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Girig'

Muzik, her ne kadar ne zaman, nasil ve (evrimsel olarak) neden basladigini tam olarak
bilmesek de, onbinlerce, belki de ylzbinlerce yillik gecmisiyle insanligin en eski kultlrel
ve sanatsal etkinliklerinden birisidir. Ayrica bu etkinlik, dinamikligiyle, cesitliligiyle ve
ayni zamanda insanligin en 6énemli ifade ve iletisim bicimlerinden birisi olarak bizlerin
evrimsel, toplumsal ve yaratici gelisimine dair bir ¢cesit ayna goérevi de Ustlenmektedir
(Wallin, Merker, & Brown, 2001). Benzer bir sekilde, teknolojik gelismelerin hayatlarimiza

ve muzige yuzyillar boyunca yaptigi etkiler arasinda da bir sirt paralellikler mevcuttur.

Bu yazida, elektronik aletlerinin son 150 yilda gelisimi ve yayginlasmasina bagh olarak
muzik prodiksiyonu teknolojilerinin mazik tretimi ve yayillimina getirdigi teknik, distnsel
ve yaratici yenilikleri inceleyecegiz. Teknolojinin, muzigin temel tasi olan sesi
zamansallik, mekansallik gibi kavramlardan nasil ézgurlestirdigini ve bu olanaklarin
muzik yapan ve dinleyenlere sagladigi avantajlari tartigirken, ayni zamanda teknolojinin
muzigi “endistrisellestirmesi” ve “yuzeysellestirmesi” gibi konularda Ustlendigi roli

sorgulayacagiz.

! Bu yazinin yazilmas sirasinda degerli goriislerini ve sabirlarini benden esirgemeyen Emre Can |
Daglioglu, Can Oktemer, Tan Ozaslan, Levent Atesoglu, Levent Cantek ve Tanil Bora’ya
tesekkiirii bir borg bilirim. |
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Sesin Ozglirlesmesi: Miizik Prodiksiyonu Teknolojileri

Tanim

‘Sesin dzgurlesmesi’ kavrami ilk olarak Fransiz besteci Edgard Varése® (1883 - 1965)
tarafindan ortaya atimistir (Varése & Wen-chung, 1966). Varése’e gobre gelisen
teknolojiyle birlikte yeni enstrimanlar, hesaplama yapan ve/veya ses Ureten makinelerin
hayatimiza girmesi an meselesidir. Bu gelismeler, sesi klasik Bati muziginin kisitlayici
12-ton diizeni ve tampere sisteminden * kurtaracak, akustik enstriimanlardan alinabilen
tinilarin disina ¢ikabilmeyi mimkuln kilacak ve bestecinin tasarladigi karmasik yapili
muziklerin orkestralarin veya muzisyenlerin kapasitelerinden etkilenmeden, dinleyicilere
birebir aktarilabilmesini saglayacaktir. Bdylece ses, aracilardan ve sinirlamalardan

siyrilacak ve 6zgurlesecektir.

Elbette ki, Varése’nin idealizmi, icinde tartisilacak bircok nokta barindiriyor. Ornegin,
kendisinin az bir arastirma ile mimkun olabilecegini varsaydigi muzikal makinelerden
teknolojik ve kavramsal olarak halen olduk¢ca uzaktayiz. Mizige bilissel bir acidan
bakarsak bunun insan igcin ne kadar doyurucu olabilecegi ve gercekci olabilecegi de
6nemli bir elestiri konusu. Yine de, Varese’nin asagl yukari yarim yuzyil énce dile
getirdigi fikirlerinin 6Gnemli bir kismi, kendi hayal giicinden daha farkli (ve genig) da olsa,
gecerliligini koruyor; hatta bir kismi gerceklesti bile denilebilir. Bu yazida genel olarak,
muzik produksiyonu teknolojilerinin sesin &zglrlesmesine olan etkilerini Varése’nin
fikirlerine yakin bir gizgiden fakat kendisinin besteci odakli bakis agisindan daha genis

cerceve icerisinde ele almaya calisacagiz.

’ Modern dénem klasik ve elektronik miizigin oncii bestecilerinden olan Varése, hayatinin
onemli bir kismini yeni tinilar, ritimler ve miizik yaratim yontemlerine adamistir. Bu arayislari
sirasinda kendini bir besteciden ziyade “ritimler, frekanslar ve sesin yliksekliginin bir is¢isi”
olarak tanimlamis ve ayrica sesleri miizik ya da giiriiltii olarak etiketlemekten siyirarak miizigi
“organize edilmis sesler” diye nitelendirmistir.

’ Klasik Bat1 miiziginde 19. yiizyildan itibaren bir oktavdaki sesler genellikle 12 esit araliga
bolinmiistiir.
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Muzik Teknolojileri ve Miizik Prodiiksiyonu
Muzik teknolojileri, muzigi anlamak, yeniden Uretmek ve yaratmak gibi amagclar igin
teknolojiden faydalanan, muzisyenlik, muzikoloji, muhendislik, bilisim teknolojileri, mizik

eqgitimi ve psikoloji gibi farkl disiplinlerin bilgilerinden faydalanan bir alandir.

Muzik prodiksiyonu, kabaca, mizigi kaydetmek, dizenlemek ve yaymaya uygun hale
getirmek i¢in kullanilan fiziksel ekipman, yazilim ve onlari kullanan kigileri (muzisyenler,
produktérler, ses muhendisleri vb.) kapsar diyebiliriz. Genellikle muzik teknolojileri
denildiginde ilk olarak akla (dogal olarak) muzik prodiksiyonu gelir. Muhtemelen, bu
alginin olugsmasindaki en buyik sebeplerden biri bu alt-dalin muzik teknolojilerinin en
eski, (endustriyel agidan) en genis ve ihtisamli kismini olusturmasidir. Modern kayit
teknolojilerinin 150 yilik tarihinde, gramafon, radyo, mikrofon, hoparlor, synthesizerlar,
mp3 calarlar gibi teknolojiler bizlerin mizikle olan iligkisini kékten degistirmis, muzigin

kalicilasmasina katki saplamis ve genel olarak muzige olan erigimimizi kolaylastirmistir.

Varhigini igsellestirdigimiz muzik prodiksiyonu teknolojilerinin haricinde ise c¢alinan
mizigi anlayabilen® ve sevebilecegimiz mizikleri 6nerebilen® uygulamalar,
muzisyenlerle etkilesimli olarak muzik yapabilen makineler, mizisyenlere farkh ifade
bicimleri saglayabilen yeni enstrimanlar gibi érnekler muzik teknolojilerinin ilgilendigi

konulardan sadece bir kismidir.

Prodiiksiyon Teknolojileri, Esneklik, Cesitlilik ve Ozgiirliik

Muzik teknolojilerinin, sosyal agidan insan hayatina getirdigi belki de en bulyuk yenilik,
muzik teknoloji tarihinin ilk yayginlasan cihazlari olan fonograf ve gramofonun mumkin
kildigi muzigin tekrar edilebilmesidir. Plaklara (ya da fonogramdaki gibi silindirlere)
kaydedilen sesler, bu aletler araciligiyla tekrar ve tekrar dinlenebilirlige kavustu. Bu
sayede, muzik dinlenildigi zamana bagimli olmaktan kurtulmus ve degiskenlik

gostermeden vyinelenebilirik kazanmistir. Ayrica kayitlar (nispeten) bozulmadan

" Or: Soundhound, Shazam
” Or: last.fm, Pandora



Sesin Ozglirlesmesi: Miizik Prodiksiyonu Teknolojileri

saklanabildigi icin miizigin émrii uzamistir. Ozellikle son yillarda gelisen dijital saklama
ve kayit restorasyon teknolojileriyle mizigin neredeyse sonsuza kadar korunabilecegini

sOyleyebiliriz. Bu agidan kayit teknolojileri sesi zamansalliktan muaf kilmistir.

Kayitlardan édnce muizik dinlemek icin konser salonlarina, diuginler gibi 6zel glnlere,
yerel muzisyenlerin varligina veya kendi yetenegine mecbur olan insanlar kayitlar
sayesinde sevdikleri muzikleri istedikleri zaman, istedikleri yerde ve istedikleri
muzisyenlerden dinleme imkanina kavusmustur. Bu acidan kayit teknolojileri, sesin
zamanla birlikte mekadndan ve mdizisyenlerin varligindan 6zgurlesmesine de 6n ayak
olmustur. Ayrica kayitlar, dinyanin herhangi bir késesindeki mizigi oraya gitmeden

kesfetmemize olanak vererek kulturel etkilesimin artmasini saglamigtir.

Elbette ki, mizik kayitlari canli mizigin yerini tek basina tutamaz. Ote yandan miizik
kayitlari da gercek zamanh performanslarin gérselligini yitirmis biciminden fazlasidir.
Gunumuz studyolarinda vokaller ve/veya enstrimanlar ayni anda kaydedilmek yerine,
teker teker ve farkli kanallara kaydedilir. Bu iglem birkac kez tekrarlanarak ayni
vokalden veya enstriimandan birka¢ kayit (ses muhendisligi literatirinde “take”) alinir.
Sonrasinda ses muhendisleri, her kanali ayri ayri igleyerek, ¢calma sirasinda olusmus
hatalari temizleyebilir, mevcut tinilan farklilagtirabilir, farkli “take”lerde guzel g¢alinmig
yerleri birlestirebilir ve yeri geldiginde kayitlarin Gzerine ek sesler ve enstriman kanallari
ekleyebilir. Bdylece muzik Gzerinde gergcek zamanli performansta ulagiimasi neredeyse
imkansiz olan bir tutarlik ve esneklikle ¢alismak mimkun olmaktadir. Ayrica bu islemin
Varese’nin  “teknolojinin  normalde mumkin olmayacak eserlerin yapilmasini

saglayabilecegi” gorusuyle paralellik gésterdigini belirtmekte yarar var.

Produksiyon teknolojilerinin getirdigi bir diger kolaylik da muzisyenlerin ve bestecilerin
kafalarinda kurduklari muzigi daha esnek olarak ve yeri geldiginde aracisiz olarak
canlandirabilmeleridir. Kayit teknolojileri bir parcada gercek zamanli c¢alindiginda
gereken vokal ve enstriman sayisindan daha az kisiyle kayit yapilabilmesini saglar.

Elektronik muzigin 6éncu simalarindan Brian Eno, stidyoyu beste yapmak icin (bir
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enstriman ya da orkestranin sahip olduguna benzer sekilde) kullanilan bir ara¢ olarak
tanimlar (Eno, 2004). Eno, (klasik Bati muziginin) nota yazisini okuyamadigi ve hicbir
enstrimani  dizgin calamadigi icin kendisinden geleneksel baglamda bestecilik
beklenemeyecegini belirterek, teknolojinin kendisine ve baska birgcok sanatciya muzik

yapabilme olanagi verdigini vurgulamigtir.

20. yuzyihn en iyi klasik Bati muzigi piyanistlerinden Glenn Gould ise, elektronik
medyanin gelisimiyle muzisyenlerin konserde calmaya c¢ekinecekleri eserleri
stidyolarda diledikleri gibi icra edebileceklerini, farkli zamanlarda, farkli stidyolarda,
farkli ekipmanlarla ve farkli ses muhendisleriyle alinan, kendi basina monoton olan bir
surt “take”den her birinin iyi béliumlerini segerek bestecinin aklindaki mikemmel eseri
olusturabilecegini sdylemektedir. Ona gbére bu durum ciddi bir icracinin mazikal

kaygilarinin Gzerine ayrica bir argivci sorumlulugu da eklemektedir (Gould, 1966).

1980‘lerden itibaren gelismeye baglayan (bilgisayarin da dahil oldugu) dijital
teknolojilerin, 6ncllt olan analog aletlerden gére daha ucuz, hizl, tasinabilir, pratik ve
etkili cbzimler sunmasi hayatimizda kékten degisikliklere yol acti. “Dijital devrim” olarak
tabir edilen bu degisimin, paralel olarak mizige de belirgin etkileri oldu. Dijital kayit, bilgi
isleme ve saklama ydntemlerinin gelismesiyle, hem muzik produksiyonu pratiklesti, hem
de bu is icin kullanilan ekipmanlar ucuzlamaya bagladi. Bunun da 6tesinde, son yillarda
bilgisayarlarin eristigi hesaplama kabiliyeti sayesinde bircok ekipman “sanallasarak”
yerini salt yazilimlara birakmaya bagladi. Bundan sadece 5 sene 6nce buyldk muzik
stidyolarinda gorebilecegimiz kayit ve miks piyasasinin “de facto” kabul edilen
yazilimlari, su anda ev ortaminda bir dizUstu bilgisayar basinda kullanilabilecek 6lgtde
ucuzlamis ve pratiklesmistir. Max/MSP, (onun pek sevgili acik kaynak kardesi) puredata
ve Ableton Live gibi yazihmlar bizlere “bir yatak odasinda bile” gercek zamanl muzik
isleme ve yaratma olanagina vererek, muzikal yetenegimizin, teknik bilgimizin ama en
6nemlisi hayal glicimuzin elverdigi dlcide muzik yapabilmenizi saghyor. Bu agidan
aklimizdaki muzigi gerceklestirebilmenin  ve onu yayinlayabilmenin teknolojik

imkansizliklarinin  énemli  6l¢cide azaldigini ve (tam-tesekkullli bir studyo ile bir
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bilgisayarin maliyetlerini kiyaslayinca) kapital gereksiniminden ve dolayisiyla odagin
para oldugu bir (plak sirketi) elitizmden yavas yavas siyrilmaya basladigini

soyleyebiliriz.

Muzik Prodiiksiyonu ve Yeni Kavramlarla Diisiinmek

Sesleri istenilen yerde kaydedip, istenilen gsekilde organize edebilmenin verdigi
esnekligin dusunsel bir getirisi de, Varése’nin dénemiyle baslayan sesin gurilti veya
miizik olarak tanimlanmasindaki keskinligin azalmasidir. ikinci Dinya Savasinin
ardindan manyetik teyplerin yayginlagsmaya baglamigtir. Teypleri kesip bicerek arzu
edilen sesleri izole etmek plaklarla kiyaslandiginda kolaylasmis, bunun bir sonucu
olarak, gundelik sesler 6zellikle avangart besteciler® tarafindan miizigin icinde daha
yaygin olarak kullaniimaya baglanmistir. Bu calismalarin 1giginda sesin muzik
icerisindeki rolU ilgili cesitli fikirler ortaya ¢ikmistir. Bu fikirler arasinda en radikal
olanlardan bazilari “geleneksel” olarak miuizikal addedilmeyen seslerin muzige
yediriimesi Uzerine olanlaridir. Musique concréte akiminin kurucusu Pierre Schaeffer
(1910 - 1995), “akusmatik dinleme” (Schaeffer, 2004) olarak adlandirdigi dinleme
biciminde seslerin, kaynagi olan objelerden ve slbjektif anlamlarindan siyrilip sadece
bir ses olarak dinlenmesi gerektigini savunmustur. Cagdas klasik muzige fikirsel ve
esersel olarak en ¢ok katkiyl saglayan kisilerden biri olan John Cage (1912 - 1992) ise
gUrultdndn kullanimi hakkinda sdéyle diyor: “Nerede olursak olalim, ¢ogunlukla gurGlti
dinliyoruz. Onu anlamamazliktan gelirsek, ondan rahatsiz oluruz. Onu dinlersek, onu
blyuleyici buluruz... Bu [sesleri] yakalamak ve kontrol etmek istiyoruz; sadece ses efekti
olarak kullanmak igin degil, ayni zamanda muzikal enstrimanlar olarak kullanmak i¢in”
(Cage, 2004). Her ne kadar bu fikirlerin genel olarak kabul gérdiguinu séylemek zor olsa
da bircok muzik tlrinln icerisinde organize edilmis seslerin icerige yedirildigini de
atlamamak gerek. Ornek olarak, Pink Floyd’un Dark Side of the Moon albimiiniin bircok

parcasinda ses efektleri ve konusmalar bulunmaktadir. Bu sesler, bizleri muizikten

| © Or: Tannis Xenakis, Karlheinz Stockhausen, Pierre Henry ve Hildegard Westerkamp
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yabancilastirmadigimiz gibi (Money parcasindaki ritmik para ve yazarkasa sesleri gibi),

aksine onu zenginlestirici bir 6ge olarak yer etmektedir.”

Teknoloji sesi aracilardan kurtarabiliyor olsa bile produksiyon teknolojilerinin muzik
yaratim surecini tamamen basitlestirdigini séyleyemeyiz. Douglas Keislar, mlzik yaratim
surecindeki farkh 6geler arasinda bu karmagsik baglantilar oldugunu belirtir ve bu ag
yapisini "yeni eklenen roller, soyutlamalar (abstraction), ayirmalar (disjunction),
cogalmalar (proliferation)” ile aciklar (Keislar, 2009). Onun teorisine gbére muzik
yaratimina her katilan eleman bu iligkileri daha da genisletir. Ornegin ses kayit teknikleri
daha 6nce var olmayan ses muhendisi rolinGa yaratmigtir, icraci ile dinleyiciyi ortak
zaman ve mekanda bulusma zorunlulugundan ayirmistir ve bir performansin kayitlar
araciliglyla zamanda ve mekanda c¢ogalmasini saglamigtir. Yapinin bu sekilde
karmagiklasmasini, ayni zamanda muzik yapim surecindeki elemanlarin gdrevlerinin
bulaniklagsmasina yol acar. Dark Side of the Moon 6rnegine geri dénecek olursak, bu
albimin ses muahendisi olan Alan Parsons’in ses efektlerinin segiminde ve
yerlestirilisinde sahip oldugu aktif rol, ona hem icraci ve hem de besteci 6zellikleri
katmaktadir. Bu acidan bakildiginda bir sanatgi, kendi eserinin ayni zamanda bestecisi,
prodiktérld, ses mihendisi ve icracisi olup aracilari eleyebilir; ve bu sayede Varése’nin

Ongorusuyle celismeden Keislar'in karmagik yapisinda yerini alabilir.

Prodiksiyon Teknolojileri, Yabancilagsma, Standartlagsma ve Kélelesme

Elbette ki mlzisyen, dinleyici, mizik ve mizik “endustrisinin” karmasik iligkilerini sadece
bu naif bir bakis agisiyla gérmek hatali olur. Muazik teknolojilerinin, muzigin
zenginlesmesi ve 0&zglrlesmesine yaptigi katkilarin yaninda, ayni teknolojilerin

kullaniminin dogurdugu siglastirici ve kisitlayici etkileri es gegmemeliyiz.

Kayit teknolojilerinin, enstriman ve vokal kayitlarinda verdigi esneklik sayesinde

muzisyenlerin hatasiz calismalarina zorunlu olmadan kusursuzlastirilabilen muzikler

’ Elbette bu érnekte efektlerin anlamini ses kaynaklariyla bagdastirmamiz sayesinde
elde ettigimiz icin akusmatik bir amag¢ gudildigunu séyleyemeyiz.
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uUretebildigine de deginmistik. Bu sayede son derece ihtisamli albimlere sahip olan
bircok grubun konserlerde makyajlarinin aktigi unutmamak gerekir. Ayrica, muzikal
yeteneg@i dudak oynatmakla (playback) sinirli olan muzisyenlerin, varlklarini teknolojik
gelismelere bor¢lu oldugunun altini cizmeliyiz. Bu sebeplerden 6étarl, kayit
teknolojilerinin sagladigi rahathgin canh performanslari olumsuz etkiledigini not dismek
lazim. Bir diger nokta da, prodiksiyon teknolojilerin album  kayitlarini
standartlastirmasidir. Gundmuizde bircok albim ylksek ses seviyesi ve bunu
saglayabilmek icin yapilan abartili sikistirma (compress), limitleme ve filtreleme
islemlerinden O6tirt “tornadan c¢ikmig kadar” birbirlerine benzemekte. Bu durum birgok
muzik tarindeki cesitlilige ve 6zgunlige zarar verirken, bizleri de tekdize, lezzetsiz,
hatta yeri geldiginde isitmemize kalici zararlar verebilecek kayitlara mahkum ediyor.
Ustelik, miizik “endlstrisinin” belkemigi olan Bati pop miziginin son 50 yili
incelendiginde kayitlardaki bu yénelimin muizigi gitgide yavanlastirdigi bilimsel olarak

kanitlanmis durumda (Serra, Corral, Bogufa, Haro, & Arcos, 2012).

Ote yandan, son yillarda kayit ihtisami / konser yiizeyselliginin tersine isleyen, fakat esit
Olcude olumsuz sonuglari olarak nitelenebilecek bir egilim olusmakta: internet
teknolojilerinin gelismesine paralel olarak “korsanin” da yayginlasmasiyla® miizisyenler
albim satamamaya ve albumlerden para kazanamamaya basladilar. Bu sebeple birgcok
muzisyen (ve genel olarak eskiden albimlerden énemli kérlar elde eden muzik
endustrisi) icin albim c¢ikarmak eski 6nemini yitirmeye basladi. Bundan dolay! albim
kayitlarina verilen 6zen, zaman ve butgeler azalmaya ve albim kayitlarinda belirgin
kalite disusleri gdzlenmeye baslandi. Ornegin, bir kaydin kisa bir béliimiinde farkli bir
enstriman kullanmak gerekiyorsa, albime konuk sanat¢i davet etmek yerine, MIDI
synthesizer ile o enstrimani “taklit etmek” daha pratik bir ¢6zim olarak gorulebiliyor.
Ote yandan mizisyenler, gelirlerini artik konserlerden elde ettikleri icin “konser

miizisyenligini” ve miizige eslik eden sovlari 6n plana cikariliyor. Ozellikle popliler

® Korsan miizik kavraminin sesin 6zgiirlesmesiyle (olumlu ve olumsuz agilardan) ¢ok
6nemli baglantilar oldugu yadsinamaz ve bu konu, bagli basina bagka bir yazinin
konusudur.

| 8



muziklerde goérulen bu tuketim bigimi, canli muzik dinlenmesini “tesvik ediyor,” elbette

abarti bilet fiyatlarini 6deyebilecekseniz.

Muzikle para iliskisini konusmaya basladigimiz anda, elbette plak sirketlerinden s6z
etmek kaciniimaz hale geliyor. ideal olarak (ya da kendi bakis acilarina gére)
sanatcilara maddi ve manevi olarak elde edemeyecekleri olanaklari saglayan,
muziklerinin kitlelere erisimini saglayan ve bdylece sanatcilarin istedikleri muzikleri
6zglrce yapma olanagini veren plak sirketleri, biz dinleyiciler ile sanatcilar arasinda,
kendi tabirleriyle, “faydali” ve “ahlakh” bir aracilik Ustlenirler. Gergekte ise giinimuzun
“kar = basar” odakli sistemine entegre bircok plak gsirketinin muzisyenleri acliktan
koruyup, takdir bahseden orta cagdan kalma korumaci bir soylu zihniyetine sahip
oldugunu sdyleyebiliriz. Plak sirketlerinin, mlzik emekgcilerinden yillarca bu denli st
konumda bulunabilmesinin sebebini de, stidyo ekipmanlari ile stidyo kurulum ve igletim
maliyetlerinin astronomik rakamlarda dolagmasi énemli bir etkendir. Bu sebeple albim
cikarabilmek icin bircok muzisyenin kendini ve muizigini kéle gibi pazarlamak zorunda
kaldigini séylemek yanhs olmaz. Elbette, énceden bahsedildigi gibi guinimuzde bir
muzisyenin uygun kayit imkanlarini elde edebilmek icin gereken ihtiya¢ duydugu butce
nispeten makul dizeylere indi. Fakat, plak sirketlerine olan bagimhlik teknolojik
gereksinimlerden ziyade sistemin dagitim ve pazarlama stratejilerinden dolayr devam

etmekte.

Muzik produksiyon teknolojileri genel olarak temelini klasik Bati mlzigi teorisinden alan
muzikler icin tasarlandigi icin bu teknolojilerin getirdigi ¢6zimler bircok muzik kultirinde
degisimlere yol acgabiliyor. Karnatik, Hindustani ve jazz muziklerini harmanlayan Shakti
veya Karadeniz halk muzigini rock &geleriyle yorumlayan Kazim Koyuncu gibi bazi
Ornekleri 6zgun kulturel etkilesimler olarak dusunebilirken, enstrimanlarin akortlanmasi
icin geleneksel ses araliklari yerine “Bat’” notalarini referans alan akort aletlerinin
kullanilmasi gibi bazi farklilagsmalar ise muzik kudlturlerinin kendine 6zgu Ozelliklerini
yitirmesi olarak okuyabiliriz. Bu tekillesmeyi ayrica kultirel sémurgeciligin bir tir olan

elektronik sémurgeciligin (McPhail, 1981) irdeleyebiliriz.
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Sesin Ozglirlesmesi: Miizik Prodiksiyonu Teknolojileri

Tartisma

Bu noktaya kadar bahsedilenler Gzerinde disunildiginde su soru isaretleri ortaya
cikmaktadir: Produksiyon teknolojilerinin sagladigi kolayliklar ne kadar esneklik ve ne
kadar sahtekarlik olarak adlandirmaliyiz? Produksiyon teknolojileri muzikte
standartlasmaya, yozlagsmaya ve sOtmurlye yol mu veriyor? Normal sartlar altinda
muzikal olarak “yetenekli” diye addedemeyecegimiz insanlarin teknolojinin yardimiyla

muzik “piyasasinda” Gst noktalara gelmesi ne kadar adildir?

Oncelikle, teknik kabiliyetin miizik yapmak icin bir kistas olarak kabul edilmesi éziinde
belirgin bir elitist kaygi tagimaktadir. Ilk olarak bir miizigi “akill” diye adlandirmak, baska
muzikleri aptallikla itham etmeyi ima eder (Twin, 1997). Ayrica insanlarin genel olarak iyi
diye tanimladiklar bir muzik tarzi yoktur ve muzik zevkleri kulttrel, sosyal ve kisisel
acilardan ¢ok buyudk farkliliklar géstermektedir. Bu nicellikten 6tird ve muzik biligsel bir
bakis acgisindan bakildiginda, bir muzigi mutlak olarak iyi veya kotu olarak
nitelendirmenin pek de dogru oldugu sdylenemez. Stockhausen, Lady Gaga, the
Battles, Fazil Say ya da Mahsun Kirmizigil dinlemenin kisiye bir “ylcelik”
kazandirmadigini ve aksine muzigin anlaminin en saf haliyle bireyin icinde, 6zgiin, anhk
ve birebir tekrarlanamayacak bir bicimde canlandigini séylemek ise ¢ok daha yerinde bir

cikarim olur.

Elbette ki teknik yeterlilik ve onun muzikaliteye katkisi Serra et al.in (Serra, Corral,
Boguna, Haro, & Arcos, 2012) arastirmasindaki gibi nispeten somut bir bicimde
gbdzlemlenebilir; fakat bu iliski dinledigimiz bir seyi sevip sevmedigimizi séylemekten
daha yerinde olmak zorunda degildir. Ayrica, “nota okuyamayan ve enstriman
calamayan bestekar” Brian Eno 6rneginin de gdsterecegi lzere miuzikal teknik ve

yetenek kavramlarini mutlaklastirmak da ¢ok dogru bir yaklagim degildir.

GUnUimuazde muzigin, ézellikle de populer mizik turlerinin “kapitalist sistem tarafindan

urinsellestirildigini ve standartlagsmig bir toplu kiltir araci haline getirildigini” (Adorno,
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2007) elbette yok sayamayiz. Produksiyon teknolojilerinin bu amag icin cok pratik
firsatlar sundugu da asikar. Yalniz bu noktada, teknoloji ile teknolojinin kullanim amaci
arasindaki bir ayrim yapmak gerekiyor. Teknolojinin, kultirel sémurl icin bir arag
olabilecegini, fakat karar mekanizmasinin her zaman insanlar oldugunu gdzden
kacirmamaliyiz. Bu sebeple, teknolojik olsun ya da olmasin, herhangi bir aletin sistem
tarafindan olumsuz olarak kullanilmasinda, aleti suglama yoluna gitmek sorunu yanlig
tanimlamak olur. Teknolojinin sagladigi imkanlari tartisirken bu imkanlari olumlu ve
olumsuz acidan kullanmanin teknolojinin kendisinden ziyade insanin veya sistemin
tercihlerine bagh oldugunu vurgulamaliyiz. Bununla birlikte Prince, Erkan Ogur, Imogen
Heap gibi mizik “endistrisi” karsisinda muziginden 6din vermeyen sayisiz karsi

6rnegin oldugunu hatirlamaliyiz.

Bir nevi disavurum oldugu igin, sanatin sanatcinin dinya gériglyle taban taban zit
olmasini bekleyemeyiz. Buna ragmen sanata (Adorno’nun pop muzige bakisi gibi)
baskin olarak ideolojik bir cerceveden bakmak ve onu buna gbére degerlendirmek,
bizlere ancak tek tarafll ve dar bir bakis acisi sunacaktir. Onceden de (izerinde
durdugumuz gibi, mizigin bireyde uyandirdigi anlamlarin, mizigin beslendigi (ideolojik
veya degil) herhangi bir kaynakla bagdasmasi gerekmez. Bu ag¢idan muzik, temsil ettigi
kavramlardan ¢cok daha genis bir alani kapsar. Mutluluk hakki Gzerinden baktigimizda
bile, sadece ideoloji Uzerinden mulzige yapilacak bir kicimsemenin ne kadar eksik
olacag! belli olur. Ayrica bir mazigin guzelliginin ideolojik altyapisiyla dogrudan ilgili
oldugunu sdylemek de zordur: sosyalizmden beslenen bir mizik kadar kapitalist
piyasanin Urinl bir mlzik de ayni birey tarafindan kaynaklarindan bagimsiz bir bicimde
glzel olarak algilanabilir.’ Bir ideolojinin karsisinda yer almak, onun sanatini

“ucubelestirmek” olmamalidir.

’ Yine de bu noktada, Erkan Ogur’un yaninda durup “miizik ve piyasa laflarim birbirine hig
yakistirmamay1” (Ogur, 2006) tercih ediyorum.



Sesin Ozglirlesmesi: Miizik Prodiksiyonu Teknolojileri

Sonug¢

Edgard Varese’nin hayal ettiklerinin bircogu artik elimizin altinda. Bu mizikal icatlarin
hayatlarimizi kolaylastirmalari ve sekillendirmeleri ise son derece goérkemli ve
neredeyse insanlstl gdzikmekte. Gercekteyse; teknolojinin varligi onu kullanan
insanlari denklemde var oldugu surece anlamli. Produksiyon teknolojileri, yaraticilig
kesinlikle guglendiren ya da kisitlayan bir eklentiden ziyade, muizik yapmak igin
nacizane birer aractir. Bir gitarin Ozenli ya da 06zensiz kullanilabilmesi gibi, bu
teknolojilerin getirisi, onu kullananlarin yetenekleri ve amaclari kadar kisithdir. Bu

acidan bakinca, teknoloji kullanimini geligtirilebilir bir mizikal beceri olarak digunebiliriz.

Produksiyon teknolojileri imkanlari genigletirken, onlarin nasil kullanilacagina ise bizler
karar veriyoruz. Bu etkilesimi idrak ettigimizde ise teknolojinin, aynen bir muzik
enstrimani gibi, sadece mizik yapmak icin bir ara¢ oldugunu gérebiliriz. Her ne kadar
produksiyon teknolojileri muzigin yaratimi, kaydi, saklanmasi ve yayilmasi igin buyuk
kolaylk sagliyor olsa da, bunlarin mizigin glzellesmesi ya da kétilesmesi agisindan

mutlak bir etkisi oldugunu sdyleyemeyiz.

Ayni sekilde yeni teknolojileri mizisyen-muzik-dinleyici etkilesimini éldartyor diye suglu
ilan etmek de yanlis olur. Bir 6rnek olarak, insanlarin konser salonuna bagli kalmadan
muzik dinleyebilmesi bir firsattir, (imkanlar varsa) konsere gitmemesi ise bir tercihtir.
Muzik teknolojilerini mizikal etkilesimin azalmasindan sorumlu tutmak, muzige anlamini
veren bireyi gérmezden gelmektir. Prodiksiyon teknolojileri de diger her sey gibi “kéti
emeller” icin kullanilabilir. Ote yandan bu teknolojilerin sundugu imkanlar sayesinde
belki de basgka turlt asla bilemeyecegimiz, Art Tatum’um sihirli parmaklarini, Michael
Jackson’in essiz vokallerini ve Achilles Poulos’'un Anadolu hasretini duyabiliyor ve

hissedebiliyoruz.
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