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OTANTISITE GOSTERENI OLARAK CANLI PERFORMANS
LIVE PERFORMANCE AS A MARKER OF AUTHENTICITY
Aykut Barigs CEREZCIOGLU’

Oz

Belirli bir ‘biz" kollektivitesini olusturan bireylerin, kendileriyle 6zdeslestirdikleri miizik pratiklerinin “en iyi, en giizel, en
dogru bigimi” olarak gordiikleri ve kabul ettikleri ‘hali” o pratigin otantisite isaretleyicilerini iginde barmndirir. Otantisite bu anlamda,
belirli bir miizigi degerli kilan unsurlarin toplamdir. Moore’a (2002) gére otantisite miizigin bir 6zelligi degildir, bir performansta atifta
‘bulundugumuz’ bir ‘seydir’. Moore bu sebeple bir performansin otantik olup olmadiginin, atifta bulunan kisiler olarak ‘bizim’ kim
oldugumuzla iliskili oldugunu belirtir. Otantisite insasinda, canli performansin merkeze almmasi ilgi cekicidir. Canli performans
yapabilme, ‘gercekten calabiliyor olma’nin gosterimi olarak, bir baska deyisle bunun bir kanit1 olarak is goriir. Canli performansta
vurgu ‘miizisyenin becerisine’ kayar. Bu anlamda canlt performans miizik tiirtine iliskin bir otantiklik isaretleyicisi olmanin yaninda
miizisyenin beceri sahibi bir ‘sanatc1” olarak farkliligina da vurgu yapar.

Miizisyenlik zaten belirli bir calgi, ses (vokal) ya da miizik tislubu tizerindeki beceriye dayali bir duruma isaret ediyorsa, bu
becerinin canli gosterimine/kanitlanmasina gerek var midir? Ya da bu gosterim/kanitlama ihtiyaci hangi tarihsel ugraktan itibaren bir
gereklilige dontisiir? Bu ¢alismanin amaci miizik kaydi ve miizik teknolojisi tizerinden, rock miizik basta olmak tizere popiiler miizik
turlerinin bir¢ogunda 6nemli bir otantisite isaretleyicisine doniismiis olan ‘canli performansa’ atfedilen degerlerin bilesenlerini
anlamaya calismaktir.

Anahtar Kelimeler: Canli Performans, Kay1tli Miizik, Otantisite, Alt Yap1 Kullanimi, Miizik Teknolojisi.

Abstract

The condition of the musical practices which were regarded and accepted as "the best, the most beautiful, the most accurate"
by the members who form a specific 'we' collectivity and identify themselves with these musical practices contain the authenticity
markers for the musical practice. Authenticity, in this manner, is the sum of the elements that make a specific music valuable. According
to Moore (2002), the authenticity is not a feature of music but a 'thing' which were fer to in a performance. Therefore, Moore explains
that the authenticity of the performance is associated with 'who weare', as 'we' are the people who refer. In the construction of
authenticity, making the live performance the focal point is regarded interesting. Live performance serves as a representation, in
otherwords as a prof for 'actually being able to play'. The emphasis shifts to 'the ability of musicians' in live performances. In this
regard, live performance, in addition to being a marker of authenticity, emphasizes the distinctness of the musician as an 'artist' with
skills.

If musicianship already points out a condition based on skills for a specific instrument, voice (vocal), or a musical style, is a
live demonstration/prof necessary for this skill? Or, since which historical moment does this need for demonstration/prof becomes a
necessity? The aim of this study is trying to understand the components of the values referred to 'live performance' which became an
important authenticity marker in most of the popular musical genres especially rock music through music recording and music
technology.

Keywords: Live Performance, Recorded Music, Authenticity, Backing Track, Music Technology.

GIRIS

Her miizik pratigi, kendisi disindaki pratiklerle arasina koydugu sinirlar ve farklilik kategorileri
yoluyla kendi miiziksel kimligini ve biricikligini vurgular. Tabi ki bu vurguyu yapan, miizik pratiginin
kendisi degil bu pratigi olusturan, kurgulayan, timilarini dizayn eden ve miiziksel/miizik dis1 davraruslara,
kendi kavramlariyla anlam veren bireylerdir. Miuizik pratikleri i¢cinde yer alan bireyler, kendi miiziklerini
digerlerinden ayiran unsurlar1 belirlerken, otantisite gosterenlerine bagvururlar. Stokes (1997) otantisiteyi,
“genis anlamda ikna edici giice sahip soylemsel bir degismece olarak” anlar. Yazar, otantisitenin ‘bir
miizikte’ neyin o6nemli oldugunun, bu miizik tiirtiyle iliskili bireylerin olusturdugu kolektivite
menzilinde“iceridekiler ve disaridakilere sdylenme bicimine isaret ettigini” soyler. Bu anlamda otantisite,
icerdigiunsurlarla miizik pratigi icindeki bireylerin“bizi digerlerinden farkli kilan miizik bu” sdylemini
olusturur (Stokes, 1997: 7). Moore da (2002) bununla iligkili olarak otantisite kavramuni, kiiltiirel ve bu
ylizden de tarihsellesmis bir konum icine konumlandirir. Otantisite “ondan hareket edilerek yaratilan ve
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onun icin miicadele edilen bir yorumlama” meselesi olarak miizigin bir 6zelligi degil, bir performansta atifta
‘bulunulan’seye” dontstir (Moore, 2002: 210).

Belirli bir ‘biz’ kollektivitesini olusturan bireylerin, kendileriyle 6zdeslestirdikleri miizik
pratiklerinin en iyi, en giizel, en dogru bicimi olarak gordiikleri ve kabul ettikleri “hali” o pratigin otantisite
isaretleyicilerini icinde barindirir. Otantisite isaretleyicileri, miizik 6zelinde konusurken bile sadece miiziksel
unsurlarla ilgili olmayabilir. Elbette ki miiziksel unsurlar (oturtum, sound, tislup, calg: teknikleri, vokal
bicem, sarki sozii vb.) belirli bir miizik tiirii ya da pratigine iliskin gelistirilen ve o miizigin ‘aslini olusturan’
bilesenler olarak onceliklidir. Ancak miizige iligkin ash olma/hakikilik belirleyicileri miizik dis1 unsurlardan
hareketle de yapilabilir. Ornegin Taylor'a goére (1997) kimi rap dinleyicileri icin gercek gansta rap
miizisyenleri kesinlikle orta smiftan ve beyaz olmayan bireyler olmaliyken (Aktaran Erol,2009: 219) rock
miizigin belirgin otantisite isaretleyicileri arasinda “muhaliflik” ve “ticari olmama” gibi 6zellikler yer alir.
Indie rock buna uygun bir 6rnektir. Indie rock gruplari kendi otantisitelerini, bu miizik pratiginin
sekillenmeye basladig1 post-punk déneminden (1970’]lerin sonu ve 1980’lerin bas) itibaren biiyiik sirketlerin
isteklerine boyun egmeyen, kendilerini endiistrinin ana akim (mainstream) yonelimlerinin disinda tutan ve
istedikleri miizigi herhangi bir ticari kaygi giitmeksizin, sanatsal motivasyonlarla tireten gruplar olma
iddialar1 gercevesinde insa ederler. Bu cercevede indie rock miizisyenleri, rock miizigin kadim otantisite
isaretleyicisi olan ‘miizik yapmak ve para kazanmak’ arasindaki romantik ayrimda, ‘uygun’ yere
konumlanmus olurlar (Cerezcioglu, 2014: 103).

Popiiler miizik tiirlerinin otantisite sdylemlerinde “ticari’ olan ve ‘sanatsal olan” ya da “hakiki olan’
cevresindeki ayrim, siklikla vurgulanan bir unsuru olusturur. Bu noktada Erol (2009)'ticari’ ya da eglence’
inotantikligine karsit olarak kurgulanan ve “liretici aktor” ile cakisan iki otantisite unsuru belirler. Bunlardan
ilki “yaratici eser” digeri ise “canli icradir” (live performance). Yazara gore ozellikle club kiiltiiriiniin
yiikselmesiyle canli icra, 6nemli bir otantisite unsuru halini alir. Erol, canli icranin“miizisyenle 6zdeslesme
basta olmak tizere diger otantisite isaretleyicilerinin birebir deneyimlendigi bir ritiiel” oldugunu vurgular.
Bununla birlikte kaydedilmis {irtinle performans yaptig1 igin “inotantik” olarak isaretlenen seslendirici ya da
DJ, bu durumu tersine gevirebilir (Erol, 2009: 220- 221). Club 6rneginde oldugu gibi baz1 popiiler miizik
turlerinde ve ozellikle bu calismanin da digerlerine nazaran merkeze almaya cabalayacagi rock miizikte,
kayitli materyal ve canli performansa atfedilen degerlerin, otantisite insasindaki belirleyiciligi dikkat geker.

Otantisite insasinda canli performansin merkeze alinmasi ilgi ¢ekicidir. Canli performans yapabilme,
‘gercekten calabiliyor olma’nin gosterimi olarak, bir baska deyisle bunun bir kaniti olarak is goriir. Canlt
performansta vurgu ‘miizisyenin becerisine” kayar. Bu anlamda canli performans mdiizik ttirtine iliskin bir
otantiklik isaretleyicisi olmanin yaninda miizisyenin beceri sahibi bir ‘sanat¢1” olarak farkliligina da vurgu
yapar. Ancak bu da berberinde bazi sorular1 getirir: miizisyenlik zaten belirli bir galgi, ses (vokal) ya da
miizik icrasiyla ilintili beceriye dayali bir duruma isaret ediyorsa, bu becerinin canli gosterimine ya da
kanitlanmasima gerek var midir? Ya da bu gosterim/kamitlama ihtiyact hangi tarihsel ugraktan itibaren bir
gereklilige dontistir?

Calisma icerisinde goriilecegi gibi miizigin ve performansin kayit altina alinmasiyla ilgili
teknolojilerin gortiniirlitk kazanmasi, ardindan da ¢ok kanalli kayit (multitrack recording) ve ‘sample’
teknolojilerinin kullanima ge¢mesi, miizisyenlerin neredeyse calg1 calmalarina bile gerek kalmadan miizik
yapabilir hale gelmelerine olanak tanir. Canli performansin bir otantisite unsuru haline gelmesi de bu
olanaklarin var olmasiyla iliskilidir. Auslander’in vurguladig: gibi ‘canli” degeri, ancak araci teknolojilerin
(mediatization) varligmmn ikincil bir sonucudur (2006: 86). Ozellikle canli performans sirasinda ‘alt yap1
kullanimi” ad1 verilen uygulamayla goriiniirliik kazanan ‘es zamanl teknoloji kullanim1’, pek ¢ok grubun
sahnede yer almayan calg1 ve sesleri de canli performansta duyurabilmelerini saglar. Bu anlamda, 6nceden
hazirlanmis ve kaydedilmis gesitli calgi partlarinin canli performans gerceklestirmekte olan gruba eslik
edebilmesiyle baslayan yeni bir otantisite tartismasindan soz etmek miimkiindiir. Baz1 gruplarin canli
olarak, o anda calmiyor oldugu sesleri alt yapidan kullanmasi, izler kitlenin bir bélimii icin sahnede
duyulanin ne kadarinin canli olduguna iliskin bir stiphe yaratirken sarkinin asil hali olarak kaydini kabul
eden ve kayittaki soundu duymak isteyen bir bagka izleyici grubu icin de alt yap1 kullanimi, aslina sadik
kalma nosyonuyla, otantisite gosterenine dontistir.

Bu galismanin amaci bu tip estetik tartismalara dahil olup, “gercek miizisyenlik” diistincesini, canli
performansa deger atfedip teknolojiyi diisman kampa yerlestiren elestirel bir tutum takinarak elestirmek
degildir. Amag¢ miizik kayd1 ve miizik teknolojisi tizerinden, rock miizik basta olmak tizere popiiler miizik
turlerinin bircogunda onemli bir otantisite isaretleyicisine dontismiis olan canli performansa atfedilen
degerlerin icerimini anlamaya calismaktir. Teknolojik degisimlerin belirli bir kiilttirel pratikte (popiiler
miizik pratikleri) yarattigi degisimleri anlama cabasiyla, otantisite soylemleri olarak canli performans ve
miizik teknolojisi/kayit kavramlarinin tartisilmasi amaclanir.
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1. MUZIGE DEGER ATFETMEK: CANLI PERFORMANS VE KAYITLI MUZIK

Canli performans kavrammin anlasilabilmesi i¢in ©ncelikle, ‘performans’ adi verilen eylemin
icerigini ¢oztimlemek gerekir. Shumway (1999), performans fiilinin “icras1 yapilan eylemi degerlendirecek
Oznelere gereksinim” igerdigini belirtir ve miizik performansinin, “pratik yapmak (egzersiz, etiit) ve prova
yapmaktan” ayrildigini vurgular. Yazara gore performans, bir izler kitlenin varligini gerektirir (Shumway,
1999: 189). Mizik pratiginin bir kitle 6niinde gerceklestirilmesi durumu, performansin oncelikli bileseni
halini alir. Shuker de (1998) benzer bicimde performansin seyirci 6niinde gergeklesme zorunluluguna vurgu
yapar. Bununla iligkili olarak “canli performans” teriminin izleyicinin icrayla olan fiziksel yakinligina ve
gercek icrasiyla bitisik olmasma gonderme yaptigini sdyler. Bu kullanima gore canli miizik (sokak
calgicilarmin performans alanlari, kultipler,barlar, konserler ve festivaller gibi) cesitli ‘yerlerde’
deneyimlenebilir. Buna ragmen c¢ogu canli performans, gerceklestigi fiziksel ya da gecici yerin oldukca
uzaginda deneyimlenir. Bu deneyimlemenin saglayicilar1 isemiizik videolari, filmler, konser kayitlar1 gibi
performansi yeniden tireten medyalardir (Shuker, 1998: 218). Burada devreye giren medya bigimleri ya da
aracilar (CD, plak, video, DVD vb.) Turino’nun deyimiyle (2008: 25) performansin birer ‘temsili’ olarak is
goriir. Ancak canli performansa dahil olmanin ‘esprisi’, Shuker’in belirttigi gibi performans an1 ve mekani
icinde olmakla iligkilidir. Yoksa her bir dinleyici bugtin, kisisel miizik ¢alarlarin! (personal stereo) yaygimn
kullanimiyla 6nceden gerceklestirilmis performanslarin deneyimlenmesini, giindelik yasam akisinin bir
pargas1 haline getirmis durumdadir. Burada kastedilen, giindelik yasam igerisinde degisik yollarla miizik
dinlemedir. Ancak giindelik yasam deneyiminde sikla karsilasilan baska bir vurguyu ‘canli miizik’
olusturur. Canli miizik, kisisel miizik calarlar araciligiyla,bireye tiim giin eslik edebilen bir miizikten (kayitl
miizik) daha farkli bir miizik deneyimine gonderme yapar.’Canli dinlemek’, “‘orada olmak” gibi séylemlerle
desteklenen canli performans, dinleyici i¢in oldugu kadar miizisyenler igin de degerlidir. Canli performans
gerceklestirme ya da her hangi bir canli performansa izleyici olarak dahil olma (konser gibi) belirli
degerlerin atfedildigi bir durum halini alir.

Giinliik hayatta siklikla karsilasabildigimiz gibi bir kisinin hayrani oldugu bir grup ya da sarkiciy:
‘canl’ izlemis olduguna iliskin gelistirdigi soylem, kendisinin i¢inde bulundugu bir ayricalifa da isaret eder.
[zleyicinin, performansi gerceklestiren miizisyen figiirtiyle ayn1 anda ayni yerde olmasi yani performansin
onceden kaydedilmis big¢imini ileten herhangi bir aracinin devrede olmadigi mekansal ve zamansal
biraradaliga yapilan vurgu 6ne cikar. Bu gercevede canli performansa miiziksel deneyimi tatmin eden bigim
goziiyle bakilir. Shuker (1998: 218) bu bakisin 1960’larda rock ideolojisinin merkezinde yer alarak insa
edildigini, bugiin ise bazi tiirlerin genis ¢lciide stiidyo yaratimina dontistugtinii belirtir. Stiidyo yaratimi
(yani kayit ve teknolojinin tirtinii) olan miizik tam da bu noktada canli performansa atfedilen degerlerin
anlasilmasinda karsit olan ve bu degerleri gerekli kilan noktay1 olusturur. Ciinkii kayith olanin varligs,
canlinin fark edilebilirligini tetikler.

Bu saptama Auslander’in ‘canli’ya atfedilen deger tizerine yaptig1 incelikli diistinmeyle rahatlikla
anlaml hale gelir. Yazar, canli degerinin, araci teknolojilerin (mediatization) varliginin ikincil bir sonucu
oldugunu soyler. Yani kabaca “eger kayit olmasaydi, canli bu kadar degerli olmazdi1” der. Hatta Auslander
daha da ileri giderek (kayit yapabilen) teknolojilerin éncesinde ‘canli’ olarak tabir edilen her hangi bir
performans biciminin olmadigimn belirtir.Canli kategorisinin‘kendisine ters bir ihtimalin varhigiyla’ iliskili
oldugunu savunur (Auslander, 2006: 86). Yani bir seyin kendi deger diinyasini olusturabilmesinde,
kendisine karsitlik yaratacak ve kendisinde var olan ozelliklerin arttk bulunmadig: bir baska bigimine
gonderme yapan, bir bagka formuna ihtiya¢ vardir. Yazara gore 6rnegin, Antik Yunan tiyatrosunda canl
performans denebilecek bir bigim yoktur. Clinkii gerceklesen performans: ‘kaydetme” imkani yoktur. Kayit
ve kayitla iliskili olan temsili bigim s6z konusu olmadig1 i¢in de canlimin ayiricr 6zeliginden soz etmek
miimkiin degildir (Auslander, 2006: 86). Tabi yazar, aracilanmanin bugiin artik agik ve kesin olarak canlt
deneyimle birlestigini de saptar.Yani kayit ve canli, sadece miizigin ya da baska herhangi bir pratigin (sanat
bicimlerinden futbola kadar) gerceklestirilme bicimine degil ayn1 zamanda bununla iliskilenme bigcimine ait
kiilttirel bir vurguya doéntisiir. Bu cercevede canli ve kaydedilmis olanin ‘miiziksel degeri” kiiltiirel olarak
belirlenir.

Giris boluimiinde ifade edildigi gibi (miizigin tanimlanmas1 dahil olmak tizere) miizige iliskin
anlamlandirma kategorileri kiiltiirel olgekte farkliliklar gostermektedir. Ancak bu saptamay: yapan (ya da
okumakta olan) bizler de, bu ciimleye zihnimizde anlam verirken kaginilmaz bi¢imde iginde bulundugumuz
kiiltiirel kategorizasyonlardan hareket ederiz. “Kayith miizik” dedigimizde de durum ayridir. Eger icinde
bulundugumuz kiiltiirel kolektivite icin kayitli miizik ad1 verilen bir form varsa “kay1tli miizik” kavrami bir
anlam tasir. Bu, kayith miizigin diinya olgeginde bir kavram olmamasiyla ilgilidir. Miizik kelimesini

! Terim plakcalar, kaset calar, miizik seti gibi ‘i¢ mekanlarda’ miizik dinlemeyi saglayan ekipmanlarin yani sira walkman, discman, MP3
calar ve cep telefonu gibi tasinabilir aygitlar1 da iceren bicimde kullanilmistr.
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kullanmayan kiilttirlerin varligimi bildigimiz gibi miizigin herhangi bir kaydedilmis formunun olmadig:
kiiltiirlerden de rahatlikla s6z edebiliriz. Bunun da ttesinde kayith miizik formlarmi kullanan kiiltiirlerin,
kayitl miizige birbirinden farkli anlamlar yiiklediklerini de ifade edebiliriz. Turino (2008) bununla iliskili
olarak miizik kelimesinin Ingilizcedeki anlamlanisindan hareketle, bu anlamlandirmay1 paylasan genis
Olgekli kiiltiirel kolektivitenin, miizik yapmay1 bir ‘sanat bigimi’ olarak algiladigini soyler. Yazar miizik
turleri, miizigin algilanmas1 ve kayithh miuzik kavraminin anlamlamsina iliskin bilesenlerin kiilttirel
farkliliklarma vurgu yapar.Buna gore Peru’da miizigin kaydedilmis formatlarinin tiimi (yani plak, kaset
gibi miizik kayitlarinin) “canli miizigin fotografi” degeri tasir. Bu formatlar kayit aninda deneyimlenmis
olan miizigin ya da festival zamani gibi yasanmis 6zel zamanlarin bir temsili (representation) bigiminde
algilanir. Canli performans sonrasi bir araya gelip bu performansin kayitlarini1 dinleyenler, (festivaldeki ya
da) performanstaki 6zel anlar1 (zaman kesitleri) hatirlarlar. Bu cercevede bolge (Peru) insamu igcin miizik
kaydi, miizik yapma yoluyla gerceklesen sosyal etkilesimin temsilidir vekayitl miizik, miizigin ash olarak
diistintilmez (Turino, 2008: 23- 24).

Odagmi Bat1 toplumlarina déndiiren yazar, kayit ile miizigin kiiltiirel baglaminin degistigini soyler.
Kapitalist toplumlarda, ‘gercek miizisyenlik’ ya da ‘basarili miizisyenlik’, kayitla girilen iliskiye gore yani
‘temsil”le girilen iliskiye gore sekillenir (Turino, 2008: 25). Turino bu saptamasinda hakhidir. Miizikle
ilgilendigini belirten bireyler, giindelik yasam diyaloglarinda “amator olarak miizik yapiyoruz” ifadesini
kullandiklar1 zaman oncelikle kaydedilmis bir {iriinlerini olmadigim vurgulamis olurlar. Meslegi
miizisyenlik olmayip da miizikle ilgilendigini sdyleyen bir kisi, sohbet sirasinda kayith bir pargasm (CD,
kaset, bilgisayardaki ses dosyasi gibi bir format tizerinden) dinletirse de sohbetin akisi hemen degisir. Bu tip
durumlarda bu birey, ortamdaki diger kisiler tarafindan “profesyonellie zaten adim atmis” biri gibi
isaretlenir, ‘ciddi ciddi” bu isle ugrastig: ifade edilir. Temsille girdigi iliski bu noktada is gorerek bireyin
miizik etkinligiyle ilgili ciddiye alinmasini saglar. Giindelik yasamdaki amattr-profesyonel algisindaki tek
belirleyici tabi ki kayit yapmis olmak degildir. “Bir yerde ¢aliyor musunuz” sorusu, dogrudan performans
degerine gonderme yaparak canli performansi bir diger belirleyiciye doniistiirtir. Yani bir kisinin miizik
yapmak ya da miizikle ugrasmaktaki ciddiyeti, hem kayit stireciyle olan iliskisiyle hem de performans
sergiliyor olup olmadigiyla baglantili bicimde olgiiliir. Bu anlamda “kaydimmiz var m1” ya da “bir yerde
calryor musunuz” gibi sorular, miizik pratiginin sosyal anlamlandirilmasinda oncelik tasryan iki vehgeye
gonderme yapar: miizigin temsili olan ‘kayit’ ve izleyicilerin 6niinde bunu sergilemek anlaminda
‘performans’.Kayit ve performans sadece bu anlamda is gormez. Notaya dayali, yazili miiziksel metin
kullanmayan miizikler olarak popiiler miizik ttirlerinin tiretimine iliskin stirecler de canli ve kayit
dikotomosiyle iligkili olarak sekillenir. Popiiler miizikte ‘sarkinin asli’, ‘orijinal hali’ ya da ‘bestelenmis hali’
olarak miiziksel metin, kaydedilmis bicime dogru kayar.

2. MUZIKSEL METNIN BELIRLEYICILERI OLARAK CANLI PERFORMANS VE KAYITLI
MUZIK

Birbirinden ayr iki kategori gibi goriilen ‘kayit’ ve ‘canl performans’, stiidyo kayitlarinin baslangig
yillarinda yani 19. yiizy1l sonu ile Tkinci Diinya Savasi arast dénemde birbirilerinden farkli performans
bicimlerine isaret etmezler. Bu yillarda miizisyenler stiidyo kayd: sirasinda, izler kitle 6niinde canl
performans sergiler gibi es zamanl olarak calarlar. Kayit boylelikle “bestenin ve performansin bir ikizi
olarak, bir ttirevi ya da kopyas: olarak” goriiliir (Shumway, 1999: 191). Sozti gegen tarihsel donemde bir
popiiler miizik sarkisinin kaydedilmis hali zaten canli performansta da icra edilebilir olan halidir. Yani grup,
var olan oturtumuyla ve miizisyenlik becerileriyle, canli olarak ne yapabiliyorsa bunu kaydeder ve tersine
bir bicimde ne kaydettiyse bunu canli olarak eksiksiz bicimde calabilir. Cok kanalli kayit (multitrack
recording) teknolojisinin kullanilmaya baslanmas: ise kayda atfedilen, bestenin ve performansin
kopyasi/temsili olmas1 anlamini asindirir, hatta zamanla tamamen dontisttirtr.

Theberge (1999) stiidyo tiretiminin neredeyse standardi haline gelen ¢ok kanalli kayit (multitrack
recording) teknolojisinin, “{ist tiste kayit” imkanu ile her bir calgiy1 birbirlerinden ayr1 olarak kaydeden bir
stirece olanak tamidigini belirtir. Kaydin ardindan yapilan “mixdown”2islemi de miizigin farkli hatlarini
birlestirilebilmeye, elektronik olarak gelistiriimeye ve dengelemeye (balanced) imkan verir. Sonug¢ olarak
“grup performanst siireci ve miizisyenler arasinda gelisen sosyal/miizikal alis veris rasyonalize edilmis olur,
parcalarina ayrilir ve miiziksel metnin kontrolii, hem mekéansal olarak hem de gegici olarak, ses kayit
mithendisleri (soundengineer) ve yapimcilara (producer) devredilir. Poptiler miizik sarkilar1 artik basitce
besteleme, icra etme ve kaydetme sirasiyla akan yaratim stirecini geride birakir. Stiidyo bir besteleme aracina
dontistir” (Theberge, 1999: 216). Stiidyonun besteleme araci olarak diistiniilmesi, sarkinin bestelenmesi ve
bitmis metnin kayda alinmasi amaciyla stiidyoya girme bigcimini de degistirir. Grubun, bitmis metni

2Mixdown: (mix indirgeme) bir mixer ya da console kullanarak, én kayd1 alinmus farkl izlerin (tracks) iki kanall1 bir kayit ortamina
indirgenmesi (Durmaz 2009: 221).
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kaydetmek amaciyla canli performans sergiler gibi birlikte ve es zamanli gerceklestirdikleri canli
performans: gerektiren kayit pratigi, ortadan kalkar. Boylelikle kayit edilebilirlik icin gerekli olan,sarkiy1 es
zamanli ve canli icra edebiliyor olma zorunlulugu da geride birakilir (Shumway, 1999: 192). Bunun
sonucunda gruplar ve miizisyenler, var olan oturtumlar1 ve miizisyenlik becerileriyle canli olarak ne
yapabiliyorsa bunu kaydetmek zorunlulugundan uzaklasirlar. Artik ne kaydettilerse, canli performansta
bunu ya da buna en yakin bicimini ¢alma amaglanmaya baslanir. H. SthitBennet'a (1983) gore ¢ok kanall
kayit stireci miizisyenlere, baska tiirlti tasarlanmasi ya da icra edilmesi olanakli olmayan “imkansiz miizigi”
yaratma imkani verir(Aktaran Theberge, 1999: 216).Bu ayn1 zamanda, miizik metni yani bestenin kendisi’
olarak sarkinin ‘asli’na iliskin yaklasimi da degistirir.

Shumway, rock miizikte kaydin, klasik miizikteki yazil1 partisyonun gordiigii isleve sahip oldugunu
belirtir. Yazara gore rock dinleyicileri kaydi/albiimii, canli icray1 yargilayacak standart olarak alirlar. Ayrica
yazar rock’nroll miizisyenlerinin sahnede, kaydin en azindan inandirict bir kopyasini yeniden tiretebilme
beklentisi icinde olduklarimi belirtir (Shumway, 1999: 192). Yani baslangicta canli icranin bir yansimasi
gorevi goren ve canli icranin kopya edilmesi seklinde gelisen kayit, cok kanalli kayit teknolojisi ile artik
eserin/sarkinin aslina donitistir ve canli performans icin bir “hedef sound” halini alir.Bu, miizik yapma
pratiginde de degisimlere yol agar. Turino’nun belirledigi gibi kayit ile miizigin kiiltiirel baglami degisirken
miizik yapmanin baglamlar1 da degisir. Turino, 6zellikle kayit, aracilanma ve teknoloji baglaminda miizik
yapma pratiklerindeki degisimi ele aldig1 calismasinda, miizik yapma pratigini kendi icinde dort kategoriye
aywrir: “katiimc1 performans” (participatory performance), “sunumlayict performans” (presentational
performance), “high fidelity” (akustik olana yiiksek sadakat) ve “stiidyo ses sanat1” (studioaudio art). Yazar
katilimc1 performans: kisaca izleyici-sanatgt ayriminin olmadig1l sadece icracilar ve potansiyel icracilarin
farkl rollerde yer aldiklar1 6zel bir yaratim pratigi olarak tanimlar. Turino’ya gore sunumlayic1 performans
ise buna karsit bicimde, bir grup insanin (yani sanat¢inin) bir baska grup igin (izler kitle) muizigi hazirlayip
sagladigl durumlara gonderme yapar. Burada izler kitle tin1 igerisinde ya da dans pratiginde kesinlikle yer
almaz. Turino, high fidelity'nin canli performansin indexi ya da ikonu olmaya yonelik gerceklesen kayit
yapum bicimine gonderme yaptigim belirtir. High fidelity'nin amaci zaten canli performanstaki tiu
kalitesini/ gercekligini yakalayabilmektir. Turino son olarak stiidyo ses sanati (studio audio art)
kategorisinin, seslerin stiidyo ya da bilgisayarda yaratim ve isleme (editing) stireci oldugunu ve canl
performans: temsil etmek maksadi tasimadigini belirtir (Turino, 2008: 26- 27). Turino stiidyo ses sanati
(studioaudio art) kavramiyla karsiladigi pratigi, “bir stiidyo formu olan ve canli performansta gercek
zamanl icraya yonelik herhangi bir beklenti ya da iddiaya sahip olmayan, kaydedilmis bir miizik”
anlaminda kullanur. Yazara gore stlidyo ses sanati, canli peformansin iginde bulunan otantisite
ideolojisinden siyrilmis oldugunu, diger miizik yapma kategorilerinden farkli dinamikler, amaglar ve
imkanlar igerdigini belirtir (Turino, 2008: 78).

Turino’nun soziinii ettigi stiidyo ses sanati, kaynagimi 20.yy. Bati sanat Miizigi'nin “elektronik
miizik” tsluplarindan alan miizik yapma bicimlerine gonderme yapar. 1900’lerin basindan itibaren Bati
Sanat Miizigi'nin deneyler evresi olarak da adlandirilan siireci igerisinde agirlik kazanmaya baslayan
elektronik miizik bigimleri, kaydedilmis ya da elektronik ekipmanlarla yeninden tiretilmis seslerin islenmesi
tizerine kurulu bir miizik yaratimini beraberinde getirir. Miizigin elektronik kaynaklarla tiretilmesi ya da
degisime ugratilmas1 anlaminda kullanilan elektronik miizik (Kutluk, 1997: 259) kayit teknolojisinin ve
bilgisayarin miizik tiretiminde kullaniminin genis 6lgekli kullanim kazanmasiyla popiiler miizik tiirlerinde
de kullanilmaya baslanr. Elektronik miizik unsurlarmin kullanimi 1970’lerde Almanya merkezli olarak
gelisim gosteren, Amon Duul II, Ash Ra Temple, Cluster, Kraftwerk gibi gruplarin dahil oldugu, krautrock
ve Brian Eno, Robert Fripp gibi miizisyenlerin sekillendirdigi ambient miiziklerin etkisiyle, popiiler miizik
turlerine de yansir. 1990'larin sonunda 6zellikle bilgisayar teknolojilerinde 6zellikle 1990'l1 yillar sonunda
yasanan degisimler, kayit teknolojisinin mekan1 olan stiidyoya olan bagimlilig1 da ortadan kaldirip, evde
miizik tretimi ve miizik kaydimin kapisini acar. Bu noktadan itibaren sadece elektronik miizik unsurlar
degil kayit imkanlar1 da genis 6lgekte kullanilir hale gelir. Boylelikle miizik tiretimi ve performansimin da
anlam icerigi degismeye baslar. Artik sadece elektronik dans miizigi (EDM yada club) gibi tiirler degil rock
ve metal gibi dogrudan canli performans degeri tizerinden kendi otantisite soylemini insa eden tiirler de
onemli olctide stiidyo yaratimi haline gelir. Bu durum, ad1 gegen tiirlerin canli performanslarin da etkiler.
Mizisyenler, artik miiziksel metnin belirleyicisi olan kayitta duyulan soundlar1 ve miiziksel unsurlari
canlida elde etme gabasina girerler. Yani bir grup kimi zaman kendi bestesi ve kendi kayd: olan bir parcay1,
canli performansta asil hali olarak kabul edilen kayith halindeki gibi ¢alabilmek icin galismaya baslar.

Bir tek kisi tarafindan birbirinden ayr1 performanslar tist tiste kaydetme diisiincesi, mekanik
yeniden tiretim teknolojisinin temelini olusturur. Mekanik yeniden tiretim (Benjamin 1936) kavrami ortaya
atilisindan itibaren “canli” deneyim ile karsithik yaratacak bicimde diistintiliir. Theberge en ¢ok karsilagilan
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elestirilerden birinin teknoloji tarafindan desteklenen pratiklerin, canli icraya karsi konumlandirildig:
yolunda oldugunu belirtir. Bu elestirinin kokeni, 19. ytizyil sonunda kayit cihazlarma tepki gosteren John
Philip Sousa’ya aittir. Sousa’y1 referans alan teknoloji karsiti goriis teknolojiyi,”miizik tiretiminin ve
yorumlamasinin temel bigimi olan canli miizigin konumunu ve deneyimini tahrip eden, kusatici bir gii¢”
olarak resmeder. “High fidelity” teknolojilerin endiistri tarafindan ideal tiinin yeniden tiretimini
destekleyici bir aygit olarak sunulmasi, teknoloji karsit1 goriis tarafindan bu teknolojilerin canli ve kayith
arasindaki farkliliklar1 yok edecegi(Aktaran Theberge, 1997: 210) diistincesini dogurur. Bu argtimanlarin da
gosterdigi gibi teknolojinin miizik tretimi ve miizik performansiyla olan iligkisi {izerine olumsuz
goriisler,miizik deneyimi/icrasinin temel bicimi olarak canli miizik pratigini kabul eden otantisite insasiyla
iligkilidir.

Shuker’e gore miizigin yaratimi ile teknolojideki buluslar tarihsel olarak her zaman iliskilidir. Bu
iliski tizerine tartismalar bilingli olarak, teknolojik bicimlerin kiiltiirel ve sosyal degisimlerin tiretiminde
temel faktor oldugu diistincesini iceren “teknolojik determinizm”e agirlik vermekten kaginir. Teknolojinin
popiiler miizikle iliskili vurgusu ise canli ve kayithh arasindaki ayirt ediciliktedir (Shuker, 1998: 296).
Middleton(2001: 52) ise sound iiretimindeki yeni teknolojilerin demokratiklestirme sagladigini, miizisyenler
icin performans imkanlarini genislettigini ve miizik dinlemek i¢in yeni sosyal alanlar yarattigini belirtir.
Teknoloji ayn1 zamanda mtizik tiirlerinin ve icra bigimlerinin degisiminde de basat rol oynar. Miizisyenlerin
performanslarini  ve miiziksel materyalleri kullanma becerilerini etkiler. Ornegin elektro gitar
amplifikatorlerinin ortaya gikisi, popiiler miizik miizisyenligini donustiiriir: “amplifikatorler gitaristlere,
akici ve uzun sesleri de kullanabildikleri sololar ¢alma imkanu verir. Ayrica ampflikator teknolojisi, country
ve jumpblues’un popiiler oldugu 1950’lerin ikinci yarisinda gitaristleri daha sert vuruslu ve riff kullanimina
imkan veren icra bigemleri gelistirmeleri icin cesaretlendirir” (Miller'dan aktaran Middleton, 2001: 53).
Boylelikle yeni tiirlerin ve tisluplarin yaratilmasini saglamis olur.

Calgt ve ekipmanlardaki degisim genel olarak miizigin teknolojiyle olan iliskisinde merkezi
konumdadir. Calgilardaki degisimler eski amagclarin yerini yeni gereclerin almasi seklinde gergeklesir
(Keammer 1993: 114). Teknolojik miidahalelerle elde edilen yeni timilar ya da bu miidahalelerle calgilarin
tinllarinda  gergeklestirilen degisiklikler, popiiler miizik tiirleri igerisinde bicemlerin ve alt tiirlerin
olusmasinda belirleyici olur. Extreme metal igerisinde bir tisluba isaret eden Isvec death metali, teknolojik
miidahaleler ve calg1 tinllarinda gerceklestirilen degisiklikler baglaminda yaratilmis alt tiir ve tisluplara iyi
bir 6rnek teskil eder. Isve¢ death metal, 1990'larin baslarinda Gothenburg'daki gruplarin death metal iginde
farkl: bir tislup yaratma istekleri ile ortaya ¢ikar. 1990’larin ortalarinda InFlames, Dark Tranquility ve At The
Gates gibi Gothenburg gruplari, kiiresel sohrete kavusur. “Gothenburg sound” olarak bilinen yerel sound,
extreme metal scene i¢inde tinlii olur ve diinya ¢apinda pek ¢ok grubu etkiler (Harris, 2007: 106). Bu gruplar,
Thomas Skogsberg’in Sunlight Stiidyosunun “buzzsaw” gitar tonunu kullanirlar ve bu ton, énemli bir yerel
sound isaretleyicisi halini alir. “Buzzsaw” gitar tinisi, elde edildigi ilk donemde; asag1 akortlanmus elektro
gitarin, kayit siirecinde bas frekanslar1 daha fazla almak icin arkadan mikrofonlanmis Peaveyanfi ile Boss
MT-2 Metal Zone ya da Boss HM 2 Heavy Metal distortionlarla elde edilir. Tremolo ve daha hizli rifflerin
kullanimu ile belirginlesen bu tonlar, Gothenburg Soundu olarak bilinen yerel soundun isaretliyicisi olur
(Cerezcioglu, 2011: 56).Bu ornekte goruldugi gibi teknoloji, popiiler miizikte yeni iisluplarin olusmasinda
onemli bir isleve sahiptir.

Buraya kadarki anlatim her ne kadar, teknolojiye olumsuz yaklagimlar: aklama gabasi gosteriyor gibi
goziikse de, bu galismanin amacinin “canli/kayitli” karsithginda bir tarafta yer almak olmadigini bir kez
daha vurgulamak gerekir. Giriste de belirtildigi gibi ¢alisma, otantisite soylemi icerisinde canli miizik ve
kayith mitzik hatta teknoloji kullanimi ve canli icra kavramlarinin, birbirine zit bicimde atfedilmis
degerlerini anlama cabasi tagir. Tam da bu noktada miizigin tiretimi ve tiiketiminde kayit teknolojisinin
miizigi, ticari bir metaya doniistirmede oynadigr role iliskin rahatsizliklardan s6z etmek, calismanin
amaglari acisindan uygun olacaktir.

3. MUZIiGIN ‘MEKANIK YENIDEN URETIMI’, TEKNOLOJi KULLANIMI VE OTANTISITE:
ALT YAPI UZERINE CALMA

Sozii gecen rahatsizhiklarin igerigi sadece miizikle siirli degildir.Sanat yapitlarmin 20.yy.’da
yeniden tiiretimlerinin yapilabilmesiyle birlikte gelisen “hakikilik” tartismalar1 Walter Benjamin’in 1936
tarihli “Mekanik Yeniden Uretim Caginda Sanat Yapit” (The Work of Art in the Age of Mechanical
Reproduction) baslikli makalesiyle giindeme gelir. Benajmin’e gore 6zgiin yapitin “simdi” ve “buradalig1”, o
yapitin hakikiligi (gercekligi) kavramini olusturur. Yazar, sanat yapitinin teknik yolla yeniden tiretiminin,
yapitin simdi ve buradalik niteligini yok edecegini savunur (Benjamin, 1993: 48). Sevim (2010) Benjamin'in
fikirlerinden hareketle, sanat yapitlarinin iiretim ve dagitimina iliskin teknolojik siireclerin degisimine ve
yasamin “seylesmesine” kosut olarak sanat yapitinin 6ziintin ve dogasinin da degistigini savunur. Yazar, on
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dokuzuncu ytizyilda Charles Baudelaire gibi bir¢ok sanat adaminin, teknik ilerlemeyle ortaya cikan
degisimin sanati olumsuz yonde etkileyecegi yolundaki diistincelerini aktarir. Sevim, bu noktada
Benjamin’in, “6zgtin sanat iriintinti gevreleyen kendine 6zgii bir aydinlik ya da parilti” anlami tasiyan
“aura” kavramini ortaya attigini belirtir (Aktaran Sevim, 2010: 510). Bu kavrama gore mekanik yolla yeniden
uretilen yapit, kendisini cevreleyen aydinlik ve parilti aurasini kaybedeceginden, hakikilik problemi
tasiyacaktir.

Benjamin’in yaklasimlarindan fazlaca etkilenen ve yazara siklikla referansta bulunan ‘post-modern
gosterim teorileri'ne iliskin Connor'mm (2001) saptamalarma sirtimizi yaslamak yerinde olacaktir.
Connorenformasyon, iletisim ve yeniden tiretim sebekeleri cevresinde yeni bicimler icinde orgiitlenmis geg
kapitalizmin, ‘sey’ olarak metanin olultugi ile siire¢ olarak icranin (performans) canliligi arasindaki basit
karsitligr etkili sekilde ¢ozduigiinti belirtir. Bu durumda sorun, icranin her zaman yeniden tiretimde
nesneligin 6lii kalintisi igine diisme riskiyle karsi karsiya olmasindan ¢ok, icra ile yeniden iiretimin karmasgik
yollarla i¢ ice gegmesindedir (Connor,2001: 228).Burada énemli bir 6rnegin rock miizik oldugunu hatirlatan
Connor, rock gruplarmin, 1980 sonrasinda canli performans yoluyla kendilerini sergileme zorunlulugu
duymaya basladiklarini belirtir. Bu agidan rock endiistrisi, canli performanslar yoluyla “asilina daha sadik
yeniden iiretimleri elde etmeye ve orijinale daha fazla yaklasmaya hevesli” bir tutum sergiler (Connor, 2001:
229).

Rock miizikte hem izler kitle hem de miizisyenlerin canli performansa verdikleri otantisite degeri,
kayit teknolojileri ve yeniden tiretime iliskin pratiklerle problemli bir hal alir. Daha ¢nce de belirtildigi gibi
her hangi bir yazili metin kullanmayan ve kayit edilmis halin ‘asil metin” 6zelligi tasidig1 rock miizikte bu
daha da netlesir. Connor’a gore bu problem “canli olanin her zaman kendisinin alintilanmus hali” olacagidur.
Paradoksal olarak orijinal ve otantik deneyim arzusu, rock miizikte, boyle bir seyin asla yan yana
olamayacaginin kabuliiyle yan yana durur. Yazar bu durumu soyle aciklar:

“Stiidyo teknolojisinin giderek daha ince ve karmasik bir hale gelmesi ve bunun
sonucunda tek bir sarkimin remiks, on iki inglik uzatlms kayit gibi farkli versiyonlarimin
cogalmas: ayrica son zamanlarda baska sarkilardan alman kisa parcalarin  yeniden
diizenlenmesinin, yani se¢cme kiiltiiniin bunlara eklenmesi, bir sarkinin orijinal versiyonu diye bir
seyin olabilece§i duygusunun yitirilmesine sebep olur. Bu giinlerde bir sarkinin adi, teorik olarak
sonsuz bir dizi diizenleme ve icrayi ya da icramin farkl versiyonlarim akla getirir. Ciinkii tek bir
icra sayisiz yoldan karishinlip yeniden diizenlenebilir. Bu ise stiidyo kayitlanmin kendilerinin
destekledigi canli olanla yeniden iiretilmis olanla arasindaki karsith§in tehlikeye diismesi
anlaminda gelir” (Connor, 2001: 234).

Aracilanma ve canlmin i¢ ige gegmisligi poptiler miizik performanslarinda ozellikle iki 6rnek
cercevesinde agikga gozlemlenebilir. Bunlardan ilki playback olarak adlandirilan, sarkici ya da miizik
grubunun, 6nceden yapilmis kaydi, canli icra ediyormusgasina sergiledigi performanstir. Ancak playback
sirasinda duyulmakta olan miizik, izlenmekte olan performansin ¢ok oncesinde gergeklestirilmis olan
performanslarin kaydidir. Poptiler miizik tiirlerinin canli performanslarinda aracilanma ve canlinin i¢ ice
gecmisliginin bir diger 6rnegi ise miizisyen jargonunda “alt yap1 kullanma” ya da “altyap1 tizerine ¢alma”
gibi ifadelerle isaretlenen pratiktir. Playback pratiginden farklilik iceren alt yap: kullaniminda canli
performans unsurlar: ve Auslander’in “aracilanma” olarak adlandirdig1 kaydedilmis bigimler,birlestirilmis
olur. Daha once de kisaca deginildigi gibi alt yap1 kullanimi, 6nceden kaydedilmis pek cok partisyonun,
canli performans sergileyen gruba genellikle bir diz tistii bilgisayardan gelecek sekilde eslik etmesine
gonderme yapar. Boylelikle, 6rnegin bir elektrogitar, bir bas, bir davul ve bir solistten olusan grup, canli
performans sirasinda {ii¢ gitar partisyonu, dijital davul ve perkiisyonlar, yayl calg: orkestrasi hatta dort-bes
kisilik bir geri vokal egliginin eklendigi bir sounda sahip olabilir. Baz1 gruplarin, oturtumlarinda var olan
calgilarin dahi alt yapidan seslendirilmesi de siklikla karsilasilan bir durumdur. Miizisyenlerin bir kismi
arasinda alt yap1 kullanimi,”artik alt yapisiz olmaz zaten”, “alt yap1 sart”, “olmazsa olmaza donitistii” gibi
soylemlerle mesrulastirilmaya cabalanir. Bu miizisyenler icin alt yapiyla calabilme becerisi” bir deger
kalemine dontstir. Alt yapiyla calabilme, 6nceden hazirlanmis olan kaydin {izerine, kayitla senkronlu
bicimde ¢alabilmeyi bunun icin de davulcu basta olmak {izere, canli performans sirasinda metronom takip
edebilmeyi gerektirir. Bu agidan bakildiginda, metronomla galabilme bir beceriye, yapilabilmesi i¢in ugras
gerektiren (prova ve egzersiz) bir edime dontuistiiriiliir. Tabi alt yap:r kullanimina énem veren gruplar ve
miizisyenler i¢in bu alt yapilarin hazirlanma siireci de énemlidir. Turino'nun kavramlastirmasinda stiidyo
ses sanati performansiyla benzerlik gosteren ve genellikle ev bilgisayarindaki kayit ortaminda
gerceklestirilen bu stireg, “alt yapr hazirlayabilmeyi” gerektirir. Bu da, kendi basina bir miizik edimi olarak
‘yapabilirlik” gerektiren bir duruma dontisiir. Alt yap: kullanan gruplar ve miizisyenler kendilerini “alt yap1
kullanabilen bizler” olarak isaretlerler. Bunun tam karsisinda ise alt yap: kullanan gruplar/miizisyenleri
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“kendi calgilarini ¢almaktan aciz insanlar” olarak”tnceden kaydedilmis seslerle caliyormus gibi yapan”
kisiler olarak suclayan, canli performansta alt yap:r ya da kayith materyal kullanimina karsit gortislere de
rastlanir. Bu suclamalarda ise canli performansa vurgu yapan baska bir miizisyen ya da dinleyici toplulugu
giindeme gelir. Bu topluluk da, canlinin sahicilik degerini mesrulastirmaya cabalar. Yani kendilerini icine
yerlestirdikleri “biz" kategorisini, “canli calanlar” ya da “canli ¢alinani dinleyenler” olarak insa edip, miizik
tercihlerinin 6zgulliigtini bunun {izerinden gelistirirler. Hatta bunun da otesine giderek calismanin
baglarinda Erol’dan alintilanarak belirtildigi gibi - ister club miizik olsun ister metal miizik olsun-
kaydedilmis tirtinle performans yapan miizisyenlerin tamaminin miizisyen olmamakla suglandigi dahi
goriilebilir.

[k goriis yani alt yap1 kullanimu gibi teknolojilerin artik “olmazsa olmaza déniistigii”, “onlarsiz
yapilamayacag1” goriisii, dogrudan dogruya teknolojik determinizm yaklasimiyla iliskilidir. Williams’a gore
(2003) teknolojik gelismelerin ciktilar1 olan, giindelik yasam icinde kullanilabilir teknolojik cihazlar ve
medyalar, oncelikle “diinyamiz1 degistirmis olduklarmna” yapilan vurguyla kutlanir. Ardindan da stz
gecen teknoloji trtint, hayatin degismezi, zorunlulugu, olmazsa olmazi olarak adlandirilir. S6zii gecen
teknolojiyi kullanmayan bireyler bu argiimanla ikna edilmeye ugrasilirken ayni argiiman, teknolojiyi
kullanan bireyler igin de kullanim alaninin genisligini mesrulastirmaya yarar. Teknolojik determinizm
distincesi teknolojiye, toplumsal degisimin dogasmin sekillendiricisi olarak vurgu yapar (Williams, 2003:
12).Teknolojiyi dogal, teknolojik degismeyi de dogal siire¢ olarak kabul eden teknolojik determinizm,
teknolojinin otonom ya da bagimsiz bir mantig1, bir 6zii oldugunu kabul eder (Baytun ve Ozerem, 2012: 47).
Yani kavram, teknolojiye bagimsiz bir hareket tarzi ve biitiin toplumsal etkinlikleri belirleme giicii verir
(Basaran, 2000: 34). Bu goriis miiziksel pratiklerdeki s6z edilen degisiklikleri anlama da is goriir. Ciinkii
teknolojik determinizm goriisii 6zellikle giindelik yasam igerisinde, giindelik konusma ve sdylemlerde fark
edilmeden kullanilir.

Alt yap1 kullanimini adeta kmayan goriis ise miizisyenligin artik oliiyor oldugunu, calgi calma
gerekliliginin bile ortadan kalkmaya bagladigini ve performansin degerinin bile 6nceden kaydedilmis tirtinle
zedeleniyor oldugunu savunur. Hugill'in (2008) belirttigi gibi yeni teknolojiler miizigin yaratim, duyum,
tretim ve dagitim usulleri ile birlikte bestelenme ve icra (performance) edilis bicimlerini de doéntistiirtir.
Miizisyeni cevreleyen diinya, kiiltiirel baglamda c¢ok cesitli bicimlerde degisince miizisyenlige iliskin
tanimlama ve algilama bicimleri de degisir. Miizikal egitim ve teknik becerinin yani sira yeni teknolojilere
hakim, bunlarin kullanim imkanlarina sahip ve bunlar1 kullanabilen yeni bir miizisyen bigimi yaratilir
(Hugill, 2008: 1). Huggil, bu yeni miizisyen bicimiyle kendi adlandirdig: belirli bir miizisyen bigimine yani
“dijital miuizisyen” (digital musician) kavramina gonderme yapiyor olsa da yazarin saptamasi daha genis
olgekli bir perspektif saglayabilecek diizeydedir. Teknolojinin imkanlariyla donatilmis, ses ve miizige iliskin
teknoloji merkezli bir diisiince bicimiyle hareket eden ve Turino'nun kategorize ettigi miizik yapma
bicimlerini bir arada kullanabilen bir miizisyen bi¢iminden soz etmek miimkiindiir. Bu miizisyen bigimi
ayni zamanda performans bigimlerinin birbirini besledigi yeni bir “canli performans” pratigini de yaratir.
Yani izler kitlenin 6niinde vuku bulan ve izleyicinin katilimiyla da sekillenen katilimci performans (canlt
performans) ile performans 6ncesi yaratilmus dijital miiziksel materyalin, stiidyo ses yaratimmin birlikte
kullanildig: “alt yap1r” kullaniminin ig ige gectigi bir canli performans olusur. Bu performans bigimi bir kesim
izleyici i¢in de beklenen ve olmasi gerekene doniisiir.

SONUC

Giris boliimiinde belirtildigi gibi Moore otantisiteyi “ondan hareket edilerek yaratilan ve onun igin
miicadele edilen bir yorumlama” meselesi olarak kabul ediyordu. Yazar, otantisitenin miizikte yer alan bir
ozellik olmadigini bir performansta atifta bulunulan bir sey” oldugunu soyliiyordu. Bu sebeple de yazar, bir
performansin otantik olup olmadiginin, atifta bulunan kisiler olarak ‘bizim’ kim oldugumuzla iliskili
oldugunu belirtmisti.

Kiiltuirel tirtinlere kendileriyle iliskili anlamlar veren insanlar, bu tirtinlere verdikleri anlamlardan
hareketle kendilerine anlam vermis olurlar. Konu miiziksel bir pratik dahi olsa, analiz edilen birim daima
insandir. Insanlar kendileriyle iligkili bu anlamlari, kullandiklar1 seyler kadar kullanmadiklari seylerle de
olustururlar. Pratiklerinin tamamini da mesrulastirma, haklilastirma ihtiyaciyla hareket ederek bu pratiklere
iliskin soylem kategorilerini olustururlar. Calismanin konusu olan”canli miizik ve kayitli miizik” meselesine
bu odaktan bakilabilir. Canli performans ve canlt deneyime yapilan vurgu nasil ki bir otantisite soylemiyse,
tam tersi durum da yani ‘yogun’ teknoloji kullanimina yapilan vurgular da benzer bicimde otantisite
soylemidir. Bu soylemlerin belirleyicileri ise kendi pratikleri icindeki insan gruplaridir. Bir tarafta kendi
miiziksel sahiciliklerini canli performans {tizerinden mesrulastiran ve miizik igerisindeki ‘her seyi canli
caliyor/canl ¢alabiliyor” olduklar: icin kendilerini degerli ve sahici kabul eden bir grup insan yer alirken
diger tarafta da canliy1 destekleyecek teknolojik ekipmanlari kullanmanin ve daha da ©nemlisi
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kullanabilmenin deger kodlarim olusturup, bunu yapiyor ya da yapabiliyor olduklar: icin kendilerini
‘degerli” ve sahici kilan bir insan grubu yer alir. Teknoloji de (teknolojik determinist yaklasimin aksine)
pratikleri yonlendiren bir belirlenimci olmaktan ¢ikip, pratiklerin anlamlandirilmasinda, varligiyla oldugu
kadar yokluguyla da is géren bir unsura dontistir.

Daha once de belirtildigi gibi bir metin olarak poptiler muizik sarkisinin tinisal belirleyicileri artik
miizisyenlerin otesinde kayit ve teknolojiyle ilgili figiirler olmaya baslar. Genel olarak notasyon
kullanmayan bir miizik pratigi olarak popiiler miizik sarkilarinin “yazili” bagka bir deyisle orijinal hali,
kaydedildigi hale doniismiis durumda oldugundan, sarkinin aslina iligkin referans1 da kayit olusturur. Bu
perspektiften bakildiginda basta cover pratikleri de dahil olmak {izere kimi rock performanslarinda
kullanilmaya baslanan teknolojik miidahaleleri anlamak daha kolaylasir. Cover pratigi ise miizisyenler
tarafindan yapilan, “baska bir sanatc1 ya da gruba ait olan bir sarkinin, asil kaydina sadik kalarak ya da daha
farkli bir yorumla yeniden icra edilmesi” anlamina gelir (Shuker, 1998: 75). Ancak cover pratiginin
otantisitesinde 6ncelik, orijinali gibi ¢alabilmektedir. Kiiresel diizeyde “i{in sahibi, iyi, biiyiik, hit” kabul
edilen gruplarla es deger icra becerisi gosterme, grup prestiji agisindan dnem tasirken, “orijinal kaydi esas
alan” rock miizik pratiginde “eserin aslini seslendirmek” gibi bir islevi de siirdiirtir. Burada “asil” olarak
kabul edilen miiziksel metin ise sarkinin “albiimdeki halidir” (yani kayitl hali). Bu islev sadece cover yapan
gruplar icin gecerli degildir. Kendi eserlerini sahnede seslendiren gruplar icin de durum aynidir. Canlinin
belirleyicisi, kayith hal olur. Baslangicta canli icranin bir yansimas: gorevi goren ve canli icranin kopya
edilmesi seklinde gelisen kayit, cok kanall1 kayit teknolojisi ile artik eserin/sarkinin “asli” muamelesi goren
ve canli performans igin bir “sound hedefi” ve “performans hedefi” halini alan metne donistir.
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