayan donanim ara
yiizlerinin daha fazla kullanildigi Ableton Live, Fl Studio ve Reaper gibi programlari

tercih etmesi dikkat c¢ekici bir sonug olarak goze carpmaktadir (a.g.y. s. 211).

Akis deneyimi bilesenleriyle iligkilendirildiginde tracker notasyonu, islevsel olarak
kullanicinin dikkat ve konsantrasyonunu arttirmaya yardimci olmaktadir ve ayni
zamanda eylem ve farkindaligin birlesmesini de kolaylagtirmaktadir. Arastirmada
tracker notasyonlarinda kontrol duygusu ve i¢sel 6diil gibi 6zellikler daha yiiksek deger
alirken 6z biling kaybinin ise reVISIT notasyonuna gore daha diisiik degerler aldig:

gozlenmistir (a.g.y. ss. 215-216).

Sekil 3.7: FI Studio arayizi

§ ASTIND vaken C1=5]
FILE EDIT CHANMELS UIEW OPTIOAS 10DLS RELP

Add

SEs]

Tulty soft clipper

Zero-X WaveEditor - Padsl.wav

Kaynak: Bircokseyhakkinda®®

19 Bircokseyhakkinda, http://bircokseyhakkinda.blogspot.com/2012/03/fl-studio-ders-1-audio-ayarlar-
channels.html [Erisim Tarihi: 21.10.2020]
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Arastirmada elde edilen verilere dayanarak Nash (2011) kullanicilarin Fl Studio ve
Ableton Live programlarini kullanarak daha kolay biligsel boyut profilleri
sergilediklerini ve bu programlarin kullanicilar arasinda akisa daha elverisli oldugunu
belirtmistir (a.g.y. s.216). Kullanicilar arasinda oldukga popiiler olan Reaper ise
geribildirim ve odaklanma agisindan en diisiik puan ortalamasina sahiptir. Ancak
program ticari olmayan kullanimda iicretsiz ya da daha disik maliyetle
kullanilabildiginden maliyet acisindan biiyiik kolaylik saglamasi, onu 0&zellikle
baslangi¢ seviyesindeki kullanicilar i¢in ilk tercihlerden biri haline getirmektedir (a.g.y.
s. 216-217). Steinberg, Cubase ve Nuendo programi akis bilesenleri goz Oniine
alindiginda sequencer ortalamasinin altinda performans gostermis olup diger agiklanan

tracker’lara kiyasla 6zellik bakimindan daha zay1f oldugu belirtilmistir.

Sekil 3.8: Ableton Live araytizu

Kaynak: Download Ableton Live 10 Mac Torrent.Peatix?

Diger yandan Pro tools’un son zamanlarda en iyi ses editleme is akisina sahip
yazilimlardan biri oldugunu vurgulamak yerinde olacaktir. Ses kaydetme, edit, miks ve
mastering alanlarinda uzman bir destek sunan Pro tools, film ve mizik

prodiiksiyonlarinin da vazgegilmez daw’larinin basinda gelmektedir. Programin en ayirt

2 Download Ableton Live 10 Mac Torrent.Peatix https://download-ableton-live-10-mac-
torrent.peatix.com/ [Erigim Tarihi: 21.10.2021]
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edici Ozelliklerinden biri olan Clip Gain, kullanicinin gain plugin’lerini yiiklemesine ve
her yere manuel olarak otomasyon verileri eklemeye gerek kalmadan ses kaydiricisini
kullanarak ses diizeylerini aninda ayarlamasina olanak tanimaktadir. Beat Detective, ses
parcalarindaki kanallar1 yakalayarak birden fazla enstriimanda zamanlama sorunlarini
diizeltmesine imkan saglamaktadir. Yeni bir ses kanali editleme 6zelligi nicellestirilmis
ses ve MIDI kliplerini kopyalarken, keserken ve yapistirirken ilgili 1zgara konumlarini

korumaktadir.?

Akisa gore bilgisayar miizigi kullanicilar1 tecriibe kazandik¢a aktivitenin giiciini
stirdiirebilmek icin daha biiyiik zorluklar aramaya yonelecektir ve ancak bu ugurda

kisinin ustalagmasi saglanabilir (Nash ve Blackwell 2014 s. 9).

Akis miizik iligkisini konu alan ¢aligmalar son yillarda hiz kazanirken gelisen miizik
teknolojileri de miizik psikolojisi boyutunda incelenmeli ve akis konusu dogrultusunda

daha fazla arastirmaya konu olmasi gerektigi sdylenebilir.

3.2.1.5 Muzik performans anksiyetesi Uzerine

Literatire sahne korkusu (stage fright) olarak giren bu olumsuz deneyimle basa
cikabilmek i¢in yazilan bir¢ok makale ve kitap olmasina ragmen, (6rnegin; Brugues
2019; Kenny 2011; Klickstein 2009; Werner 1996; Salmon ve Meyer 1994) giniimuz
konservatuvar ve miizik egitimi veren fakiilte 6grencilerinin hala en 6nemli psisik

entropilerinden birini olusturmaya devam etmektedir.

Miizik performans anksiyetesi (mpa) cinsiyet, yas, kiiltiir, seviye ve miizik tarzi ayirt
etmeksizin virtiioz kabul edilen profesyonellerin bile sikinti yasadigi bir psikolojik
rahatsizlik olarak kabul edilmektedir. Bu kaygiy1 yasayanlar genelde performansi korku
ve dehsetle karakterize edip onu katlanmasi gereken c¢ok biiyiik bir meydan okuma

olarak tanimlamaktadirlar (Kenny 2011, s. 1).

Mpa tanimi birgok kez sahne korkusuyla karigtirnllmakta ya da onun yerine

kullanilabilmektedir. Sahne korkusu yasayan kisiler kendi performansiyla ilgili basarisiz

2L pkz. Lendino 2019, https://www.pcmag.com/reviews/avid-pro-tools [Erisim Tarihi: 14.06.2021]
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olacagina dair Onyargi gelistirmek gibi psikolojik, kalp ritim diizensizligi, dudak
kurumasi, ellerin terlemesi gibi fiziksel ya da ayn1 anda hem yiiksek motivasyon hem de
kaginma tepkileri gostermesi gibi davranigsal semptomlar gosterebilir (G. Alptekin
2012, s. 139).

Van Kemanade ve Van Haesch (1995, ss.555-562) Hollanda’daki profesyonel
orkestralarin  {liyelerindeki sahne korkusunu arastirdiklar1 c¢aligmalarinda 155
katilimcinin yilizde 59’unun sahne korkusundan etkilendigini, ylizde 10 unun ise 6nemli
performans Oncesi haftalarca kaygi yasadigini ortaya c¢ikardi. Marchant-Haycox ve
Wilson’un (1992, ss. 1061-1068) farkl: sanatg1 tiplerini karsilastirmali olarak inceledigi
calismasinda anksiyeteden en ¢ok etkilenenlerin yiizde 47 oranla miizisyenler oldugu,
onlan ylizde 38 ile sarkicilar, ylizde 35 ile dansgilar ve yiizde 33 ile aktorlerin izledigi
goriilmiistiir (akt. Wilson ve Roland 2002, s. 48).

Jachimecki?? (1937) Chopin’in de bu rahatsizliktan paymi aldigini, bu yasadigi kaygini
Sevgilisi Georges Sand, Chopin’in beste yaparken yasadigi giivensizlik ve kaygilari,
miizikal fikirleri arasindan se¢im yapamadiginda aglama ve sikayet tepkileri
gosterdigini belirttigi agiklamalari bu kaygilarin sebebini daha agik hale getirmektedir
(akt. a.g.y. ss. 1-2). Performans kaygisi tasiyan sanatgilar arasinda Maria Callas, Enrico
Caruso, Pablo Paderewski, Arthur Rubenstein ve Sergei Rachmaninoff vb. onemli
muzisyenler de bulunmaktadir (Ostwald 1994; Schonberg 1963; Valentine 2002; akt.
Kenny 2011, s. 1).

Halka acik alanlarda miizik yapma fikri, baz1 miizisyenlerde endise yaratmakta bu da
giiclii bir gerilime karst koymaya ve bunlardan kaginmaya yol a¢gmaktadir. Sosyal
fobide de bireyin verdigi bu tepki agifa ¢ikmaktadir. Insanlar, baskalar1 tarafindan
incelemeye ya da degerlendirmeye tabi tutuldugunda asagilanmis ve utanmis
hissedebilir. Sahne kaygis1 olan miizisyenler genellikle toplum icinde sosyal fobi de

gostermektedirler (Cimen 2001, s. 126).

22 7dzistaw Jachimecki, Z. (1937). Chopin, Fryderyk Franciszek: Polski stownik biograficzny. Krakow,
Polska Akademia Umieje, tnos’ci, (Vol. III).
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Akis1 neyin engelledigi sorusuna cevap aramak i¢in yapilan ¢alismalarda can sikintisi,
ozerklik, kaygi gibi olumsuz durumlara odaklanilmis ve bu tiir durumlar “anti akig”
(bknz. Sorrentino ve dig. 2001, ss. 187-206) olarak tanimlanmistir. Ayrica bir gorev
esnasinda hissedilen kayginin akis deneyimini bastirabilecegi One siiriilmiistiir

(Fullagar, Knight ve Sovern 2012, s. 251).

Fishbein ve arkadaglari’nin (1988, ss. 1-8)) 48 orkestra miizisyeni ile yaptig1 psikolojik
ve fiziksel zorluklar1 analiz eden g¢alismasinda miizik performans kaygisinin en sik
bahsedilen sorun oldugu gozlenmistir (akt. Knight 2004, s.16). LeBlank ve
arkadaslarinin (1997, ss. 480-496) yaptiklar1 ampirik ¢aligmada ise kadin ve erkek
toplam 27 kisiden olusan lise miizik grubunda prova stiidyosunda tek basina,
arastirmaci ile beraber ve tiim arastirmacilarla beraber olmak iizere {i¢ performans
kaygis1 diizeyi arastirilmig olup; verilere gore, kalp ritim hiz1 ii¢lincli performansta ilk

iki performansa gore dnemli derece artis gostermistir (akt. G. Alptekin 2012, s. 142).

Anksiyete ve miilkemmeliyet¢ilik performans {izerinde ayri ayr1 hem olumlu hem de
olumsuz etkileri olabilir. Miikemmeliyet¢ilik u¢ bir noktaya goétiiriiliirse icract bir
noktadan sonra giigten diisebilir. Barbra Streisand Central Park’taki bir konserde (1967)
bir sarkinin sézlerini unuttuktan sonra Madison Square Garden konserine (1994) kadar
27 yil canli bir performans yapmamustir.?® Streisand sahne heyecanina kars1 sozleri bir

daha unutmamak i¢in teleprompere giivendigini ifade etmistir (Kenny 2011, s. 11).

Miizik icracilart belli bir teknik seviyeye ulastiktan sonra bir tikanma siirecine girip
o0grenme ve gelisme motivasyonlarii kaybedebilirler. Gerek ulasilabilir bir hedef
belirlenmemesi gerekse zorluk-beceri dengesini saglanmadigi eserlerin segilmesi gibi
nedenlerle birey basarisiz olabilir. Miizik 6ziinde sosyal bir etkinlik oldugu halde bir¢cok
birey bunu sosyal bir alana tasimayip/tastyamayip bunun yerine c¢aligmalarinin
tamamini evde ya da stiidyoda solo egzersizleriyle gecirmeyi tercih etmektedir. Bu
siire¢ kisinin miizikle kazanmas1 gereken Onemli bir pozitif disiplin olan 6zgiiven

duygusunu kazanmasimi engelliyor olabilir. Bu duygunun kazanilamamis olmasinda

23 BBC News. (2006). Streisand makes stage comeback. BBC News: International Version,
from http://news.bbc.co.uk/2/hi/entertainment/5405166.stm [Erisim Tarihi: 02.05.2021]
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gecmis olumsuz deneyimler, kisilik 6zellikleri ya da depresyon gibi dnemli psikolojik

rahatsizliklar da rol oynuyor olabilir.

3.2.1.5.1 Muzik performans anksiyetesinin nedenleri

Bir caz piyanisti ve egitimcisi olan Werner (2016, s. 113) kitabinda bahsettigi ustalik
kavrami i¢in miizik performansinin pozitif egiliminden kisinin her stile ve her turden
parcay1 (bebop, latin, fusion vb.) iyi calabilece§i anlamini ¢ikartmamak gerektigini,
bunu yapabilen miizisyenlerin ancak stilin ustasi olabilecegini belirtmistir. Ayrica
ustalik tanimin1 “Ustalik her neye yeteneginiz var ise onu ¢alabilmektir... her zaman...
diistinmeden...” diye tanimlamistir. Bu Oneriyi biraz daha a¢tigimizda vermek istedigi
mesajda bireyin kendine, kendi yeteneklerine giivenme ve kendini oldugu gibi kabul

etme erdemlerini ortaya ¢ikarmay1 amaglamaktadir.

Budistler bireyin yaraticiligi ile kendisi arasinda duran bes korku tiiriinii
animlamaktadir. Bunlar yasam kaybi korkusu, gecim kaynagini kaybetme korkusu,
itibar kaybetme korkusu, olagan dis1 zihin durumlarindan korkma ve bir toplantidan
once konusma korkusudur (Nachmanovitch 1990, s. 135). Itibar kaybetme korkusu
ozellikle sahneye cikan miizisyenlerin siklikla karsilastigi korkulardan biridir (a.g.y.).
Ayrica bazi aragtirmacilar (6rnegin, Campbell 2010; Balara 2000; Sarath 1996) bir grup
miizigi deneyiminde miizikal olarak digerlerinden daha zayif diizeyde olan katilimcinin

toplulugun akigini1 engelleyebilecegini 6ne stirmiistiir (akt. Raleigh 2011, s. 13).

Nagel (2010, ss. 141-148) sanatgilarin aslinda sahneden degil performans sirasinda
meydana gelebilecek potansiyel sorunlar, olumsuzluklar ve bunlarin neden olacagi
asagilanma ve utan¢ duygular1 oldugunu belirtmektedir (akt. Ozgiir 2017, s. 23). Clark’a
gbre (2001) sosyal fobinin bilissel modeline gdre insanlar bir durumu tehdit olarak
gordiiklerinde kaslarini ¢atarlar ve tehdit ararlar; bu nedenle can sikintist belirtileri
gostermektedirler. Jiriye asir1 hassas olmak ve jiirinin davranisindan olumsuz
cagrisimlar elde etmek, sosyal fobi olarak degerlendirilen performans kaygisinin

belirtilerinden biridir (akt. a.g.y. s. 31).
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Miizisyenlerin kisiligi ile izleyici arasindaki etkilesim de performanstaki kaygi diizeyini
etkileyen faktorlerdendir. Ornegin utangac ve ige kapamk kisilik ozelligi gdsteren
bireyler sosyal ve disa doniik olanlara gore olumsuz bir performans gosterme ihtimali
yuksek olabilir (Graydon ve Murphy 1995, ss. 265-267; akt. Wilson ve Roland 2002,
s. 50).

Performans aninda icraciyr tehdit eden bir durum dogru orantili olarak kisinin
performans kaygi seviyesini de arttirmaktadir (Wilson 2002; Roland 1994; Cox ve
Kenardy 1993; Abel ve Larkin 1990; Hamann 1982; akt. Wilson ve Roland 2002, s. 49).
Bu performans eger solo bir gosteriyse birey duo ya da herhangi bir grup performansina
gore daha biiyiik bir kaygi bozuklugu yasayabilir. Aynit durum bir duo performansi da
trio performansina gore daha az kaygi verici yapabilir. Gruptaki kisi sayisi arttik¢a
performansta kaygi bozuklugu da ters bir orant1 olusturarak diismektedir. Ancak Wilson
ve Roland belli bir sayidan sonra kayg1 seviyesinde bir degisiklik olmadigini belirtmistir
(a.9.y). Sahnedeki performansg1 sayisi arttik¢a bireyin kaygisinin azalmasi, kalabalik bir
grubun hatalar1 daha rahat gizleyebilecegi diisiiniilebileceginden ya da bireyin gruptan

gii¢ alarak 6zgiiven duygusunu yiiksek tutabilmesinden kaynaklantyor olabilir.

Dr. Ake Lundberg’e gore sahne korkusunun semptomlar1 gegmisteki cesitli olumsuz
deneyimlerden kaynaklanmaktadir. Birey ge¢misinde konser esnasinda ellerde titreme,
agizda kuruluk gibi semptomlar gosterdiyse ya da kotii bir performans gosterdiyse bu
konseri unutmak igin elinden geleni yapacak ve bir sonraki konserde yasadigi eski
semptomlar1 yasamayacagini umacaktir. Ancak bilincin karar mekanizmasini kontrol
eden kismi1 yine bu olumsuz emirleri verebilir. Bu nedenle her konser siirekli bir endise
duygusu yaratacak ve birey miizige degil, yalnizca kendi olumsuz diislincelerine

odaklanmaktadir (Ilhan 1999, s. 53; akt. Cimen 2001, s. 127).

Wilson (2002) stresin hangi ortamlardan kaynaklandigini {i¢ ana kategoride inceleyen

“Yerkes-Dodson yasasi” ile agiklamigtir (Wilson ve Roland 2002, s. 50).

1) Siirekli kaygi: Bireyin stres yasamasina sebep olan genetik veya 6grenilmis kisilik
ozelligi,

i) Durumsal stres: Halka agik sahne performansi, yarisma ve segme gibi g¢evresel

baskilar,
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iii) Gorev ile ilgili stres: Iyi prova edilmis, basit eserlerin performanslarindan daha

karmasik, zor ya da hazirliksiz performanslara kadar yaganilan stres tiiri.

Konser sirasinda yasanan kayginin performans i¢in zararli mi1 yoksa yararli m1 oldugu
miizisyenin etkilesimlerine bagl olarak degisebilir. Yiiksek kaygiya sahip bireyler isin
en iyi yonetildigi durumlarda optimum performanslarini gosterirken, diisiik kaygili
bireyler i¢in bir meydan okuma durumu olusur ve daha istekli bir izleyici ile daha iyi

performans gosterebilir (a.g.y. s. 51).

Anksiyete genel itibariyle muzisyenin dikkatini, yapmasi gerekenden ziyade konserde
meydana gelebilecek hatalar, basarisizliklar ve hayal kirikliklarina odaklamasi sebebiyle
ortaya c¢ikiyor olabilir. Bu hatalar1 abartma, sosyal kabul ve giiclii bir

mitkemmeliyetcilik ihtiyact gibi etkenler de konser kaygisini giiglendirebilir (Cimen

2001, s. 126).

Teztel ve Askin (2007, s. 6) sahne heyecanini 6lgmeyi amag edindikleri, aralarinda
klasik miizik 6grencileri klasik miizik icracilari, Tiirk sanat miizigi icracilar1 ve caz
miizigi icracilart arasindan secilmis 112 miizisyenle yaptiklar1 ¢alismada klasik miizik
ile ugrasan icraci ve ogrencilerin diger miiziklerle ugrasan miizisyenlere gdre sahne
heyecanini daha yiiksek seviyede yasadiklarini ortaya ¢ikarmistir. Bu calisma 1s18inda
Tirk sanat miizigi ve caz miizik tiirleri, klasik miizige oranla yapisal olarak yaraticiliga
ve kendini ifade etmeye daha fazla olanak sagladigindan, icracilarina daha rahat bir

performans ortam1 saglamakta oldugu sonucuna ulasilmigtir.

Klickstein (2009, s.136) performans kaygisinin etkilerini performans oncesi,
performans siras1 ve performans sonrasi olmak {izere li¢ boyutta incelemeyi gerekli
gormistiir. Performans Oncesi etkiler, tarihi Onceden belirlenmis bir konser
performansina kadar gegen giin ve haftalarda meydana gelen etkileri icermektedir.
Klickstein endiseli miizisyenlerin korkulariyla yiizlesmemek igin pratik yapmaktan
kacindiklarini 6ne siirmektedir. Bireyi ¢alismasi konusunda erteleyici kararlar almaya
zorlayan bircok yapilmasi gereken bagka isler cikabilir. Pratik yapma kararinda
cekingen davranan insanlar bu konuda segenekleri oldugunda hi¢ zorlanmadan diger isi

secebilirler. Clinkii yarattiklari girdap onlar1 performans sorunlarini ¢dzmek zorunda
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kalmaktan korumaktadir. Bazen bu bahaneler bireyin tamamen pasifize oldugu
aktiviteler de olabilir (televizyon izleme, internette gezinme, telefon ile oynama vb.).
Bazi insanlar alkol veya uyusturucuya da yonelebilir. Bunun yaninda pek ¢ok miizisyen
de kendilerini bu davranislarin tersine takintili bir sekilde pratik yapmaya adamaktadir.

Hatta fiziksel sinirlarin1 zorlayip yara olusacak derecede kendilerine hasar verebilirler

(a.g.y.).

Tablo 3.4: Performans 6ncesi etkiler

1. Uygulamadan kaginma 7. Uykusuzluk

2. Takintili pratik 8. Odaklanmada zorluk

3. Mesgulliik/ diizensizlik 9. Mide rahatsizligi/istahsizlik
4. Depresyon/ yorgunluk/tembellik 10. Iliskilerde sorun

5. Endise/¢arpik diisiinme 11. Akademik gerileme

6. Bas agris1 12. Madde bagimlilig1

Kaynak: Klickstein 2009, The Musician’s Way, s. 137.

Performans sirasindaki endiseler once sahne arkasinda. Sonra da sahnede ortaya
cikmaktadir ve savas ya da kag tepkisinin en ¢ok yasandigi asamadir. Klickstein bu
asamada goriilen endiseleri fiziksel/davranigsal etkiler ve zihinsel/duygusal etkiler

olarak ayirmistir (a.g.y. ss. 137-138).

Tablo 3.5: Performans sirasindaki etkiler

Performans Sirasindaki Etkiler

Fiziksel/Davranigsal Etkiler Zihinsel/Duygusal Etkiler
1. Titreme 1. Korku
2. Soguk Eller 2. Karisiklik
3. Asirt Kalp Atist 3. Hafiza Kayiplar1
4. Agir Terleme 4. Carpik Diistinme
5. Mide Bulantisi 5. Ajitasyon (Saldirganlik)
6. Kas Gerginligi 6. Asiri Duyarlilik
7. Teknik Giivensizlik 7. Kendiyle Olumsuz Diyalog
8. Hizli ve Kisitli Nefes Alma 8. Utang
9. Agiz Kurulugu 9. Ofke
10. Idrar Yapma Diirtiisii 10. Panik

Kaynak: Klickstein 2009, The Musician’s Way, s. 138.
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Performans sonrasinda endiseli miizisyenler kiigiikk kusurlari yiiziinden kendilerini
desifre edip yanlis duygulara kapilabilirler. Kafa karisikligini sik¢a yasayan kaygili
bireyler pek cok kez performans diisiikliigliniin nedenlerini yanlis yerde aramaktadir.
Ornegin bir icraci eserin bir boliimiinde dalginliktan &tiirii bir unutma an1 yasamasini
kendisine yeteneksiz ve umutsuz bir vaka yakistirmasi yaparak kapatabilir. Hatta bazi
durumlarda seyirciler tebrik etmek igin sahne arkasina geldiklerinde utang, 6fke hatta
diismanlik hissedebilirler. Bunun sonucunda birey depresyona girebilecegi gibi kimi
zaman da alkole ve uyusturucuya basvurabilir. Sonug¢ olarak biitlin bu siire¢ bir dahaki
gosteri zamanina kadar kendini tekrar eder ve bu hastalik bireyin yasamini lekeleyen

kronik bir tehlike olarak karsisina ¢ikmaktadir (a.g.y. ss. 138-139).

Tablo 3.6: Performans sonrasi etkiler

Performans sonrasi etkileri

=

Carpik diisiinme

Utang

Ofke/ diismanlik
Yanlis atif
Uygulamadan kaginma
Depresyon/ yorgunluk
Kalic1 uykusuzluk
Mliskilerde sorun

. Akademik gerileme
10. Madde bagimlilig1

Kaynak: Klickstein 2009, The Musician’s Way, s. 139.

© o No R WD

3.2.1.5.2 Miizik performans kaygisinin tedavisinde kullanilan yontem ve stratejiler

Miizik performans anksiyetesi tedavisinde kullanilmak iizere cesitli ilaglar, psikanaliz,
hipnoterapi, biligsel ve davranigsal terapiler gibi birgok yontem gelistirilmistir.
Davranigsal terapi olarak kullanilan en popiiler yontemlerden biri de sistematik
duyarsizlastirmadir (Wilson ve Roland 2002, s. 52). Bu yontemde bireyin kas gevsetme
egitimi ile beraber kaygi yasadigi durumla ilgili giderek daha hassas sahneler hayal
etmesi saglanir. Ornegin sahne kaygisi olan bir piyanist bu siirece bir aile ya da arkadas

etkinliginde kolay bir parg¢a caldigin1 hayal ederek baslayabilir. Birey deneyiminin
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basarili oldugunu gordiigiinde izleyicilerin yabancilart igerdigi bir senaryoya gegebilir

ve siire¢ sonunda biiyiik bir konserde oldugunu hayal edebilir (a.g.y.).

Konser 0ncesi ya da sirasinda pek ¢ok miizisyen kaygiy1 gidermek i¢in sakinlestirici ve
alkol kullanmay1 kurtaric1 olarak gérmektedir. Bununla birlikte, bu tiir 68elerin yiiksek
derecede konsantrasyon ve dikkat gerektiren sahne performanslarinda etkisiz oldugu
hatta kotli sonuglar verdigi bilinmektedir. Kalp ve damar hastalar1 {izerindeki stresi ve
kalp krizi riskini 6nlemek igin gelistirilen betabloker olarak bilinen propranolol ve
oxprenolol gibi ilaglarin etkililigi konusundaki diistinceler farklilik gosterebilmektedir.
Dr. 1. James sundugu “Sahne kaygisi iizerine betablokerlarin etkileri” konulu
bildirisinde bu ilacin kaygiy1 azaltmada oldukea etkili oldugunu bildirmesine ragmen
ilaglarin uzun siireli yan etkilerinin bilinmedigini ve bagimlilik riski tasidigini da

eklemistir (akt. Cimen 2001, s. 131).

Glimiis (2006, s. 41) bireyin bir sosyal kaygi olarak performans kaygisindan arinmasi
icin olumsuz otomatik diigsiince olarak tanimladigi temel inanglarimi degistirmesinin
gerekli oldugunu 6ne siirmiistiir. Daha derinde gizli olan bu temel inanglar en basta
ulagilmas1 zor oldugundan Oncelikle goriinen ve kolay erisilebilen olumsuz diisiinceler
kesfedilip degistirilebilir (akt. Ozgiir 2017, s. 32). Olumsuz otomatik inang olarak tarif
edilen durum ashinda psikolojide daha once yer bulmus olan 6grenilmis caresizlik
(1967) konusuyla da yakindan ilgilidir. Birey i¢in zamanla korkuya doniisen olumsuz
temel inanclar, ¢ocukluk doneminde olusur ve zaman iginde kalici ve otomatik hale
gelmektedir. Birey kaygi durumunda yasadigi olumsuz otomatik diislince yapisini
olumluya cevirebilmek i¢in gecmis basarilarini diisiinebilir. Bireyin yaptig1 bu pozitif i¢
diyalog sayesinde problem daha acgik bir sekilde tanimlanabilir; fakat sonucun yine
olumsuz olabilecegi ihtimaline karst miimkiin oldugunca esnek davranilmalidir (a.g.y.
S. 32). Sahin (1994) kisinin kendiyle yaptig1 bu pozitif diyaloglarin kaygiyr tamamen
yok etmese bile esnetilmesinde Onemli bir ara¢ oldugunu diistinmektedir (Sahin

1994°ten akt. Ozgiir 2017, s. 32).

Bireyin kendiyle yaptigi olumsuz diyalog genellikle yasadigi performans kaygisini

arttirdigindan performans esnasinda kisinin alisilmig diislincesini tekrar diizenlemek
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gibi bazi biligsel yapilandirma bigimleri kullanmak bir terapi olarak yardimci olabilir

(Lloyd, Elliott 1991; Steptoe ve Fidler 1987; akt. Wilson ve Roland 2002, ss. 52-53).

Hingley (1985) mizisyenlerin sahne korkusunun tstesinden gelmeleri konusunda temel
miizisyenlik becerilerini edinme, uygun tekrarlari yapma, eseri tam manasiyla
ezberleme, konsantrasyonu saglama tekniklerini O6grenme ve uygulama ayrica
performans sergileme siireclerini pratik etme gibi stratejileri onermistir. Buna ek olarak
her miizisyenin nota, armoni, ritim ve stil gibi konularin tam olarak anlamasi ve
uygulayabiliyor olmasi1 gerektigini ifade etmistir (Hingley 1985°ten akt. G. Akkilig
2020, s. 31).

Kaygiyla miicadelede etkili bir diger ¢alisma da “maruz kalma teknigi”dir. Insanlar
kaygi durumlariyla kars1 karsiya kaldiginda pek ¢ok kez en iyi yolun kagmak oldugunu
diisiinebilirler. Fakat bu teknik kagmak yerine kaygiya neden olan o sosyal deneyime
aligkanlik kazandirtp bu etki sayesinde kaygi seviyesini giderek diisiirmeyi
hedeflemektedir. Bu teknige gore hayal kurma, rol oynama en son asama olarak da
gercek yasam yoluyla birey kaygi duyulan durumu hayalinde canlandirip role girerek
kendisini tehdit eden durumla alistirma yapabilir ve gercek yasama daha hazir hale
gelebilir (Giimiis 2006, s. 108°den akt. Ozgiir 2017, s. 33). Son yillarda popiiler olan ve
caligmalara da konu olan bu yontem caligmacilar tarafindan da kaygiyla miicadelede
basarili bulunmustur (6rnegin Bissonnette ve dig. 2016, ss. 71-81; Craske ve dig. 2014,
ss. 10-23; Anderson ve dig. 2013, ss. 751-760; Mcginnis ve Milling 2005, ss. 357-373;
akt. Ozgir 2017, ss. 33-34).

Performans kaygisiyla miicadelede psikolojik énlemler kadar fiziksel Onlemlerinde
etkisi biiyiiktiir. Bu kapsamda Onerilen teknikler derinlemesine ve hizli gevseme
teknikleridir. Insan viicudunun stres ve kaygiyla miicadele edebilmesi igin kaslarin
rahatlamasi ve kan akisinin diizenli hale gelmesi gerekmektedir. Derinlemesine
gevseme teknikleri ise cesitlilik gostermekte olup otojenik egitim, asamali gevseme,
daling (meditasyon) ve biyoloji geribildirim olarak smiflanmaktadir (Sahin 1994,
ss. 101-102).
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Otojenik egitimde birey gozler kapali oturur ya da yatar vaziyette konumlandiktan sonra
kol ve bacaklarimi rahat bir sekilde serbest birakir. Kalp atiglarina ve solunuma
odaklanarak onu diizene koyar ve ardindan viicudu sitir. 10-15 dakika sresince
odaklanma saglayan bireyde gevseme etkileri gézlenmeye baslayabilir (a.g.y. ss. 101-

103).

Asamali gevseme teknigi Jacobson (1938) tarafindan gelistirilmis olup biitiin kas
gruplarinin seviyeli sekilde gerilip gevsetilmesine yonelik bir tekniktir. Birey bu teknigi
sakin ve los bir odada oturarak ya da sirtiistii uzanarak kaslarini asamali olarak
gevsetmesi yoluyla 15 dakikalik bir calisma sonucunda derin bir yenilenme, dinlenme
ve yeniden dogma hissi yasayabilir (Baltas ve Baltas 1987, ss. 172-173’ten akt. Ozgiir
2017, ss. 34-35). Bu teknik sayesinde kaygi durumlari, kas spazmlari, uykusuzluk vb.
rahatsizlik verici durumlar da tedavi edilebilmektedir. Asamali gevseme her kas
klimesinde 5-7 saniye arasi gerilme saglayip ardindan 20-30 saniye arasinda da

gevsetme yoluyla uygulanabilir (Kéroglu 2009, ss. 784-785, akt. a.g.y. s. 35).

Bir diger gevseme teknigi olarak meditasyon, bireyin zihnindeki gereksiz bir¢ok
diistinceden arinarak odaklanmay1 kolaylastiran, zihninde segecegi diislinceyi on plana
cikarmasina yardimci olan ve sakinlesmeyi amag¢ edinen bir zihinsel tedavi yontemi
olarak tanimlanabilir. Bu teknik 15-20 dakika gozler kapali ve oturur konumda, tiim
kaslar1 dinginlestirici bir miizik esliginde gevsetme seklinde uygulanmaktadir. Birey
stire¢c boyunca kendi nefesine ve zihninde sectigi konuya odaklanmaktadir (Sahin 1994,

s. 104; akt. a.g.y. s. 36).

Biyolojik geribildirim ise bir yontemden ziyade bireyin vucut tepkilerinin elektronik bir
cithaz ve belirli sinyaller yoluyla goriiliip duyulmasimi saglayan yardimci arag gorevi
gormektedir. Viicudun gosterdigi tim fizyolojik degerler bu cihaz sayesinde

gozlenebilir sinyallere doniismektedir (a.g.y.).

Derinlemesine  gevseme teknigi baz1 acil durumlarda hizlh  bir sekilde
uygulanamayabilir. Bu gibi durumlarda daha pratik bir ¢oziim olan hizli gevseme
tekniklerine basvurulabilir. Bu teknikte birey, aldigi havay1 derin solunum yoluyla iist

bolgeye toplayarak, nefesini ritmik ve duzenli bir hale getirir ve bu yol ile sinir
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sistemini sakinlestirir. Gozler kapali ve sessiz bir sekilde dikkatin solunuma odaklandig1
bu teknikle bireyin omuz ve boyun kaslar1 gevser ve gerginlik kaybolur (Sahin 1994,
ss. 105-106).

Literatiire bakildiginda nefes egzersizlerinin kaygi ve stres yonetiminde basarili
oldugunu kanitlayan bir¢ok ¢alisma oldugu goriilmektedir. Deen nefes egzersizlerinin
bilissel ve fiziksel performans 6ncesinde bireyin kaygisini ciddi bir sekilde azalttigin
belirtmistir (Deen 1999’dan akt. Alptekin G. 2012, s. 144). Kim (2005, ss. 17-24)
performans kaygisini serbest dogaglama, ritmik nefes egzersizleri ve duyarsizlastirma
terapisi egzersizleri ile azalttigin1 6ne stirmistiir (akt. a.g.y. s. 144). Egilmez (2012,
ss. 2088-2093) stres altindaki miizik bolimii 6grencileriyle yaptigi 4 saniyede nefes alip
8 saniyede verme uygulamasinda Ogrencilerin gevseme belirtileri gosterdigini

belirtmistir (akt. Ozgiir 2017, s. 36).

Biligsel-davranisct terapi, gevseme teknikleri ile biligsel teknikleri birlestiren bir tedavi
yontemidir. Diger mpa azaltici terapilerden biri olan hipnoterapi, hipnoz altina alinan
bir bireyin kendiyle pozitif diyaloga girmesinin bir anahtar1 olarak kullanilmaktadir
(Wilson ve Roland 2002, ss. 54-55). Stanton (1994, ss. 124-127) miizik 6grencilerindeki
performans kaygisini 6l¢tiigli anketinde 6grencileri aldiklar1 puanlara gore eslestirmis
ve her iki kisiden birini hipnoterapi ve kontrol gruplarinda incelemistir. Bu yontem
gevseme Onerileri, yavas nefes alma, goze hos gelen manzara resimleri ile hayal kurma
giici ve tiim bunlar1 bireyin zihinsel kontrole girmesini saglayan sozlii onerilerden
olugsmaktadir. Stanton (1994) arastirmasinda bu 50 dakika stren yontemi bir hafta
arayla iki seans seklinde uygulamis olup, tedavi sonrasinda performans kaygisinda
onemli bir azalma bulmus olsa da kayginin alt1 ay sonra daha da arttigin1 gézlemlemistir
(a.g.y). Bu c¢alisgmadan yola ¢ikarak bu yontemin uzun dénemli bir fayda saglamadigi
sonucuna dayanarak belki bir hazirlik olarak kullanilmasimin faydali olabilecegi

sOylenebilir.

Mpa azaltic1 fiziksel tedavi yontemlerinden biri olan Alexander teknigi her ne kadar
baslangigta 6zel olarak miizik kaygisini azaltici bir yontem olarak ortaya ¢ikmasa da
miizisyenler i¢in son donemlerde sik¢a kullanilmaya baglanan, adin1 onu tasarlayan

Avusturyali aktor Fred Alexander’dan alan Onemli bir egzersiz olarak goze
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carpmaktadir (Wilson ve Roland 2002, ss. 54-55). Bu teknigin amaci ve odak noktasi,

insanlarin yillar icinde aligkanlik haline getirdigi yanlis kullanimdan kaynaklanan

davranigs ve hareketleri ortadan kaldirarak dogru viicut durusu ve tutus anlayisini

gelistirmek olup, kaslar lizerinde gereksiz bir yiik olusturmaya firsat vermemektir

(Teztel ve Askin 2007, s. 8).

Kemanc1 Midori eger birey erken yaslarda sahne performansina adim atarsa giin

gectikce yasadigi kaygiy1 normallestirip iistesinden gelebilmesinin daha kolay olacagini

belirtmistir (Kabakg1 2016, ss. 92-93).

Kabakge1 (2016) sahne kaygisini azaltacak onerileri su sekilde siniflamaktadir:

a)
b)
c)
d)

e)
f)

9)

Calinacak eserlerin her agidan iyi 6grenilmis olmast,

Erken yaslardan itibaren sahne tecriibesini arttirma,

Gergek bir sahneye ¢ikmadan 6nce arkadas ve aile ortaminda bir gosteri diizenleme,
Miizik performanslarinin ilk Once egitmenlerin kontroliinde hazirlanan sahne
siniflar1 iginde yapilmasi,

Bireyin performansini kaydedip, 6z degerlendirmesini yapabilmesi,

Bireyin performans esnasinda gerekli biligsel-davranigsal yontemleri kullanarak ilk
birka¢ dakikay1 basariyla atlatabilmesi

Bireyin performanslara katilmadan oOnce egitmeni tarafindan workshop ve

masterclass 'lara katiliminin saglanmasi (a.g.y.).

Klickstein’in ise stres ve kaygiyla basa ¢ikabilme stratejilerini Wilson ve Roland’in

(2002) ¢ kategoriye ayirdigr kaygi cesitlerine (kisisel nedenler, durumsal nedenler,

gorevsel nedenler) ithafen su sekilde belirlemistir (Klickstein 2009, ss. 147-149).

Kisisel stratejiler;

a)
b)
c)
d)

Bireyin strese karst olumlu tepkiler gelistirmesi
Bireyin miizigin giiciine ve performans gosterme yetenegine inanmast
Bireyin 6z degerlendirmesini yapabilecek olgunluga erigsmesi

Kusursuz bir performans i¢in bireyin saglikli uygulama aligkanliklar1 edinmesi.

Durumsal stratejiler;
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a) Farkli konser alanlarinda pratik yaparak degiskenlik gosteren ortamlara uyum
saglama,

b) Icracinin dinleyiciyle kaynasma yoluyla sunum becerilerini gelistirme,

c) Icracinin 6zgiivenini arttirmanin bir yolu olarak performans arttiric1 teknikler
ogrenme,

d) Dikkatli bir organizasyon sayesinde stres yikinid minimize etme

Gorev odaklr stratejiler

a) Segilen repertuvarin diizeyi grup seviyesini agsmamasi,

b) Miizigi derinlemesine Ogrenerek kapsamli uygulama becerileri edinerek baskiya
dayaniklilik olusturmasi,

c) Konser dncesinde uygulama programi tasarlanmasi

d) Pratik yoluyla performans aligkanliklarinin gelistirilerek aksilikleri en aza

indirgeme.

3.2.2 Miizik Tarihinde Dogaclama Ozelligi Gosteren Tiirler

Akist miizik igerisinde tarihsel olarak ele aldigimizda Gzellikle orta ¢ag donemine
damga vuran plainchant tirtinin incelenmesi gerekmektedir. Plain-chant kelime olarak
diiz, sade ilahi anlamina gelmekte olup (6rnegin Ammer 2004; Apel 1944; Lawson ve
Stowell 2012) eski zamanlardan beri Yahudi ve Hristiyan kiliselerinde kullanilan miizik
taradar (Stainer ve Barrett 2009, s. 356). Tanriyla insanlar arasindaki bagi daha da
giiclendirmek icin ya da bir bagka anlamiyla dini askinlig1 yasayabilmek i¢in istirak
edilen bu ayinlerde ilahi mezmurlardaki?* yazili metinler bir agirlik ve isitsel olarak bir

estetik katilarak miizikal bir sekilde seslendirilirler (Lawson ve Stowell 2012, s. 249).

Plainsong olarak da anilan bu diiz ilahiler 13. yiizyildaki Gregoryen ilahisi olan cantus
planus’tan tiiretilmekte olup, Bati ayinlerinde (Gregoryen, Ambrosyan, Galya ve
Mozarabik ilahiler) ve Dogu Bizans’taki teksesli ve 6zgiir bir ritim anlayisina sahip bir
melodi tarzi olarak bilinmektedir (Apel 1944, s. 681). Yahudi sinagogunun miiziginden

etkilendigi tahmin edilen ve Yunan modal sisteminden etkilenerek Hristiyanligin ilk

24 Mezmur: Zebur surelerinden her biri.
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yiizyillarinda gelisme gostermistir.?® 17. Yiizyilda Katolik reformunun gelistirilmesinin
bir sonucu olarak bestelenmis plainsonglar bir toplulugun her dini iyesi tarafindan
kolaylikla sdylenebilecek kadar basit, melizma (trill) kullanilmayan bir tirdiir (Keefe
2009, s.121). Ancak bazen belirli festivallerin ciddiyetini arttirmak igin korolarda
plainchant tenor kisma yerlestirilerek koronun yerlesik melodisi iizerinde dogaglama

yapabilmektedir (chant-sur-le-livre) (a.g.y. s. 122).

Plain-chant tiirtindeki eserlerde ritim sistemi olmayip siire degerleri s6z hecelerinin
degerleriyle iliskilendirilir. Sarki sozleri Latince olan bu eserlerde melodi, olgiiler
halinde ayrilmadig: i¢in sanki bir diiz yaz1 okunuyormus hissi vermektedir (Say 1997,
S. 74). Gilniimiizde kullanilan porteye karsilik dort ¢izgiden olusan bir dizek kullanilmis
olup kendine has bir notasyona sahiptir (Kennedy ve Kennedy, 2007).

Bu eserlerin 6nemli bir 6zelligi de bir grup insanin ilahi metinleri belirlenmis bir ezgi
ile birlikte soylemesinin, ayni metni iyi bir hazirlik ile uyum i¢inde sdylemekten daha
kolay ve tatmin edici olmasidir. Ayni zamanda kilise gibi kapali bir ortamda (elektronik
bir ses ¢ogaltict olmadan) bir ilahi mezmuru duygu olarak iyi bir sekilde yansitmanin

yollarindan biri de grup i¢inde sarki sdylemektir (Lawson ve Stowell 2012, s. 249).

Ronesans’in kendisinden Onceki doneme yaptigr miiziksel devrimde teksesli miizigin
(monofoni) yerini gok sesli muzik (polifoni) almasi gibi siirekli bas da (bass continuo)
Barok donemin Ronesans’in polifonik iislubuna karsi bir devrim olarak 6ne siirdiigii bir
yaklagim olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Polifoni aslinda ortadan kaldirilmamis sadece
bir melodi partisinin hatt1 lizerinde {irettigi armoniye bagli olarak bir siirekli basin ona

eslik ettigi monodi ortaya ¢ikmistir (Ammer 2004, s. 29).

Bass continuo uygulamasi 1700’14 yillarda 6zellikle klavyeli galgilarda ortaya ¢ikmis
olup eserin her yorumuna dogaclama yoluyla bir cevap verme kapasitesi gelistirerek
miizik performanslarina yeni bir 6zellik sunmustur (Nuti 2007, s. 1). Klavsen veya org
gibi tuslu c¢algilar cogu zaman bir bas melodi ¢algisi tarafindan desteklenmistir. Bass

Continuo’nun yazilan Orneklerinde klavyenin sol elinde c¢alinan bas tizerindeki

%5 Kennedy, Michael and Kennedy, Joyce Bourne. The Concise Oxford Dictionary of Music,(5 ed.),
Oxford University Press, 2007 ISBN 978-0-19-920383-3
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armoniler ¢ello, viyola da gamba veya bas viyolonsel ile desteklendigi goriilmiistiir
(Ammer 2004, s.91). Notalarin iizerine ya da altina yazilan rakamlar c¢alinacak
akorlarin kok ya da ¢evrimlerini belirtmektedir (a.g.y.). Rakamlarla beraber kullanilan
degistirici isaretler ise akorlarin mindr ya da major olmasini etkileyen {i¢lincli sesin

karakterini gdstermektedir (Cakaloz ve Ozkisi 2019, s. 475).

Bass continuo kelime anlami olarak siirekli bas icrasi anlamina gelmekte olup temel
ilkesi, bas tizerine yerlestirilecek temel araligi belirleyerek olusturulacak akorlar icin iz
siirmektir. {1k olarak ortaya ¢iktig1 yillarda (17.yy.) araliklar bir oktavi assa da (on birli,
on besli vb.) tam olarak belirtilmisti. Sonrasinda dokuzlu araligin {izerindekiler
kullanimina devam edilmemis ve aralik eger 9’un tlizerindeyse 7’den sonra oktav basina
doniip 8 iizerine sayma yoluyla devam edilerek (6rnegin 13’lii araligin 6’11 olmasi, 11°1i

araligin 4’1l olmasi gibi) bulunmaya baslandi (a.g.y.).

Eslik¢i calginin vokal melodisine verdigi hizli ve giiglii cevap siirekli bas tarzinin en
Onemli o6zelliklerinden biridir ve bu yaklasimin notasyonu icracinin akor dokusunu her
farkli yoruma ve akorun hizina goére degistirmesine olanak saglamaktadir (Nuti 2007,
S. 20). Bu yaklasim sayesinde transpozisyon da kullanilarak sarkilarin ve enstriimantal
eserlerin belirli bir sarkiciya veya calgiya uyum saglayacak sekilde aktarilmasi

kolaylastirilmistir (a.g.y. s. 21).

Polifonik kilise miizigindeki eslikleri hem okumak hem de kopyalamak i¢in tablatiirden
daha basit ve zaman kazandiracak bir yonteme ihtiya¢ duyulmaktaydi. Siirekli basin
ortaya ¢ikmasiyla bir¢ok calgi renk, efekt, ve ses tonu elde etme amacina hizmet etmeye
ve dogaclamaya baslamistir (Nuti 2007, s. 22). Agazzari (1607, ss .10-12) bu yeni
yaklagimin ortaya ¢ikmasini ii¢ nedene baglamistir: Birincisi sarki sdyleme ve beste
calismalarinda daha modern bir tarz arayisi, ikinci olarak diger eslik yaklasimlarina gore
biiyilk kolaylik saglamasi, g6z ve zihnin bircok uyarana dikkat etmeye caligmasi
sebebiyle hatalara daha fazla maruz kalma (6zellikle bagka bir calgiya eslik ederken),
zor ve yorucu tablatiirlerden kurtulma istegi ve {igiincii olarak ise bir organistin
kiliselerde ¢alinan tiim eserlerin notalarin1 yazmasi ve bunlara hakim olmasinin agir1 bir

caba gerektirmesi (akt. Nuti 2007, ss. 22-23).
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Yiizyillardan beri hemen hemen tim donemlerde kullanilan en popiiler miizik
formlarindan biri olan kanonlar da deneyimin akisa kolaylikla ulastig1 formlardan biri
olarak sayilabilir. Kanon, bir ses partisindeki melodinin bir veya daha fazla ses
partilerinde farkli sabit zamanlarda tekrar edildigi bir miizik bestesi veya bestenin bir

boliimii olarak tanimlanmaktadir (Ammer 2004, s. 61).

Kanonlar melodi taklidinin ne sekilde yapildigina gore farkli tiirlere ayrilmaktadir.
Ozellikle 6grenciler ve amator miizisyenlerce de tercih edilen Canon perpetuus sonsuz,
daimi ya da siirekli kanon olarak tanimlanmakta olup sanat¢ilarin tercih edecegi siklikta
tekrarlanmak tizere bitisin bir durak (fermata), bir ¢ift gubuk ya da koda ile bitirildigi
muzik formudur (Crotch 1997, s. 73).

Kanonun en temel prensibi belirlenen temanin farkli enstriiman ya da vokal partisi
tarafindan sabit bir zaman araliindan sonra (iki, dort 6l¢ii sonra vb.) kendisine kars1
seslendirilmesidir. Kanonlarin bilinen kolay 6rnekleri olan Three Blind Mice, Row,
Row, Row ve Frere Jacques (Hofstadter 2011, s. 60; Ammer 2004, s. 61) gibi rondlar
incelendiginde genelde ilk olarak kanonlardaki anlatilmak istenen fikir birinci sesle
baslar. Sonrasinda ikinci ses sabit bir siireden sonra ayni temay: taklit eder ve varsa
sonraki U¢lincii ve dordiincii sesler de ayni sabit siireler sonunda 6ndeki temaya eklenir.
Bu esnada daha 6nce baslayan birinci ses partisi bitse de icracilarin kararina gore
defalarca basa donebilir. Hofstadter (2011, s. 60) kanonun olusmasi i¢in baz1 sartlar 6ne
stirmiistiir: Bir temanin uyumlu bir sekilde islenebilmesi i¢in notalarin diger enstriiman
veya vokal partilerinin notalariyla bir uyum yakalamasi (li¢lii, besli vb.) gerekmektedir.
Bu tiir kiigiik ronda sahip parcalar sarki sdyleyebilmenin kolay yollarindan biri olarak
sayilabilir. Calisilmas1 gereken kisa ve kolay ezberlenebilir oldugundan amator sarki

sOyleyenlerin bile kolayca eslik edebilecegi bir form olarak bilinir.

Kanonlar ilk fiiglerin énemli bir bilesenini olusturmaktadir. Fiig kontrpuan kurallarina
uygun bir sekilde diizenlenen bir veya daha fazla kisa konu ve tema iizerine insa edilmis
cok sesli bir kompozisyon olarak tanimlanmaktadir (Stainer ve Barrett 2009, s. 179).
Fiig yapi itibariyle kanon formunu andirmakta olup bazen farkli hizlarda da icra edilen,

genel olarak farkli ses ve anahtarlarda, bastan sona ya da geriye dogru g¢alinan bir
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temaya dayanmaktadir. Duygusal ve sanatsal ifadeleri daha iyi yansittigindan kanonlara

gore daha esnek oldugu soylenebilir (Hofstadter 2011, s. 62).

Finkelstein (1986, s. 59) fligu kisaca “sirayla ayni tema, yani konu ile baslayan ve her
biri yapit boyunca, tipki hala her sarkicinin bagimsiz bir ses partisine sahip bulundugu
orta ¢ag boyunca, tipki hala her sarkicinin bagimsiz bir ses partisine sahip bulundugu
orta ¢ag coksesliligiymiscesine, kendi kimligini koruyan, birbiriyle Oriilmis ayr1 ayri

sesler i¢in yazilmis miizik bi¢imi olarak™ tanimlanmistir.

Hofstadter (2011, s. 62) fiigiin olusumunu su sekilde agiklamaktadir:

..Fiigii aciga vuran isaret baslama bi¢imidir: tek bir ses temayi soyler. Bu
bittiginde ya dort nota tistten ya da ii¢ nota alttan ikinci ses girer. Bu sirada birinci
ses “karsi-konu "yu sdyleyerek devam eder: bu, konuyla ritmik, armonik ve melodik
karsithk olusturacak bicimde segilmis ikincil bir temadir. Seslerin her biri sirayla,
diger sesler bestecinin zihnine dogan fantastik seyleri seslendirirken, genellikle
karst konuyu sdyleyen baska seslerin egliginde temayr séyler. Biitiin sesler
“girdiginde” hi¢bir kural kalmaz...

Fliglin 6zellikle Ronesans’in vokal miiziginden arka arkaya gelen ve (st Uste binen
farkl1 seslerden yararlanan Flaman miizik ustalarinin  motetlerinden geldigi
diistiniilmektedir (Ammer, 2004, s. 153). 16. ylizyilda yine organ i¢in ricercar’da ve
organ canzonesinde kullanilmaya baslansa da asil gelismeler 17. yiizyilda Almanya’da
yasanmistir. Fiig sanatinin ilk biiyiik ustas1 ve ayni zamanda ¢ok iyi bir egitimci olan
Sweelinck’tir. Barok dénem boyunca (1600-1750) tim klavye bestecileri 6zellikle
Dietrich Buxtehude (1637-1707), Johann Kasper Ferdinand Fischer (1665-1746) ve
Johann Pachelbel (1665-1746) fiig sanatinin gelismesine biiyiik katkida bulunmustur.
Bu formun en biiylik yaraticisi olarak anilan J. S. Bach ise tek bir temanin hemen hemen
akla gelebilecek her kontrapuntal alternatiflerini gosterdigi “The Art of Fugue” deki
klavye fiigleri ve kirk sekiz preliid-fiigii ve “The Well-Tempered Clavier”deki fiigleri bu

sanatin en {inlii eserleri arasinda gosterilmektedir (a.g.y. s. 153).

17. yiizyilda gelistirilen bu form J. S. Bach tarafindan miikemmellestirilen taklit
kontrpuani en son ve en olgun bi¢imine ulastirilmistir (Apel 1944, s. 335). Bach’in
notalarin dizgilerinin i¢ ice gegmesi anlamina gelen kontrpuani, armoni kurallarina gore

baslanan tonaliteden uzaklasarak ve yeniden ayni tona doniistiirerek diizenlemistir
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(Finkelstein 1986, ss.59-60). Daha sonraki yiizyillarda kullanimi azalarak bitme
noktasina gelen fiig sanatt bugiin varligimi hala konservatuvarlarin bestecilik
egitimlerinde siirdiiriiyor olsa da Bach’in fiigleri evrensel anlamda ayni1 gorkemi ve iinii

surdirmektedir.

Fugler eslikli ya da degil; bir ¢algi toplulugu igin veya bir klavye enstriimani igin
yazildigr gibi hemen hemen her vokal ve enstriimantal kombinasyonda da
kullanilabilmektedir. Ayr1 bir eser olarak yazilabildigi gibi sonat, opera, senfoni,
oratoryo gibi bulylk eserlerin bolimii olarak da yazilmistir. Barok donemle
0zdeslesmigse de Mozart, Beethoven ve Brahms gibi sonraki donem bestecilerinin de
kayda deger fiig ornekleri vardir. 20. ylizyilda Hindemith, Stravinsky, Shostakovich ve
Webern de yine olaganiistii fiig 6rnekleri sunan besteciler arasinda sayilabilir (Ammer

2004, s. 153).

18. ylizyila gelindiginde bestecilerin donemsel olarak piyano ve piyano eslikli eserlerde
(sonat, sonatin, kongerto vb.) siklikla “bas alberti” teknigine bagvurdugu goriilmektedir.
Klasik dénem ve bazen de Romantik donem miiziginde kullanilan bas alberti teknigi
adin1, onu ilk kullanan olmasa da italyan besteci ve yorumcu Domenico Alberti’den
(1710-174?) alan piyano ve diger klavye miiziklerinde sol el ile c¢alinan ve kirik
akorlardan olusan kliselesmis bir eslik figtiriidiir (Keefe 2009, ss. 725-726; Stainer ve
Barrett 2009, s. 20; Ammer 2004, s. 6; Apel 1944, s. 26;) 17. Yizyilin baz1 klavye
caligmalarinda da ornegin Pachelbel’in 1699 tarihli “Hecachordum Apolinisi’nde sol
mindr aryasinin dordiincii varyasyonunda da benzer kirik akor modeli goriilmektedir

(Apel 1944, s. 26).

Klasik donemde Haydin, Mozart ve Beethoven gibi {inlii bestecilerin sonatin ve
sonatlarinda sik sik kullandigi bas alberti teknigi akorun notalarinin ¢evrimleriyle
birlikte sunuldugu kirik akor veya arpejli akor kalib1 halinde kendini gostermekte olup
miizigin farkli boliimlerinde kendini tekrar edebilir. Bu teknik piyanoda stirekli dengede
akan bir ezgiye uyumlu bir sekilde eslik ederken ayn1 zamanda klasik miizige ritmik bir
itici gu¢ kazandiran Barok donemdeki basso continuo serisinin enerjik hareketinin

yerini de almaktadir (Hurry ve dig. 2001, s. 48).
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3.3 GRUP AKISI VE CAZ PERFORMANSINDA OPTIMAL DENEYIM

Caz gruplarinda akisi incelerken bireysel akistan yola ¢ikarak sosyal akisa da vurgu
yapmak yanlis olmayacaktir. iki deneyim de benzer siireclerden geger ancak sosyal
akisin amaci sadece optimal performans degil ayn1 zamanda iki veya daha fazla birey
arasindaki optimal etkilesimi de icermektedir (Bachen ve Raphael 2011, ss. 61-84;
Csikszentmihalyi 1975,1997; akt. Neuser 2015, s. 12). Bir deneyim tizerindeki kisiler
arast etkilesimi ifade eden sosyal akis biiyilk oranda sosyal koordinasyonla i¢ ice
hareket etmektedir. Bu ifadedeki koordinasyon, katilimcilarin sosyal olarak eylem,

hedef ve diislincelerinin birbiriyle uyumu (senkronizasyonu) olarak tanimlanabilir

(a.g.y.s. 13).

Csikszentmihalyi’nin c¢aligmalarindan esinlenerek grup akisini ilk olarak teori haline
getiren ve onu bir kolektif zihin olarak tanimlayan ilk arastirmaci, ayni zamanda
Csikszentmihalyi’nin de eski bir 6grencisi olan Keith Sawyer’dir (Gaggioli ve dig.
2016, s. 2). Sawyer, yaklasik 10 yil siiresince ¢esitli festivallerde, konser mekanlarinda
performans sergileyen farkli caz gruplarini gézlemledigini belirtmis; bu gézlemlerinden
olusturdugu verileri arastirmalarina dahil ederek katilimcilarin jestlerini, viicut dillerini
ve birbiriyle olan diyaloglarini igeren “etkilesim analizi” adim1 verdigi bir teknik
tizerinden caz dogaglamasina odaklanmistir (akt. a.g.y.). Arastirmalarinda hem caz
dogaclama hem de dogacglama tiyatroda gegerli iic dzelligi tanimlamistir. ilk olarak
etkilesimsel senkronizasyon ve grup akist kavramlarimi kullanarak grup etkilesiminin
ozellikleri belirlemis, ikinci olarak grup performansinda yapi ve yenilik arasindaki
tansiyonu tartismaya ag¢gmis, son olarak grup performansinda izleyicinin roliinii
tamimlamugtir. Sawyer (2003a, ss. 30-31) bu 6zelliklerin hem mizikal hem de sozel
dogaclamalarda ortak oldugundan tiim grup etkilesimlerinde bulunabilecegini ifade

etmistir.

Etkilesimsel eszamanlilik terimi ilk olarak 1971°de Condon ve Ogston tarafindan
kavramsallagtirilmistir. Arastirmada konusmacilarin  ve dinleyicilerin  videolarini
ayrintili bir sekilde analiz ederek “kuklalarin ve dinleyicinin ayni dizi tarafindan hareket
ettirilen kuklalara benzedigini” ifade etmistir (Condon ve Ogston 1971, s. 158’den akt.
Sawyer 2003a, ss. 37-38). Condon ve Ogston viicudun hangi pargasinin hareket
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edecegini tam olarak tahmin etmede insan bilincinin yetersiz olacagina inandiklarindan
bunun vyerine senkronizasyonun sirrin1  kesfetmek icin davraniglarin  ritmi ve
zamanlamasina odaklandigin éne siirmiistiir (Condon ve Ogston 1971, s. 161). iki kisi
arasindaki ritim koordinasyonu ilk olarak fizikgiler tarafindan iki osilatoriin karsukli faz
kilitlenmesini tanimlamak i¢in kenetlenme (entrainment) kavrami kullanilarak teori
haline getirilmistir (Pikovsky, Rosenblum ve Kurths 2001; Condon ve Ogston 1967°den
akt. Sawyer 20033, ss. 37-38).

Sawyer, bahsedilen etkilesim analizi teknigi {izerinden grup yaraticiliginin
olusturulmasi1 amaciyla kii¢iik caz topluluklarinin sozsiiz iletisim yoluyla birbirlerini
dinleme, anlama yollarin1 da arastirmak istemis; bu baglamda profesyonel
miizisyenlerle bir dizi roportaj gerceklestirmistir. Goriisiilen miizisyenlerin “sohbet”
(diyalog) olarak niteledigi sozlii olmayan etkilesim (semiyoloji)?®® saglayan araglar
vurgulanmistir (Sawyer 1992 ss. 253-263°den akt. MacDonald & Wilson 2005, s. 397).
MacDonald ve arkadaslarinin (2002) profesyonel caz miizisyenlerinin miizikal
kimlikleri Gzerine yapmis olduklar1 ¢alismada bireyin katildigi bir miizikal aktivitede
dinleme, s0yleme ve calma gibi deneyimlerini bu eylemlerle iliskili kisisel bir miizik
kimligi gelistirmeleriyle ilgili oldugunu 6ne siirmiistiir (akt. MacDonald & Wilson
2005, s. 397). Bu 6nermeden hareketle, caz muzisyenlerinin performans deneyimlerini
psikolojik cergevede degerlendirmek ve 6zellikle de bu baglamda bireysel akis1 anlamak

icin miizikal kimliklerinin farkinda olmak; bu kimliklerin bilesenlerine hakim olmak,

sliphesiz ¢ikarilacak sonuglara katk: saglayabilir.

Sawyer’la benzer anlayisa sahip olan Hard ve Di Blasi (2013, ss. 275-290) ise caz jam
session’larinda grup akisini birlesik akis (combined flow) olarak adlandirip konuyu nitel
analiz yontemiyle incelemistir. Csikszentmihalyi (1992, s. 183) olusturdugu herhangi
bir nicel akis Olciisiiniin “gercekligin sadece kismi bir yansimasi” olabilecegini ifade
etmistir. Hart ve Di Blasi daha once yapilan nicel akis Olciilerinin konuyu asiri
basitlestirme ve verileri azaltma tuzaklarimi da dikkate alarak birlesik akisi {ic yonli
olarak ele almugtir. Ilk olarak bireysel akista belirlenmis 6zelliklerin ilgili bir grup akis

fenomeninde de tutarli olup olmadiginin cevabini aramaktadir. Amaglarindan bir digeri

% Semiyotik veya semiyoloji (gostergebilim) simgelerin yorumlanmasi, olusturulmasi veya anlagilmasi
da dahil olmak tzere tum faktorlerin sistematik olarak incelenmesine dayanan bir bilimdir.
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birlesik akis olgusuna 6zgii potansiyel nitelikleri ortaya ¢ikarmaktir. Son olarak Hart ve
Di Blasi grup akisi konusunun daha fazla aragtirllmasini tesvik etmesi i¢in yaptiklari
arastirmanin yazarlar i¢in bir kilavuz niteliginde sigrama tahtasi olmasin1 hedeflemistir
(a.g.y. s. 277). Di Blasi ve Hart (2013, s.287) “jam session”’lardaki grup akisini
aragtirmak i¢in alti miizisyenle yaptiklart goriismelerde grup akisinin belirlenen
Ozelliklerinin bireysel akis deneyimleriyle karsilastirilabilir derecede yakin oldugu
sonucuna ulagmistir. Arastirmada one ¢ikan bir bulgu da bireysel akistan farkli olarak
grup akis deneyimi yasayan insanlarin empati duygusunu hissetmeleridir. Sawyer’in
(2007) grup akisi bulgulariyla tutarli olarak Hart ve Di Blasi de jam session’un
kendiligindenlik 6zelliginden dolay1r miizisyenlerin nadiren net hedeflere sahip
olduklarini 6ne siirmiistiir. Ayrica katilimcilarin geribildirim boyutuyla ilgili olarak
siirecin sonuna degil de daha cok aralarindaki etkilesime odaklandiklar1 sonucuna

ulagmustir.

Di Blasi ve Hart (2013, s. 280) grup i¢indeki muzisyenlerin beceri seviyeleri birbirine
yakin oldugunda ortak bir zemin olustugunu bu zeminin grubu kolektif bir diizene
girmesine yardim ettigi sonucuna ulasmistir. Calismaya katilan bir miizisyen
performans deneyimi sirasinda beceri seviyesi grubundakinden yiiksek oldugunda onlari
striikliyormus hissine kapildigin1 ancak yeterince keyif alamadigini, seviyesi
kendininkinden ytiiksek bir gruba girdiginde ise bunun korkutucu oldugunu ve miizige
ayak uydurmanin zorlugunu diisiinmekten keyif alamadigini belirtmistir. Gorligmeye
katilan baska bir miizisyen ise akisa girdigi an1 “rayda ilerleyen bir tren” metaforuyla
orneklemistir. Nereye gittigi bilinmeyen ancak enerjik ve giivenli bir yolculuk olan bu
deneyime katilimcilar digerleriyle baglantisiz tiim duygu ve diislincelerini bosaltip
tamamen o ana derinden baglandiklarinda (farkinda olmadan kolektif bir bag kurarak)
ortaya ciktigini ifade etmislerdir (a.g.y. s. 281). Bu aciklamada grup akisini ifade eden
bireylerin performans aninda diger grup iyeleriyle olan bagi ve ayni zamanda
baglantisiz olma hissi oOzellikle dikkat c¢ekmektedir. Miizisyenler bir grup
performansinda paylastiklar1 empati hissini yalnizca olumlu, yiiksek etkili deneyimlerde
degil gecirdikleri olumsuz deneyimlerde de yasamaktadir. Deneyimdeki hatalarin
sucunu paylasmak 6z bilinci ve 6zelestiriyi de paylastirdigindan kisi {izerinde olusan

bask1y1 bir nebze olsun azaltiyor olabilir (a.g.y. s. 284).
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Ozetle; hem Hart ve Di Blasi hem de Sawyer’a gore gruplarda yakalanan akis seviyesi
bireylerin ayr1 ayri deneyimledigi akislarin toplamindan yiiksektir (Hard ve Di Blasi
2015, ss. 275-290°den akt. Gaggioli 2016, s. 2). Diger yandan Di Blasi ve Sawyer, grup
performansi sirasinda bireylerin birlikte miizik yaparken uyumlu ve estetik gercevede
tatmin edici tim1 yaratma amaciyla dinamik bir yapi igerisinde birbirlerini dinleyip,
birbirlerine tepki verdiklerini belirtmislerdir (Hytonen-Ng 2013; Seddon 2005°den akt.
Neuser 2015, s. 20). Ancak her ne kadar grup Uyelerinin bireysel olarak farkli
yetenekleri ve/veya farkli bakis acilar1 olsa da her bireyin grup menfaatlerini hedef

olarak belirlemesi gerektigini savunmuslardir.

MacDonald ve arkadaslarinin (2002) profesyonel caz miizisyenlerinin miizikal
kimlikleri iizerine yapmis olduklar1 calismada bireyin katildigi bir miizikal aktivitede
dinleme, s0yleme ve calma gibi deneyimlerini bu eylemlerle iliskili kisisel bir miizik
kimligi gelistirmeleriyle ilgili oldugunu o6ne siirmiistiir (akt. MacDonald ve Wilson
2005, s. 397). Bu 6nermeden hareketle, caz muzisyenlerinin performans deneyimlerinin
psikolojik ¢ercevede degerlendirmek ve 6zellikle de bu baglamda bireysel akis1 anlamak
icin miizikal kimliklerinin farkinda olmak; bu kimliklerin bilesenlerine hakim olmak,

stiphesiz cikarilacak sonuglara katki saglayabilir.

Caz performansinin genellikle gercek zamanli, dogaglamaya dayali bir aktivite olmasi
beklendiginden, icracilarinin performans esnasindaki yaratici siireclerinin tekrarlanmast
pek miimkiin olmaz. Bu esnadaki edimlerinin rekonstriiksiyonlar1 -0zellikle de grup
dinamiklerine  kosut  olduklar1 i¢cin ve deneyimlenen anlar yeterince

hatirlanamayabileceginden- ikna edici bir seviyede gerceklestirilemeyebilir.

Berliner (1994, s. 417) grup performanslarinda akis saglanmasi i¢in iki sosyal kural
tanimlanmustir. ilk olarak caz, demokratik bir miizik oldugu igin tiim miizisyenler
kendilerini ifade etme oOzgiirliigiine sahiptir. Ikinci kuralsa grubu olusturan tiim
miizisyenler birbirine bagimli hareket etmelidir ve grubun 1iyiligi igin bireysel
ozgitrliiklerini siirlamalar1 gerekebilir. Bunun gibi bir¢cok caz gelenegi yazili olarak

belirlenmemistir ama miizisyenler arasinda s6zlii olarak nesilden nesile aktarilmaktadir.

EMK-
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Caz performans pratiklerine 0Ozellikle kimlik ve kiiltiir kavramlar1 baglaminda
yaklasirken etnomiizikoloji disiplininin veri ve yOntemlerinden yararlanmak mantikli
olabilecektir. Caz arastirmaciliginin daha ilk yillarindan itibaren -0zellikle Graz
Universitesindeki ilgili departmanin yayinlarinda- bdylesi yaklasimlarin yer buldugu
gozlenebilir.?” Boylesi bir yaklasim ve metodolojinin akis kurami gergevesinde de
benimsedigi ¢alismalar arasinda Monson, Lewis, MacDonald ve Wilson’in alintilanan
metinlerini de saymak miimkiindiir. Ornegin Monson (1996) miizisyenlerin
dogaclamay1 tamimlama bic¢imlerine dayanarak cazin “sohbet” etmeye benzemesi
gerektigini One siirmiistiir. Bireylerin miizikal kimlikleri de bu gibi miizikal iletisim
ortamlarinda karsilikli olarak birbirini etkilemektedir (MacDonald ve Wilson, 2006,
s. 59). Muzikal kimlikler bireyde birden fazla kendini gosterebilir ve bu 6zelliklerin
birbiriyle etkilesim halinde olmas1 gerekmektedir (MacDonald ve Miell 2002°den akt.
a.g.y.s. 61).

Levis (2004), miizisyenlerin farkli kimlik 6zelliklerine ek olarak cinsiyet, sinif, milliyet,
ik vb. ile ilgili de bireysel kimliklere sahip oldugunu one slirmiistiir (akt. a.g.y).
MacDonald ve Wilson (2006) etkilesimli grup c¢alismalar1 sonucunda caz
performansinin ortak bir Uiriin olarak ortaya kondugunu ve caz miizisyenlerinin miizikal
kimliklerini bu etkilesimler ve sosyal siirecler yoluyla tartisilacagini ve gelisecegini

belirtmistir (a.g.y. s. 62).

3.3.1 Caz Icracisinin Bireysel Akisi

Caz miizisyenlerine gore akis, miizik yapmak i¢in manevi bir neden olmakla birlikte
ayn1 zamanda hayal kiriklig1 yasatan durumlarin dstesinden gelebilmek i¢in bir yol
olarak kabul gormiistiir. Hytonen-Ng muzisyenlerle performans deneyimleri (izerine
yaptig1 goriismelerde bireylerin miizikal kimliklerinin olusumunda ve daha iyi bir
miizisyen olmalar1 yolundaki cevaplarimi akis tanimlartyla benzerlik oldugu sonucuna

ulasmistir (Hyténen-Ng 2013, s. 1).

Caz miizikte akis1 tanimlarken arastirmacilarin en ¢ok kullandigi terimlerin basinda

“Groove” gelmektedir. Monson (1996, s. 52) bu terimi ritmik duyguyu olusturmak icin

21 Bkz.: Jazzforschung dergileri (Graz, 1965 vd.)
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zamani kullanmanin farkli yollarini tanimlamak i¢in kullanmis olsa da Hytonen-Ng bu
kavramin ¢ok daha 6zel oldugunu belirtmistir. Feld ve Monson’un c¢aligsmalarinda
groove blylk oranda iislup sorunlar1 ve ritmik hislerle baglantilidir ancak Hytonen-Ng
miizisyenlerin bu kavrami ritimden bagimsiz, duygularla baglantili olarak anladigini

belirtmistir (a.g.y. s. 2).

Hytonen-Ng’nin ¢alismasi (2013) Csikszentmihalyi’nin (1975) ortaya koydugu akis
kavramini caz miizik performanslarinda bireysel akis ile grup akisinin incelendigi en
kapsamli ¢alismalardan biri olarak kabul edilmektedir. Bu arastirma farkli enstriimanlar
calan, cesitli iilkelerde yasayan (Avustralya, Kanada, Finlandiya, ABD, ve Birlesik
Krallik vb.) 18 profesyonel caz miizisyeni ile yapilan yirmi yari yapilandirilmig
goriisme yoluyla yapilmistir. Katilimcilarin yalnizea 2’si kadin oldugundan Hytonen-Ng

arastirmasinin genel sonuglarinin cinsiyet onyargisini yansittigi izlenimi uyandirabilir.

Miizik psikolojisinde akis kavrami diginda miizigin duygular {izerindeki etkisini
arastiran bircok calisma da yapilmistir (bknz. Gabrielsson 2001, ss. 431-449). Ayrica
miizik dinleyicilerinin tepkileri ve deneyimleriyle ilgili de yapilan c¢alismalar
mevcuttur.?® Ancak Hytonen-Ng bu galismalarin miizisyenlerin optimum deneyimlerini
anlamaya yonelik yapilmasi gerekirken vurgunun cogunlukla klasik miizik olmasi
nedeniyle elestirmistir. Optimum akisin her tiir miizikte yasanabilecegi belirtilse de
popiler mizik ve cazin ¢ogunlukla ihmal edildigini belirtmistir (Gabrielsson 2001,
s. 442; akt. Hytonen-Ng 2013, s. 15).

MacDonald ve Wilson (2006) arastirmasinda caz miizisyenlerinin dogaglama yaptiklar
siradaki akis durumunu “nirvana, degismis, artirilmis bir durum” (an altered state) ya
da “an iginde” (in the present, in the moment) olarak tanimladiklarini belirtmistir
(Macdonald ve Wilson 2006, s. 64). Kenny ve Gellrich’in (2002) arastirmasinda ise
miizisyenlerin akis1 “kendinden ge¢mis” ve “yar1 narkotik™ gibi ifadelerle anlattiklarini

belirtmistir (Kenny ve Gellrich 2002, s. 119).

2 Bknz. Robert Panzarella, “The Phenomenology of Aesthetic Peak Experience, Journal of Humanistic
Psychology, Michael Lowis, Music and Peak Experiences An Empirical Study, Mankind Quarterly,
39/2/(1988).
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Akis deneyimlerini (akis1 sihirli anlar olarak ele almistir.) caz dogaglamasinin bir
unsuru olarak inceleyen Steven Jeddeloh (2003, ss. 95-96, 101, 124-126)) calismasinda
dikkat cekici sonuclara ulasmistir. Ug¢ caz gosterisini videoya kaydedip sonrasinda
miizisyenlerden videolar1 incelemelerini istemistir. Arastirmada Jeddeloh miizisyenlerin
videoyu istedigi yerde durdurmasimmi ve performansta neye dikkat ettiklerini
aciklamalarini istemistir. Bu kaydedilen yorumlara gore Jeddeloh sihirli anlarin
olusumunu etkileyen faktorlerin ¢evre, kiiltiirel gelenekler, 6z-6teki iliskisi, beden-zihin
iliskisi, zamansallik, miizigin kendisi ve teknik yeterlilik oldugunu ortaya ¢ikarmistir

(akt. Hytonen-Ng 2013, ss. 16-17).

Caz miiziginde akig, goriiniirde deneyim iizerinde profesyonel kisilerin ¢ok kolay
ulasabildigi bir kavram olarak lanse edilse de Ioannis Tsioulakis (2011, ss. iv, 21-22)
calismasinda deneyimin olumsuz yonlerine odaklanmis ve yaratici olmayan miizigi “is”
olarak adlandiran Atinali caz miizisyenleri arasindaki ikilemi arastrmistir. Is maddi
olarak insanlarin hayatta kalabilecekleri deneyimleri temsil ederken ‘“oyun”
miizisyenlerin deneyimleri yaratici, etkileyici ve ayn1 zamanda eglenceli bulduklari
konserleri agiklamaktadir. Tsioulakis’in bu diigsiincesi Hytonen-Ng tarafindan da
desteklenmistir. Hytonen-Ng roportajlar sirasinda bazi miizisyenler profesyonel miizik
yapma deneyiminin diger para kazanilan islerden bir farki olmadigin1 ve her zaman
eglenceli olmas1 gerekmedigini ifade etmistir. Hatta keyifsiz gegirilecegi Ongoriilen
gecelerle bag edebilmede miizigi is olarak gérmenin faydali oldugunu da eklemislerdir.
Burada belirtilmek istenen bu miizisyenlerin amatdr duygularini kaybettigi ve artik
muzikten keyif almadiklar1 degil kendilerini toplum i¢inde konumlandirmak istemeleri

ve iglerinin normal yanini vurgulamak istemeleridir (Hytonen-Ng 2013, s. 19).

Toplumun mu sanat1 yoksa sanatin mi1 toplumu yonlendirdigi tartigmasia bir atifta
bulunan Hytonen-Ng caz muzisyenlerinin iyi miizik tanimlarindan bu ikilemi de
incelemistir. Bir katilimci basarili bir miizik kariyerine sahip olmasim1 kendisine
yardimci olan ve 1yi iliskiler kurdugu sosyal ¢evresine baglamistir. Hatta ankete katilan
muzisyenler de muzik sektdriinun otorite ve giicten etkilendigini hangi iiriin iyi hangisi
kotii, neyin dinlemeye deger olup kimin nerede ¢alabilecegi gibi sorulart da bu
otoritenin yoOnlendirdigini belirtmistir. Miizisyenlerin sahip oldugu (ya da olmasi

gerektigi) baglantilar bu sorulart belirledigi gibi konserleri kimin alacagi ya da kimin
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dislanacagini da belirlediginden maddi bir kaygiya da yol agmaktadir. Miizisyenlerin iyi
miizik tanim1 her ne kadar toplumdan farkliysa da kuliipler konser organizasyonlarini
diizenlerken 6deme yapan miisteri olarak gordiikleri toplumun iyi miizik tanimina
guvenirler (a.g.y. s.20). Miizikte finansal kaygi asilsa da bazi miizisyenler gec¢imi
saglama ile vizyonlarina sahip ¢ikma ikilemine diistiiklerini belirtmis ve
performanslarda anlamsizlik duygusu yasadiklarini ifade etmislerdir. Bu miizisyenler
rock gruplariyla diinyayr dolasirken fazlasiyla para kazandiklarimi ancak miizikte
zorlanmadiklar1 i¢in islerinden nefret ettiklerini belirtmistir (a.g.y s.21). Bu
miizisyenler konserler diisiik iicrete sahip olsa da iyi bir miizik yapabilmeyi bu isin
motivasyonu olarak goérmektedir. Yapilan bu farkli yorumlar miizisyenlerin ilgilenilen
miizik tiiriine gore ayr1 sorunlar yasadigini ve eksikliklerin tiire gore farklilik

gosterdigini ortaya koymaktadir.

3.3.2 Grup Yaraticih@

Grup yaraticilifl arastirmalarinda yaratict gruplart en ¢ok destekleyen etkenlerin
demokratik liderlik, organik ve kendi kendini 6rgiitleyen grup yapisi ile farkli gegmis ve
alanlardan gelen grup iiyeleri oldugu belirtilmistir (King ve Anderson,1990, ss. 81-100;
akt. Gloor, Oster ve Fishbach 2012, s. 38). Grup yaraticiligi tanimi yapilirken genelde
grup lyelerinin bireysel yaraticiliklarinin toplami anlagilsa da bazi arastirmacilar
(6rnegin Guimera, Uzzi, Spiro ve Nunes Amaral 2005, ss. 697-702; Woodmann,
Sawyer ve Griffin 1993, ss. 293-321;) ozellikle grup kompozisyonu, grubun tutarlilig
ve biiyukligii ile ilgili 6zellikleri ve grup siiregleri (6rnegin problem ¢dzme stratejileri
ve sosyal bilgi siiregler) gibi faktorlerin grup yaraticiligini temelden etkiledigini

belirtmistir (akt. a.g.y.).

Miizik baglamindaki aragtirmalar akisin bireysel yonlerine agirlik verse de bircok
calisma miizigin dogas1 geregi is birligine dayali oldugunu one siirmektedir. Bu
calismalar ¢ogunlukla benzer anlamlar ifade eden birlesik akis (Hart ve Di Blasi 2015),
grup akis1 (Armstrong 2008; Sawyer 2017), kisilerarast akis (Snow 2010), etkilesimli
akis (Raettig ve Weger 2018) ve takim akigi (Van den Hout, Davis ve Weggeman 2018;
Mosek 2017; Van den Hout ve Walrave 2016) olarak adlandirilmistir (akt. Tay ve dig.
2019, s. 2).
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Sekil 3.9: Csikszentmihalyi’nin yaraticihik modeli

Calisma
alam
(Damain)

Secgim standartlan [lgi/motivasyon

segimt

Eski bilpileXn tletimi

Etki alam
(field)

Birey

Eski bilgilerde (Person)
dedisiklik

Y oni varyasyonun
simulasyonu

ry

Kaynak: Csikszentmihalyi 2014b, The System Model of Creativity, s. 166.

Sanat ve bilim ile ilgili yaratict bir aktivitede birey daha dnce yapilanlara agina olmak
zorundadir ancak boyle bir siirecte Ozglin ve yaratici bir siirece dahil olabilir
(Csikszentmihalyi, 1988-1990’dan akt. Sawyer 2003a, s. 52). Yaraticilig1 biligsel olarak
tanimlamaktan ziyade sosyal ve kiltiirel anlamda ele alan Csikszentmihalyi,
yaraticiligin olusumunu iic 6nemli giiclin etkilesimine baglamistir. Bunlardan ilki,
bireylerin ge¢misten bu yana getirdikleri fikir, inan¢ ve degerlerinin sonraki nesillere
aktarilmasini saglayan kiiltiir alan1 (domain), ikincisi; bireylerin ge¢mis eylem, bilgi ve
degerlerinin saklandig1 sosyal alan --baska bir ifade olarak etki alani--(field), ve tglncu
olarak bu iki alan arasinda etkilesime giren ve degisime ugrayan bireydir
(Csikszentmihalyi 2014b, ss. 58-60). Kisaca belirtmek gerekirse bu siiregteki sosyal
alan ve kiiltiir alanlarmin bagimsiz degisken sifatiyla bireyi etkilemekte ve degtirmekte
oldugunu sdyleyebiliriz. Bu bilesenler caza uyarlandiginda yaratici siirecler daha basit
bir anlagilirliga indirgenebilir. Kiigiik 6l¢ekli caz gruplarinin ¢aligma alani (domain) caz

modlari, armonik desenler ve stillerdir. Etki alanlar1 ise (field) muozisyenler,
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elestirmenler ve caz meraklisi izleyici/dinleyicilerdir. Miizisyenler iinlii caz albiimlerini
dinlerken caz performansinin c¢alisma alanina farkindalik saglayabilirler. Burada
bahsedilen caz gelenekleri pek ¢ok kisi (field) tarafindan deger verilen kurallar olsa da
gelenekten ayrilmak da (ya da alan taniminin 6tesine gegcmek) pek ¢ok kisi tarafindan

O6nemli gorulmektedir (a.g.y. ss. 52-53).

Seddon ve Biasutti’nin alti kisilik bir 6grenci caz grubu ile profesyonel bir yayl
grubunun prova siirecini gozlemledikleri ¢alismada grup iiyeleri arasindaki ii¢ farkl
etkilesim diizeyine dikkat ¢ekmistir. Bu etkilesim diizeylerinin birincisi grubun bir
tiyesinin digerine ne yapmasi gerektigini ilettigi “talimat” (instruction), ikincisi grup
iriinlinlin tutarli olmasini saglamak i¢in tiyeler siki iletisim kurdugunda ortaya ¢ikan “is
birligi yapma” (cooperation), ve iiglincii olarak da grubu olusturan bireyler yaratici risk
aldiklar1 zamanlarda meydana gelen ve yeni bir iirlinlin ortaya ¢ikmasini saglayan “is
birligi tiretme” dir (collaboration) (Seddon 2005, s. 47; Seddon ve Biasutti 2009,
s. 403).

Hill, Hill ve Walsh (2018) isbirlik¢i bir miizik kompozisyonu olusturma siirecinde grup
akisini Seddon ve Biasuttinin etkilesim diizeylerine ek olarak catismanin da rol
oynadigini one siirmektedir. Kelime anlami olarak olumsuz bir eylem gibi goriinmesine
ragmen literatiirde grup yonetimi ve tliretkenligi acisindan ¢atismanin roliinii agiklayan
bircok kaynak vardir. Ornegin Jehn (1995, s. 257) 100’{in {izerinde ¢alisma grubu
icerisinde grup i¢i ¢atigsmanin yararlarin1 ve zararlarini incelemis, ayrica; ¢atismanin
tirii ve derecesi ile grubun birbirine bagliligin1 ve ¢atigmayla ilgili grup kurallarini
incelemistir. Jehn (a.g.y., s.258) catismanin grup Tlyeleri arasinda kisilerarasi
uyumsuzluklar goriindiigiinde ortaya ¢iktigini ifade etmektedir. Bu c¢atigmalar tliyeler
arasinda gerginlik, diigmanhik ve kizginlik gibi duygularla kendini gosterir. Grup
iyelerinin goriis ve fikir ayriliklar1 gbrev ¢atigsmasint doguran baslica sebeplerdir. Eger
grup rutin gorevlerle ugrasiyorsa yasanilan c¢atisma grup i¢in zararhdir ancak tersi

gecerliyse takim i¢in faydali olabilir.

Beatles’in birgok kaydinda gorev almis ses miihendisi Geoff Emerick’in kariyeri
boyunca kullandig1 yenilik¢i kayit tekniklerini anlattigi kitabinda Beatles’in “White”

albiimiiniin yapimi1 sirasinda McCartney’nin albiime daha sonra neden tansiyon albiimii
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adimi verdigini anlatmistir (Emerick ve Massey 2006, s. 224). Emerick grubun bir sarki
Uzerinde tekrar tekrar calistigini gozlemlerken miizisyenlerin ayni sarkiyr 9 ya da 10
saat c¢aldiklarin1 duymanin sikici ve i¢ karartict durumundan ve ayrintiya girdikce
performansin daha da kotliye gittiginden bahsetmistir. Bu uzun siiren provada ilging bir
sekilde Ringo’nun siirekli ayn1 ritmi ¢almaktan sikilip onu degistirerek grubu yeni bir
yone siiriikleyen kisi oldugunu, bu durumunda bazen yeni bir miizikal degisiklige yol
actigin belirtmistir (a.g.y. ss. 248-249; akt. Hill ve dig. 2018, s. 2). Baska bir 6rnek de
Lennon’un “Revolution’un single versiyonu kaydi sirasinda (Lennon ve McCartney
1968, parca 2) gitarin miks ayarlartyla oynayip bozarak kaydettikleri donemde
yasanmistir. Emerick (2006) siirecin en gerekli noktalarinda ortaya g¢ikan catigsma
durumlarinin kaydedilen miizik iiriinii iizerinde nasil yapici bir etkiye sahip olduguna

dair bir i¢ gorii saglamaktadir.

Bishop (2018, s. 2) miizikal yaraticilikta is birliginin O6nemini arastirdigi teorik
caligmasinda katilimecr miizik topluluklarindan notali miizigi yorumlamalarini, yeni
miizik materyallerini dogaclamalarini, beklenmedik bir yer ve zamanda c¢alma
kosullarina uyum saglamalarin1 ve olusabilecek teknik hatalar1 diizeltmelerini istemistir.
Arastirma, performans sirasinda yaraticiligin bir miizik toplulugu tyeleri arasindaki
karmasik etkilesimi igerir ve bireysel katkilarin toplamindan daha olumlu sonuglar
vermektedir. Ayrica is birligine dayali yaraticilik siirecinde grup iiyelerinin bireysel
ciktilarin yaratici kalitesini siirekli olarak degerlendirirken ayn1 zamanda kendileri de
yaratici ¢giktilar tirettikleri i¢in ayn1 anda aktor ve izleyici gorevini yerine getirdiklerini
belirtmistir. Is birligi yapan her miizisyen diger iiyelerin ¢iktilarinin ne 6lgiide degerli
olduguna karar vermesi goreve katilimini o derece tesvik edebilir, gorevden caydirabilir

ya da yaratici riskler alma istegini etkileyebilir (a.g.y., s. 3).

3.3.2.1 Grup akisinin kosullar:

Lise ve iiniversite yillarinda caz piyanistiligi yapan Keith Sawyer caz topluluklarim
incelerken grup akisinin kosullarmmi kesfetmeye baslamistir. Arastirmalarini (1992,
2003a, 2007, 2012) Csikszentmihalyi’nin (1975) ortaya attig1 bireysel akis modelini
grup diizeyine genisletmis ve modeli farkli bir boyuta tagimistir. Csikszentmihalyi’nin

belirledigi akisin kosullartyla benzerlik gosterse de akisin gruplarda daha farkl
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kosullarda da gozlemlendigi bulgularmma ulasilmistir. Sawyer (2007) grupta akisin
gerceklesmesi icin on kosulun gerceklesmesi gerektigini belirtmistir. Bunlar grup
hedefleri, aktif dinleme, tam konsantrasyon, kontrol altinda olma, egolar1 harmanlama,
aktiviteye esit katilim, takim arkadaslarini tanima (asinalik), iyi iletigim, ilerleme odakl

olma ve basarisizlik potansiyelidir (Sawyer 2007, s. 32).

Grup akisinin ilk kosulu olan hedef belirleme rekabet iceren spor ve yarigmalarda her ne
kadar net olsa da caz ve dogaglama gruplarinda deneyimin yapilandirilmamis ve
kendiliginden ortaya ¢ikma (dogan) o6zelliginden o6tiiri net bir hedef belirleyebilmesi
miimkiin olmayabilir. Caz ve dogaglama gruplarinda ise genellikle benimsenen hedef
iyi bir performans sergilemek ve izleyici kitlesinin keyif almasini saglamaktir (a.g.y.

s. 34).

Caz performansinda bir grubun her {liyesinin tamamen deneyimle mesgul oldugu sirada
diger miizisyenleri aktif bir bicimde dinlemenin grup akisini saglayan énemli bir kosul
oldugu oOne siiriilmiistiir. Caz tromboncusu Curtis Fuller bir performansta yasadigi
deneyimi anlatirken bu ani esrimeye (extasy) benzetmis ve gruptaki her bireyin
performansa bir sey katarken bile digerlerini dinlemeye dikkat kesildigini belirtmistir.
Sawyer grup akisinin, herkes tamamen ise daldiginda ortaya c¢ikmasinin daha olasi
oldugunu 1iddia etmektedir. Ona gore miizisyenler dogaclama esnasinda ne
yorumlayacagini planlamamisken aktif dinleme yoluyla ifadelerini duyduklarina gore

olusturabilir (a.g.y. s. 36).

Grup akisinda olmasi gereken bir diger kosul ise dikkatin tamamen goreve
odaklanmasidir.®®Miizik gruplarinda akis1 yakalamak zor olsa da onu siirdiirebilmek
daha zordur. Miizik performanslarinda miizisyenler dinlenmeksizin ¢aldiklarindan akisi
surdirebilmeleri dikkatlerini performans boyunca sabit tutmakla mumkin olabilir.
Sawyer’in miizisyenlerle yaptig1 roportajlardan birinde bir miizisyen duyularin
boliinmesi gerektigini belirtmistir. Bunu yapmaya en aliskin miizisyenler davulculardir.
Davulcularin dikkatlerini siirekli sabit tutarak asil rol ve gorevi olan parganin

temposundan geri kalmamasi ve tansiyonu dengelemesi beklenmektedir (a.g.y.). Bu akis

2 Bazi makalelerde “tam konsantrasyon” ve “odaklanmis konsantrasyon” olarak da kullamlmistir.
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modelinde grup, otorite tarafindan belirlenen bir son teslim tarihine yetistirmeye degil,
deneyimlerde yasadiklar1 dogal gelismeye odaklanmalidir. Gruptaki her bireyin dikkati
goreve ¢ekilir ve akli kurcalayan diger her sey zihinden uzaklastirilirsa deneyimde
akisin meydana gelme olasilig1 artar. Iyi bir konsantrasyonun olustugunda gorevin
sonunda yasanan kii¢iik hatalar gérmezden gelinerek gorev sonunda beklenen bir 6diil

varsa bile unutulur (a.g.y. s. 37).

Grup akismin diger kosullarindan biri de kontrol altinda olmaktir. Sawyer (2007) sirket
yoneticilerinin ekiplerindeki ¢alisanlarina akis odakli bir ortam olusturup onlara
ozerklik verdiklerinde bunun is akisinin saglanmasina katkida bulunacagmi iddia
etmistir. Insanlar dzerklik, yeterlilik ve diger iiyelerle iliski hissettigi ortamlarda grup
akigina daha yatkindir. Sawyer kontroliin bireysel akisa gore grup akisinda bir paradoks
yarattigini 6ne stirmektedir. Grubun her iiyesi kontrolii elinde tutarken ayni zamanda
esnek kalip, aktif dinlemeli ve her zaman ortaya ¢ikacak akisi ertelemeye goniillii
olmalidir. Takimlar bu paradoksu iyi yonetebilirse deneyimlerde yaraticilik daha sik

hale gelebilir (a.g.y., s. 39)

Bireyler egolarini kontrol edip grup igerisinde harmanlayarak uyumlu bir sekilde tek bir
zihinle diisiiniiyor olduklarinda grup akisina yaklasabilir. Nattiez’in bir miizik eserinin
lic boyutu semasina (bknz. Sekil 3.11) benzer bir sekilde Sawyer da miizisyenlerin aktif
dinleme ile egolarinin harmanlandigr deneyimlerin akisa katkida bulunacagim
savunmaktadir. Miizisyenlerde egolarin harmanlanmasi bir yerde performans ortaminda
birinin fikri iizerine digerlerinin katkida bulunarak kendi fikirlerini bir potada eritmesi

anlamina gelmektedir (a.g.y s. 39).

Arastirmalar grup akisinin ekibin tiim iiyelerinin performansa esit olarak katildiklarinda
meydana geldigini gostermektedir. Ancak gruba bir kisi hiikkmettiginde, kibir belirtileri
gosterdiginde ya da oOgrenecek bir seyi olmadigini diislindiigiinde bu akisi

engelleyecektir (a.g.y.).

Bir miizik grubunu olusturan caz miizisyenleri grup akisini saglayabilmek i¢in bazi bilgi
birikimlerine asina olmak durumundadir. Her miizisyenin armoni, melodi ve 12 bar

blues gibi teknik konulara hakim olmasi ve gruptaki herkesin ayni 6l¢li uzunlugunda
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dogaclama yapmasi gibi caz geleneklerini ve kurallarini 6grenmesi gerekmektedir
(a.g.y. s. 40). Dogaglamada grup akist ozellikle tiim oyuncular bir dizi sozsiiz iletisim

konularinda ustalastiginda ortaya ¢ikmaktadir.

Sawyer dogaglama gruplarmin akisa katkida bulunabilmesi i¢in bilmesi (agina olmasi)
gereken ti¢ bilgiyi paylasmistir (a.g.y. s. 41).

1) Bireyin grubun diger liyelerinin yaptiklarina dikkat etmesi,

i) Performansin ne asamaya geldigini takip etmesi

iii) Kendini performansin geldigi noktaya gore giincellemesi.

Grup i¢indeki miizisyenlerin arasindaki asinalik seviyesi olmasi gerekenden fazla
oldugu durumlar performanslarda diisiislere neden olabilir. Sawyer Chicago gruplarinin
ic aydan fazla bir siire birlikte olmadigini iiyelerinin birbirine fazlasiyla asina olmasina
baglamistir. Birbiriyle uzun siiredir ¢alisan caz gruplari belli siire sonra aktif dinlemeye
ihtiyag duymayacaklarindan bir siirprizle karsilasmayacaktir. Dolayisiyla dikkati taze
tutmaya gerek kalmayacagindan akis gerceklesmeyecektir. Miizisyenler akis eksikligi
hissettikleri donemlerde baska gruplarda meydan okuyacaklar1 yeni zorluklarin pesine
diismelidir (a.g.y. ss. 41-42). Grup akis1 saglanmasi ve siirdiiriilmesinde siirekli iletisim
onem arz etmektedir. Bu iletisim sayesinde lyeler birbiriyle olan etkilesimlerini
arttirabilir ve grup tiyeleri yapilan toplantilar, 6gle yemekleri ya da kahve molalariyla

grubun hedeflerine motive olabilirler.

Akisin dokuzuncu kosulunu olusturan “ilerlemeyi siirdiirmek” daha cok akisin
stirdiiriilmesinde etkilidir. Performansta ilk dne ¢ikan miizisyen dogaglama performansi
gosterirken ¢izecegi yol digerlerine rehber olur ve bu rehber konusmay1 siirdiirmek i¢in
siras1 gelen miizisyeni atesler ve Sawyer’in kirilma ani olarak da adlandirdigi akisi

baslatabilir (a.g.y. s. 43).

Grup akisim1 hedefleyen miizisyenlerin basarisizlik potansiyelini de diislinmesi
gerekmektedir. Bu i¢ goriuye sahip profesyonel mizisyenler sahne korkusu hissini
yasamak yerine bu duyguyu kontrol altina alip onu kendilerini akisa ulastiracak bir gii¢

olarak kullanmay1 6grenmistir (a.g.y. ss. 43-44).
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Van den Hout (2016, ss. 98-102) bir grup akis semasi {izerinden (Sawyer’in kosullariyla

uyumlu) akisin gergeklesmesi icin gerekli alt1 kosul oldugunu 6ne siirmiistiir:

i) Ekip biitiin olarak ortak tanimlanmis bir hedef pesinde oldugunda grup akisi ortaya
cikar.

I1) Grup adina ortak bir hedef tanimlamasina ragmen her grup iiyesinin kisisel hedefleri
vardir. Bu kisisel hedefler grup hedefleriyle uyumludur.

iii) Grubun her tyesi karsilastirilabilir yiiksek beceri seviyelerine sahip olmalidir, eger
degilse de tamamlayic1 olabilmesi adina her bireyin kendine 06zgii yetenekleri
olmalidir.

Iv) Tim takim iyelerinin arasinda gruba tam olarak nasil katkida bulunmalari
gerektigini bildikleri ya da tartisabildikleri ag¢ik bir iletisim vardir.

v) Ekip tyelerini bireysel olarak optimum alana zorlamak i¢in bir basarisizlik riski
devam etmelidir.

vi) Grup tiyeleri arasinda karsilikli bir sozlesme (kural vs.) veya ortak bir hedefe

ulagsmak i¢in birbirleriyle karsilikli iliski kurma sorumlulugu vardir (akt. Walle

2015, s. 55).

Sekil 3.10: Van den Hout’un grup akisi onciilleri ve bilesenleri

Kargihikl s .
X Kisiscl hedeflerin
Bafilihk Crtak Heded Drengelenmesi
Bitincil Hirlik
odak Duavgusu
CGirup Tutkusw!
Paylagilan
kimlik
Crrrak [lerleme
Gilwven Duygusu
Emniyect Actk Tletisim Yiiksck Becerl
{Gilvenlik) k ¥ Entegrasyonu

Kaynak: Van den Hout 2016, Team Flow from Concept to Application, s. 105.
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3.3.2.2 Grup akisimin 6zellikleri

Grup yaraticilig is, spor, dans ve miizik gibi bir¢ok alanda is birligi yapan gruplarin
deneyimlerinde verimli bir ¢alisma edilmesi i¢cin 6nem arzetmektedir. Sawyer, (2003a,
S.5) grup yaraticiligi icin siUreg, (process) Ongorilemezlik, (unpredictability)
Oznelerarasilik, (intersubjectivity) karmasik iletisim, (complex communication) ve
ortaya ¢ikma ya da dogma (emergence) olmak iizere bes ayr1 Ozellik onermistir. Bu

ozellikler ¢alisma geregi caz dogaglamasi baglaminda ele alinacaktir.

Dogaglama ve kompozisyon ozelliklerinin karsilastirildigi taboloda da belirtildigi gibi
yaraticilik ¢aligmalar1 iirin yerine siirece odaklanmaktadir. Hatta Sawyer caz
dogaclamasi siirecini bir iiriin olarak gordiiglinii ifade etmistir. Bu baglamda caz
gruplart dogaclama performanslarinda performansin siirecini birincil hedef olarak

gormektedir (a.g.y. ss. 5-6).

Pop rock, etnik vb. miizik tiirlerindeki sahne performanslarinda grup tiyeleri deneyimin
kompozisyonel yapisindan o6tiirli icranin gidisatini dngorebilirken dogaglama iceren
muzik tdrlerinde (6zellikle jam session ortamlarinda) grup iiyeleri performans gidisatini
ongoremeyebilir. Sawyer tahmin edilebilir performanslar1 “icracilarin eylemlerinin bir
tiir ya da durumun ortak karar1 tarafindan oldukg¢a kisitlanan performanslar” olarak
tanimlamistir (a.g.y. ss. 6-7). Caz muzisyenleri sahne deneyimlerinde performansla
tutarl1 potansiyel yaratici eylemleri arasindan se¢im yapabilir ancak miizisyenin bu
eylemi diger oyuncular tarafindan Ongoriilemez. Bu sebeple mizisyenlerin secim
yapacagi eylem tiirli performansin kalitesini belirlemeye katki saglayabilir (a.g.y. s. 7).
Diger yandan grup yaraticilifunda dogaglamalarin 6ngoriilemez olmasi grubun akisa
ulagabilmesinde bir risk dogurabilir. Grubun profesyonel miizisyenlerden olusmasi
performansin akisa ulasmasinda tek basina yeterli bir 6lciit degildir. Eger bdyle bir sey
miimkiin olsaydi en pahali ve en iyi oyunculardan olusan bir basketbol takimi her yil
diizenli olarak yenilgisiz sampiyon olabilirdi. Sonug¢ olarak en i1yi takimlar gibi en iyi

caz gruplari da her performanstan ideal bir sekilde ayrilmayabilirler.

Yaraticilik ¢alismalarinda peformansin 6ngoriilemez olmasi 6zellikle dogaclama miizik

ve tiyatro deneyimlerinde risk dogururken resim ve yazi gibi dier sanat alanlarinda
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Oonemsiz bir ayrintt sayilabilir. Bir ressam yanlis bir hamle yapsa bile tuvalde degisiklik
yapabilir ya da tuvali degistirebilir. Bir yazar tamamlamaya calistig1 bir romana istedigi
zaman miidahale edip degisiklige gidebilir. Bu gibi alanlarda siire¢ sanat¢1 i¢in 6nemli
olsa da asil hedeflenen iiriin oldugundan sahne sanatlarina gére performans kaygilari

yoktur.

Yaratici is birligi ¢alismalarinda grup iiyelerinden birinin eylemi diger {iyeler tarafindan
cevaplanmadiginda yapilan hamle deneyim icin bir anlam ifade etmeyebilir.
Oznelerarasilik 6zelligine gore caz gruplarinda ¢ogu durumda bir miizisyen, yaptig
eyleme digerleri cevap verene kadar kendi hamlesinin anlamini bilemez. Bu nedenle
Oznelerarasilik sosyal ve koletkif bir 6zelliktir (a.g.y. ss. 8-9). Matusoy (1996, s. 34)
Oznelerarasiligin bir anlasma durumu olarak degil de “ortak bir faaliyete bireysel

katkilarin koordinasyon siireci “olarak anlasilmasi gerektigini ifade etmektedir (akt.

a.g.y.s. 9).

Grup yaraticiligi bu tarz deneyimlerin siire¢ boyunca Ongoriilemez olusu sebebiyle
bireyler tarafindan tahmin edilememesi, devamliligini siirdiirebilmesi i¢in 6znelerarasi
miizakere edilmesi gibi Ozellikler sebebiyle karmasik iletisim 6zelligine de sahiptir.
Grup yaraticiliginin son 6zelligi ise literatiire “emergence” olarak giren performansin

dogma (ortaya ¢ikma) ozelligidir (a.g.y. ss. 9-10).

3.3.3 Dogaclama Performans Siirecleri

Literatiire bakildiginda caz ve dogaclama kavramlariyla ilgili psikolojik agidan
incelemelerinin son yillarda giderek artis gosterdigi goriilmektedir. Nachmanovitch
(1990) dogaclamay ele aldig1 “free play” kitabinda konuyu miizik pratiklerinin yaninda
psikolojik olarak da ele almistir. Kitapta ask, konsantrasyon, giiven, risk, cesaret,
simirlarin ve hatalarin  giiclinii kullanma vb. manevi degerlere deginilirken pratik
boliimiinde grup dogaglama konusu da ayrica ele alinmistir (Nachmanovitch 1990,
ss. 59-111). Kenny Werner’in ilk olarak 1996’da yayinlanan “Zahmetsiz Ustalik”
(Effortless Mastery) kitabi caz mizisyenlerin dogaglama iizerine yasadiklar
kaygilarinin ¢ézlimiine iliskin Onerilerini meditasyon pratikleriyle desteklemektedir.

Dogaglama iizerine yapilan bir diger 6nemli calisma Edward W. Sarath’in (2013)
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“Dogaglama, Yaraticilik ve Biling” (Improvisation, Creativity and Consciousness) adli
kitabidir. Sarath g¢alismasinda Werner’a (1996) benzer bir yaklasimla dogaglama
pratiklerine tutarli bir meditasyon pratigini dahil etmenin hemen her stilde performans
gosteren miizisyenlere fayda saglayacagi goriisiinii paylasmaktadir (Sarath 2013, s. 4).
Kitabin 6zellikle ilk boliimiinde biitiinsel(integral) teori, miizikal yaraticilik ve ruhsal
biling arasindaki karmagsik iligkiyi tamimlayip bunlarin cazla nasil kesistigini

gostermektedir (a.g.y. ss. .25-123).

Dogac¢lamaya yeni bir bakis agisiyla yaklasan Sarath (1996, s. 3) dogaclamay1 fikirlerin
yeniden iglenmesinin miimkiin olmadigr ger¢ek zamanli bir miizikal deneyimde
araclarin kendiliginden yaratilmasi ve icrasi olarak tanimlamistir. Akis teorisinde
kullanilan optimum deneyim terimi genellikle miizisyenler tarafindan askin deneyim
arastirmacilar tarafindan ise gelismis benlik duygusu olarak ifade edilmistir (Raleigh
2011, s.11). Piyanist Keith Jarrett akis durumlarini ortaya ¢ikaran dogaclama
girisimlerinden bizle veya bizsiz var olup, evrende striip gitmekte olan, armoniye teslim

olma durumu olarak tanimlamistir (Jarrett 1993’den akt. a.g.y.).

Dogac¢lama pek ¢ok miizik tlirlinde bulunmasina ragmen caz tiiriiyle fazlasiyla i¢ ige
geemis bir kavram olarak anilmaktadir (Kernfeld 1997; akt. MacDonald ve Wilson
2005, s. 395). Dogaclama o6zellikle performans sanatlarinda (drama, siir, dans, miizik
vb.) kullanilan bireyin hi¢ hazirlik yapmadan ve i¢inden geldigi gibi kendini ifade

edebildigi bir anlatim bi¢imi olarak tanimlanabilir.

Son zamanlarda caz dogaglamasi ve grup iletisiminin boyutlariyla ilgili birkag
makalenin (6rnegin Mell 2010; Berkovitz 2009, Seddon ve Biusutti 2009; Bauer 2005)
bazi arastirmalarda grup dogaglama ve akis arasindaki iligkilere (6rnegin Campbell
2010, Sawyer 2006, Seddon 2005 ve Balara 2000) odaklanmistir. Raleigh (2011, ss. 3-
4) akisin caz performans egitimi ile iligkisi {izerine yapilmis yeterli bilimsel
arastirmanin olmadigin1 O6ne siirmiistiir. Bunun sebebini cazin 1960’lardan bu yana
akademik anlamda miizik egitiminde yeni kabul gérmeye baslamasina baglamistir. Caz
dogaclamas1 da artik bilimsel arastirma ve literatiirde ge¢ de olsa arastirilmaya

baslanmuistir.
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Kenny ve Gellrich (2002, s. 124) afaki olsa da dogaglama sirasinda sekiz maddeden
olusan bir zihinsel siire¢ modeli olusturmus, caz miizisyenlerinin tipik olarak bir
siirecten digerine gecebildigini ancak iki veya daha fazlasin1 aym1 anda
birlestiremediklerini ifade etmistir.

1) Kisa vadeli beklenti: dogaglama aninda miizigin herhangi bir boliimiinde 1 ila 3
saniye arasinda oldugunu tahmin edilen zaman arali§i icinde beklenir. Ancak
beklenen notalar, karar verildikten sonra en az 0,3 saniye siireyle ¢alinamaz.

i) Orta vadeli beklenti: miizikte bir ciimle veya déonem uzunlugunda (ortalama 3-12
saniyelik bir zaman araliginda) olusan miizikal ifadeler énceden tahmin edilebilir
ve bu durumda gelecegi yonlendiren tahminler de yapilabilir.

iii) Uzun vadeli beklenti: dogaglamanin kalani i¢in uzun vadeli planlar1 ifade
etmektedir.

Iv) Kisa vadeli hatirlama: dogaglamacilar son birka¢ saniyede olusan miizikal
durumlar1 konsantrasyonlarmin daha onceki benzer durumlara odaklandigi bir
siirecte daha kolay hatirlayabilir.

v) Orta vadeli hatirlama: son 4, 8, 16 6l¢ii icinde meydana gelen miizikal ciimleler
onceki miizikal ciimlenin dogru bir sekilde hatirlanmasini saglamak igin geri
cagirabilir.

vi) Uzun vadeli hatirlama: miizisyenler baglangicindan simdiki siirecine kadar yaptigi
dogaglamay1 hatirlayabilir.

vii) Akis durumu: miizisyenler sadece o anda yaratilan miizige konsantre olabilir
(Csikszentmihalyi’nin tam konsantrasyon boyutuyla uyumludur).

viii) Geri bildirim siiregleri: gelecek zaman igin kullanilacak dogaglama fikirleri daha

once hatirlanabilenlerden segilebilir.

Sawyer’a gore (2003, s. 53) caz miizisyenleri grup igerisinde yaratict bir performansa
girmeden Once bir icract olarak cazin geleneklerini ve kurallarini iyi bir sekilde
ogrenmelidir. Bilingli olmayan dinleyicilerin biiyiik bir kism1 bu gelenek ve kurallardan
habersiz oldugu i¢in miizisyenlerin climlelerini tamamen i¢inden geldigi gibi yoktan
yarattigini diislinebilirler. Ancak profesyonel miizisyenler dogaclama siireglerinde belil
bir armonik yiirliylis kalibina gore kendi gelisimleri boyunca dinleyip taklit ettikleri ve

depoladiklar1 “/ick ’leri kullanarak dogaclama yapmay1 6grenmistir. Bu slire¢ caz grup
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performanslarinda yaratici aktivitelere baslayabilmenin birincil kosulu olarak da

sayilabilir.

Geng miizisyenler dogaglama pratiklerini genellikle {inlii caz albiimlerini dinleyerek ve
ilgilendikleri enstriimanin performanslarini birebir taklit ederek yapmaktadir. Ancak
enstriimanlarindaki teknik dizeyleri ne kadar iyi olsa da taklit ettikleri mizisyenler gibi
(6rnegin trompetgilerin Miles Davis ve Wynton Marsalis’i, saksofoncularin Coleman
Hawkins veya John Coltrane’in tonunu taklit etmesi) ton ¢ikarmaya calistiklari i¢in
yas¢a olgun, profesyonel miizisyenler tarafindan -elestirilmistir. Berliner (1994,
S. 792n17) calismalarini taklit yontemine yogunlastiran miizisyenlerin duygular1 ve
grupla miizikal iletisim kurmay:r dnemsemedikleri i¢in zayif dogaglamacilar oldugunu

One surmektedir.

Muzisyenler yeterli dogaglama pratiklerini yaptiktan sonra belirli bir seviyeye
ulastiginda is birligi siireglerini de pratik edebilmesi igin birgok jam session etkinligine
katilmas: gerekmektedir. Bu deneyim miizisyenin bu disiplini gelistirmesi ig¢in

dogaclamayi evde kitaplardan 6grenmesinden ¢ok daha fayda saglayabilir.

Grup dogaclama performanslarinda hem caz hem de tiyatro alanlarinda sézdizimsel
Ogelerin 1y1 bilinmesi performansin kalitesi i¢in 6nem arz etmektedir. Bu s6zdizimsel
kurallar1 gorebilmek ve hissedebilmek ylksek derecede gorsel dikkat gerektirmektedir.
Caz dogaclamacilarinin  performans sirasinda birbirlerinin  eylemlerini, jest ve
mimiklerini yakindan takip etmeleri, siirecin bir sonraki adiminda performansin
evrilecegi durumu tahmin etmelerine yardimcei olabilir. Ornek olarak bir saksofoncunun
uzun bir dogaclamaya girmeden 6nce normalde oldugundan daha derin bir nefes almasi,
bir piyanistin diger iiyelerin dikkatini ¢ekmek i¢in par¢anin 6nemli bir boliimiindeki
akoru basmadan once kollarin1 kaldirmasi gibi eylem ve hareketler grup tyelerinin

dikkatini ¢ekmeye yardimci olabilir.

Miizik grubunda dogaglama yapan bireyin en onemli sorunlarindan biri de dikkatini
grubun yaratici siirecinden soyutlamasidir. Grupta dogaclama yapan bireyin gorevi her
ne kadar onemliyse de miizik icrasi birden fazla miizisyenden olustugu i¢in grubun tiim

elemanlarinin gorevi de ayni derecede onemlidir (Campbell 2010, s. 1). Bu goriis
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kisinin bireysel olarak katildig1 bir deneyimde akisin boyutlarindan biri olan ego kaybi
ile ters diigse de takimi birey olarak diisiinmek ve ego kaybini takim olarak yasamak bu
diisiinceyi destekleyecektir. Sahnede dogaclama yapan bireylerin birgogu programdan
hemen sonra dogaglama performansi ile ilgili fazla bir ayrintt hatirlamayabilir bu
durumda konser programinin bir video kaydi, bireyin performansini gdzden gegirip

degerlendirmesine katki saglayabilir (a.g.y. s. 4).

Bestelenmis bir nota ile kopyalanmis doga¢lamanin karsilastirilmasi ve analiz edilmesi
konusunda bir¢ok yazar farkli goriis bildirirken “dogaglama bir tirin mi yoksa bir siire¢
mi sorusu alanin arastirmacilari tarafindan siklikla sorgulanmistir (Hodson 2007, s. 9).
Dogaglamay1 bir {iriin olarak analiz eden Steven Block ve Steve Larson bu yaklagimi
benimsemistir. Steve Larson (1998) “Shenkerian Analysis of Modern Jazz” adh
makalesinde Schenkerian analizini®® Thelonious Monk, Bill Evans ve Oscar Peterson’m
dogac¢lamalarina uygulayarak biiylik 6lgekli dogrusal siirekliligi ortaya koymustur (akt.
Hodson 2007, ss. 9-10).

Diger yazarlar ise dogaclamay siire¢ olarak diisiindiiklerini ve bestelenmis bir miizikten
farkli bir yaklasim oldugunu ifade etmistir. Sarath (1996, ss.1-38) makalesinde
kompozisyon ve dogaclama arasindaki en dikkat ¢ekici farkin zamansallik oldugunu
ifade ederek bestecinin temay1 herhangi bir siire iginde Uretip bir eser icerisinde
kodlayabilecegini hatta sonrasinda iizerinde degisiklikler de yapabilecegini, ancak
dogaclamacinin gergek zamanli bir performans gosterdiginden dogaglamanin yeniden
islenmesinin miimkiin olmadigin1 savunmustur. Bu farklilik sebebiyle bestelenmis
miizigin incelenmesinde kullanilan analiz modellerinin dogaglama analizi i¢in

kullanilmasinin faydali olmadigini 6ne stirmektedir (Hodson 2007, s. 12).

Kompozisyon ve dogacglama (iiriin/slire¢) ayrimini arastiran ilk c¢alismalardan biri de
Charles Keil’in 1966°da yaymlanan “Motion and Feeling” adli makalesidir. Makale
ayn1 zamanda Leonard Meyer’in (1956) “Emotion and Meaning in Music” kitabindaki
bir fikre elestiri olarak yazilmistir. Keil, (1966, ss. 337-338) Meyer’in ¢alismasindaki

“somutlagmis anlam” ifadesini klasik bati miizigi ile sinirhi tuttugunu ancak bunun

% Schenkerian analizi Heincrich Schenker’in (1868-1935) teorilerine dayanan, tonal miizigi analiz
etmenin bir yontemidir.
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disindaki tarzlara genisletmede yetersiz oldugu i¢in elestirmistir. Meyer’e gore (1959,
S. 496) miizik, dilbilimsel olarak degerlendirilmesi gerekirken bu yontemin analitik
amaclar icin miizigin bir nota ya da kayittaki bir {irlin olarak sabitlenebilecegini
varsaymaktadir. Keil buradaki eksiklige dikkat ¢ekerek miizigin genel olarak s6zdizimi
ve somut bir anlami oldugunu ancak analistin ilk hedefinin, ilgilendigi miizik tiiriiniin
sOzdizimi ve dilbilgisi kurallarin1 aydinlatmak olmas1 gerektigini ileri siirmiistiir. Ayrica
bazi miiziklerde (cazi kastederek) dilbilimsel iligkilerin miizigin anlagilmasinda bir

kosul olabilecegini ancak bunun tek bagina yeterli olmayacagini belirtmistir (Keil 1966,
s. 338).

Keil (1994 ss. 53-76) klasik bat1 miizigi ile caz miiziginin bir karsilagtirmasini yaptigi
tablosunda 6zellikle klasik miizigin bestelenebilir 6zelliginden dolay1 kendisini tekrar
edilebilir performanslara bor¢lu oldugunu, ancak caz miiziginin 6zii dogaglamaya
dayandigindan tam olarak tekrarlanamayacagini dolayisiyla tek bir performans olarak
ortaya c¢ikmadigini iddia etmistir. Klasik miizik dilbilimsel kurallarla bir {iriin
olusturdugundan zihinsel bir tepki yaratirken cazin ortaya c¢ikisi siirece dayandigindan
yarattig1 tepki daha fiziksel ve motordur (Keil 1966, ss. 338-339; akt. Hodson 2007,
s. 14).

Tablo 3.7: Keil’in kompozisyon ve dogaglama karsilastirmasi

Somutlagmig Anlam Dogan (Ortaya ¢ikan) Duygu
1. Yapt Modu Bestelenir. Dogaglanir.
2. Sunum Modu Performans tekrarlanabilir. Tek performans
3. Anlama Modu Sentatik (s6z dizimsel) Surecsel
4. Cevap Modu Zihinsel Motor
5. Rehber Ilkeler Mimari (kalict) Hayati gudi (eklenerek artan)
6. Teknik Vurgular Armoni/melodi/susleme Groove/6lci/ritim
7. Temel Birim Ses terimi (ifade) Jest (ifade)
8. Iletisim Analoglari Dilbilimsel Sozsiiz iletisim
9. Memnuniyet Ertelenmis Performans aninda
10. ilgi Kriterler Tutarlilik Kendiligindenlik

Kaynak: Keil 1966, Motion and Feeling Through Music, s. 338.

Tablo 3.7°deki 5. maddede bestelenmis miizikteki mimari ve yapinin 6nemi agikca
vurgulanirken 6. Maddede bu yapinin altyapisini armoni, melodi ve siislemelerin

olusturdugu ifade edilmistir. Bunun yaninda cazda miizisyenler yapi olarak yarattigi
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hayati giduye birincil 6nem atfederler ve muzikte 6zellikle aranan groove dur. 9 ve 10.
maddelerde iki miiziginde hedeflerine bakildiginda bestelenmis miizikte kararlar
onceden verildiginden tatminin ertelenmesi ve sabirla beklenmesi gerektigi belirtilirken
cazin ise rehberlik ilkesi olarak belirtilen hayati giidii performans boyunca devam
ettiginden tahmin siire¢ boyunca slirmektedir. Bunun sonucu olarak Keil bestelenmis
miizigin tutarlilik hissi verdigini belirtmistir (a.g.y. s. 344). Caz miiziginde ise
miizisyenleri performansa olan tutarliligina gore degil daha ¢ok belirli bir jestin (mimik)
kendiliginden ortaya ¢ikisina vurgu yapmistir. Hodson (2007, s. 14) bu karsilastirmada
Keil’in Meyer’e karsi yaptigi savunmayi abartt buldugunu belirtmis Keil’in alt s6z
dizimsel siire¢lerin caz performansinin da Onemli bir pargast oldugunu, caz
miizisyenlerinin de belirlenmis bir hedefe yo6nelik armonik yiiriiylisler, melodiler,
motive edici gelisim ve tekrarlanan tema yapilar1 gibi s6z dizimsel araglardan

faydalanarak ertelenmis tatmin ve tutarlilik duygusu yaratabileceklerini 6ne stirmiistiir.

Miizigin riin/siire¢ tartismasma yumusaklik getiren Jean Jacques Nattiez (1990)
calismasinda miizikal bir olusumun {i¢ boyuttan olustugunu o6ne siirerek miizigin
yalnizca “iz” (trace) olarak adlandirdigi notadan olusmadigini iirlin ve siirecin is

birligiyle miimkiin oldugunu iddia etmistir.

Sekil 3.11: Nattiez’in Bir Miizik Eserinin U¢ Boyutu

Siirsel siiree Iz Estetik siireg
(Kompozisyon) ®  (Nota,ses) [* (Algr)

Kaynak: Nattiez 1990, Music and Discourse: Toward a Semiology of Music, s. 17.

Bu diyagramda belirtilen siirsel veya kompozisyonel siirecte icract ya da icracilar
tarafindan gerceklestirilen “iz” yani notay: liretirken ortaya ¢ikan performans estetik
stirecler araciligiyla performansi algilayan dinleyici (tepki) tarafindan duyulur. Ortaya
atilan bu fikir ile benzer olarak Nattiez semas1 caz performansina uyarlanirken yine

olusum ii¢ boyutta incelenmistir.
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Sekil 3.12: Nattiez’in modelinin caz dogaclamasina uyarlanmasi

Dogaglama

. N . iz Estetik stireg
Siirsel sureg Performans ¥ (Nota, ses) o (.-"\|g|]

(Kompozisyon)

Kaynak: Hodson 2007, Interaction, Improvisation and Interplay in Jazz, s. 15.

Bu diyagrama gore caz biiylik oranda dogaglama bir performans oldugu igin siirsel
(kompozisyon) siire¢ ile performans ayni kiside ayn1 anda gerceklesmektedir. Burada
anlatilmak istenen iz, algilayici tarafindan alinan ve estetik siirecini baslatan sestir

(a.g.y. ss. 14-15).

Caz miizisyeninin bakis acisin1 daha net agiklamak icin Hodson (2007) Nattiez’in
diyagraminda bir degisiklik yapilmasi gerektigini belirtmistir (Bknz. Sekil 3.12). Kuglk
Olcekli caz gruplarinda tiim miizisyenler ayni anda dogacglama yaptigindan diyagrama
eklenen ek ok, her miizisyenin iirettigi miizigin bestecisi olmakla birlikte ayn1 zamanda
diger miizisyenlerin dinleyicisi oldugunu ima etmektedir. Her miizisyen gruptaki diger
miizisyenlerin irettigi “iz”leri dinlerken, o anda dogaclama hislerini degistirip
degistirmeyeceklerine karar verirler (a.g.y. s. 15). Hodson bu diyagramla (bknz. Sekil
9.2) caz dogaglamasinin grup iginde kapali bir dongii olusturdugunu ve her miizisyenin
diger miizisyenleri dinlemesinin dogaclamasinda verecegi karar1 etkileyecegini One

strmektedir (a.g.y. s. 16).

Sekil 3.13: Nattiez’in modeli dogaclamacinin bakis agisim1 tanimlamak igin
degistirildi

| F]
F [Mota, ses) ﬁ

Do@Eaclama

Estetik sareg

Sidirsel siireg Performans -
LAl

(Flomposisyon)

| S

Kaynak: Hodson 2007, Interaction, Improvisation and Interplay in Jazz, s. 16.
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3.3.4 Akis Dizgeleri Kullanan Gruplarin Prova ve Performans Dinamikleri

Caz performans icracilar1 enstriimanlarinda ayr1 ayri1 yetkin olsa da grup iiyeleri
arasindaki ego-santrik/benmerkezci ve hiyerarsik tutumlar, mekanin uygun olmamasi,
teknik aksakliklar vb. nedenlerle, akis1 bozan bir performans gerceklesebilir. Bazi grup
kombinasyonlar1 grup akisina elverisliyken bazilari da akisi giiclestirebilir. Sawyer grup
dinamiklerinin olusmasinda bireylerin kisilik tarzlar1 ve 6znelerarast dinamikleri ile

ilgisi oldugunu ifade etmistir (Sawyer 2003a, ss. 47-48).

Miizisyenlerin birbiriyle uyum saglayamamasinin birden ¢ok sebebi olabilir. Bunlardan
biri, gruptaki iiyelerin farkli ritmik yaklasimlara sahip olmalartyla ilgilidir. Ornegin
icracilardan biri solo ¢aldigi sirada yasadigi duygu durumu—Kkimi zaman neredeyse
“transa gecme” dahi denebilecek hal ile tempoyu hizlandirmasi s6z konusu olabilir.
Eger sabit ritim kurgusu gerektiren bir icra ya da ses orgiisii degil de agik bir forma,
Ozgir bir dogaglamaya doniik bir slire¢ paylasiliyorsa, burada diger icracilarin solisti
desteklemesi, takip etmesi beklenebilir. Boylesi bir durumda diger miizisyenler bu
ritmik hareketlilik/tempo degisimi ¢agrisina olumlu yanit veremeyebilir ve muzisyenler
ritmin Onlnde ya da gerisinde hareket ederek—degisime/doniisiime direnerek grup
dinamiklerine ve parga biitiinliigline zarar verebilir. Sadece cazda degil, klasik, 6zellikle
de romantik miizikte de tempo salinmimlar1 (rubato, a ritmo... , accelerando, ...) arandik
bir 68e olabilir; dahast miizigin statik alimlanmasia bdylesi miidahalelelerin olumlu
etkisi aciktir. Ne var ki, Ozellikle egitim siireclerinin basindan itibaren zaman
kullanimini disipline etmek adina basvurulan metronomun, deyim yerindeyse “mesleki
deformasyon”a varabilecek bir katilikta esas alinmasi ritim anlayisindaki duyarliliklar

gdzard1 etme sonucunu dogurabilir.

Diger yandan grup igerisindeki iiyelerin icra tavirlariyla beraber caz miizigi stilleri
hakkindaki deneyimleri ve tercihlerinin de grup performans dinamigini etkilemesi s6z
konusudur: Caz miizigi stilleri agisindan bakildiginda ve cazin birgok stili oldugu—
swing, bebop, latin, fusion vb.—g6z oniinde bulunduruldugunda, icracilarin her tarzi
ayn1 seviyede yorumlamasi miimkiin olmayabilir ve bu konuda grup uyeleri icerisinde
fikir ayriliklart olmasi beklenebilir. Bunun yaninda, farkli tarzlari repertuvarinda

birlestirmek isteyecek bir grupta icracilarin farkli tiirleri 6grenmeye acik olmasi
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Ozellikle 6nemlidir. Gruptaki muzisyenler belli bir tarzda ¢almayi tercih ettiklerinde
grubun diger lyelerinin de genellikle ona uyum saglamalar1 beklenmektedir. Grup
liderlerinin grup akisini saglayabilmek icin dogru grup lyelerini se¢cmesi ve diger
tiyelerin yetenekleri dogrultusunda grup ile nasil ¢alacagi ongoriisiine de sahip olmasi

aranir.

Provalar dogaglama yapan caz miizisyenleri ve tiyatro oyuncularinin etkilesimsel
eszamanlilig1 saglamas1 ve grup akisina erisebilmelerine siiphesiz katki saglamaktadir.
Birlikte prova yapmak mdzisyenlerin birbirine olan giiven duygusunu gelistirmeye de
yardimci olmaktadir. Bu deneyimler, hangi miizisyenlerin Onerisinin ne derece degerli
oldugunu ya da fikirlerinin goz ardi edilebilir olup olmadigin1 anlayabilmek icin
tiyelerin birbirilerine karsi gelistirdigini miizakere duygusunu anlamanin saglikli
yollarindan biridir. Dolayisiyla uzun siiredir birlikte prova yapan gruplarin yeni
olusturulan gruplara gore daha etkili performanslar gostermeleri sasirtict degildir®
Sawyer’in roportajlarina katilan tiyatro dogaglamacist olan Pete Gardner da provanin
faydasini anlatirken grubun birbirini tanimasinin ve giiven duygusunun 6nemine dikkat
cekmistir. Ayrica gruba yabanci biri dahil oldugunda ona uyum saglamanin ve sdyledigi
climleleri kabul edip anlamlandirmanin zorluklarmma isaret etmistir (a.g.y.). Gruplar
performans siireclerine hazirlanirken disiplinli bir prova stireciyle iginde belli catigmalar
yasayabilir ve gruptaki {iyeler arasinda degisikliklere gidebilr. Bu catigmalarin ego
problemlerine doniismemesi ve sadece grup menfaati disiinllerek ¢ozllmeye

caligilmasi da olduk¢a 6nemlidir.

Paul Rinzler (1988) caz miizisyenleri arasindaki miizikal etkilesimi analiz ettigi

makalesinde bes tiir ortak etkilesime ulasmstir.

i) Grup lyeleri arasinda miizikal diyalog olarak tanimlanan “¢agri” (call) ve “yanit”
(response),

i) Performansin arka planinda konumlanan bir miizisyenin kisa siireligine solistin

dogaclamasina cevap vermek i¢in 6n plana ¢ikmasi,

81 Piyanist Roland Hanna Monson ile yaptig1 roportajda bas¢1 Richard Davis ile 30 yila yakim bir grup

arkadasliginin ardindan bu beraberlik sayesinde Davis’in repliklerini ¢ok iyi taniyabildigini belirtmis,
ayrica; kendilerini grubun ritmik dengesini ve ses kombinasyonlarini ger¢eklesmeden once tahmin
etme lizerine gelisttirdiklerini ifade etmistir (Monson 1991, s.139).
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Iii) Orkestranin 6n plan ve ritim boliimii arasinda yapisal simirlart belirlemek igin
Rinzlerin bir esgiidiim olarak tanimladigi “usule uygun birimlerin sonunu
vurgulamak”,

iv) Bir temanin tamaminin tekrarlanmasi olarak ifade ettgi “ortak motif”,

V) Rinzler’in “solistin zirvelerine yanit vermek” olarak tanimladigi ifade solistin
dogaglamasinin yogunluk diizeyini destekleyen ritim bdliimiiniin destegi olarak

yorumlanmistir (akt. Hodson 2007, s. 22).

Gaggioli ve arkadaglar1 ise miizikal bir grupta miizisyenlerin kisisel deneyimlerini is
birligi yoluyla birlestirerek gruplarda akisi arastirdigi ¢aligmasinda “aga bagl akis
modeli”’ni (networked flow) gelistirmis ve uygulamistir (Gaggioli ve dig. 2016, s. 3).
Aragtirmacilar bu calismay: Piyemonte ve Lombardiya bolgelerinde (Italya) yasayan
miizisyen ve sarkicilardan olusan 75 yetiskin ile yapmistir (64 erkek, 11 kadin). Her ne
kadar arastirmanin hangi tlir miizik odakli olduguna dair tatmin edici veriler
sunulmamis ve caz pratikleriyle ille de gecerli bir ilgi Oriintiisii kurulmamissa da yeni
bir dnerme olarak faydalanilabilecek bu modelin (aga bagl akis modeli/network flow)
kisa bir tanimmi vermek yerinde olacaktir. S6z konusu ¢aligmada toplamda 15 grup
olusturan katilimcilarin aragtirmaya dahil edilmesinde uzmanlik (diisiik tecriibeye sahip
bireyler tercih edilmemistir), asinalik (birbiriyle en az alti aydir ¢alan miizisyenler
tercihe edilmistir), ve yas ortalamasi (katilimcilarin 18 yas iistii olmasi) gibi 6zelliklerin
saglanmast sartt aranmustir. Her bir grubun bir prova odasinda caldiklari siiregler
videoya kaydedilerek performans sonrasi akis, sosyal varlik, grup yapist ve grup
performansina iligkin veriler katilimcilarin bireysel olarak doldurduklari anketlerle
toplanmistir. Son olarak iki uzman degerlendirici (bir san ve bir piyano Ogretmeni)

hazirlanan video kasetleri izleyerek gruplarin performanslarini degerlendirmistir.

Aga bagl akis modeline gore optimal bir grup deneyimine ulasabilmek i¢in bireylerin
ve grubun eylemlerinin dengede oldugu ve sosyal varlik duygusunun olusturuldugu bir
“yakinsal gelisimin isbirlik¢i bolgesi’nin olusturulmasi gerekmektedir. Bu modelde
sosyal varlik, kisinin etrafindaki diger bireylerin niyetlerini sezgisel olarak tanima
yetenegiyle diger benlerle bir arada olma hissi olarak tanimlanabilir (Biocca ve Harms
2003, 2011; Riva 2008; Riva ve dig. 2011; akt. a.g.y. s. 3). Bu siire¢ ii¢ seviyede

incelenmistir:
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1) Bireyin digerlerinin motor niyetlerini tanimasina dayanan proto-sosyal varlik diger
anlamuyla taklit¢i varlik (Stekiye karsi benlik)

ii) Otekinin benlige yonelik niyetlerini tanimasini saglayan etkilesimli sosyal varlik,

iii) Paylasilan ya da empatik sosyal varlik (Benligin Otekinin niyetleriyle baglanti

kurmasi) (a.g.y.).

Sekil 3.14: Yiiksek akis gosteren grup dizilimi (Grup 5)
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Kaynak: Gaggioli ve dig. 2016, Networked Flow in Musical Bands, s. 10.

101



Sekil 3.15: Yiiksek akis gosteren grup dizilimi (Grup 14)
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Kaynak: Gaggioli ve dig. 2016, Networked Flow in Musical Bands, s. 10.
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Sekil 3.16: Diisiik akis gosteren grup dizilimleri (Grup 6)
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Kaynak: Gaggioli ve dig. 2016, Networked Flow in Musical Bands, s. 10.
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Sekil 3.17: Diisiik akis gosteren grup dizilimi (Grup 12)
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Kaynak: Gaggioli ve dig. 2016, Networked Flow in Musical Bands, s. 10.

Sekillerdeki grafiklerde (bknz. Sekil 3.10, 3.11, 3.12, 3.13) dort ayr1 grubun iiyeleri

gosterilirken icracilar arasindaki oklar ise miizisyenler arasindaki etkilesimi ifade
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etmektedir. Sekil 3.14 ve 3.15 en yiiksek akis seviyelerine sahip gruplarin
sosyogramlarini®? gosterirken (grup 5 ve grup 14) sekil 16 ve sekil 17 ise en diisiik akis
gosteren gruplarin sosyogramlarin1 gostermektedir (Grup 6, grup 12). Yiiksek akis
gosteren gruplar, grup liyelerinin bagimlilik etkilesimlerini ¢ok net gdsterirken, diisiik
akis belirtilenlerde ise daha c¢ok baskinlik belirtileri goriinmektedir (a.g.y. s. 10).
Gaggioli ve arkadaslar1 arastirma verilerinden hareketle en yiiksek (5 ve 14) akis
gosteren gruplarda, net bir sekilde ortaya c¢ikan lider bir icract olmadigindan her iiye
birbiriyle daha ¢ok etkilesime girdigi sdylenebilir. 6 ve 12 numarali gruplarda akigin
diistik hissedilmesinin sebeplerinden biri de bazi iiyelerin digerlerinden daha fazla
dikkat ¢ekmesi ve iiyeler arasinda bu etkilesimin bu icracida birlestigi soylenebilir.
Ornegin 6 no’lu grupta goriildiigii iizere grubun dikkati ortada konumlanan klavyeci ve
davulcuda toplanmistir. Ayrica grup 6’daki icracilar arasindaki vokalin grup tiyeleriyle
hicbir etkilesime girmedigi goriilmektedir. 12 numarali grup igin sosyogramda
gosterilen icraci konumlari t ise bakiglar yine ortada konumlanan gitarist iizerinde

yogunlasmaktadir.

Gaggioli ve dig. (2016, s. 11) canli performans sergileyen miizik gruplarinda akis ve
sosyal varlik arasinda pozitif bir iliski oldugunu kesfetmistir. Arastirmaya gore grup
tiyeleri duygusal olarak birbirine daha bagh hissettiklerinde (duygusal bulasma) daha
yuksek i¢sel motivasyon (ototelik deneyim) belirtileri gostermistir. Ayrica karsilikli
anlayis algiladiklarinda daha kontrollii ve net geribildirimler aldiklarini belirtmislerdir
(a.g.y.). Gruplarin beraber ¢aligma siiresine de vurgu yapan bu caligmada, gruplarin
beraber caligma siireleri uzadik¢a Ttyelerin kendi caligmalarinda daha ozelestirel

davrandiklar1 da one siiriilmektedir (a.g.y. s. 12).

3.3.5 Kuguk Olgekli Caz Gruplarinin Performans Deneyimleri

Kiigiik 6lgekli caz gruplari, —oda miizigi orkestralarinda da oldugu gibi— trio (lg¢lQ),
quartet (dortlli), quintet/kentet (besli), ve sextet (altili) gibi isimlerle anilmaktadir. Bu
topluluklar genellikle ileri hat/6n cephe/soloistler (front line) ve ritim bolumu (rhythm

section) olmak Uzere iki alt grupta incelenmektedir. Kicuk 6lcekli orkestralarda front

32 Sosyogram bir kisinin sosyal iliskilerinin grafiksel bir temsilidir. Bu sosyogram ornegi bir grup

miizigi aktivitesinde kisilerarasi iliskilerin yapisin1 gostermektedir.
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line kisminda tek bir enstriiman ya da vokal olabilcegi gibi trompet, saksofon, trombon
vb. birkag¢ bakir nefesliden de olusabilir. Ritim bolimu ise genel olarak piyano-bas-
davul t¢liisiinden olugsmaktadir; ancak kimi zaman bas ve davula piyano yerine sadece
gitarin eslik etmesi, bazi1 durumlarda da hem piyano hem de gitarin ayn1 anda esligi s6z
konusudur. Soloist ve rhythm section’t olusturan alt gruplarin band (topluluk)
icerisindeki gorev ve sorumluluklar1 da dogal olarak farklilik gostermektedir. Topluluk
igcerisindeki gorev paylasimlari, daha 6nce bahsedildigi gibi siklikla bagvurulan is birligi

vurgusunu giiclendirmektedir.®®

Caz performanslarinda, yazili-¢izili partisyonlarin ¢alinmasinin yanisira, caz miiziginin

geleneksel icra pratiklerinde karsilagilan, hattd caz standartlar1 olarak anilan, sadece

tonu, akor baglantilar1 (chord progression) ve trafigi dnceden belirlenmis sarki formlari

da icra edilmektedir. Standart bir caz pargasi, her biri 8 dl¢iiden olusan dort boliime

ayrilmig 32 olgiili chorus’tan olusmaktadir. Pargalarin standart trafigi ise genellikle

asagidaki sekilde gerceklestirilmektedir:

i) Varsa yazili bir intro boliimiiniin ¢alinmasi,

ii) Parganin chorus’unun icra edilmesi,

iii) Grup iyeleri arasinda daha onceden belirlenmis diizene gore ya da performans
sirasinda liyeler arasinda sozsiiz iletisim yollariyla anlik belirlenen dinamiklere gore
dogaglama bolumunun icra edilmesi.

iv) Chorus’un tekrar galinmasi ve kapanig bolimii.

Diger yandan gerek caz standartlarinin icrasinda, gerekse farkl stillerde ya da formlarda
tasarlanan parcalarin icrasi sirasinda dikkat edilmesi gereken en 6nemli noktalardan
birisi, dogaclama esnasinda grup iyelerinin birbirlerini aktif bir sekilde dinlemeleri ve

sozIii/sdzsiiz iletisim yontemlerine hassasiyetle yaklasmalari gerektigidir.3*

Hassasiyet gosterilmesi gereken bir diger nokta ise, genel performans esnasinda
icracilardan her birinin grup icerisindeki rol ve gorevlerinin farkinda olmalaridir.

Nitekim Hodson, kii¢liik 6lcekli caz grubu iiyelerinin performans sirasinda iletisim

3 Bkz. 3.3.2 Grup yaraticiligi ss.77-79
3 Dogaglama esnasinda grup iiyelerinin iletisimleriyle ilgili bkz: Boliim 3.3.2 Grup yaraticilig1 ve sekil
3.21-3.28.
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kurma bigimleri ve bu durumun her bir enstrimantalist/vokalistin kendine has icra
tavirlarint nasil etkiledigi konulariyla ilgilenmistir. Bu amacgla her miizisyenin
performans esnasindaki roliinii ve tavirlarin1 tanimlamak gerektigini belirtmis ve ancak
bu sayede icracilarin performansinda tutarlilik saglanabilecegini vurgulamistir (Hodson
2007, s. 24). Icracilarin ideal rol ve davranislarmi ise Charlie Parker’in Now’s the Time
adli parcasinin 32 Olciiliikk bir kesitinin transkripsiyonu {izerinden oOrneklendirerek
degerlendirmistir. Caz normlar1 agisindan son derece yalinkat ve geleneksel denebilecek
bu 6rnekte® Charlie Parker’a Miles Davis (trompet), Dizzy Gillespie (piyano), Curly
Russell (bas) ve Max Roach (davul) eslik etmistir. Bu transkripsiyonda soloist grubu

saksofon ve trompetten, ritim bolimii ise piyano, bas ve davuldan olugsmaktadir.

Asagidaki sekilde (Sekil 3.18) yer alan Now'’s the Time 1n ilk sekiz olglisiiniin partitiiri
incelendiginde, bu kismin sadece rhythm section’a ait bir giris (intro) boliimii oldugu

gorulmektedir:

% Giiniimiizde caz c¢alma pratikleri ¢ok cesitlenmis ve bu yapitta 6rnek gosterilen bicimler, biraz da

pejoratif bir tonlamayla mainstream (ana-akim) ve geleneksel olarak neredeyse “arkaik” olarak
degerlendirilen, “tarihi performans pratikleri” g¢ercevesinde ele alinir olmustur. Ne var ki, caz egitimi
ve Ogretiminde, 6zellikle baslangic evresinde bu ve benzeri standartlara ve icra pratiklerinin taklit
edilmesine pedagojik agidan héald onem verilmekte, boylesi temrinlerin “isin temeli,” “ABC’si”
oldugu konusunda oydasilmaktadir. Calismada bu nosyon gozetilmis, s6z konusu alintinin yerinde
olacag diigiiniilmiistiir.
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Sekil 3.18: Charlie Parker’in “Now’s the Time” eserinin partitlri (1-8 6lgl)
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Kaynak: Hodson 2007, Interaction, Improvisation and Interplay in Jazz, s. 26.

Ik sekiz 6lgiiliik giris bdliimiinden sonra ise, 9. dlciide saksofon ve trompet, chorus’un
icrasina baslayip, 12 6l¢iiden olusan blues formundaki yazili kompozisyonu 20. 6lgiiye
kadar icra etmektedir. “Head”in ardindan Charlie Parker’in 12 6lgiiliik bir saksofon

solosu icra ettigi goriilmektedir.
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Sekil 3.19: “Now’s the Time” partitiiriiniin devami (9-16 0lci)
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Kaynak: Hodson 2007
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Sekil 3.20: “Now’s the Time” partitiiriiniin devami (17-24 6lguleri)
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Kaynak: Hodson 2007, Interaction, Improvisation and Interplay in Jazz, s. 27.
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Sekil 3.21: “Now’s the time” devami (25-32 6lcl)
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Kaynak: Hodson 2007, Interaction, Improvisation and Interplay in Jazz, s. 28.

Ornek kompozisyonda kontrbas hem ritmik hem de armonik rol ve gorevleri yerine
getirmekte; tiim pargay1 basindan sonuna kadar dengede tutmaktadir. Kontrbas grupta
nabiz gorevi goriip her Olgiiniin 1 ve 3. vurusunda armonik yiirliylise uygun olarak
genellikle akorlarin 1, 3 veya 5. derecelerini kullanip dogaclama yaparak armonik

yiirliylise katki saglamaktadir (a.g.y, s. 29). Ayrica sadece bu derecelerde kalmayip

111



akora yakin notalar1 da kullandig1 goriilmektedir. Hodson’un analizinde belirttigi gibi
basc1 24. Olgiideki F7 akoru esnasinda Eb sesini tinlatirken Charlie Parker’in bir 6lgii
once biraktig1 sesten etkilenmis olabilir (a.g.y ss. 29-30). Bu durum (Sawyer’in miizikal
diyaloglarina da uyumlu olarak) dogaclama yapan miizisyenin kullandigi ciimlelerin
onu dinleyen diger miizisyenlerin bir sonraki cevabini etkilemesi 6zelligini dogrular

niteliktedir.

Davulcunun grup icerisindeki rolii diger ritim boliimii galgilarina gére daha nettir.
Ornek kompozisyonda davulcu siirekli tekrarlayan iki farkli patern (kalip) kullanarak
ritmi dengede tutmaktadir. Bunlardan biri olan “ride pattern”, asagidaki sekilde de
gosterildigi gibi (bkz. sekil 18) bir dortliik ardindan gelen iki sekizlik ritminin tekrariyla
olugmaktadir. Ancak bu tartim icra edilirken cazin geleneklerine uygun olarak iki
sekizlik “swing” edilerek cleme (triole) seklinde duyulmaktadir. Bu ifadede gegen
“ride” zili ifade etmektedir. Diger kullanilan patern ise ‘“backbeat” olarak
adlandirilmaktadir. Davulcu pedala bastiginda iki kiigik zilden olusan hi-hat de
caliarak net ve kuru bir ses ¢ikarir. Bu ses de chick olarak adlandirilmistir. Davulcu her
Olgliniin 2 ve 4. vuruslarinda pedala basmasiyla backdown paterni ¢alabilir (a.g.y s. 30).
Hodson’a gore ride paterni bir devamlilik, akis ve hareket hissiyati yaratirken olgiilerin
belirtilen vuruslarina gelen ve bir destek giicii olarak hareket eden backdown akis

icerisinde bir tansiyon yaratmaktadir (a.g.y. s. 31).

Sekil 3.22: Temel davul paternleri
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Kaynak: Hodson 2007, Interaction, Improvisation and Interplay in Jazz, s. 30.
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Ornek parca iizerindeki davulcunun performansi incelendiginde icraci tarafindan giriste
backbeat ve ride pattern diizeninin kuruldugu ve performans boyunca bu diizenin
sirdiiriildiigii goriilmektedir. Diger enstriimanlar armoni ve melodi roliinii yerine
getirirken davulcu ritmin nabzini dengede tutarak basi desteklemesinin yani sira
trampet, tom tomlar, bas davul veya crash zili ile diizensiz ritimler ¢alarak 6n hattin
caldig1 melodi ve dogaglamalar1 desteklemektedir. Hodson davulcunun bunu ii¢ yoldan
biriyle yaptigim belirtmistir: On hatta tepki vererek (reacting), on hatt1 koordine ederek
(coordinating, locking up) ya da 6n hattin melodisini veya dogaglamasini tahmin ederek

veya kurarak (anticipatting or setting up) (a.g.y s. 31).

Ritim bolimunde yer alan piyanist, kontrbas¢iya benzer bir sekilde toplulukta hem
ritmik hem de armonik denge saglayan bir rol iistlenmektedir. Armoni ve ritmi comping
olarak ifade edilen eslik yapma yontemiyle birlestirerek gruba katkida bulunmaktadir.
Ritim bolimiinde olmasina ragmen gruplarda siklikla soloist c¢algr gorevi de
gormektedir. Ornek pargadaki roliinii inceledigimizde sekiz 6l¢iilii bir giristen sonra tiim
head boyunca parcaya eslik etmektedir. Akorlarin yerlesimleri genelde diizensizdir ve
davulcunun 6n hatla olan iliskisine benzer sekilde 6n hat grubuna tepkimeler

gostermektedir (a.g.y. s. 33).

Ritim boliimii ¢algilarinin bireysel rollerinin yaninda birlikte olusturduklart rolleri de
aciklamak grup tyeleri arasindaki etkilesimi daha i1yi aciklamaya fayda saglayabilir.
Ornek kompozisyonun 9 ve 12. dlgciileri arasindaki boliimde®® bas ve davulcu arasindaki
performans ritim uyumunu oldukca acik bir sekilde yansitmaktadir. Yiiriiyen bir bas
cizgisi Uzerine ride pattern kullanan davulcu hi hat yardimiyla backdown kalibini
kullanarak basin her 6l¢iideki 1. vurusunu dengeleyen bir uyum yakalamaktadir (a.g.y.
ss. 34-35). Swing ve groove hissi standart bir caz grubunun en énemli hedeflerinden
gorulegelmektedir ve back line’m davul ve bastan olusan omurgasi bu hedefi
tutturabilme yolunda girift bir iletisim kurmali, icracilar1 birbirlerini dikkatle dinleyerek

topluluk i¢in hayati 6nem tagiyan bir denge kurabilmelidir.

% Bknz. Sekil 3.23: “Now'’s the time” bas ve davul partistyonlar1 (9-12 6lgii arast).
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Sekil 3.23: “Now’s the time” bas ve davul partisyonlari (9-12 6l¢ii arasi)
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Kaynak: Hodson 2007, Interaction, Improvisation and Interplay in Jazz, s. 34.

Sekil 3.24: “Now’s the time” piyano ve bas partisyonlar1 (9-12 Olguleri)
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Kaynak: Hodson 2007, Interaction, Improvisation and Interplay in Jazz, s. 34.

Ornek partisyonda piyano ve davul 9 ve 12. dlgiiler arasinda Hodson’m deyimiyle
kilitlenerek 6n hat melodisine ayni sekilde tepki vermektedir. Piyano ve davulun sekil
3.24’te goriildiigii gibi diizenli eslikleri tutarlilik gosterse de gerek 6n cepheye yanit
olarak gerekse onu desteklemek amaciyla zaman zaman diizensizlik gosterebilir (a.g.y.

s. 36).

Sekil 3.25: “Now’s the time” piyano ve davul partisyonlari (9-12 6lguleri)
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Kaynak: Hodson 2007, Interaction, Improvisation and Interplay in Jazz, s. 36.
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Sekil 3.26: Ritim boliimii icindeki iliskilerin semasi
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Didzenli Ritim

Kaynak: Hodson 2007, Interaction, Improvisation and Interplay in Jazz, s. 33.

Hodson yukaridaki semada ritim boliimii enstriimanlar1 arasindaki armonik ve ritmik
etklilesimi gdstermistir. Ornekte topluluk iiyeleri arasindaki etkilesim esas alindigindan
parcanin armonik, formal, vb. analizinden ¢ok, siiregteki paylagim, gorev dagilimi ve

elemanlar arasi reaksiyon gibi 6gelere dikkat etmek yerinde olacaktir.

Caz gruplarindaki miizikal diyalogu en etkili kilan bir diger caz gelenegi de “trade”
etkinligidir. Icracilar sead’i bastan sona caldiktan sonra solo boliminiin sonunda ek
olarak genellikle dort ya da sekiz 6lcili trade olarak anilan, bir tiir karsilikli, sirali kisa
calimlara; kimi zaman da diyaloglara girmektedirler. Ornegin 32 &lgiiliikk bir chorus
formunda yapilan sekizli trade etkinliginde her enstriimandan sekiz 6l¢ii gibi sinirlt bir
zamanda mini solo dretmeleri beklenmektedir. Trade dogaglamalari chorus
dogaclamalarina gore daha kisith cliimle kurma imkani sunmaktadir. Burada her
icracidan digerinden bagimsiz yepyeni bir fikir tretmeleri degil ilk acilis trade’i
itibariyle (akor yiiriiylisiine uygun olarak) kendisinden onceki climleye cevap vermesi
beklenmektedir (Berliner 1994, ss. 369-370). Bunun yaninda caz topluluklari igerisinde
uygun bir teklif- cevap (offer-response) ortaminin bulunmadigi bir¢ok performans
sergilenebilmektedir. Carter (2014, s. 2) bu durumu bir anket siirecine benzetmektedir.
Anket siirecinde kisi sorulan sorulara potansiyel cevaplardan biriyle cevap vermektedir.
Sonraki sorular oncekilerle baglantisiz olsa da cevap veren birey ayni siireci tekrar
ederek cevap vermeye devam etmektedir. Soruyu soran ve cevabi veren bireyler

arasinda rol degisikligi s6z konusu degildir. Caz topluluklarinda bu gibi bir olumsuzluk
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yasanmasi durumunda spontanlik (kendiligindenlik) korunamayabilir ve sonug¢ olarak
grup akist engellenebilir. Grup tiyeleri bu durumu fark ettikleri anlarda es zamanli bir
duyarlilik sergileyerek aktif dinlemeye yonelebilirler. Bu, aynmi zamanda ideal
performans zeminine ne kadar yaklasildigini ya da bu zeminden ne derece

uzaklasildigini farkedebilme yetenegi de gerektirmektedir.

Grup akis1 tanimlanirken tiim grup iiyelerinin ayr1 ayr1 hedeflerine ulagma ¢abalar1 degil
Ozellikle grup iiyelerinin tamaminin kolektif bir hedef belirleyip ona ulasabilmek i¢in
ortak bir ¢aba gostemesine atif yapilmistir. Buna ek olarak Carter (2014) calismasinda
caz gruplar igerisinde daha kiiciik, alt-grup akislarinin da (subgroup flow)
olusabilecegine dikkat c¢ekmektedir. Akisin gruplarda ¢ok katmanli bir fenomen
oldugunu ve genellikle grup akisina gomiilii oldugunu belirtmis, grup akis1 gibi alt grup
akisinin da cesitli olasiliklar sonucunda ortaya cikabilecgini ifade etmistir (a.g.y.). Buna
ornek olarak Miles Davis’in 1960’ quintet grubunun dogrulugu stipheli olan bir anekdot
verilebilir. Hikaye, bir set molasi sirasinda davulcu Tony Williams ve piyanist Herbie
Hancock’un konserin ilk setinde belirsiz bir sebeple tartismaya girdikleri {izerine ortaya
ctkmistir. Ikinci sette Williams, hem Miles hem de saksofoncu Wayne Shorter’un
solosu sirasinda son derece yaratici ve etkilesimli fikirleri ¢alarken solo sirast kendine
geldiginde Hancock’un yaraticiligini sergilemesi i¢in verdigi biiyiik cabaya ragmen ona
nispet bir sekilde ride zilinde sadece dortliik notalar calmistir. Bununla birlikte Hancock
ve basgt Ron Carter iist seviye bir duyarlilik ve aktif dinleme ile estetik bir mizikal
etkilesim kurmustur. Hikayeye gore performans sonrasinda Hancock ve Williams
yasadiklar: tartisma i¢in Oziir dileyip sarilmiglardir (akt. a.g.y. s. 3). Bu hikayenin her ne
kadar dogrulugu ispatlanamasa da ikili arasindaki etkilesim alt grup akislart arasinda da
akigin saglanabilecegini gostermektedir. Williams’in kasith olarak Hancock ile
etkilesime girmekten kaginmasi grup akis olasiligin1 engellese de Hancock ve Ron

Carter kendi i¢lerinde bir alt grup akis durumu yaratmay1 basarmastir.

On hat ve ritim boliimii icracilart kendi iglerinde farkli kombinasyonlar halinde

spontane bir sekilde alt gruplar olusturabilir.
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Sekil 3.27: Alt grup akis1 (Subgroup flow)

Tenor Sakeafon- Trompet alt grup akise

Tenor Saksaton Trompet

Bas- Piyano alt prup akig:

BHas Piyano

Dranvul

Bas- Dravul alt prup akis: Davul- Pivano alt grup akist

Kaynak: Carter 2014, Musical Offerings: Trading as Conservation in Jazz, s. 19.

Carter (2014) caz gruplarinda iki veya daha fazla 6n hat icracist arasindaki miizikal
diyaloglarin yapisini inceledigi calismasinda Sawyer’in dogaglama tiyatro oyunculari
tizerinde c¢alistigi etkilesim araglarim1 (offer, response, acceptance, rejection,
elaboration, modification) kullanarak, bir masterclass performansi iizerinde analiz

etmistir.

Trade’ler strict trade (kurall1, kat1 trade) ve loose trade (gevsek trade) olmak tzere iki
tirde incelenmektedir (a.g.y. s. 4). Strict trade’de chorus bolimi boyunca her bir
katilimciya sirali bir sekilde belirli bir 6l¢ii uzunlugunda c¢almasi i¢in alan
saglanmaktadir. Genelde trade’e baslayan icraci yerini; ciimlesinin bittigi 6l¢tiden sonra
siras1 gelen icraciya birakmaktadir. Bu trade bigiminin kat1 olmasinin sebebi zamansal
olarak kisitlanmis olmasi ve doniis uzunlugunun agik bir sekilde tanimlanmis olmasidir.

Loose trade ise genellikle katilimc1 sayisinin fazla oldugu gruplarda, tanimlanmis bir
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doniis sayisinin olmadigi ya da zamansal olarak kisitlanmayan performanslarda

kullanilmaktadir.

Caz trade’leri grup igerisindeki icracilardan birinin agilisiyla baglamaktadir. Bu agilisi
yapacak icraci ayn1 zamanda diyalogu baslatacagindan kullanabilecegi malzeme araligi
olduk¢a genistir. Bununla birlikte icract ilk teklifi sunarken bir Onceki icracinin
solosunun sonunda ¢alinan bir fikri taklit edebilir ya da detaylandirabilir. Icracinin
yaptig1 ilk tekliften sonra sirasi gelen her icraci bir onceki teklife yanit vermeli ve her

teklifin ¢erceve ile tutarliligi korunmalidir (a.g.y. ss. 27-29).

Caz gruplarindaki alt gruplarin siiphesiz uzun siireli prova ve performanslarin sonucu
olusan giiven duygusunun birbirine bagladig1i miizisyenlerde ortaya ¢ikmasi olasidir.
Davulcular ve bascilar arasindaki eszamanlilik genellikle toplulugun tamami géz oniine
alindiginda hayati 6nem tasimaktadir. Davulcu ve bascilar aralarindaki ritmik
eszamanlilig1 dengeleyebilmek her miizisyen tarafindan kolaylikla saglanamadigindan
bir davulcu muhtemelen bu etkilesimi en zahmetsiz sekilde kurabilecegi bascilarla

calismayi tercih edebilir.

Caz trade’lerinde diyalogla ilgili tutarliligi siirdiirebilmek igin icracilar Onerilen
teklifleri (offer) eszamanl olarak yanitlayarak (response) katkida bulunabilir. Sawyer’in
cikarimlara dayanarak, onerilen teklif dort farkli yanit ile sonuglanabilir. Icraci bir
onceki teklifi kabul edebilir (acceptance), reddedebilir (rejecting), degisiklige gidebilir
(modification) ya da verilen teklifi detaylandirabilir (elaborating). Teklife karsi verilen
her cevap onceki teklifin durumunu belirlemektedir. Eger teklif performans icracilari
tarafindan kabul edilmezse gerceveye girmez (Sawyer 2003b, ss. 71-72°den akt. Carter
2014, ss. 32-33). Bu teklif ve yanit tiirleri trade 6rneklerinde ayri ayri incelenecektir.

Sekil 3.28: Kabulu taklit etme (Mimicking acceptance)
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Kaynak: Carter 2014, Musical Offerings: Trading as Conversation in Jazz, s. 33.
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Sawyer, “kabul”ti 6nceki teklifte sunulan temayr diyalogun herhangi bir bdliimiinde
degisiklik yapmadan ya da detaylandirmadan tamamen kabul eden bir yanit olarak
tanimlamaktadir (Sawyer 2003b, s. 71). Sekil 3.28’deki partisyon Joshua Redman’in
“Leap of Faith” adl1 eserinden bir alintidir. Bu boliimde Redman ve Turner’in serbest
bir trade tiirti kullandig1 goriilmektedir. Redman’in yaptigi teklifin Turner tarafindan
kabul edildigi ve son Ol¢liye girerken ayni sekilde tekrarlandigi goriilmektedir. Turner
ilk dort notasimi kullanirken oktav ayni olmasa da nota ve ritim bakimindan yine

Redman’in ilk dort notasini kullanarak kismi bir tekrar yapmastir.

Sekil 3.29: Sakh taklit cevaplar1 (Embedded mimicking responses)
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Kaynak: Carter 2014, Musical Offerings: Trading as Conversation in Jazz, s. 34.

Sekil 3.29°da daha uzun bir diyalog 6rnegi sergileyen icracilardan Redman’in yeni bir
teklif sundugu goriilmektedir. Ardindan Turner cevap olarak sekil 3. 25°de ki cevabinin
kismi bir taklidini yaparak; {iciincii 6l¢iide ise Redman’in yeni teklifine yine kism1 bir
taklit ile cevap vermistir. Cevaplarda taklit kullanma yontemi diyaloglar
stirdiirebilmede icractya dnemli bir destek saglasa da performansta olmasi gerektiginden
fazla kullanimi diyalogun yaraticiligini kisitlayabilir. Bunun sebebi teklife taklit ile
verilen her cevabin daha kisa bir yeni teklif olusturmasidir. Ayrica bu tarzda ilerleyen
bir trade performansta taklit edilen miizisyen siirekli olarak yaratici fikirler {iretme

sorumlulugu tiistleneceginden icranin bir monologa doniisme ihtimali olugsmaktadir.
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Sekil 3.30: Sunulan teklifi reddetme (rejection)
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Kaynak: Carter 2014, Musical Offerings: Trading as Conversation in Jazz, s. 36.

Caz dogaglamasinda ve trade sirasinda tekliflerin reddedilmesi diyaloglarin farkli bir
yone yoOnlendirilmesini ve yeni tekliflerin olusturulmasim1 desteklemektedir. Sekil
3.30°da ikisi de trompetci olan Payton ve Marsalis arasindaki dortlii bir strict trade ile
olusan sekiz 6l¢ii gosterilmistir. Payton’un ilk dort dlgiide onerdigi teklif besinci 6l¢ii
itibariyle Marsalis tarafindan reddedilmektedir. Buradaki reddetme kavrami onceki
tekliflerin g¢erceveye girmesini engellemesine karsin reddedilen teklifin performans
boyunca bir daha kullanilmamak {iizere ortadan kaldirilmasi anlamina gelmemektedir.
Bir icraci tarafindan sunulan teklif siradaki icraci tarafindan reddedilse de ilerleyen
stiregte bir bagkasi tarafindan tekrar kabul edilebilir ve bu diyalojik tutarlilik ac¢isindan

onemli oldugundan akisa katki saglayabilir.

Yaratici bir trade etkinliginde sadece taklit ve reddetme climle yapilarinin kullanilmasi
diyalogun tutarliigmin siirdiiriilmesinde sinirli kalabilir. Icracilar grup yaraticihiginin
seviyesini surdirebilmek igin 6nerilen teklifi basta reddedip daha sonra bu teklifleri
gerekirse biraz daha sofistike bir bigimde ele alabilir, detaylandirabilir (elaboration) ya

da degistirebilir (modification).
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Sekil 3.31: Degisiklik (modification)
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Kaynak: Carter 2014, Musical Offerings: Trading as Conversation in Jazz, s. 40.

Sekil 3.31°de Redman ve Turner’in motiflerine bakildiginda ilk iki 6l¢iide Turner’in “x”
ile isaretlenen teklifini, Redman’in {i¢iincii 6l¢iide gizlenmis bir taklit yoluyla kabul
ettigi goriilmektedir. Ancak Redman motifin geri kalan kismini tamamen degistirerek

ritmik olarak daha kararli bir yeni teklif olusturmustur.

Sekil 3.32: Detaylandirma®’ (Elaboration)
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Kaynak: Carter 2014, Musical Offerings: Trading as Conversation in Jazz, s. 36.

37 Her ne kadar daha ¢ok “detaylandirma” ile karsilanabilen bir anlam tasisa da “elaboration” kelimesi
icerdigi c¢alisma, caba (Lat. laborare) ve 6zen vurgulariyla miizikte “siisleme” olarak kabaca
gegistirilen tiirlii bezemelerin bir iist baslig1 olarak degerlendirilmelidir. (Alper Maral ile goriisme, 11
Mayzis, 2021)
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En son teklifi kabul ederek soimnrasinda temanin detaylandirdirildigi climle yapilar1 da
trade seanslarinda icracilar tarafindan oldukga sik kullanilmaktadir. Diyalog esnasinda
kullanilan her teklif sonraki boliimlerde detaylandirilabilir (Sawyer 2003b, s. 72°den
akt. Carter 2014, s. 40). Sekil 3.32da da gorildiigi gibi Garrett’in ilk olgiide ¢ergeveye
aldig1 teklifi sonraki dlciilerde Henderson’un taklit olarak kabul ettigi bir motif olarak
kendini gostermektedir. Bu motifi solosu sirasinda bir¢ok kez oOlgiilerin  farkl

vuruslarinda baglatarak ritmik bir ¢esitlilik yakalamay1 amaglamis oldugu sdylenebilir.

Grup performanslarindaki dogaglama durumlarinda, miizisyenlerin kendi aralarinda
paylastigi ¢agri-yanit sistemi grup etkilesiminin saglanmasinda kritik bir rol
oynamaktadir. Gruptaki her birey kendi performansina devam ettigi sirada diger
muzisyenlerin eylemlerini izleyerek aktif bir dinlemeyle onlarin ne yaptiklarini hizli bir
sekilde duyabilir ve gorebilir. Bu siirecte her miizisyen, kendi performansi i¢inde grup
akisinin da kosullarindan birisi olarak anilan “geribildirim”i olumlu yonde elde etme
firsat1 bulabilir. Grup yaraticiliginin kosullarinda belirtilen unsurlar, ayni zamanda
“etkilesimsel eszamanlilik (senkronizasyon)” teriminin de bir yansimasidir. Grup akis1
ve grup ici iletisimin daha iyi anlasilabilmesi icin Third Stream (Uciincii Akim) ve
“Serbest Caz (Free Jazz)” icracilarinin birbirleriyle olan etkilesimlerini de vurgulamak

yerinde olacaktir.

1950’1 yillarda alisilagelmis geleneksel kaliplardan siyrilmanin yollar1 aranmaya
baglanmis; bu arayistan hareketle ortaya ¢ikan Third Stream akimi, klasik ve caz
miiziginin birlestirildigi yazili kompozisyonlarin icrasiyla birlikte orkestrasyon ve ¢algi
kombinasyonlarinda farkli bakis acilar1 getirmistir. Boylelikle yeni dokular, akorlar ve
parti hareketlerine yonelimlerin yanisira, tiir gegirgenlikleri, ritmik kaliplarda asimetri,
katmanlilik vb. yaklagimlarla grup dinamiklerine ve icra pratiklerine bagka tiirli yon

veren yeni hamlelerin 6nii agilmistir.

George Russell ve John Lewis tarafindan temelleri atilan ve Gunther Schuller tarafindan
mesrulastirilan  Third  Stream, cazin anlatisiyla klasik miizik  bigimlerinin
birlestirilmesini hedeflemesinden dolayi, caz miiziginde kullanilan enstriimanlara,
klasik orkestradan devsirilen enstriimanlar (fliit, obua, fagot, tuba, yaylilar vb.) da

katilarak kiiclik/bliyiik 6l¢ekli genisletilmis calgi topluluklari olugsmaya baglamistir.
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Duke Ellington, Gary Burton, Grant Green, Gil Evans, Stan Kenton vb. icracilarin
biiyiik rol oynadigi bu akima, bir Miles Davis projesi olan Birth of The Cool albimi de
ornek olarak gosterilebilir. Ote yandan George Russell ve Gunther Schuller haricinde
John Lewis onderliginde olusturulan Modern Jazz Quartet®® grubu, Charles Mingus,
David Baker, Dave Brubeck, Avrupa Cazi’nin 6nemli temsilcilerinden Giorgio Gaslini

vb. muzisyenler de bu tirtin 6nde gelen isimleri arasinda sayilabilir.

Akimin ozellikleri arasinda, Avrupa Sanat Miizigi geleneginde ve donemin “Cagdas
Miizik” pratiklerinde goriilen yazili-¢izili sablonlara cazin dogaglama pratiklerinin de
eklemlenmesi, boylelikle farkli miizik tlirlerinin  i¢ ige gegirgenlestirmesi
bulunmaktadir. Bu sayede kaotik ve karmasik dokularla, ongoriilemeyen ezgisel
hatlarla, poliritm, politonalite, katmanlilik ve sonorite unsurlarinin yeniden

degerlendirilmesi s6z konusu olmustur.

Akimin oOnciilerinden George Russell ve Gunther Schuller liderliginde kaydedilen
Transformation®® eseri Third Stream akimma &rnek gosterilebilecek niteliktedir.
Schuller’in 1956 yilinda yayimlanan bu eserde Avrupa Cagdas Miizigi’'nde kullanilan
on iki ton mizigi, Klangfarbenmelodie (ton-renk-melodi) ve caz miizigi gibi farkl
tarlerin i ice gecirilmesi s6z konusudur. Bu eser, serializme 6zgi olan 12 ton orijinal
dizisinin ve varyasyonlarinin olusturdugu melodi ile baglaylp, devaminda caz
dogaglama pratiklerinin kullanildig1 kisimlara doniismektedir. Parcanin agirlik merkezi
onceleri seriyel miizik olarak goriinse de, sonrasinda bas ve davulun swing tartimlariyla
eslikleri parganin caz miizigiyle desteklendiginin bir gostergesidir (Schuller 1989,

s. 131).

Schuller, parganin ii¢ boliime ayrildigimi ifade ederek, her bolimiin farkli miizik
tiirlerine ait referanslarla beslendigini 6zellikle vurgulamaktadir. Parcanin ilk boliimii,

I’inci Ol¢iiden 30’uncu Ol¢iiye kadar arp, piyano ve vibrafon tarafindan asagidaki

% 1952 yilinda kurulan bu topluluk Third Stream akimmin 6ncii gruplarindan birisidir. Ozellikle
Atlantic Records’dan 1961 yilinda ¢ikan Jazz Abstractions albiimleri bu akimin giiglii bir 6rnegidir.
Transformation eserinin kaydinda alto saksofonda John LaPorta, basta Joe Benjamin, fagotta Manuel
Zegler, davulda Teddy Sommer, Robert Di Domenica, fransiz kornosunda Jim Buffington, gitarda
Barry Galbraith, arpta Margaret Ross, piyanoda Bill Evans, tenor saksofonda Hal McKusick,
trombonda Jimmy Knepper, trompetlerde Art Farmer ve Louis Mucci ve vibrafonda Teddy Charles
yer almigtir.

39
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sekilde gosterilen on iki tonluk serinin diisiik dinamik niianslarla icrasindan

olusmaktadir: (Cornia 2019, s. 4).

Sekil 3.33: Transformation parcasina ait 12 ton orjinal serisi

0 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11

Kaynak: Cornia 2019, An Analysis of Scott Joplin’s Treemonisha Overture and Gunther Schuller’s
Transformation, s. 4.

Major ve mindr 7°1i vb. genis araliklarin kullanimi ile karakterize edilen bu seri, 11.

Olciide ayn1 enstriman grubu tarafindan tekrar seslendirilir. 15. 6l¢tide Sekil 3.33°te

gosterilen 11, 0, 1, 2 numarali seslerin birlesimiyle D E F# F olarak ilk akor yapisi

Olusturulur. B boliimiinden itibaren ise tiim seriden elde edilen ses materyalleri

tizerinden caz miiziginde de goriilen tansiyonlu akor kurulumlarini gerceklestirilir ve bu

akorlar arpej seklinde duyurulur.

Sekil 3.34: 12 tonlu diziyle yedili bir melodik arahik yapisim paylasan
Klangfarbenmelodie (ton-renk-melodi)
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Kaynak: Cornia 2019, An Analysis of Scott Joplin’s Treemonisha Overture and Gunther Schuller’s
Transformation, s. 4.

Parganin ikinci boliimiinde ise tenor saksofon, korno, trombon, fagot, klarnet, fllt ve
kontrbas tarafindan 16 6l¢li uzunlugunda kesintisiz bir sekilde icra edilen Klangfar-
benmelodie ad1 verilen bolim yer almaktadir. Dizinin melodisi 22. dlglide bir tiir stretto
ozelligi gostererek ve temay: farkli enstriimanlara dagitarak duyurulmasiyla tekrar
ortaya cikar. Dikkat edildiginde melodinin notalar1 32°6l¢ii lizerinde ayn1 anda goriinene
kadar ortiistiigli goriilmektedir. Sekil 3.30°daki a’dan n’ye dogru bir ardisiklik siireci
piyano ve vibrafonun F7 Uzerinden yaptigi dogaglamayla catisan, degistirilmis bir E7
akoru Uretmektedir.
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Uciincli bélimde yani son bélimde ise, parca Bb tonunda standart bir 12 bar blues
formuna doniisiir. Vibrafonda Teddy Charles’in dogaglamasina kontrbas yazili bir bas
hattiyla, davul ise swing’li bir ritmik tartimla eslik eder; bu esnada piyanonun da
senkoplar halinde uyumsuz akorlarla eslige katildig1 goriiliir. Diger yandan Bill Evans
tarafindan icra edilen piyano solosu ve ona yiiksek perdeden eslik eden vibrafon yer
almaktadir. Sonrasinda, tflemeliler, big band kompozisyonlarini andiran Bb tonunda bir
blues dogaglamasi iizerinde D, B, E eksiltilmis akorlar: (diminished chords) major 7’li
ile degistirerek ostinato ile, yani motifsel tekrarlarla yeniden ortaya ¢ikarlar. 93. 6lgii
itibariyle fliit ve klarnet, paralel major 7°li calan boliime katilarak diminished akor
yiriiyiisiine farkli bir {ist yap1 (upper structure) onerir (a.g.y. s. 4). Esere genel olarak
hakim olan ses orgiileri ve enstriimanlara dagilim sekilleri ise asagidaki sekilde

belirtilmistir:

Sekil 3.35: Transformation eserine hikim akor kurulumlari ve enstriimanlara
dagilim
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Kaynak: Cornia 2019, An Analysis of Scott Joplin’s Treemonisha Overture and Gunther Schuller’s
Transformation, s.5.
Sekil 3.35°teki ilk dl¢ii, Transformation eserinin hem baslangigta hem de sonda duyulan
dikey/dokusal bir nevi upper structure organizasyonunu gdéstermektedir. Buradaki dikey
organizasyon bir kromatik dizideki 12 adet sesten La sesi hari¢ 11 tanesinin Ust Uste
konumlandirilmasiyla gergeklesmistir. Akorun notalar1 iiflemeliler/bas grubu ve
piyano/vibrafon/arp ile duyurulmustur. Ikinci 6l¢ii kompozisyonun farkli enstriimanlara
dagitilan boliimlerinde konumlanan ve 12 ton serisinden olusan akor kurulumlarini, son

Olgli ise Klangfar-benmelodie dizisini dikey olarak gostermektedir. Boylelikle caz
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dogaclama pratikleri, Avrupa Cagdas Miizigi gelenegiyle tasarlanan akor kurulumlari ve

kaotik ses Obekleriyle birleserek yeni dokusal katmanlarin yaratilmasi saglanmistir.

Third Stream akimiin bir diger énemli temsilcisi Italyan caz piyanisti/besteci Giorgio
Gaslini ise, farkli miizik gramerlerindeki arayisindan yola c¢ikarak olusturdugu ve
miizigi “biitiin” olarak algilama girisimiyle gelistirdigi “Musica Totale” anlayisiyla,
gerek grup icerisindeki icracilarin birbirleriyle olan etkilesimlerini ele almis, gerekse
egosantrizm/ben  merkezci  yaklagimlarina  karsit  Onermeleriyle grup  akis
dinamiklerindeki iletisim algisini destekler nitelikte tiretimler ger¢eklestirmistir. Avrupa
Sanat Miizigi gelenegine hatir1 sayilir derecede hakim olan Gaslini, kompozisyonlarini
farkli miizik tlirleri arasinda herhangi bir hiyerarsi gdzetmeksizin tasarlamis; bu
baglamda yazili ¢izili boliimlerin oldugu eserlerine, ragtime, blues vb. eski donem caz
miizigini ve free jazz’a 6zgii dogaglamalari da katarak, grup-i¢i kolektiflik ve iletisim
kavramlarma ve  eslik¢ilik-solistik  arasindaki ~ dengenin  amacina  uygun
islevsellestirilmesine katki saglamistir. Bu iiretimlerinden hareketle, icracilarin pasif
birer uygulayict degil, bizzat kompozisyonun gerceklestirilmesine destek veren,
varolusunu belirleyen, bicimlendiren ortaklar olduklarin1 savunmasi, grup akis
dinamiklerindeki kolektiflik ve yaraticilik algisini destekleyici 6nermelerden biri olmasi
dolayisiyla degerlidir. Boylesi yaklasimlarina 6rnek eserleri arasinda Pierrot Solaire,

Du Du Duchamp, Lampi Lupus in Fabula bulunmaktadir.*°

Third Stream girisiminde hissedilen ozgiirlik arayisinin, 1960’lardan sonra hayat

bulabilmesi i¢in yapilan girisimlerden birisi ise “Serbest Caz”dur.

“Serbest Caz”, tonal kisitlamanin ortadan kalktigi, atonalite ve politonalitelerin
goriildiigl, basit kontrpuansal dizgelerin karmasik aglarla oriildiigi, 4/4’liik geleneksel
6l¢ii kalibindan ¢ikilip, farkli birlesik ritimlerin kullanilmaya baslandigi, 6zgiirliik¢ii bir
yaklasima dogru egilim gdsteren yeni bir yonelimdir. Diger yandan bu yaklasim,
geleneksel topluluk-i¢i hiyerarsilerden siyrilarak, icra pratiklerinde daha Once

karsilagilmayan inisiyatiflerin goriilmesine de olanak saglamis; bu baglamda “6zgiirliik”

40 Giorgio Gaslini ve Musica Totale anlayist ile ilgili bkz. Dilek Yilmaz Musica Totale Kavrami ve
Tiirler Arasit Gegirgenligin Giorgio Gaslini Yapitindaki Izdiisiimleri (Bahgesehir Universitesi FBE,
Yiiksek Lisans Tezi, 2020, Istanbul)
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kavraminin 6nceden dayatilmis hiyerarsilerinden kurtulmasi c¢abasini desteklemistir.
Sadece eslik goreviyle kisitlanmis rhythm section grubunun artik kendine 6zgii bir hat
olusturmasi, solistlik-eslik¢ilik ayriminin bulaniklasmaya baslamasi vb. yonelimler, bu
tiirlin icra pratiklerindeki tavirlara 6rnek gosterilebilir. Boylelikle, “Serbest Caz”in grup
dinamiginde, her bir icracinin, korporatif bir bakis a¢is1 ve etkilesime dayali bir iletisim
bicimi (interplay) gozeterek inisiyatif aldigi bir ortam s6z konusudur. Alinan bdylesi
inisiyatifler neticesinde, dinamik ezgi ylriyiislerinin, ¢ok katmanli ses
orgiilerinin/dokularin, tansiyonlu akorlarin, ortaya ¢iktig1 goriilmiistiir. Ote yandan bu
janra has bir uygulama olan ve serbest akor fonksiyonu olarak da bilinen time no
changes*' yontemi de Serbest Caz’in grup dinamigindeki iletisim ve 6zgiirliik algisim

destekler niteliktedir (Y1lmaz 2020, s. 84).

“Serbest Caz”’n ilk olarak 1961°de Ornette Coleman’in “Free Jazz” isimli alblimiiyle
ortaya ¢iktig1 bilinmektedir.*?> Bu janrin neredeyse tiim yaklasimlarini barindiran bu
albtm, iki quartet grubunun kendilerine has icra pratiklerinin i¢ ice gecirgenlesmesiyle
gerceklesmistir. Parcada goze carpan en 6nemli noktalardan birisi, grup igerisindeki her
muzisyenin —herhangi bir hiyerarsi gézetmeksizin— icra sirasindaki her hamlesinde
digerlerinin tepkilerini de dikkate alarak, kendine 0zgii enstriiman teknigini 6zgiirce
kullanmas1 ve bu baglamda hatir1 sayilir bir kolektiflik yaratmasidir. Diger yandan
Coleman’nin ezgiyi iki davul ve iki kontrabasa, bas yiiriiyiisiinii ise soprano saksofona
vererek grup-igi hiyerarsik diizeni ters-yiiz etmesi, “Serbest Caz”m en ikonik
gostergelerinden sayilabilecek niteliktedir. Bu baglamda albiimiin, rhythm section
grubunun artik kendine 6zgii bir hat olusturmasi yaklasimima ve her bir i{iyenin
korporatif bir biitlinliik i¢inde dokuyu sekillendirmesine 6rnek gosterilebilecek degere
sahip oldugunu séylemek miimkiindiir. Burada, miizisyenlerin yazili-¢izili bir sablon
olmaksizin ve herhangi bir neden ya da sonu¢ aramaksizin, sadece kendi duyum ve

birikimlerini yansittiklari; icra fikirlerini aktif dinleme yoluyla giiclendirdikleri ve bu

4 Time no changes uygulamasi iizerine dogaglama sekli, davulcu ve genellikle basginin icra edilen

eserin dogal ritmini ve bas ¢izgisini korumasi, soloistlerin ve eslikgilerin ise tonun merkezinden
uzaklagma ozgiirliiklerinin olmas1 yoluyla olur; boylelikle zaman korunurken akor degisimlerine sik¢a
rastlanir. (Shipman 2001, s.85’den aktaran Hasancebi 2018, s. 59)

Coleman’nin Free Jazz alblimii iki ayr1 quartet ile kaydedilmistir. Sol kanalda alto saksofonda Ornette
Coleman, cep trompette Don Cherry, basta Scott LaFaro, davulda Billy Higgins; sag kanalda ise bas
klarnette Eric Dolphy, trompette Freddie Hubbard, basta Charlie Haden, davulda Ed Blackwell yer
almaktadir.

42
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sayede kolektif bir bakis agis1 yaratabildiklerini bir ortam s6z konusudur (a.g.y 2020,
s. 85).

“Serbest Caz”1n en ikonik temsilcilerinden piyanist Cecil Taylor ise, eserlerinde yogun
perkiisyon yaklasiminin etkisiyle piyanoyu bir vurmali enstriiman gibi kullanmistir.
Tuse stili Ellington, Brubeck, Monk vb. piyanistleri andiran Taylor, caz dogaglamasini
sabit armonik yapilardan kurtaran ilk icracilardan biri olmustur. Dogaclama
pratiklerinde basit temalar1 karmasik poliritimlerle ve yogun, katmanl ses orgiileriyle

sentezleyerek kendine has icra pratigine ve sonorite anlayigina sahiptir.

Taylor’'un 1960 yilinda kaydedilen Air albiimii, enstriimanina olan hakimiyetinin
yanisira ve performans pratiklerinin ve kompozisyonel tasarimlarinin bir gostergesi
niteligindedir. Ornek olarak albiimdeki ayn1 adli Air [Take 2] pargasinin kompozisyon

organizasyonu ve 28 adet i¢c ice ge¢mis motif tasarimlart ise asagidaki sekilde
gosterilmistir:

Sekil 3.36: Cecil Taylor’a ait air parcasinin 28 adet motif tasarim
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Kaynak: Mazzola ve. Cherlin 2009, Flow, Gesture and Spaces in Free Jazz, s. 13.
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Sekil 3.36’ya iliskin Cecil Taylor’un performansi, dort 6l¢ii odakli bir ritim ¢ergevesinin
bir ¢oziliimiinii sergilemektedir. 20 saniyelik, ritmik olarak tutarli bir davul girisinden
sonra Taylor’in bir dakikalik solosu diizenli ilerleyen 6l¢iiyli bozarak asimetrik tartim
ornekleriyle degisim gosteren ve yiikselen dinamiklerin bir 6rnegini sunmaktadir (a.g.y.
s. 13). Ardindan Neidlinger ve Charles’in 4/4°liik yiiriiyiisii esliginde Shepp’in Bizet’in
Escamillo’sunun Carmen aryasini alintiladigi duyulmaktadir. Grup, parganin agilsindan
sonra geleneksel bir kompozisyon tarzina doniis yaparken Taylor Charles’in diizenli
ritimlerini bozguna ugratacagi haberini 3. dakika itibariyle hissettirmektedir ve
performansin 3:16 dakikasinda Shepp’in solosunu dikkat g¢ekici bir sekilde kendine
0zgii hizli bir melodik dizi teknigi kullanarak kestigi goriilmektedir. Bu dakika itibariyle
soloyu devralan Taylor, performansin bu kismini ara sira uyumsuz akorlar kullanarak ve
tipik hizli el hareketlerini kullanarak (saniyede 10 vurus gibi) olusturdugu dizilerle
performansi farkli bir evreye tasimistir. Charles parca igerisinde ne kadar geleneksel caz
ritimleri sergilerse Taylor’in ritmi bozguna ugratma istegi de bir o kadar yogundur.
Par¢anin 6. dakikasinda Taylor ve Charles arasindaki kisa diyaloglar dort 6l¢iilii siki
trade’ler seklinde kendini gostermektedir. Bu trade kisminda hemen hemen bu béliimiin
basinda yer alan tiim cevap bicimleri gosterilmistir ve en bariz ayirt edilen boliim
Charles’in yarattigi diizenli bir tartimin Taylor tarafindan birebir taklit edilmesidir.
[6:54-7:00 aras1]. Bu kisa diyaloglar sonunda par¢anin gerilimi diisiiriiliir ve parganin
son bolimiinde [8:00 itibariyle] Taylor son bir solo yaparak grup performansi

sonlandirmaktadir.
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Sekil 3.37: Cecil Taylor ve Buell Neidlinger’in The complete candid recordings
projesi
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Kaynak: Allossles*?

“Serbest Caz” ile ilgili son olarak deginilmesi gereken nokta ise, bu janra hizmet eden
icracilarin grup icerisindeki geribildirim siirecidir. Performans sirasindaki icracilarin
biligsel siiregleriyle ilgili geribildirim modellinin akis diyagrami Braash tarafindan
Wiener’in diizenleyici-bilgilendirici geri bildirim modelinden hareketle Arbib ve
Craik’in  sibernetik modellerinin  unsurlarim1  kullanarak  asagidaki  sekilde

olusturulmustur:

43 Allossles http://alllossless.net/95387-cecil-taylor-and-buell-neidlinger-complete-candid-recordings-of-
cecil-taylor-and-buell-neidlinger-4-cd-1960-1989.html [Erigim Tarihi: 02.05.2021]
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Sekil 3.38: Bir miizik performansi sirasinda insan bilgi islemesini ve eylemini
aciklamak i¢in bilgilendirici geri bildirim modeli

Temsili igsel
Elc-dq.I]-r ] bedeler ]

® OC

/ ®\

Dgitse] amaliz

4®_.

Tomn gikarima EfekiSr
fgiymel Baslangig/bitig hissiyat
Sensdr - T_'r-”:"'.-""l-“-""-“] -"-"“Ji_-":i Diligsel shiregler ve Hafea | | leracimm
(Eulak) Wurug [Bead) analiz kas
Hes wilksekligt fahmini komtroli
Pelifonik analiz Kargtlaglares

Diergeleyici

S

@ Alcustik siryal akig
@ Sembolik nilgi akis

* Crenel simalilgi akig

Kaynak: Braash 2011, A Cybernetic Model Approach for Free Jazz Improvisation, s. 986.

Sekil 3.38’teki modele gore, icracilar performans esnasinda diger iiyeleri aktif bir
sekilde dinledigi sirada biling isitsel analiz, ton ¢ikartma, baslangi¢/bitis hissiyati, tini
analizi, vurus analizi, ses yliksekligi tahmini ve polifonik analiz gibi bilgileri isleme
siirecine girmektedir. Bilincin karsilastirict ve dengeleyici rolii sayesinde hedefler ve
temsili hedefler belirlenir. Bu sirecin sonunda ise biling, bu reaksiyonlara kas

tepkimeleri gostererek donglyl tamamlar.
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4. TARTISMA VE SONUC

Bireylerin yasam pratikleri siirecinde edindikleri bilgi ve deneyimleri arastirmaya ve
bunun i¢in gerekli motivasyon kosullarini saglayan unsurlari tespit etmeye odaklananan
akis teorisi, eski ¢aglardan beridir farkli yaklagimlar ve yontemlerle anilagelmis; 1975
yilinda ise Mihaly Csikszentmihalyi tarafindan pozitif psikolojiye dayali bilimsel

arastirmalarla desteklenerek mesrulastirilmistir.

Csikszentmihalyi’nin akis teorisine gore, bireylerin katildigi aktivetelerde edindigi
deneyimlerinden alacagi keyif, onlarin yetenek diizeylerine ve zorluk/kolaylik algilarina
da  baghdir. Diger yandan kisilerin deneyimlerinin  optimal  diizeyde
degerlendirilebilmesi icin gerekli olan hedef belirleme, zorluk-yetenek eslesmesi ve
geribildirim yontemlerinin her ne kadar bireysel akis i¢in belirlenmis kosullar olsa da

grup akisinin saglanmasinda da etkili oldugu aragtirmalarla desteklenmistir.

Csikszentmihalyi’nin ¢aligmalarindan esinlenerek akis teorisini grup akis dinamiklerine
uyarlayan ve bu teoriyi hem tiyatro hem de caz miiziginin dogaglama pratikleri
tizerinden degerlendiren Keith Sawyer, grup akisini kolektif bir zihin olarak tanimlamis
ve “etkilesim analizi" adin1 verdigi teknik tlizerinden farkli caz gruplarindaki icracilarin
performans esnasindaki jestlerini, viicut dillerini ve birbiriyle olan diyaloglarim
gbozlemleyerek birbirleriyle olan iletisim anlayislarin1 incelemistir. Bu ¢aligmada
Sawyer’in caz miizigi odakli analizleri incelenmis, icracilar arasinda etkilesimsel
senkronizasyon, grup-icgi kolektiflik, eslikg¢ilik-solistlik arasindaki hiyerarsik diizen vb.
unsurlar lizerinden grup yaraticihiinin arttirtlmasina yonelik kosullar belirlenmeye

caligilmistir.

Calisma siirecinde yapilan arastirmalar neticesinde, bu kosullart en ¢ok destekleyen
etkenler arasinda, icracilarin bilgi ve deneyimlerine bagli olarak gelistirdikleri
kendilerine has enstriiman teknikleri konusunda yetkinlikleri, gruptaki diger
miizisyenlerin reaksiyonlarint da goézeterek organik bir kolektiflik anlayigina agik
olmalari, aktif dinleme yoluyla ¢agri-yanit dikotomisindeki hassasiyete 6nem vermeleri

vb. etmenlerin oldugu gézlemlenmistir.
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Grup igerisinde yaraticilik ediminin giiclendirilebilmesi i¢in gerekli olan diger etkenler
ise Sawyerin  Onerdigi  slre¢, (process) o©ngorilemezlik, (unpredictability)
Oznelerarasilik, (intersubjectivity) karmasik iletisim, (complex communication),
kendiligindenlik (emergence) vb. 6zelliklerdir. Calismada bu 6zellikler detaylandirilmis
ve grup akis dinamikleri ¢ergevesinde islevsellestirilmesinin gerekli oldugu
diistiniilmiistiir. Bu 6zellikler arasinda yer alan 6znelerarasiligin performanstaki ¢agri-
yanit iliskisini; kendiligindenligin ve Ongoriilemezligin ise caz dogaglama siirecinin
kendisini destekler nitelikte oldugu gorilmiistiir. Grup akisinin kendiligindenligi ve
ongoriilemez olusu ayn1 performans siireci igerisinde gerceklestiginden dolay1 yasanilan
bu siirecin 6nemli oldugunu; bu baglamda caz dogaglama gruplarindaki asil hedefin
siire¢ olmasi, sonu¢ odakli degil silire¢ odakli performanslara yonelik yaklagima

odaklanilmasi gerektigini vurgulamak yanlis olmayacaktir.

Ote yandan, bu calisma neticesinde, Csikszentmihalyi’nin akis teorisinde bireysel akis
icin Dbelirlenmis kosullardan biri olan geribildirim yoOnteminin caz dogaglama
pratiklerindeki performans sirecinde de etkili oldugu diistintilmiistiir. Gerek icracilarin
performans esnasinda iletisim araci olarak kullandig: isaret dilleri, jestler, mimiklerle,
gerekse  performans sonrasi  paylasimlarla  gergeklestirilen  olumlu/olumsuz
geribildirimlerin grup-ici kolektiflik ve iletisim algisini pekistirme baglaminda katki

sagladig1 sOylenebilir.

Bu c¢aligmanin bir diger odagi, hattd kismen de sonucu, akis teorisi ve grup akis
dinamikleri ile ilgili aragtirma sirasinda —Turkiye de dahil— birgok tlkede bilinmeyen
veya ¢ok az kisi tarafindan bilinen; egitim-6gretim formasyonuna heniiz girmemis hatiri
sayilir bircok kaynagin akademik literatiire ve caz literatiirline katilimin1 saglamaya

calismak bulunmaktadir.
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