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Giris

Bu kisa calisma, mizigin estetik ve tarihsel sorunlarina, mizigin yalnizca
felsefi duzeyle sinirli kalmayip tarih, toplum, kamu ve yorumcu diizeylerine
de uzanan etkilerine dair karmasik ve yogun sorunlara kisa ve sentetik bir
bakis sunma niyetindedir.

Kitap iki kisma ayrilmistir. Birinci kisimda, mizikte basta gelen estetik
sorunlara teorik bir perspektiften ve ¢cagdas gorsel bir agcidan temas edilmek
istenmistir. Bu nedenle, mizigin ve sorunlarinin girift diinyasinda yonim-
zU bulmaya yarayacak anahtar noktalarin bazilarini disiplinlerarasi diye-
bilecegimiz bir bakis acisiyla ayristirmanin yollari arandi. 0 yiizden, bas-
langicta, mizikal estetikten ne kastedildigi ve hangi sorun alanlarinin bu-
nunla alakal oldugu netlestirildi.

Calismanin ikinci bolimi dogrudan ilk bélimde agimlanmis sorunlara
yonelir: Nitekim, muzikal estetigin bu sayfalarda resmedilmis kisa tarihi
onun genis ve disiplinlerarasi anlami Gizerine insa edilir. Antik Yunan’dan
glinimize etkileri her daim hissedilen, muzikal duslinceye yon vermis
buyik isimler yeniden insa edilmeye calisildi. Aslinda mizikal distincenin
anahtar metinlerinin bulunabilecegi 6zgil bir alan a priori olarak mevcut
degildir: Her cag muzigin bir yoninu 6ne ¢gikarmistir; o ylzden, tutarh bir
gelisim tarihini muhafaza eden bir mizikal diisiince hatti olusturmaya yara-
yacak anlamli kaynaklari bulmak, en ¢ok da ge¢cmise yonelenler icin, hayli
mesakkatli bir hal alabilir.

Bu calisma, konunun uzmanlarindan ziyade, son derece genis olan bu alana
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dair bir ilk bilgi edinmek, mizik gibi karmasik ve ¢ok bicimli bir sanattan
ve onun estetik, felsefi, genis anlamda kulttrel icerimlerinden kaynaklanan
sorunlar yumaginda yol bulmaya yarayacak bir okuma anahtarina sahip
olmak isteyenlere yodneliktir.
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BIRINCI KISIM

Estetik ve Tarihsel Sorunlari






Disiplinin Karakteri

Mizikal Estetigin Sinirlari Nelerdir?

Nedir mizikal estetik? Gereksiz bir soru gibi gdézikebilir bu ve cevabi
da muzik lzerine estetik kuramlari gésteren tim kitaplarin, bu disiplinin,
yani mizikal estetigin bir kismini meydana getirdigi olabilir. Ancak,
acikcasi bu cevap da yetersizdir, cunki beraberinde baska bir sor-
gulamayi getirir: Miuzikal estetigi isleyen kitaplar hangileridir? Yakin
zamanlara iliskin olanlar igin ¢ok blyuk bir zorluk yoktur: Basliklari
mizige iliskin estetik karakter sorunlarini ima eden ¢ok sayida kitap,
deneme ve dergi makalesi vardir. Bunlarin icerikleri stipheye mahal bi-
rakmayacak sekilde basliklarindan anlasilir: Estetica della musica [Mizi-
gin Estetigi], Musica esignificato [Mzik ve Anlam], Filosofia della musica
[Mizik Felsefesi], Il bello musicale [Mizikal Gizel], L ’espressione
musicale [Mizikal Disavurum], dogrudan mizigin estetik sorunlariyla
ilgili calisma alanina ait, ayni derecede hipotetik kitap bashklaridir.
Fakat zamanda biraz geriye gidersek engeller ortaya ¢ikmaya baslar, ¢in-
ki her seyden Once estetik, 6zerk bir felsefi disiplin olarak ancak on
sekizinci ylzyilin sonunda dogar; mizik estetiginin, estetigin daha da
6zgullesmis bir alani olarak gelisimi ise on dokuzuncu yuzyil ortalarinda
E. Hanslick’in Gnld denemesi Il bello musicale'yle (1854) baslar. Zama-
ninda Benedetto Croce’nin yaptigi gibi su sonuca varilabilirdi: Estetik,
sanat Uzerine 6zerk bir dusinme bicimi olarak yeni bir disiplindir;
muizikal estetikse estetigin bir alt dali olarak daha da yenidir. Boylece,
muzik dislncesinin yirmi asri, kesin bir felsefe uyarinca disiplinin sinir-
larini otoriter bir bicimde ¢izdikten sonra neyin bu disiplinin i¢inde yer
alip almayacagini a priori olarak, kati bicimde diizenleyen bir doktrin
temelinde silinip atilirdi.
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Belki de daha ampirik bir kriterin buylk yarari olur: Mizik duslincesinin
yalnizca iki yizyil evvel basladi§i gibi absird bir sonuca varmayacak,
daha blyik, daha kapsayici bir a§ yaratmak. Eger mizikal estetik daha
ampirik kriterlere gore tanimlanir ve de onun miizik, miizigin dogasi, amag-
lari, sinirlari Gzerine herhangi bir distince bicimi oldugu gosterilirse, on
sekizinci yuzyil, sanat ve mizik distncesinde bir dénim noktasi, Yu-
nan’dan ginimuize insan disincesinin seyri iginde var olmus onca déne-
mecten bir tanesi, digerlerinden daha dnemli ya da daha kayda deger bir
dénim noktasi olarak ortaya gikmayacaktir. Bu yolla, muzikal estetik, sinir-
lan ¢ok daha genis, hatta silik, kimi agilardansa timdiyle belirsiz bir disiplin
olarak goriilecektir. Ancak kesinlik iste@i, gerceklik ve tarihsel somutluk
hissini ortadan kaldiramayabilir.

Miizik ve Diger Sanatlar

Miizik disiincesinin sinirlari silik olmakla birlikte, diger sanat dallariyla
ilgili paralel distince bicimlerinkiyle kiyaslandiginda ¢ok daha genistir
de. Mizikle diger sanatlar arasinda bir ayrim bi¢iminin olusturuldugu su
anda, farkl artistik ifade bicimleri arasinda bir iliski kuran, ¢cok karmasik
ve hassas bir konuya da temas edilmis olur. Mizigin onu diger sanatlardan
farkh kilan karakteriyle tikel bir sanat oldugunu savunmak, epeyce bag-
layici bir seyi onaylamak anlamina gelir ve bu absiird goriinebilecek bir
pozisyonu —Benedetto Croce’nin égretisi yanlisi (Crociano) olmak gibi érne-
gin—temsil eder. Ama burada ilging olan, bdylesi bir kabuliin tarihsel
arastirma duzeyinde, mizik disuncesinin kaynaklarinin ayristiriimasi tize-
rindeki etkileridir.

Schumann, on dokuzuncu yizyihin basinda, yazdiklari i¢cinde sikca gorilen
ve onun Kisiliginin bir yonind temsil eden hayali kisiliklerden biri, Flo-
restano icin o Unlu aforizmasmi (bir sanatin estetigi bir digerininkiyle esittir;
yalnizca madde farklidir) formile ettiginde mazigin ve genelde sanatin bir
madde’de ya da bir baskasinda fark olmaksizin ortaya ¢ikabilecek, insana
ait ayni yaratici faaliyetin meyvesi olarak degerlendirilmesi temelindeki
bir aliskanhgi kirtyordu. Schumann’in arkasinda, asirlar boyu mazigi diger
sanat dallarindan ayri ve daha asagi seviyede bir ifade bicimi olarak kabul
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etmis, cogu zaman mizigi sanat dinyasiyla pek az ortakli§i olan bir zanaat
tird olarak degerlendirmis bir kaltir vardi. Schumann’in ve daha pek gok
Romantigin aldi§i pozisyon, miizigi sanat alanina geri alma, hatta onu
ayricalikli bir konuma getirme gayreti olarak anlasilabilir. Bununla birlikte,
on sekizinci yuzyil sonuna kadar dustndrlerin blyik cogunlugunun muizigi
asag! seviyelerde bir sanat tirli olarak goérdiigl, hatta tasidigi deger baki-
mindan siir, tiyatro, mimari, heykel, resim gibi bliyuk sanatlarla kiyasla-
namaz kabul ettigi unutulamaz.

Miuzik Tarihi: Ayri Bir Tarih

On dokuzuncu yizyila gelene kadar mizik tarihi diger sanatlarin tarih-
lerinden ayri olmustur. Antik Yunan’a kadar uzanan kadim gelenek icinde,
mizik, siirle kiyaslandiginda ¢ogu zaman icin sinirli egitici kapasiteye
sahip ya da bu kapasiteden tamamen yoksun goérllmustir; o yizden, bu
gelenek, mizigin, séz sanatlarindan ya da resim ve mimariden ayri, kendi
tarihi ve 6zgul sorunlari olan, daha cok eglenceli faaliyetlere yonelik bir
sanat bigcimi oldugu fikrini desteklemistir. Miizigin ve mizisyenlerin, Bati
uygarhigr icinde, asirlar boyu diger sanat dallari ve sanatcilarla karsi-
lasmalarindaki konumlari Gzerine bir arastirma, mizikal fenomeni kire-
selligi icinde kavramada biiyik fayda saglardi.

O halde, mizik hangi sebeple filozoflarin, edebiyatcilarin ya da genel olarak
kamunun yeterli ilgisinden yoksun kalmistir? Gercekte, ylizeysel bir deger-
lendirmeyle, mizik diger sanat dallarinkiyle kiyaslanamayacak, bitiiniyle
0zgin sorunlara sahip bir sanat dal olarak gdérulmustir; asirlar boyu bir
bilinemezlik alaniyla sinirli kalmis olmasi da kimseyi sasirtmaz. Fakat
bugiin karsimiza su soru ¢ikiyor: Mzigin kendine 6zguligu bu ayrismayi
mesrulastirir mi? Ve de nigin mizik ayr tutuldugu gibi, ayni zamanda
declasse de edilmistir?

On sekizinci yizyilda sanat dallan ¢oktan zaman ve mekéan sanatlari diye
ayrilmisti ve mizik, eger bu siniflandirma kabul edilecek olursa, hi¢ siip-
hesiz, zaman sanatlarina, yani kendilerine malzeme olarak zamani alan
ifade bicimlerine dahildir. Fakat zaman sanatlari arasinda muzik kendi
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basina bir yer isgal eder. Nitekim, tam anlamiyla zaman sanatlarindan
olan soz sanatlariyla mukayese edildiginde mizigin iliskileri cok daha
kisithdir. Her seyden dnce, besteci, en az, drnedin edebiyat¢i kadar, Gstiin
yeteneklere ve uzmanlasmaya sahip olmalidir; dahasi, mizik hayata geci-
rilebilmek igin yaratim siirecinin ardindan, tiyatro gibi diger sanat dal-
larinda fazlasityla mevcut olan yoruma ihtiya¢ duyar. Ancak, hi¢ stphesiz,
mizik yorumu onu diger yorum tiplerinin herhangi birinden ayiracak
karakteristik 6zelliklere sahiptir; tamamlanmasi guctir, stin duzeyde
uzmanlasma gerektirir, muzik eserine hayat veren, onu dinleyicilere ileten
ve onun varhiginin olmazsa olmaz kosulu olan yorumcunun hassasligina ve
sorumluluguna bagimhdir. Ve, son olarak, dinleyiciler agisindan mizik,
temsili unsurlara sahip olmadigi, belirlenmis bir sey Gretmedigi ve taklitgi
meziyetlerden yoksun oldugundan, hazirliksiz ve 6zgil mizikal yeteneklere
a¢ dinleyiciler Gzerinde bile heyecan dolu bir etkiye sahiptir. Bu karak-
teristik 6zellikler, mizigi diger sanatsal ifade bicimlerinden farkli kilan
cok daha gosterisli 6zelliklerin sadece bir kismidir, fakat her seyin 6tesinde,
tarih igcinde, kendi 6zerk kanallarinda gelismis miizigi kavramak igin yeter-
lidirler.

O halde, mizigin diger sanatlardan ayri tutulmasinda en biyik etkiye
sahip unsur, hem besteci hem de yorumcudan beklenen (st diizey teknik
uzmanlagsmadir. Bir sair ayni sehirde yasayanlardan herhangi biriyle ayni
okula gidip sair olabilirken, bir mizisyen, fakir dahi olsa, mesleginin temel
ilkelerini, yani mazigin 6zgul dilini 6grenecegi, kendi konusunda uzman
bir okula yillarca devam etmek zorundadir. Mizisyenin yaptigi isin 6zgul-
lugu. gerek mizigin pratigiyle ugrasanlarda, gerekse filozoflarin degerlen-
dirmelerinde ve kamunun yargilarinda olgusal olarak diger sanatlardan
ayrismis bir sanat dalini ortaya ¢ikarmistir. Pratik olarak on sekizinci yuz-
yilin sonuna kadar kimse muzigin Jarklilik’ina karsi ¢itkmadi; mizik kuram-
cilarinin ve filozoflarinin higbiri ¢calismalarinda sadece ve sadece ses sa-
natini ilgilendiren bir mantigin isleyisini sorgulamadi. Mizigin estetiginin
diger sanatlannkiyle esit oldugunu savunan Schumann’in diistincesi, cogun-
lukla romantik distnceyi etkilemis devrimci, alt Gst edici bir diisincedir,
fakat ardindan gelen estetik disuncesinin bitund tarafindan sessiz sakin
kabul gérmemistir. Modern dustince, bilhassa idealistik bilesenlerinde,
muzigin bir sanat dali olarak ¢ok daha biy{k bir evrenin, sanatsal ifadenin
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parcasi oldugunu tanidiysa da, mizikal dilin kendine &zguligini veya
muzigin tikel ‘statusini gerek Ureticisinin, gerek uygulayicisinin bakis
agisindan hesaba katmaktan vazge¢cmemistir. Kimi zaman misterek un-
surlari 6ne ¢ikarmak daha uygun goérinse de, kimi zaman da muzikal ifade-
nin diger sanat dallarina gére daha 6zgiin unsurlarini éne ¢ikarmak uygun
gorilmastar; yani batin bunlar biyik 6lgiide tarihsel baglama, felsefi,
ideolojik ve estetik matrise bagimhidir. Oyleyse, miizikal ifade tarafindan
mahkdm edilmis olan uzmanlasma, ayni sekilde kendisinin zanaat olarak
declasse edilisinin de nedeni olmustur, 6zellikle de gecmiste: Muzikte pra-
tigin distnsel ve sanatsal faaliyetlerin dnline gegmesiyle beraber Antik
Yunan’dan Ortagad ve Ronesans’a uzanan yiizyillar boyu miizik yapmanin
alt seviyelere ait, 6zgir ve bilgili bir insana yakismayacak tiirden bir faaliyet
olarak kabul edilmis olmasi kimseyi sasirtmaz.

Muzik: Bin Y{zli Prizma

“Mizik estetigi nedir?” sorusunun arastiriimasi bu noktada ¢ok daha yu-
kimluluk gerektiren bir baska sorunun, “muizik nedir?” sorusunun ve hatta,
daha somut bicimde, “asirlar boyu Bati uygarligi icerisinde muzik ne sekil-
de degerlendirilmistir?” sorusunun cevabinin arastiriimasina donusmustur.
Aciktir ki, herhangi bir diizeydeki muzik distincesi, belirli bir donem igin
daha ilgi cekici ve kayda deger olan taraflariyla degerlendirilegelmistir.
Bu yalnizca bir vurgu sorunu olarak dusinilemez: Nitekim, mizigin bir
cephesini digerlerinin tzerinde tutmak, hayli belirlenmis bir mizik kav-
ramsallastirmasina bagh kalmak anlamina gelir.

O halde, her tarihsel donem “miizik” sézcugine oldukca farkh bir gerceklik
atfetmistir. Uygarhigimiz icerisinde “mizik” teriminden ne anlasildiginin
ilk kesfi, daha 6zgil ve mizikal estetigin ne olduguyla sinirlandiriimis bir
disipline aydinlatici bir ilk bakisi temsil eder. Nitekim, mizikal estetik,
goruldigu gibi, kati terimlerle tanimlanabilecek bir disiplin degildir: her
seyden dnce, felsefi cephenin bilesenlerinden yalnizca birini olusturdugu
-ki bu da her zaman en dnemlileri degildir—disiplinlerarasi diisiincelerin
bir bilesimidir. Oyleyse, disiincenin nasil bigimlendirildiginin tarihsel
bir degerlendirmesi veya, daha iyisi, asirlar boyu siriip giden miizik diisiin-
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cesinin timu kacinilmaz olarak bir taraftan genis anlamiyla mazik tarihinin
kendisiyle, diger taraftan kimi bicimlerde mizigi ilgi nesnesi haline getir-
mis olan disiplinlerle i¢ ice gecmistir: matematik, psikoloji, akustik fizik,
felsefi ve estetik spekiilasyon, mizik sosyolojisi, dilbilim, vs. 0 yiuzden,
boylesi bir labirentte kaybolmak kolaydir; gene de, hi¢ siiphesiz, e§er mizik
bir ilgiyi canlandirmigsa ve farkli distnurlerin ilgisini ¢ekmisse, bu, mi-
zigin ¢ok bicimli ve ¢ok cepheli bir gerceklik oldugu ve de oldukca farkh
acgilardan gorilebilecedi anlamina gelir. Acikgasi, her tarihsel dénemin
mizigin bir yonuni digerlerinin Gzerine ¢ikarmis olmasi tesadif degildir:
Bu karmasik disiin macerasindaki hatlardan birinin incelenmesi, dikkatin
ses sanatlariyla kiyaslandiginda her zaman her ¢agin yaygin ilgileriyle
daha uyumlu cephelere ydnelmis oldugu gézleminden hareket edebilir.
Eger mizik ¢cok ylzIi bir prizma gibi dustnilirse, dikkatin Gzerine yogun-
lasmis oldugu cepheyi ayristirmak, tam da muzik Gzerine dusinceyi, tefek-
kiri kurmada birinci derecede 6neme sahip bir tarihsel taslagi olusturur.

Bu bakis agisindan, mizik eger tarihsel anlar, igcinde yer alinan baglam,
toplumsal islev ve diger sanatlarla, 6zellikle de siir ve edebiyatla iletisime
gecen iliski tipleri uyarinca kendi Gzerine yodun bir dikkat ¢ekiyorsa,
sonucta ¢ok cesitli meslek kategorileri arasinda hangilerinin muzigi dog-
rudan ya da dolayh olarak ilgilendirdiginin yazilabilecegi agiktir: Filozoftan
pedagog ve ahlak¢iya, matematikciden akustik fizikgiye, edebiyat elestir-
meninden politikaciya, sanat amatdriinden uzman elestirmen ve muzi-
kologa, genis anlamiyla tip¢idan sosyologa pek cok farkli meslek grubu.
Miizikteki daha yakin zamanli gelismeler, 6zellikle de son birka¢ on yil-
dakiler, simdiden 6ngériulemeyen calisma kategorileri adina, hi¢ stphe
yok ki, taze bir merak uyandirabilirler —elektronik mizik ve daha yeni
olan bilgisayar muzigi érneklerinde oldugu gibi.

Eger mizikal fenomenin bu karmasik dogasi ve de, sonug olarak, uyan-
dirdigi yeteneklerin ve ilginin cogunlugu géz éniine alinirsa, yiizlerce yillik
muzikal distincenin yeniden yapilandiriimasinin sorunlu olmasinda sasi-
lacak bir sey yoktur.

Muzikte Estetik, dar anlamda, yani daha cok estetik bir muzik ¢alismasi
olarak, son derece indirgemecidir ve daha ¢cok muzikal dusunceyle sinirh
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kalacak sekilde herhangi bir dénemle ilgilenir, 6zellikle de son iki yuzyilla;
bu donem idealist distincenin dogup gelistigi, estetik degerin 6zerk, kendi
basina degerlendirilmeye layik bir deger haline geldigi donemdir. Bu ne-
denle, mizikal estetigin tarihinden ziyade, daha belirsiz, fakat hi¢ siiphe
yok ki ¢ok daha karmasik ve eklemlenmis olan tarihsel gercekligi kapsayici
bir kavram olarak mizikal diisiincenin tarihinden bahsetmek daha uygun
olacaktir.

Miuzikal Estetik Tarihinin Kaynaklari Nelerdir?

Fakat daha pratik sorunlara gelirsek, mizikal dislincenin tarihsel bir izle-
gini yeniden insa etmek icin bizi daha ¢ok ilgilendiren metinleri, tanikliklar
ve degerlendirmeleri, tarihin pargalarini disanda birakma riskine girmeden
nerede arayacagiz? Daha énce de sdylendigi gibi, temelde bdyle bir soruya
verilecek tek bir cevap yoktur. Her cagin, iclerinde mizik disiincesinin
ifade edildigi kendi metinleri vardir ve de bunlar ilk asamada mizigi ilgilen-
diren metinler olmak zorunda degillerdir. Birkag drnek vermek gerekirse,
Antik Yunan’in altin ¢caginda mizikle daha yakindan ilgili gézlemler bi-
yik filozoflarin metinlerinde bulunur-hepsinden énce Platon ve Aristote-
les-, ki bu yazilarin asil meselesi politiktir. Bu bir rastlanti degildir: Nite-
kim, toplum felsefesinin ve etik sorunlarin, dikkatlerin ve felsefi spekilas-
yonun merkezinde bulundugu bir diinyada, mizik, insan ve toplumun
egitimi icin faydah goralduga olgude filozofun da ilgisini ¢ekmistir. O
ylizden, insan toplumunun etik olarak drgitlenmesi igin politikanin 6nemini
merkezine alan Platon’un Devlet’i, Aristoteles’in Politica?sI gibi eserlerde
mizigin konu edilmis olmasi kimseyi sasirtmaz. Ayni bicimde, felsefenin
ilgisinin buyulk etik-sosyal konulardan bireyi ve bireysel psikolojiyi ilgi-
lendiren sorunlara déndugu iskender déneminde, mizik, insan ruhunu
avutucu 6zelliginden dolayl, yeni tirden bir ilginin nesnesi haline geldi;
daha sona da fiziki-akustik gergekliginden dolay! bilimsel calismalarin
nesnesine donisti. Ortagag’da durum kokten degismistir: Mazigin ne-
redeyse butiniyle dini bir gecerlilik kazandigi andan itibaren daha gok
dinsel sadakate dair metinler gézlenir olur ya da dénemin en acil sorunu
mizigin ve dinsel sarkilarin égretilmesi oldugundan pedagojik metinlere
rastlanir. Ve son olarak miizigin esasen vokal miizigi, yani bir dinsel téren
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parcasinin seslendirilmesi olarak bicimlenmesinin ardindan gramer, retorik
ve metrikle ilgili metinler, Ortacag mizik diisiincesini yeniden insa etmede
birincil 6neme sahip kaynaklari olustururlar.

Hipotetik bir mizikal diisiince tarihinin kaynaklariyla ilgili olarak karsimda
hala son bir sorun durmakta: Amacimiz itibariyla mizikal eserlerin ken-
dilerinin bir 6nemi olabilir mi? Boyle muglak bir soruya verilecek cevap,
“evet” ya da “hayir”a indirgenemez. Sanat eseriyle onun tzerine herhangi
bir diisiince bigciminin arasindaki farki ve mesafeyi g6zeterek bile karsilikh
etkilesimlerin, sanat eseri etrafinda olusturulan ince oyunun altini ¢cizmek-
ten muaf olamayiz: Sanat eserinin kendisi, daha da derinlesmeye ydnelik
bir dizi duslncenin, itkinin ve baskinin tipki bir yag lekesi gibi etrafina
yayildigi bir merkezden baska bir sey degildir. EGer muzik eseri, tim diger
sanat eserleri gibi, disincenin, duygularin ve yasanmis tarihin sanatsal
bir formda viicut bulmasiysa, belki de sanat eserinin kendisinin de onu
yeterince gdzlemleyen kisiye proje {izerine, sanatginin eserine atfettigi an-
lam Gzerine ve daha genel olarak sanatin anlaminin kendisi tizerine disun-
celer sundugunu disiinmek riskli degildir. Sanat eseriyle eser sahibinin
kendi eseri Uzerine duslinceleri arasindaki mesafe ve fark bir kenara kon-
mustur. Ama ince karisikliklarin, cagrisimlarin ve sanatginin diistincesiyle
sanatl arasinda ayna oyunlarinin goriilmedigi bir zamanda! Bu nedenle,
gene de ihtiyati elden birakmadan, yalnizca sanat¢inin eser lzerine olan
disiincelerinin degil, eserlerin kendilerinin de muzikal diisiince tarihinin
dokiimanlarina dénustugi soylenebilir.

Ve son olarak, daha dolayl olmakla birlikte, 6nemi yadsinamayacak baska
dokiimanlar da bu tarihin bir pargasi yapilabilir: Belirli bir cagda yasayan-
larin begenileri, o cagda baskin olan tarzlar ve miizikten yararlanma bigim-
leri. Tim bu unsurlar, yizlerce yillik mizikal dustincenin etrafinda 6rul-
digu karmasik tarihsel yapinin yeniden insa edilmesinde biiyik 6neme
sahip ajanlar olacaklardir.

Belki gozlemler dahilinde mizik distncesinin alani fazlasiyla genisletil-
mistir, belki bu alan fazlasiyla bulanik ve belirsiz kilinmistir, belki de
hedeflerinde son derece 6zgil ve belirlenmis olmasi gereken bir disiplinin
sinirlari fazlasiyla muglak cizilmistir. Bununla birlikte, eger Bati mizik
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disiincesinin gelisimine dair tarihsel bir resmin ¢izimine soyunulursa,
disiplinin sinirlarinin, dnceden ¢izilmis oldugu gibi, cok da genis olmadigi
fark edilir: Nitekim, konu edilen, bir disiplinden daha ¢ok, az 6nce sdy-
lenmis oldugu gibi, bir disiplin érgisinden, cok cepheli ilgi alanlarinin
bir araya geldigi bir mekandan, sinirlari zaman iginde tekrar ve tekrar
sabitlenen ve tanimlanan ama gerektigi zaman tekrar gézden gegirmeye
hazir olmak gerektiginin iyi bilindigi mobil bir alandan bahsediliyor. 0
ylzden, “mizikal estetik” ifadesi yalnizca mizik Gzerine olan diistinceleri
tasarlamak i¢in kullanilsa da, gérildigi gibi, bu dustincelerin alanini,
kelimenin bire bir anlamiyla, estetik yetenegine indirgeyecek sekilde yon
degistirmistir; aksine, ses sanatlariyla ilgili pek cok baska alanin oldugu,
estetik alanin mizigin cephelerinden biri olmadi§i ve her zaman biyik
6nem tasimadigr agiktir: Ona yoénelik dislayici bir dikkat, iki ylzyildan
biraz daha fazla bir yasi goklere ¢ikaran bir ideoloji ve felsefeden yola
cikar.
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Hiristiyan Bati ve Muzik Fikri

Mizigin Estetik Boyutu

Teorik oldugu kadar ayni zamanda tarihsel de olan bu kisa g¢alismanin
mizik dustincesi ya da mizikal estetikle ve de —Bati’yi ilgilendirdigi kada-
riyla—muzigin kendisiyle ilgili oldugu daha dnce belirtilmisti. Tekrar et-
mekte fayda var. Bati-disi uygarliklar, asirlar boyu gesitli tlkelerde tumuyle
farkli islevler yerine getirmis, bizim diatonik sistemimizden oldukca uzak
dillere gore yapilandirilmis bir mizik kavramina sahiptirler; boylesi bir
kavramsallastirma Bati’da kullanilanlardan timuyle farkl bir icra bi¢cimini,
yazim ve aktarim sistemini gerektirir. Uzakdogu veya Afrika uygarliklarinda
ya da bizimkine yakin cografi alanlarda kalinacaksa islam? diinyada veya
biyiik 8lciide bizim Batili uygarh§imizla ic ice gelismis olan ibrani kilti-
rinde mizige dair distince kategorilerimize deg§er verilmez. Biiyilk &l¢ude
estetik bir Status'lin muzik adina ilerici fethi tam anlamiyla Batili ve Hiris-
tiyan bir olaydir; burada diger kiltirler taninmazlar, ¢iinkii miizik onlarda
bambaska islevler Gstlenir. Yani sonug¢ olarak, miizigin icrasi ve aktarimi
Batili-Hiristiyan gelenegininkine benzemeyen bicim ve anlamlar uyarinca
meydana gelir; belirli bir kdltiriun tarihine dair bir mizikal diisiincenin
izlerini yeniden insa etmeden 6nce bunu hatirlamakta fayda vardir.

Oyleyse, bu, evrensel karakterde bir sanat dali olarak miizik tizerine bir
tefekkir degildir: In abstracto bir mizik yoktur, tarih icinde cok sayida
muizik ve bunun da 6tesinde farkli uygarlhiklar icerisinde ¢ok sayida muzik
fikri vardir. Burada, bizim Batili ve Hiristiyan uygarhgimiz icerisindeki
mizik fikri ve mizikal duslnce islenecektir. Yalnizca Batili nm degil,
Hiristiyan'in da altinin ¢izilmesi biytk énem tasir, ¢clink(, ileride gorile-
cegi uzere, Hiristiyanlhik bizim dinyamizin mizikal uygarliginin ve onun
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mizigi anlama ve uygulama biciminin sinirlarini cizmede birinci derecede
6neme sahip bir rol oynamistir.

Miuzik ve Siir

Mizik ylzyillar boyu Bati uygarligi icerisinde siirle siki bir birliktelik
icinde gelisti. Bu, yeni bir agiklama gerektiren banal bir kesif degildir.
Pratik olarak, enstrimantal muzik on yedinci ylizyila kadar timiyle mar-
jinal ve 6zerklikten yoksun bir varolusa sahip olmustur: Cogu zaman, onun
sallantili varolusu, kéklerini basitge seslerin yoklugundan ya da basta ses-
lere dahil edilmis olanlari enstrimanlarin altinda yeniden gruplama alis-
kanligindan alir.

Sesli mizik olgusunun, yani siirsel bir begeniyle kol kola giden bir mizigin
yayginhgina ragmen, mizikal estetige dair tim modern ¢alismalar —ama
sadece modem olanlar degil—her zaman sozel dille miizikal dil arasindaki
buyik farklari ayristirmaya ¢abalamakla mesgul olmuslardir; bu sonuncusu
tekrardan dil kategorisi igerisine dahil edilmek istenmistir. Eger siirle
muzik arasindaki farklar gézle gérilebilir tirdense (iletisim yapilarindaki
farklar, icerisine eklemlenilen gramerin ve sentaksin farkliliklari,
nesnelerin kendilerinin tasarimlanma bicimindeki farklar vs.), bu iki sa-
natin kaderlerinin her zaman birbirlerine bagimli olmus olmasi ve ikisini
ayii kdkene baglayan, miizikal diisiince tarihinde biyiik etkisi olmus olan
bir kuramin ortaya ¢cikmasina neden olacak kadar bir arada ilerlemis ol-
malari gariptir. Mizik ve siir arasinda belki tam da bu tanimlanmasi ve
ele gecirilmesi pek de kolay olmayan yakinlik/farklilik tarafindan yaratiimis
bir gerilim vardir. Muzik ve siirin her ikisi de mekan sanati degil, zaman
sanatl olmalarinin yaninda, ayni zamanda, seslerin ifade edilmesi, ilgili
seslerin secimi, ilgisi olmayanlarin ise disarida birakilmasi tzerine temel-
lenmis, kesin bir dil, tarz ve uygarlhk icerisinde yer alan sanatlardir. Gene
de, her biri 6zerk bir alan isgal etme ve kendi 6zgil ufkunu anlamli kilma
egilimindedir. Belki de, sarkinin ve genel olarak sézli muzigin cazibesi
tani da dinleyiciyi ayni anda iki dilin icine katmasindan gelir; dinleyici,
muzikal tarza veya siirsel begenilerine gore kacinilmaz olarak bir dilden
digerine sirlklenecek, ama gene de higbirinden bitiiniiyle vazgegemeye-
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cektir. Sozli mizikte mizigin, kimi bigcimlerde, s6zcugiun anlamli karak-
teristik 6zelliklerini, nesneleri ve daha da énemlisi duygulari isaret etme-
deki kesinligini Gstlenebilmeyi istedigi soylenebilir; 6te yandan, s6ézciik
de mizigin anistirict ézguarlagina, lirikligini ve onun melodik yapisinin
yogun ifade serbestligini Ustlenebilmeyi ister. Theodor W. Adorno’nun
yazmis oldugu gibi: “Mizik son asamada niyetlerden yoksun bir dil olma
egilimindedir [...]. Her tur dusiinceden yoksun mizik, seslerin salt go-
ringisel baglami, kaleydoskopun akustik esdegeridir. Ve tersine, o, tipki
mutlak distnce gibi, mizik olmayi birakip dile déntsur.”1

Bu sebepten, mizikal uygarhgimiz icerisinde, mizik ve siir, bir yandan
onlari ayni kaderde siki sikiya bir araya getiren, diger yandan ise zit yollara
ayiran bir gerilim durumu icinde gorulmuslerdir.

Bati mizik tarihinin timi 6zerklik zerine —ancak Barok ¢agda enstrii-
mantal miizigin zaferinin yardimiyla son zamanlarda giclikle kazanilabil-
mis bir 6zerklik—yapilmis uzun soluklu bir arastirma olarak da okunabilir.
Bu zafer, bitlniyle s6zIi mizigin sonunu gostermediginden belki de gelip
gecicidir: Sézli muizik enstrimantal mizige paralel olarak serpilmeye
devam etmis, dahasi, ifade bigimlerinin karsilikli degisimi esliginde enstrii-
mantal muzikle siki sikiya i¢ ice ge¢cmis bir halde gelismistir; dyle ki,
enstrimantal mizikteki en yeni gelismelerin bile silemedigi ya da unut-
turamadigi tarihsel bir Gstiinlige sahiptir.

Muzikle siir arasindaki karsilasma, kimi zaman da carpisma ve rekabet,
cok cesitli diizeylerde dogrulanmis ve her zaman icin gerek sairler gerek
muzisyenler tarafindan bir gizli ya da agik catisma ortami olarak deger-
lendirilmistir. Siirin ve mizigin arglimanlari arasindaki tartisma biraz da
Antik Yunan’dan giinimdize tim muzik tarihi boyunca uzanan bir kirmizi
hat, hicbir zaman i¢in ne kazanani ne de kaybedeni olmus bir catisma
gibidir; nitekim, boylesi bir catisma bu iki sanat dalinin uygulayicilarindan
ibaret degildir, kokleri seylerin dogasinda yatar: Sairin dili mizisyeninkiyle
kuvvetli bir gerilim, yok edilemez bir rekabet icindedir.

1) Th. W. Adorno, "Uber das gegenwartige Verhaltnis von Philosophie und Musik", Archivio e Filosofia,
1953, s. 5-30.
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Yizlerce yillik Bati miizigi olgusunu kat eden bu leitmotiv mizik tarihinin
en dnemli temalarindan biri olarak ortaya gikar; muizikal disincenin tum
bir problematigi bu arka planda ifade edilir; o ylizden de 6nemi kesinkes
ikinci dereceye indirilemez.

Miizik ve Matematik

Miuzikal dislince tarihi ve Bati miizigi tarihi icerisinde ¢ok sayida baska
sorun ayristirilabilir. Yukarida g6sterilenlerden farkli goriinse de, bu, cogu
zaman onunla az ya da ¢ok siki iliski icinde olan ve kimi bi¢cimlerde onun
varyantlari gibi degerlendirilebilecek olan temalar ve sorunlarla ilgilidir.

Pythagoras’in zamanindan beri, muzik, her zaman matematikgilerin ilgisini
¢ekmis, mizikle ilgili matematiksel kuramlar tiremistir. Muzik Uzerine
bilimsel ve matematik spekulasyonlar, titresimli bir govde titresimlerin
sayisina gore belirli uzunlukta bir ses ortaya ¢ikardigindan sesin tam olarak
Olculebilir bir fiziki fenomen oldugu ilkesi Gzerine kurulur. Bu gézlemde,
Bati uygarh§inda tipik oldugu lzere, uzunluk parametresinin ayricalikl
konumu agida ¢ikar. Batli miziginde kullanilan diatonik 6lcek yedi sese
gore dizenlenmistir. Bu acgiklamadan, zaman icinde, seslerin ve 6lgedin
dogasl, seslerin yansimalari ya da sembolleri olabilecedi diger fiziki ya da
kozmik fenomenlerle olan iliskileri Gzerine oldukga karmasik spekiilas-
yonla! dogmustur. Asirlardir mizikal diisiincenin bir sabitini temsil eden,
mizige dair bu bakis acisi, mizigi sozel dille kisith bir iliskisi olan ya da
hicbir iliskisi olmayan, mutlak 6zerklige sahip bir dil olarak degerlendiren
muzisyen ve dustntrler tarafindan gelistirilmistir. Muzigin matematik do-
gasim sorusturan biri, hic siiphesiz, duygusal degerlerden ¢ok, ses sanatiyla
baglantili entelektiiel ve metafizik degerlerin altini ¢cizmeye yonlendirile-
cektir. Agiktir ki, miizigin, mizisyenin kompozisyonlarinda kesfedemedigi,
aciga ¢gikaramadigi ve yeniden tretemedigi karmasik ve kati bir matematik
dizen Gzerine kuruldugunu, temelde rasyonel olan mizigin bu yapisinin
tum bir evreninki kadar rasyonel bir yapiya tekabil ettigini dustnen biri,
muizigin siirden ya da diger sanatsal dillerden bagimsizligini iddia eder.
Nitekim, siirin dili, ses sanatlariyla kiyaslandiginda, duygusal degerleri
ve hiricik gercekligi aciga cikarma giicu icerisinde tumiyle heterojendir.
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Muzik ve siir arasindaki iliskiler ve karsilasmalar sorunu, seslerin dogasi
izerine spekiilasyon yapan matematikginin ilgi alanin, disindadir; mizigin
siirle arasindaki tabiiyet iliskisinden kurtarilip ézerk bir dil halini almasi
gerektigi, ciinkii boylesinin dogaya uygun oldugu fikri matematikginin spe-
kulasyonunda her zaman ortik olarak mevcuttur. Baska bir sanatla herhangi
bir uzlasma, mizigin rasyonel ve matematik dogasindan &din veremez ve
onun bu dogasini bozamaz.

Miizik tzerine matematik kuramlari ve mizikle siire ortak bir kdken atfeden
kuramlar, mizigi ve mizigin islevini kavramsallastirmada kokten farkl
iki bicimmiscesine zitlagsmalari anlaminda birbirlerini diglarlar.

Miizik ve Anlam

Mizikal diisiince tarihinde goriilen bir baska tema, mizigin kendi anlami
Uzerine olan disuncedir. Her zaman tartisiimis olsa da kesin bir sonucu
olmayan bir sorun. Mizigin anlami lzerine ya da, daha modern terimlerle
sdylersek, mizigin semantigi Uzerine yizlerce yildir siiren tartisma, cok
kez gosterme islevi olan bir modelin s6zel dilin modeli oldugunu varsay-
mistir. Miizigin anlami ya da, daha modem terimlerle séyleyecek olursak,
mizigin anlamsalhi§i Gzerine asirlik tartisma, gosterici islev modelinin,
dis diinyadaki olaylari ya da insanin duygularini gésterme olasihgini ilgilen-
dirdigi olgiide, sozel dilin ta kendisi oldugunu varsaymistir.

Acikcasi, muzigin anlami sorunu, hep kestirmeden ayni ¢ekirdege indir-
gense bile, ¢ok farkli ylzlere blrinmus ve icine eklenilen tarihi, ideolojik
ve felsefi baglam uyarinca takindigi maskeler iginde onu tanimakta ¢ogu
zaman gugcluk ¢ekilmistir. Birbirine zit iki tez, muzikal diisiince tarihinde
farkh sekillerde karsi karsiya gelirler: Bir tarafta, genis anlaminda etik
bir kavramsallastirmanin savunuculari vardir; bunlara gére mizik bizlerin
davraniglari tzerinde etki eder, duygularimizi etkiler ya da, daha modem
terimlerle soyleyecek olursak, duygularimizi ifade eder (esprimere). Diger
taraftan, daha hedonistik bir mizik kavramsallastirmasinin savunuculari
vardir. Bunlara gore ses sanati, her seyden énce duyusal bir haz Gretme
egilimindedir; bu duyusal haz bir sona varmadan kendi iginde tiikenir, ne
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bir biling Uretir ne de herhangi tirden bir bilgiyi aktanr ya da ifade eder.
Bu iki tez igerisinde pek ¢ok ara ton, ara yol olarak tanimlayabilecegimiz
pozisyon bulunabilir; gene de, bu sema, sunduklar felsefi yardim nedeniyle
taninmalari daha kolay olan, tarihi tartismadaki u¢ konumlari ayristirmada
faydal olabilir.

Antik diinyada mizigi ideal toplumun icine dahil etme ya da bu ideal
toplumun disinda birakma egilimindeki tim teoriler, agiktir ki ilk tezde
bulusurlar: Nitekim, eger mizigin toplum icindeki mevcudiyeti mizigin
egitim glicline, onun mevcudiyetini istenir ya da yakisiksiz kilan deger ya
da degersizlikleri aktarma kapasitesine bagliysa, mizik etik olarak insan
icin anlamli ve gegerli kiliniyor demektir. Obiir taraftan, Antik ve Ortagag
diinyasinda, ama hepsinden ¢ok da modem diinyada miizigin bigimsel aci-
dan mikemmel hale getirilmesi, mimari kurulumu ya da kurucu degeri
olan kavramlarindan ziyade miizigin sinir sistemimizle ve hoslandigimizda,
hoslanmadigimizda ya da tatmin oldugumuzda gosterdigimiz reaksiyonlarla
kurdugu iliskileri aydinliga kavusturan tim teoriler, pek acik ki, ikinci
kategoriye aittir. Yukarida sematik olarak iki pozisyona indirgenen, ama
gercekte cok daha fazla sayida olan ve cesitli fikirleri icinde barindiran
genis bir alani ifade eden mizigin anlamina dair teoriler, hi¢ siiphe yok ki,
daha da genis bir alan olan mizik-siir iliskileri sorununa baglanir. Nitekim,
formalist kuramlar, mizigin timden anlamh ve disavurumcu bir glicten yok-
sun oldu@u icin bir dil olmadidini, tam anlamiyla bir dil olan edebiyatla
hichir bicimde yakinlasamayacagini ya da onunla birlesemeyecegini disiin-
diklerinden mizikle siirin birligini genellikle reddederler. Aksine, mizigin
disavurumcu ve gosterici bir gii¢ tasidigini kabul edenlerse, mizigin siir
diliyle birliktelik iginde ¢cok daha yetkin bir bicimde gergeklestirilebilece-
gini iddia ederler: Bdylece, mizigin semantik glcleri gergeklesmis olur.

Aciktir ki, yalnizca tarihsel bir inceleme, yukarida sematik bicimde goste-
rilmis olan muzik Gzerine ¢esitli felsefi ve ideolojik pozisyonlar arasindaki
baglari somut olarak ayristirabilir. Burada, basitce, bize dnemli goriinen
ve Antik Yunan’dan ginimiize mizikal duslince tarihinde beliren kimi
soninlarin bir envanteri olusturulmak istenmistir. Gergekte, sorunlar cok
daha fazla sayida ve karmasiklikta olsa da, bu sorunlarin tarihteki somut
mevcudiyetlerini simdilik bir kenara birakirsak, gene de, bu basit ve sema-
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tik listeleme, iyi bakildiginda, dil, terminoloji ve bakis agisi farkliliklarinin
Otesinde ortak matrikslere goturilebilecek kuram ve fikirler ormaninda
yolumuzu bulmamiza yardimci olacak bir kirmizi hat, bir Leitmotiv olustur-
maya hizmet edebilir.

Mizik ve Duygular

Mizikle duygular diinyasi arasinda bir tir iliski oldugu, antikiteden giini-
muze farkli bicimlerde tekrarlanmis bir seydir. Daha kesin ifadelerle tanim-
lanan bambagska bir séylem bu iliskiyi icerir; tipki bu iliskinin derinde
yatan motivasyonlarinin sekillenmesi gibi. Mizikal distnce tarihi icinde
muizik-duygu iliskisi bircok baska soruna baglanir. Bunlarin basinda mi-
zigin dilsel dogasiyla ilgili sorunlar gelir; daha kesin bir ifadeyle sdyleyecek
olursak, mizigin semantigine dair o eski sorunla karsi karsiyayizdir. Yiz-
lerce yildir tatmin edici bir cevaba ulasilmaksizin felsefeci, elestirmen ve
dustndrleri ugrastiran sorunlarin kesistigi noktadir burasi. Acikcasi, bu
sorunun bir ¢6ziim{ yoktur, ama, gene de, farkli bakis agilari mevcuttur;
bunlarin her biri karsimizdaki soruna bir isik tutar, gercegin bir yénind,
bir parcasini agikliga kavusturacak yorumlar getirir.

Mizikle duyular diinyasi arasindaki iliskiden bahsedildiginde, genellikle
bir dizi yanhs anlama ve kafa karisikli§gi bas gosterir. Boylesi bir iliskiyi
vurgulamak ne anlama gelir? Besteci miziginde kendinden neler ifade
ederi Mizik hangi ickin anlamlarla duyular dinyasini bir araya getirir?
Mizik dinleyen kisi duygusal diinyayla nasil bir armoni bulur, neler hisse-
der? Ya da mizik hangi duygulari anlatir veya kasteder veya taklit eder?
Yoksa bunlarin hepsi birden mi? Bu sorularin en tepesinde daha kapsayici
bir soru vardir (bu, on sekizinci ylzyilda bile boyleydi): Mizik bir dil
midir? Sozel dille aralarinda ne turden iliskiler vardir? Ve bu sorunun
cevabi ne turden arastirmalarin sonucunda verilebilir? Efer mizik sui
gerieris bir dilse génderme yaptigi nesneler hangileridir? On sekizinci yiiz-
yildan itibaren mizigin duyularin taklidi ya da disavurumu oldugu kabul
edildi ve bununla mizigin akil ve kavramlardan ziyade duygusal diinyamizla
ayricalikli bir iliskisinin oldugu kabul edilmek istendi: Bu dénemli yargi,
Gzerine tim bir gelecek mizikal estetigin kuruldugu temeli olusturdu.

31



Miizigi sozel dilden radikal bigcimde ayiran sey, belki de, onun duyular
dinyasiyla arasindaki 6zel iliskidir. Sozel dilde sézcukler vasitasiyla tim
olasi duygular gosterilebilir; sézcuklerin kastedilen duygularla higbir isi
yoktur; bu timuyle uzlasimsal bir iliskiyle ilgilidir. Aksine, muzikte benzes
(assomiglia) muzikal ctimle, gosterdigi, ifade ettigi, anistirdigi ya da din-
leyicide uyandirdigi hisle ickin bir iliskiye sahiptir. Mizikal disavurumla
duyular arasinda bir tir eshicimlilik (isomoifismo) oldugu hipotezini éne
surebiliriz. Sézel dildeki bu eshicimlilik, sozel ifade seslendirildiginde,
dile getirildiginde ortaya ¢ikar. Bu durumda, mizikal unsur yalnizca sozel
soylemin etkinligini gliclendirmeyebilir, kimi zaman onunla celisebilir veya
onu bosa ¢ikarabilir. Buradan mizikal disavurumun bir tir semantik 6zerk-
ligi oldugu cikarilabilir. Bu 6zerklik, mizikal disavurumun duyusal rengini
gerek sozel dille birlestirildiginde gerekse 6zerk ve bagimsiz bir unsurmus
gibi izole edildiginde Ustlenir. Agikgasi, mizik, edebi bir metinle birlesti-
rildiginde ya da sdzciiklerle desteklendiginde anlami farklidir. Ancak sozel
dilden izole ve 6zerk oldugunda dahi, mizik, dille olan muglak ve celiskili
yakinhgini korur; belki de miizigi konusulabilir kilan, yani bir mizik séy-
lemi yaratan tam da bu yakinhgin kendisidir: O halde, mizik lzerine olan
hichir sdylem mizigin anlamlarini tiketemese de, bir tiir metaforik terciime
edilebilirlik (traducibilitd) i1siga kavusturulur. Nitekim, mizige dair her
sOylem mizigin kendisinin bir yorumu, onun anlamini ortaya ¢gikarmaya
yonelik bir cabadir; ve de o yiizden yorumlar mizigin bize sunduklarini
higbir zaman tiketememeleri anlaminda sonsuzdurlar. Akla yonelik bdylesi
bir bakis agisina gore: “Muizik uzerine her sdylem metaforiktir [...] ve
muzikal bi¢im, icinde s6zel dilin sdézcuk ve climleleri diizeyine geriletile-
meyen bir anlam niyetinin islendigi safi gorsel bir dile dayanir. Olasi yorum-
larin neredeyse sonsuz coklugu, onlarin gegerlilikleri ve ayni zamanda
kismi keyfilikleri.”2

Her ne kadar sorunlu da olsa, yiizlerce yildir filozoflarin muzikle dil arasin-
daki iliskiyi aydinlija ¢ikarmaya calistiklarina hig siiphe yok; belki de
muzigin dil icinde bodulmus veya ickin kalmis olan seyi aydinlattigi, agik-
hga kavusturdugu, ortaya koydugu ve onun altini ¢izdigi hipotezi ileri stri-
lebilir. Tam da bu anlaminda isleyebilir, ¢iinkli miizigin sesi ile kelimenin

2) M. Imberty, Suoni, Emozioni, Significati, Bologna, Clueb, 1986, s. 56.
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sesi arasinda orijinal bir iliski vardir. Sézcigiin nesnelligi ve onun gayri
sahsi gosterme glict icinde, mizik, bize sézctgin timden degil, ama kismen
kaybettigi kisisel ve duyusal 6deyi getiriyor. Herhangi bir sozel sdylem,
hal4, dar anlaminda da olsa, anlamini kesinlestirmeye ve tanimlamaya
katkida bulunan mizikal bir 6geyi beraberinde getirir. S6zel dilin onsuz
yapamayacak duruma gelene dek miizikal 6geyi hesaba katmama egiliminde
olmasi gibi, mizik de sdylemsel 6geyi disarida birakarak bir dil olmayi
basarabilir. Nasil sozel dil sézctgun seslendirilmesiyle baglantili mizikali-
teden bir seyler sakliyorsa ve bu mizikalite bir sekilde belirtme giciyle
viicut buluyorsa, seslerin dili de, 6zerk kilindiginda, her ne kadar séylendigi
gibipolisemik olsa da, muglak amayine de algilanabilir olsa da, en azindan
duygular diinyasinda hala bir ertelemenin hatirasini saklar. Seslerin dilinin
duygularin diliyle belirli bir esbicimciliginin de —s6ylendigi gibi—sayesinde
dilden, s6zctugln belirtici glicinden énce gelen, ama yine de cagrilar ve
salinimlarla zengin bir cesit dil.
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Miuzik ve Tarihselliginin Anlami

Muzik Tarihi ve Metafizigi

Onceki sayfalarda mizikal disiincenin 6zgilliigi sorununa deginildi. Mii-
zisyenin faydalandigi teknik araclarin sair, ressam ve mimarinkilerden
radikal bicimde farkl olduguna dair, banal bir gézlemin 6tesinde —ki bu
gozlem diger sanatlar soz konusu edildiginde beliren simetrik bir kabulden
baska bir sey degildir—kdkenlerini mizigin tarihsel kaderinde bulan daha
tstun bir 6zgallik vardir.

Bati uygarligimizin karakteristik 6zelliklerinden biri de gegcmise dair ka-
yitlar, tarihteki 6zel anlar ve yizlerce, binlerce yillik tarihi belgelerin korun-
masl! Uzerine temellenen tam bir tarihsel bilincin islenmesidir. Tarih tam
da gecmis Uzerine kayitlar ve diisiincelerden simdiki zamanin kendini tani-
yip kéklerini bulmasina yardim edecek bir bilingten dogar.

Miizik s6z konusu oldugunda ise her sey farkli olmustur; mizik, zaman
icindeki yolculugunda génderme yapabilecegimiz bir tarih islenmeksizin,
diger sanatlarla kiyaslandiginda farkli bir bigimde gelismistir. Nitekim,
muzigin diger sanat dallarindan ayri bir tarihi vardir ya da, daha diizgiin
ifade edersek, yakin zaman kadar, diger dallarda oldugu tiirden bir tarih-
sellik bilincinden yoksundur mizik. Bu ylzden klasikli§gi bilinmez. Bu
da, hi¢ suphesiz, 6zgulligunin en gecerli unsurlarindan biridir.

Bu durum yalnizca sanat diinyasiyla degil, genel olarak kiltir diinyasiyla
da kiyaslandiginda, anormal olan gerekgeleri karmasiktir ve tek bir nedene
indirgenemezler. Aciklamalardan bazilari ¢cok aciktir: Bir zaman sanati
olan mizik, icra ediminin ardindan geride hicbir iz birakmaksizin ortadan
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kaybolur; Antik notalama metotlari, modem metotlarla kiyaslandiginda,
sadik bir yeniden insa icin gerekli uygun dokiimanlari saglamada ¢ok ye-
tersizdir; ayrica muzik aletleri sinirli 6mre sahiptirler, ortadan kaybolduktan
sonra yeniden insa edilmeleri gigtur. Ancak batin bu agiklamalar yeter-
sizdir: bugln tiyatroda hald Oedipius, Antigone ya da Baccanti oynanirken,
bu oyunlarin miziklerinin nicin giinimize kalmamis oldugunu bize agik-
layamazlar. E§er bugiin Romanesk ya da Gotik katedraller, onlari bizden
ayiran zamansal mesafeye ragmen, herkesin g6ziinde mimari anitlarken
bir Giegoryen sarki parcasi ya da bir saz ozaninin tiirklisi bize psikolojik
olarak bu kadar uzaksa, bu yalnizca birincilerin meké&nda sureklilik kazan-
mis, ikincilerinse zamanda ¢6ziilmiis olmasindan kaynaklanmaz. Nitekim,
ayni sorun ¢ok daha yakin caglarda da ortaya cikar: Bizi Obrecht’in hir
ayininden ya da Josquin Despres’nin bir kisa siirinden ayiran tarihsel mesafe
Raffaello ya da Leonardo’nun bir resmiyle ya da Michelangelo’nun bir heykeli
ya da Petrarca’nin bir sonesiyle aramizdaki mesafeden daha fazla degildir.
Oyleyse, bu derin tarihsel asimetri neden? Uygarh§imiz icerisinde mizik
ylzyillar boyu diger sanatlannkinden farkli tarihsel ritimlerle egilip bikil-
mustir. Mizigin tarihsel boyutu, onun giinimiizdeki ve gegmisteki hayati,
farkli bir tarihsel hafizay1 hizlandiran bambaska bir bigcimde goérunir.

Muzik, ¢ok yakin zamana kadar, ilk icrasinin ardindan ¢ok yasamazdi.
Cogu kez, mizigin, mizisyenin isine yarayan, fakat mizigin sesli gercekligi
icin yetersiz bir notalama tipine dayandigi kabul edildi. Ancak bu kabul
butiniyle alasagi edilmis olabilir ve, gergekte, gelecek 6mrinin uzunlugu
ongorialmediginden mizigin yetersiz notalama sistemlerine mecbur bi-
rakilmis oldugu sdylenebilir. Stiphesiz, bu sallantili halin varhgi, mizigin
icra edildigi yerle sinirhi diistiintilmis olmasi, diger sanatcilarinkinden ay-
rismis bir tarih bilincinin yaratilamamasina neden oldu; diger sanat dalla-
riyla ugrasanlarsa, yalnizca bugiin icin degil, ayni zamanda ge¢misle bag-
lantiy1 koparmadan gelecek icin de calismaya hep alisiklardi.

Mizikte tam anlamiyla bir tarih bilincinin eksikliginin bir kaniti da ilk
kismi muzik tarihi deneylerinin yalnizca on sekizinci yuzyila kadar uzaniyor
olmasidir; halbuki, diger sanat dallarinin tarihleri, her ne kadar bugiinin
tarihcilerinin kriterlerine gore hayli farkli olsa da, cok daha eski zamanlarda
yazilmistir. Her mizisyen kusagi, her seyden ¢ok ustalarini model alir,
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ama asla klasiklige kapilmaz. Mizik tarihi, Platon’un zamanindan Brahms
karsisindaki Liszt ve Wagner’in zamanina kadar ¢ok sayida querelle ile
doludur; ars nova ve ars antiqua arasindaki, Monteverdi’nin zamaninda
birincil ve ikincil pratik arasindaki, Aydinlanma caginda lullist ve ramist
ya da buffonisti [Italyan bujfa (komik, guling) operasinin savunuculari,
¢.n.] ve antibuffonisti [Fransiz tragedie lyrique,'m savunuculari, ¢.n.] ara-
sindaki tartismalar hep farkli tarzlar, ama cagdaslar ya da en fazla iki
kusak arasinda olmustur. Hi¢bir zaman ge¢cmisten bir tarz model alinma-
mistir: Muzikte neoklasisizm, daha ényargisiz bir parodi biciminde gelismis
olsa da, sadece bu ylzyila 6zgl degildir. Galilei ve Floransa Kamarasi’yla
¢okseslilik yanlilarini karsi karsiya getiren tartisma bile artik var olmayan
ve bilinmeyen bir Yunan klasi§gi adina yapilmisti. Gergekte, Galilei tek
sesli yeni bir tarz adina bir devrim gerceklestirmekteydi ve burada Yunan
Klasisizmi yalnizca kendi fikirlerini daha etkin bigimde mesrulastirabilmek
icin bir bahaneydi; biraz da himanist meslektaslarini, edebiyatcilari,
mimarlari, heykeltiraglari kandirabilmek icin bahis konusu edilmisti.

Siphe yok ki, eger miizik genel sanat manzarasi iginde hep kendi basina,
biraz da yalitilmis ve diger kardeslerinden uzak bir yer isgal etmisse, bu
tam anlamiyla bir tarihsellik bilincinin eksikliginden kaynaklanmis olmali.

Bu olgunun bir nedeni, miizigin, icrasina ve yorumuna, yani eyleme bagl
olan dmrinin gelip geciciligidir; yogun ve canli olan bu eylem mizige
gecici olarak hayat verir ve ardindan sénip gider. Notalama sistemleri de
bu uygunsuzluga katkida bulunabilir; notalamanin tarihsel hafizaya katkida
bulunacak bir arag, muzigin gelecege aktarimi icin yeteri derecede uygun
bir dokiiman olacak kadar iyilestirilmesinin ancak yakin zamanlara rastla-
di§1 gercedi, gegmiste, mizisyenlerin gelecek sorunuyla, dolayisiyla da
notalamanin mukemmellestirilmesi sorunuyla mesgul olmalari icin yeterli
itkilere sahip olmadiklarini diisinmek icin iyi bir neden sunabilir. Diger
yanda, yalnizca dogru dizgin bir notalama sisteminin icadiyla mesgul
olmamakla kalmayip mizikal miraslarinin giinimize kadar sézli olarak
aktarimina yonelmis uygarliklar da vardir. ibrani mizigi, bugiine kadar
yazil destek olmaksizin, kusaklar boyu hatirlanmis ve aktarilmistir; ayni
sey tim Ulkelerin halk ve folklor mizikleri i¢in de olmustur. Mzigi yazih
bir dokiimana doénustirmeyi istememek bir ustiinlik ya da ilkellik meselesi
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degildir, daha ¢ok, muzigin verili bir toplumdaki islevi temelinde yapilmis
secimlerle ilgilidir bu durum.

Miizigin, tepe noktasina notalama sorununda ve diger sanatlara kiyasla
gegici ‘siatus’iinde ulasan, anormal tarihselliginin bir baska nedeni daha
vardir: daha derin ve yapisal bir neden: Mizik, ¢cok yakin zamanlara kadar,
tam olarak Barok cagina kadar, her zaman marjinal bir sanatsal islevle
baglantilandiriimistir ya da, daha iyi ifade edersek, mizigin varhgi her
zaman diger sanatlardaki islevince degerlendirilmistir: Siire eslik etmek;
yani sozcligl ve siirsel sdylemi giglendirmek, zenginlestirmek; dinsel toren
islevini vurgulamak, tamamlamak; teatral eylemi ¢ercevelemek vs. Muzigin
bu yizlerce yillik marjinalizasyonu, onun gelip gecici dogasiyla i¢ ice geg-
mis bu fenomen, bir tarih bilincinin kurulamamasina yol agti. Ayrica, bu
gercek, yalnizca miizige 6zg, diger sanat dallariyla kiyaslanamayacak bir
olgunun bicimlenmesine de neden oldu. Pythagoras’tan giinimiize daha
yakin zamanlara, muzik, Bati kaltur tarihi icinde farkl bir kadere sahip
olmustur: Bir yandan, cogu kez minér bir sanat, entelektiiel icerimlerden
yoksun bir kol faaliyeti olarak ortaya ¢ikti; diger yandan, dinlenebilir, net
olmayan yonleriyle saff bir soyutlama, daha gizli kozmik armoniyle uyumlu
bir hesaplama, diinyanin 6ziinde bulunan bir sembol, bir ilksel felsefe olarak
degerlendirildi. Ancak, bu son anlaminda mizik, mizisyenlerin ve icracilarin
mizigi degil, disiincenin mizigidir; baska bir deyisle bu, mizik felsefesidir.
Bu kirilmanin sonucu, felsefi yazilar tzerinden bir tir mizik tarihinin ya
da, baska sekilde ifade edersek, kuram, diisiince ve Antik diinyadan daha
yakin zamanlara stirip giden mizikal tartismalarin bir tarihinin olusmasidir.
iskender ¢agi yazan Plutarkhos’un tinlii calismasi De musica [Miizik Uzerine],
Antik Yunan’dan bir miizikal disiince tarihi ¢alismasi degil midir? Plutark-
hos’un ¢alismasinin ardindan, takip eden yizyillarda, Barok ¢agina kadar
tum o zaman icinde mizik tGzerine ka¢ tane daha tarihi-kuramsal ¢alisma
vardir? Bugiin mizikal teori calismalari ve mizikle ugrasan filozof ve diisi-
nirler arasindaki tartismalardan olusan tim o literatiire ragmen, Antik
Yunau ve Roma’da sarkilarin nasil bestelendigini, nasil calindigini gozi-
mizde canlandirmamiza yardim edecek bir mizik tarihine sahip degiliz!
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Miizisyenin Toplumsal Marjinalligi

Mizisyenin ve de mizikal icranin tarihsel marjinalligi, tam karsiligini mi-
zisyenin ve icracinin toplumsal marjinalliginde bulur. Miizikal pratigin el
isini gerektirdiginden 6zgilr insana laylk olamayacagi seklindeki Aris-
totelesci disiince higbir zaman yalniz kalmamistir. Ortagag’da, binyil doni-
minde, Arezzolu Guido mizik pratigini “hayvani” olarak degerlendirmeyi
Onermisti. Ge¢ Ronesans’a kadar da muzisyen daha iyi bir muamele gor-
medi; o yuzden, meslektaslarina, mimarlara, ressamlara, heykeltiraslara
ve, hepsinden cok, toplumsal islevi ¢cok uzak antikiteden beri ylceltilmis
olan edebiyatcilara yakinlasmasi mimkdin degildi. Bu durumun degismesi
icin on sekizinci ylzyilin sonuna kadar beklenmesi gerektigini ve Mozart
ve Hyden’in soylu saraylardaki asagilayici ¢alisma kosullarina ilk isyan
eden mizisyenler arasinda olduklarini hatirlamakta fayda vardir.

Miuzisyenin toplum i¢indeki kosullarinin, mizisyen figurtniin ve onun islev-
lerinin yeterince degerlendirilmemis olmasinin paralelinde, son yillarda
¢okca konusulan, muzikle kultir arasindaki yizlerce yillik kopukluk vardir.
Muzik, somut yasami ve fiziki mevcudiyeti Uzerinde highir etkisi olmayan
ezoterik, matematiksel ve kuramsal yonleriyle hep felsefenin ilgisini cekmis
olsa da, bilgi diinyasinda, kiltur dinyasinda ve haliyle sanat tarihi diinya-
sinda kendine bir yer edinebilmesi i¢in Aydinlanma’yr beklemek zorun-
daydi. Mizisyen asirlar boyu kiltirel ortamdan dislanmistir; sonugta, bu,
mizigin kendisi icin de gecerlidir. ilk icrasinin otesine gitmeyen gelip
gecici bir hayati olan mizik, diger sanat dallarina gore daha kapali, daha
ayriksi bir gelenege dahil edilmistir. Tersine, mizik tzerine spekiilasyon
ise saf soyutlama tzerine kurulmus kuramlarin islenmesiyle, mizigin ve
muizisyenlerin somut dinyasiyla sinirli baglantisiyla miizikten tamamen
bagimsiz yollarda gelismistir.

“Humana”ve “Mundana” Mizik'

Dogrudan bu ayrilik durumundan ve kismen de miizigin marjinallesmesin-
den dogan tipik ve kadim felsefi kuramlardan biri de miizigin mundana ve

* Humana ve Mundana sozcukleri, Latince'de sirasiyla “insani* ve "dunyevi" anlamina gelirler, (¢.n.)
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humana mizik diye iki kutba ayrilmasidir, yani diinya mizigi ya da
cennetf alanin mizigi ve insani mizik ya da enstrimantal mizik; birincisi
dinlenemeyen, ele gecirilemeyen, filozof tarafindan dustinilebilen muzik-
tir, ikincisi ise dinlenebilir, fakat gegersiz, bir emegin iriinii oldugundan
degersizlenebilir miziktir. Yunan diinyasindan ¢ikip Aydinlanma’ya kadar
farklh bicimlerde gozlemlenen muzikteki bu unlu kutuplasma, humana
mizigin asagl konumda kalmasina katkida bulunan 6zgil toplumsal ve
kultirel durumdan dogmustur. Stiphesiz, miizigin antikiteden yakin zaman-
lara kadar, aralarinda higbir iletisim olmayan, goreli 6zerk bicimde gelis-
mis, teorik ve pratik iki ayri kanalda islenmis oldugu gergegi sanat tarihinde
timden anormal ve tuhaf bir durumu temsil eder. Teorik ve felsefi mizik
distincesi, asirlar boyu, neredeyse tamamen mizigin tarihsel gercekliginden
kopuk oldu ve kendi hesabinda, 6zerk bir yolda ilerledi. Bu iliski sifrelidir
ve ancak teorik dustince hatlarinin arasini okuyabilen bir tarihsel analiz
iki diizlem arasindaki zayif, ama felsefi diizlemin soyutlugunda iyi gizlenmis
iliskileri ayristirmayi basarabilir. Bu iki diizlem ancak on sekizinci yuzyil-
da, mizik yizlerce yillik yahtiimishigindan yavas yavas ¢iktiginda bir araya
geldi; mizik ancak bundan sonra sanatlar ve kiltiur dinyasina girdi ve
mizik disiincesi dogru ve 6zgiin, seslerden olusan bir mizigin disincesi
haline geldi. Bir mundana mihik duslincesi yavasc¢a soldu ve modemiteye
gelinirken ¢ozuldi. Gene de, geride belli belirsiz izi kaldi ve mizigin ra-
kamsal ve metafizik 6zline dair diisince hicbhir zaman tam anlamiyla aras-
tirllmadi; cagdas kiltirde bile onu hala sifreli buluyoruz.

Miizik ve Kiltir: Halk Gelenegi ve Aydin Gelenegi

Her ne kadar mizik, diger sanatlarinkine 6zdes olmamakla beraber, on-
larinkine benzer bir tarihsel biling edinmis olsa da, mizik ve diger sanat-
larin gelisimi arasindaki, coju zaman yapay ve uydurma paralellikler yara-
tan tarihsel-kultirel bagintilari diizene koymak, bugin icin bile yeterince
sorunludur. Mizigin, yalnizca atipik tarihsel gelisiminden dolayi degil,
ayni zamanda dogasl, 6zi ve sorunlari Gzerine olan disiincenin atipik-
liginden dolay1 ayriksi olan ge¢gmisi bugiin hala bu sanat Gizerinde bir agirhk
olusturmaktadir. Buglin gerek muzigin gerekse muzik diisiincesinin ca-
hsilmasini tesvik eden tarihsellik, her seyden dnce mizigin gelecege akta-
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rilmasini olanakh kilan kiltirel mekanizmalari kavramayi bilmelidir:
Anitlar, arsiv dokiimanlari ya da yorumsamaci ve icraci bir gelenegin
olusturulmasi vasitasiyla degil, sozli gelenegin pek de kolay ele
gegirilemeyen kanallari vasitasiyla olmalidir bu da. Her ne kadar modern
cag oncesi yuzlerce, binlerce yillik mizik tarihinin etkileri mazigin
buginkl kaderi tzerinde hala etkili olsa da, bu séylemin hepsinden ¢ok
on sekizinci yizyil icin gecerli oldugu asikardir.

Bu sayfalarda diger sanatlarin tarihlerinden ayri bir mizik tarihi hipotez
olarak sunuldu; ancak, belki de, mizigin diger sanatlarla kiyaslandiginda
cok daha biiyik bir i¢gsel 6zerklikle gelistigini soylemek daha iyi olacaktir.
Edebiyatin, resmin ve mimarinin daha tutarli, daha akademik, daha seckin,
fazladan aydin katkilardan daha bagimsiz ve popiler ya da madun kiil-
tirinden daha kokli aktarim kanallarina sahip olmus oldugu bir gercektir.
Mizik, gelenegi ve ses diinyasi i¢inde blyik bir dinamizmle degerleri,
tarzlari, bicemleri ve kendi midahalelerini egitimli mizik dinyasindan
halk mizigi diinyasina ve tersi yonde s6zel gelenekten akademik gelenege
tasimay! basardi. 0 yiizden, mizik dinyasinda, muzikal mirasin bir ku-
saktan digerine aktarildigi devasa bir dikey hareketlilik vardir; ayni sekilde,
mekanda, bir tlkeden digerine, belki de diger sanatlardakinden daha fazla,
siradist bir yatay hareketlilik vardir; bu hareketlilikten de en azindan
Bati’da neredeyse evrensel model kabul edilmis bir tarihsellikten farkl
bir tarihsellik tipi tirer. Az sayidaki koluyla dagdakileri vadilere tasiyan,
yataginda buldugu her beklenmedik 6geyi icererek ilerleyen, neredeyse
diizenli akan bir irmak degildir bu. Mizik baska bir sekilde ilerler: Antik
bicemler yasamaya devam eder ve surekli yeni ve taze bir yasam bulurlar
ve bu yalnizca onlarca, ylzlerce yillik mesafenin sanki sihir yapiimis gibi
yok edildigi halk sarkilarinda olmaz: Gregoryen bigimler, érnegin, neo-
klasik entelektiializmlerinden dolay: degil, diger sanatlarda karsihgi ol-
mayan bir tarihsel yeniden degerleme ve yeniden giincelleme siirecinden
dolayi hayatta kalmislardir. Boylece, Antik ya da daha eski, Dogu ya da
Uzakdogu’dan diger ulkelerin ya da diger zamanlarin bu tirden halk bi-
cemleri, butin diger tarihsel baglamlarda yeni bir yasam bulmuslardir;
kuzeyin sarki, bicim ve aksanlari rahatlikla glineye tasinabilmislerdir ve
de tam tersi; halk geleneginin ve sdzel gelenegin unsurlari segkin gelenege
nakledilmis, seckin muzik bi¢cimleri de halk mirasina dénusmuslerdir!
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Bir taraftan, miizigin aktarimi azami uzmanlasma, doktrin ve okul gerektiri-
yormus gibi gorinir; diger taraftansa, belki de derin igglidisel koklere,
daha dogrudan ve aracisiz kaltiir bilincine ve kolay hatirlanabilir olmasina
cagrisi nedeniyle, mizik, engelleri, politik, cografi ve dilsel sinirlari diger
sanatlarda olmayan bir ¢eviklik ve dinamizmle asarak bir halktan digerine
iletilir, yayilir, gecirilir ve aktarilir. ibrani sinagog miizigi, érnegin, bilyiik
olasilikla Gregoryen sarkilari Yunan ya da Roma miziginden daha ¢ok
etkiledi; besinci-altinct ylazyil halk sarkilari veya koylerin teatral halk
festivalleri seckin Barok melodramini Aeskhylos ve Euripides’ten daha
cok etkiledi. Orneklere daha fazla devam etmenin faydasi yok. Gene de
eger daha yakin zamanlara gelinirse, Slav halk miiziginin aralarinda Sme-
tana, Dvorak, Mahler, Musorgsky, Janacek, Bartok, Stravinsky gibi isimlerin
oldugu, birbirinden ¢ok farkli miizisyenler Gizerindeki etkisi hala animsa-
nabilir.

Farkh Bir Tarihsellik Modeli i¢in

Mizigin, her seyin mimkin oldugu, her seye izin verilen bir sonsuz mev-
cudiyet hali oldugu sonucuna varmak zorunlu degildir. Daha ¢ok, mizigin
farkli bir tarihsellik modelini, kendi tarihselliginin bilincine dair farkh
bir modeli, yani, sonug olarak, farkl bir tarihsel hafiza modelini eyleme
gecirdigi taninmaya calisilmaktadir. Genel olarak tarih, kitaplar izerinden,
arsivlerde, kittphanelerde vs. calistlir ve olusturulur; ama baska bicimde
de calisilabilir ve belki yasatilabilir. Mizik, daha ¢ok ge¢misi ilgilendirdigi
kadariyla, tarihi akademik kanallarin disinda da yasatabilecek ve onu akta-
rabilecek bir model sunmustur; htimanist ve tarihselci modelden ne daha
iyi ne daha kétd bir modeldir bu. Ancak mizik tam anlamiyla seslerden
olusturulmustur, sézclklerden, taslardan ya da elbiselerin Gzerindeki renk-
lerden degil.

Bugiin eger tarihgi, mizik tarihinin kendisini timden insansizlastirmak
istemiyorsa, tim bunlari, daha sifreli mesajlardan, takvimlerde gosteril-
meyen zamanlardan, ritimlerden ve bunlarin kesiflerinden ve aktarimlarin-
dan olusmus siradisi tarihleri de hesaba katmak mecburiyetindedir. Oyley-
se. mizigin bir tarih, tarihsel biling ya da tarihsellik eksigi yoktur; belki
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de, mizigin, tarihi yasama, diger sanatlarla ve uygarliklarla iliskiye girme
bicimlerindeki farkliliklardan tiireyen kendine ait bir tarihselligi oldugunu
kabul edip bir sonuca varilabilir. Mizik tzerine felsefi, tarihi, antropolojik
ya da teorik diizeyde bu tiirden bir diistince, miizigin bu varolussal duru-
munu tim 6zginliugiyle hesaba katamayabilir; diger taraftan, miizigin doga-
sI Uzerine disiince icinde yer alan muzikal estetik, yuzlerce yildir ses
sanatini karakterize etmis bu 6zel statise gore sartlandiriimis olabilir.

Alimlama Kurami

Son zamanlarda miizigin alimlanmasiyla baglantili olgulara daha fazla dik-
kat yoneltilir oldu: Calismalar, mizikal deneyimle baglantili, cogu zaman
gbz ardi edilmis unsurlarin altini ¢izdi; érnegin muzigin psikolojiyi, sos-
yolojiyi, enformasyon kuramini vs. kavrayabilen yeni ¢alismalara kapi acar-
ken her zaman bir alicisi oldugu gergegi gibi. Ahimlamanin tarihi, érnegin,
muzik tarihinin gayet yeni bir anlayisla yeniden formile edilmesine kadar
gotirulebilir. Bu kampta, Cari Dahlhaus’un kuramsal gézlemleri merkezde
yer alirlar. Bugiin dogru ve 6zgiin bir alimlama tarihinden degil, ama miizi-
gin tarihsel varolusunun, yani onun alimlanisinin temel parametrelerini
hesaba katan bir mizik tarihi sorununu teorik ve felsefi diizeyde deger-
lendiren ¢alismalardan bahsedilebilir. Acgiktir ki, bu durumda, vurgu, lre-
tim ani ve sanat eserinin yaratim anindaki tutarliiindan ¢ok yorum, icra
ani ve dinleme bicimi Gzerinedir. Eser, zamanda icerilmis bir 8z, onu Ureten
yaraticl eylemin idealize bir meyvesi ya da Marksizm uyarinca st yapinin
ekonomik sirece bagh oldugu olgliide kendi tarihsel cagina siki sikiya
bagh bir Grind olarak gorilmez. Alimlama estetigine gore, genelde sanat
eseri, daha net ifade edersek muzik eseri, yoruma—cracinin veya dinleyici-
nin yorumuna—sunulurken ve kendi yasamini olasi yorumlamalarin ¢ogul-
ludu icerisinde aciklarken gelecege ve de gercek yasamini yasadigi tarihe
yansitilir. Yorum-eser iliskisi, eserin yasaminda ve 6zlinde tali degil, kurucu
bir role sahiptir. Dogal olarak, bu bakis acisi yalnizca tarihyazimsal degildir,
ayni zamanda sanat eserini kavramsallastirmada yeni bicimler getirir. Nite-
kim, sorgulanan, sanat eseri kendi icinde kapali ve belirlenmis oldugu
6lcide mizigin tutarlihgidir. Dahlhaus’un pek dogru ifade ettigi gibi, “tarih-
yazimsal ilgiden alimlanma tarihine dogru géz alici dénis, —bazen prog-
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ramatik-polemik olsa da—kendi icine kapali, 6zerk eser kavraminin son
on yillarda igine diistigu krizin bir ifadesi, sonucu olarak kabul edilebilir.”3
Biryandan, dyle gérinayor ki, alimlama tarihi ya da, daha iyi ifade edersek,
alimlama estetigi, cagdas mizigin, rastlantisal anin vurgulanmasi yoluyla
yorumlanmaya agikhgi gibi, kimi tipik yonlerine karsi 6zel bir yatkinliga
sahiptir. Diger yandan, alimlama estetigi daha genis bir sorun ortaya koyar:
Gegmisten ginimize aktarilmig, tamhgi igerisinde kendi kendine yeten
bir eser kavrami lizerine kurulmus muzikal eser hangi 6lcek i¢inde yorum-
lanabilir, yani yorumlarinin tarihine ickin degerlerin vurgulanmasi yoluyla
tam da kendi butinligu icerisinde yasatilabilir? Ozcl estetik, yorumlarin
¢ogullugunun 6nemini yadsimis bir sey degildi, ama her zaman onlari ye-
terliliklerine, eserin yorumlarin tarihsel ve bireysel ¢oklugu icerisinde
bir sabit olarak varligini siirdirmis “gerceklik”ine goére dlgme egilimin-
deydi.

Butin bu felsefi ve tarihyazimsal dustinceler filolojik ¢alismalari da tar-
tismaya dahil eder; tam olarak onlarin degerlerini azimsamak igin degil
de, onlari geleneksel otantiklik kavramina saplanip kalmadan yeniden di-
sinmek icin. 0 halde, alimlama estetigi hala bir yandan hermenétik felsefe,
bir yandan avangard distinceden gelen farkli denemelerin kesistigi bir
vakadir: sonug olarak, goériinliste heterojen boylesi bir deneyimden muzik
Uzerine, islev diizeyinde dahi, oldukga uyarici ve yogun bir tarihyazimsal
bakis agisi ¢ikmistir.

Mizikte icgudu ve Ak

Tarihsel, ideolojik, felsefi, toplumsal diizenin mizigin bu anormal tarihsel-
liginin belirlenmesine katkida bulunan karmasik nedenlerine deginildi.
Ama sesin dogasiyla biraz daha i¢ ice baska bir faktéri de hesaba katmak
gerekir. Mizik, ¢ok eski zamanlardan beri zaman zaman goézlendigi gibi,
insan dogasinin icgldisel, mantik-disi, pre-rasyonel, pre-linguistik yan-
lariyla diger tim sanat formlarindan daha cok ilgilenir; bu durum, mizigin

3) C. Dahlhaus, Grundlagen der Musikgeschichte, KéIn, Amo Volk Verlag, 1980; italyanca'da:
Fondamenti di storiografia musicale, Fiesole, Discanto, 1980, s. 187.
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altr bircok kez cizilmis diger bir karakteriyle, onun derin rasyonelligiyle,
hiper-linguistik karakteriyle, kati matematik organizasyonuyla ¢elisirmis
gibi gorunir. Ses sanatlarinda ickin olarak mevcut bulunan bu celiski
tird, mizikal disunce tarihinde de her zaman bulunmustur; kimi zaman
ise mizigin bir ya da baska bir cephesi, bu ig¢sel celiski ¢oziilmeksizin
vurgulanmis, hatta 6ne ¢ikarilmistir. Kuskusuz, mizigin uygarhk tarihine
kiyasla anormal tarihsel gelig8imi, bu merak uyandiran igsel sicrayislariyla,
zaman ve mekéandaki hareketliligiyle, farkli unsurlari, tarzlari, muzikal
uygarliklari, heterojen sesleri vs. bir araya getirmedeki bu siradisi kapasite-
siyle yalnizca mizikte bulunan tarihdisi ve bu anlamda dogalci faktori
hesaba katabilen, tatmin edici bir agiklamaya kavusabilir. Sesin, onun bir
saatin diizenliligiyle hichir ortakli§i olmayan ritimler uyarinca zaman igin-
deki hareketinin, her seyden énce bizim i¢sel ritimlerimizle, zamanin aki-
sini deneyimleme bicimlerimizle benzerligi vardir. Mizigin sentetik-organi-
zasyoncu cephesi, baska bir deyisle tarihsel, rasyonel ve evrimci boyutu
dogal boyutuyla celismez: Bu iki cephe bir arada yasar ve ses sanatinin
insan tzerinde sahip oldugu, toplumsal-kiltiirel uzmanlasmadan dncesine
ait cok daha icgudusel, fiziki ve tarihdisi dogamiza bir ¢cagri niteligindeki
etkiyi olusturur. Bu neden baska halklarin, Bati uygarligimizdan ¢ok uzak
baska uygarhklarin, baska ¢aglarin muziklerini anlamakta biyik bir gucliik
¢ekmedigimizi ve nihayet neden mizikal dili anlama, kavrama ¢abamizin
edebi dili anlamamiz igin gerekenle kiyaslanabilecek bir kiltirlesme ge-
rektirmedigini aciklayabilir. Mizik dinlemenin, ondan zevk almanin 6gre-
nilmesi gerekti§gi dogrudur; aksi takdirde, mizik, igine girmeyi bir turli
basaramadigimiz bir giriltiden ibaret kalacaktir. Ama her birimiz, pek
cok kez mizigin icine girebilmek icin hig de dyle akademik olmayan yollan
deneyimlemis olmalidir: Armoni ve nota okuma bilgisi konusunda cabhil,
mizikal yazindan timuyle habersiz insanlar bile, mizikten yogun bicimde
zevk almalarina misaade eden bir tir icgudusellikle, kurumsal-skolastik
dolayimdan yoksun, tumuyle kisisel bir ciraklikla mizige yaklasabilirler.
Diger yandan, pek ¢ok kez belirtildigi gibi, mizigi anlamalarina yardimci
olacak tarihi ve kuramsal bilgiyle egitilmis, ama mizige timden sadir kisiler
de vardir.

Tim bunlar mizikal dilin ya da ¢ogulluklari ve farkliliklari icerisinde
muzikal dillerin dilbilimsel, tarihi ve sentetik cephelerinin degerini yad-
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simak anlamina gelmez; tarihsel olarak kurulmus her miizikal dilin altinda
nasil etkinligini pre-dilsel ve hatta pre-sanatsal degeri Gizerine kuran hir
tur ur-dil, yani kéken dil oldugu gosterilmek istenmistir. Belki de, sesin
zamansal dogasiyla insanin mantik-dncesi dogalligindaki ickinligi arasinda
kokensel bir karmasiklik tahayyul edilebilir; Hegel ve Schopenhauer’den,
bize daha yakin duslnirler Bergson, Gisele Brelet, Jankelevitch’e kadar
pek cok filozof tarafindan dne surtilmus bir hipotezdir bu. Temelde, Diderot
gibi bir Aydinlanmaci muzigi kastederek *“eri animaVden bahsederken
farkh bir sey sdylemiyordu; hatirlatmaya calistigi, muzikal dilde bulunan
ve bu dilin rasyonel, matematik dogasiyla hi¢ de celismeyen karanlik,
icgudusel temeldi. Bu hayat dolu cephe, mizik icerisinde degisen bigim-
lerde mevcuttur ve, kuskusuz, Bati gelenegi icinde, yizlerce yil kendi
icinde ilerleyen ve bir tur drtili-dil olusturan, kendine tarz ve formlar
yaratan, doniisen ve evrilen gelenegin giicu tarafindan karanhkta birakil-
mistir. Bununla birlikte, Bati mizigindeki yenilenme, toplumun ve insanin
mantik-6ncesi dogasina daha yakindan temas eden karanlik ve rasyonelles-
tirilemeyen unsurlarin gicinden ve orijinalliginden faydalanmak adina
gelenegin bir anda kapi disar1 edilmesinden, kurallarin ve rasyonalitenin
disinda kalan dilin saha kalkmasindan kaynaklanir.

Yorum ve Dogaclama

Mizigin bu muglak ve iki yonli dogasini kabul etmek, mizigin yasaminin
kimi karakteristik olgularindan, hepsinden énce de hali hazirda deginilmis
olan vorum olgusundan kaynaklaniyor olabilir: Zamansal denilen tim sa-
natlarin yaratildiklari anin dtesinde yasayabilmeleri igin yorumlanmay:i
gerektirdikleri belirtilmisti. Eger bu tir sanatlar dogalari geredi zaman
icinde donlp duruyorlarsa, tarihte hayatta kalmalan, yasamlarinin imgesini
bir yorumun zamansal dogasi icerisinde onu canlandirmayacag! bir ana
kadar koruyacak bir tir grafik formuna bagimhdir. Ve durum mizik igin
de bdéyledir. Ama bir zorunluluk olabilen bu durum, mizik s6z konusu
oldugunda ek bir sanata dénlslr: Yorumcu -orkestra sefi ya da icraci-
yaraticilik meziyetleri bakimindan besteciyle rekabet eden, 6zerklik ve
devasa bir sanatsal rahatlik kazanmis bir figirdir. Daha 6nce belirtildigi
gibi, yorum, parcayl okumay! kendine goérev edinmistir, ancak muzikal
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yorum yapmaya dair asgari deneyimi olan biri, mizigin muglak karakterli
bir sanat oldugunu iyi bilir. Mizikte, parcada yazili olani icra etmekle
yalnizca parcanin kat yerlerinde mevcut olani 6zgun bir kisilikle yeniden
yaratmak arasindaki sinir tamamiyla net degildir. Bu yizyil icerisinde pek
cok filozof ve miizikolog, yorumlama eyleminin icerisinde mizigin dogag-
lama dogasinin gizli bulundugunu agiga kavusturdular. Dogaglamada bu
yaraticilik cephesi ani bir itki olarak ve kismen mantik-disi kabul edilir,
yorumlama-icra da her zaman yaratici bir dogaclama eylemidir. Dahasi,
yorumcu, kendi isi i¢inde, muzikal eserle kurulan fiziki ve icgudisel du-
zeydeki baglantiyr agiga kavusturur; yaratim dalgasi, onun icsel ritimleri,
titresimleriyle melodik akis, duraklar, ses degisimleri bunlari ilk eldefizi-
ken yasayan ve sanatinin hem dusiinsel hem de fiziki bir operasyon olan
somut icrasi yoluyla gercek, duyulabilir ve hissedilebilir kilan yorumcu
tarafindan yapilirlar. Mizikal eserin bu gizli kalmis yasami, yorumcuya
eserin kalbine nufuz edebilmenin yollarint —kusursuz bir notalamada dahi
olsa grafik isaretlere kolaylikla ¢evrilemeyecek yollardir bunlar- sunmak
adina yalnizca bir kanvas, sema, memorandum islevi goren parca iginde
ifade edilemeyebilir ya da yazilamayabilir.
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V.

Muzik ve Algilama

“Algilanan”ve “Duslntlen” Muzik

Evrensel 6Je ya da, daha iyi bir ifadeyle, gdz ardi edilemeyecek olan
apriori yi, dilin anlasilir ve yorumlanir olmasi adina algiya sunulabilmesi
icin uymak zorunda oldugu temel kurallari temsil eden 6geler, agik bicimde
tarihsel ve kilturel olanla sikica ic ige ge¢cmis olsalar dahi, mizigin kendi
yapisinda oldugu gibi, mizikal algilama igerisinde de tarihe, kiltiire ya
da az cok bir uzlasiya baglanamayacak 6geler mevcuttur: Bu iki hat, daha
tarihsel olana egilimli giiclere ve aksine dogalci diyebilecegimiz bir 6geye
egilimliymis gibi goriinen giiglere ickin egilimlerden ve ayri unsurlardan
bahsedilebilecek bir noktada kesisirler. Onemli olan —izin verilen ile izin
verilmeyen arasindaki koyu sinir cizgisini tespit etmek basit dahi olsa—
mizikal yaratim alaninda her seyin mimkin olmadigini kabul etmektir.
Hatta, tarihsel ve dogal anlar cakisma ve en u¢ noktada birbirlerine karisti-
rilma egiliminde olduklarindan, gogu zaman bu tespiti yapmanin imkansiz-
hgindan suphelenilir. Mizikal algilama asilamaz sinirlara sahip bir yapi
icinde sekillenir; tipki seslerin belli bir frekans sayisinin altinda ya da
Gzerinde insan kulagi tarafindan duyulamamasi gibi. Bu tirden dilsel in-
salar insan kulagi tarafindan veya insanin mizikal zekasi tarafindan algi-
lanamazlar; bunlar yalnizca dizenlenmemis ses-gurulti kiimelerine ben-
zerler.

Bu olgunun bilincine varmanin farkli diizeylerde yansimalari vardir. Her
seyden 6nce mizik elestirisi ve mizik tarihi diizeyinde, ¢ogu zaman, mi-
zikal eserlerden yazgili olduklari algilamadan timiyle bagimsiz bir yasama
sahip olmuslar gibi bahsetme aliskanligi vardir. Miizikal eserlerin insasini
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yoOneten dil seviyesinde eserler “de-kodifiye” edilir ve yapilari analize tabi
tutulur: Cogu kez, tum bunlarin algr diuzeyinde dogrulanmalari gerektigi
bile unutulur; ki eser bu dizey icin yaratilmistir.4Algilanan bicimle tasavvur
edilen bicim arasinda kimi zaman bir bosluk varmis gibidir; bu 6zellikle
yirminci yuzyil miziginde gorulir. Ancak bununla muzigin var olmadigi
veya gecerli olmadi§i gibi bir sonuca varilmak zorunda degildir; daha ¢ok,
muzigin sunuldugu iki duzlem arasinda diyalektik bir iliski vardir denile-
bilir. Diger taraftan, algilanan ve tasavvur edilen mizik arasindaki diyalek-
tik iliski tim zamanlarin mazigi icin gecgerlidir, yani, bu, yirminci asrin
mizigine 6zgli mutlak bir yenilik degildir. J. S. Bach’in ya da Beethoven’in
miziginde veya zamanda daha gerilere gidersek Flemenk polifonisinde ya
da on altinci yiizyilin Madrigalizm’inde* mizikal eserin sunuldugu iki diz-
lem arasinda bu gerilim yoktu; ya da disunulen, projelendirilen ve yazilan
her sey algilanmiyor ve dinlenmiyor muydu?

Miizikal Dilde Doga ve Tarih

Mizik algisinin temelini insan dogasinda buldugu ve miizikal kompozisyonu
y6nlendiren kurallarin bilyik oranda kilturin, dolayisiyla da tarihin mey-
veleri oldugu fikri, tek bir bicimde olmasa da, ¢ok kez Bati disiincesinde
ortaya ¢ikmistir. Bunun zitti diisiince de, yani mizigi algilama ve kavra-
manin temelde bir aliskanhigin triint oldugu ve, dolayisiyla miizigin yapisi
kendi bogasiyla ici ice gegmis ebedi bir unsurken, dinlemenin insanin
kaltirlenmesiyle (acculturazione) yakin iliski i¢inde tarihsellestirilebildigi
fikri de bulunur. Bu tiirden birbirine zit tezler, uzak antikiteden beri destek
bulmuslardir. Yukarida gosterilen iki tez, burada gdsterildigi diizen uya-
rinca eslesmek zorunda degildir; hatta, cogu zaman, dilin tarihselligi tezi
mizikal alginin paralel tarihselligi fikriyle eslesirken, mizikal dilin dogal-

4 Schonberg, kulak icin degil, goz icin yapiimis, tasidigi deger timiuyle entelektiel olan bir dilin var
oldugunun gayet farkindaydi. 1945 yilinda Thomas Mann'a génderdigi enigmatik bir kanonun altinda
Schonberg soyle yazmisti: "Sahsiniza degerlendirmemin 6zel bir gosterimini sunmak igin, imkansiz
denemese de, gayet zor olan bu kanonu besteledim. Umuyorum ki, siz onu dinlemek
istemeyeceksinizdir..." ("Testi per canone", Schonberg, Testi poetici e drammatici, Milano, Feltrinelli,
1967, s. 219 iginde).

* Madrigale: Bir gesit pastoral siir veya bu siire bagll muzikal tarler, (¢.n.)
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hgi tezi de muzik algisinin esit derecede dogalligi teziyle eslesir. Yirminci
yuzyildaki dil devrimleri, hi¢ siphe yok ki, muzik dustinurlerini ve
kuramcilarini, mizikal dilin her zaman tarihsellestirilebilir oldugunu
ve, bundan dolayi, bu dillerin algilanmasinin bile kulaklarin bundan
once ge¢misin aliskanhiklariyla kiyaslandiginda yabanci gortnebilenlere
alismasina misaade eden kultirel ve alisiimis bir kati alt katman bulmak
zorunda oldugunu dusinmeye itmistir.

Gegen yizyihin dilbilimsel devrimlerinin en buyuk sorumlularindan Schén-
berg, mizikal dillerin stiregiden bir degisim i¢inde oldugunun ve de ku-
laklarin yeni seslere alisabildiginin/alismak zorunda oldugunun gayet far-
kindaydi. S6yle demisti Schonberg: “Ancak, mulkiyetle edinilmis kader
yipranarak bitendir. Acaba bodyle bir sey Gregoryen bicimlerle kiyas-
landi§inda tonaliteyle de olmamis midir? Bugiin rahatlikla ‘Gregoryen bi-
cimler dogal degildi’ ve ‘modern bicimler doda kanunlariyla értusirler’
diyebiliriz: Clnki Gregoryen bigimlerin bile zamaninda doga kanunlariyla
ortistukleri sdylenirdi. Ve ardindan, ortalama bir sistem insa eden bizim
major ve mindr bigcimlerimiz hangi noktaya kadar doda kanunlariyla ortu-
sirler?”5

Mizikte kismen tarihsellestirilemeyen, dolayisiyla evrensel, farkl tarih-
selliklerden bagimsiz bir unsurun mevcut bulundugunu ve mizik algisinin
ne aliskanhklarin ne de tarihin Gridnd, asilamaz “dogal” sartlanmalara
tab? oldugunu kabul etmeye mutemayil biri, bir gerici gibi olmasa da, ylz-
lerce yillik miizik diisiincesini geri gétiiren bir muhafazakar gibi gérantrdu.
Birkag on yil 6ncesine kadar muzikal dilin dogalligini savunan biri, tonalite
dile gdndermede bulunurdu; ardindan da tonalite dilin tarihte her zaman
var olmadigi, ilkellerin disinda da pek ¢ok baska halkin baska dilleri,
6lcekleri, armonileri kullandig! gibi basit bir itiraza maruz kalirdi. Stra-
vinsky’den Hindemith’e, E. Ansermet’den Gisele Brelet'ye tonalitenin ebe-
di ve zorunlu karakterinin destekgileri, yirminci ylzyilin ilk yarisinin tarih-
sel avangardlarinin cesareti karsisinda, temelde dil devriminin gecerli-
liginin olumsuzlanmasma indirgendiler; kendi zamanlarini anlamamakla

5) A. Schonberg, Manuale di armonia, Milano, Saggiatore, 1963, s. 36.
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ve daha devrimci muzisyenlerin onerilerinden ayri dismekle itham edil-
diler.6

Bugunki durum ¢ok farklidir; tarihsel ve Darmstadth avangardlarin biti-
sinin ardindan arkada yatanin ne kadar farkli oldugu gézle gorulebilir.
Hala yeni dillerin gecerlilijinden suphe edilebilir, ama baska bir bakis
acisindan. Muzikal alginin dogasi Gizerine sdylemler Ureten ve iletisim kapa-
sitelerini timden yitirmemeleri icin tim muzikal dillerin degismez sinirlari
oldugunu dustinen negatif ve muhafazakar ideolojik icerimlerden duyulan
korkular gegersizlesmistir. Boylece, muzikal dillerin tarihselliine radikal
anlamda stpheler yoéneltilebilir, muzikal dillerin cogullugunun kékeninde
bir ur-dil, bir tir Uretken gramer oldugu hipotezi ileri strtlebilir; tipki
Chomsky’nin muhafazakarhga kapilmadan, sézel dillerin cogullugunun ko-
keninde bdyle bir seyin oldugunu sdylemesi gibi. Acik¢a, bu, muzik tari-
hinin kendisiyle, diger halklarin mazigiyle, yirminci ylazyilin yeni dilleriyle
kiyaslandiginda bizim tavrimizda bir dizi degisikligi icerir. Her dilin
kacinmanin mimkuin olmadigi bir tarihsel belirlenmislik uyarinca yol aldigi
bir mizikal dil evrimi oldugunu savlayan disiince modeli kesinlikle krize
girmistir.7

Avangardm, projelerinde, bir temele oturtulmamis muzikal fikrin algila-
nabilir olmadigi gercegdini hesaba katmadi§i pek ¢cok kez gézlemlenmistir.
Rafine ve karmasik muzikal insalara karsilik, bunlarin dinleyerek algilan-
masinin imkansizhgi gosterilmistir. Diger taraftan, mizik psikologlarinin

6) SchOnberg, amaci hakkinda net fikirlere sahiptir; nitekim, soyle yazmistir: "(Uyumluluk ile
uyumsuzluk arasindaki) fark buytk degil asamalidir; titresim sayisini ifade eden rakamlarda da
belirtildigi gibi, bunlar birbirlerinin antitezi degildir, tipki iki sayisi ile on sayisinin birbirinin antitezi
olmamasi gibi. Bir antitezin varigini ima eden 'uyumluluk’ ve ‘'uyumsuzluk' ifadeleri hatalidir: Fark,
yalnizca, kulagin ¢ok daha uzak armonilere bile uyum gosterme kapasitesinden kaynaklanir; boylece
‘sanatsal bir etki yaratmak igin ¢ikarilmis ses' kavrami, dogal bir fenomenin karmasikligi icerisinde yer
bulabilecedi bir bicimde genisletilmis olur" (a.g.y., s.24). O halde, SchOnberg icin sorun, yalnizca,
muzik dunyasinin sesler diinyasiyla bitunselligi icinde major ya da mindr yakinhgidir.

7) SchOnberg, 6nem arz eden su sozleri sarf etmistir: "O (6grenci), sistemin dagilmasinin kosullarinin,
onu belirleyen kosullarin kendisinde ve de hayati degistiren, gelistiren ve yok eden her seyde de
mevcut oldugunu bilmek mecburiyetindedir. Yasam ve 6lim ayni tohumdan gelirler, zamanin iki
ayri yansidirlar; temelde hicbir sey olmayan, yalnizca bir 6lgek olan zaman. Bu 6rnekten 6grenilmesi
gereken, neyin ebedi (degisim) ve neyin gegcici (varolus) oldugudur... Ve de doga kanunu olarak
kabul edilmek istenen kanunlarin, zanaatkar bir bakis agisina uyumlu bir bigimde, maddesel olani
degerlendirme arzusundan kaynaklandigidir..." (a.g.y., s. 37).
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yaptigi deneylerden, seriyal melodi ne mizik uzmanlan ne de dinleyiciler
tarafindan hatirlanabilirken, tonal melodinin akilda tutulmasinin daha
kolay oldugu sonucu ¢ikmistir. Buradan, kolayca, mizikal hafizalarimizin
tonal melodiye seriyal melodiye gore daha hazirhikli oldugu ileri stirtle-
bilir. Ama, ayni zamanda, birinin digerine g6re hatirlanmasinin ickin
olarak daha gii¢ olmasinin nedeninin, bir hiyerarsiye, melodinin etrafinda
seyrettigi bir merkeze sahip olmamasi oldugu ¢ikarsanabilir; baska bir
deyisle, gugliklerin kilturel degil yapisal karakterde oldugu ¢ikarsana-
bilir.8 Bu ve diger pek cok deneysel arastirmanin sonuglarina karsilk,
cok sayida calisma da tonalligin daha dogal, insan kulagiyla daha uyumlu
oldugu sonucuna varilabilecegine inanmistir; ancak sonuclar daha fazla
ifade edilmis olabilirler. Gergekte, deneyler, tonalligin seriyallige gore
daha ayricalikli oldugu sonucuna varmamis, ama onlarsiz mizigi dinleme-
nin ve algilamanin imkéansiz olacag sartlar bulundugu hipotezini formile
etmislerdir. Tonallik bu sartlara sahiptir, ama bu diger muzikal dillerin
bu sartlara sahip olamayacagl anlamina gelmez; érnedin Dogulu muzik
kaltarleri arasinda bdéyle diller vardir.

Bu nedenle, kulaklarimizin kultirlenmesi diye bir sorun vardir ve bunun
dnemi yadsinamaz. Biz Batililarin kulaklari, tonal mizige ve bigcimsel me-
lodi ya daperitatoriik* 6lgekler Gizerine insa edilmis muziklerle kiyaslandi-
ginda saskin ve yonuni kaybetmis bulunan diatonik* 6lcege ickin aralik
ve notalarin hiyerarsik bir diizen iginde organize edilmesine gore egitil-
mistir. Aciktir ki, bu durumda kiltirlenme ve aliskanlik birincil bir isleve
sahiptir; bununla birlikte, kulak, tonal dilden farkl dillere alismada 6zel
bir zorlukla karsilasmaz.

Bu bakis agisiyla, soyut ve teorik bir redde sigimlsa dahi, seriyal anlatim
karsisinda karmasik sorunlarla karsilasilir. Seriyal muzigin, kulak onu

8 Krs. R. Frances, La perception de la musique, Paris, Vrin, 1958. Muzik psikolojisinin gelisimi agisindan
temel teskil eden bu calisma, seriyi dinlerkenki algilama gug¢liginin olasiligi ve buylklugu sorunuyla
ilgilenir ve algilanan form la tasavvur edilen form arasinda net bir ayrim yapar. Bu konuda bkz: M.
imberty, “La scuola francese", La psicologia della musica in Europa e in Italial der. G. Stefani ve F.
Ferrari, Bologna, Clueb, 1985; ve ayni yazarin "Prospettive cognitiviste nella psicologia musicale
odierna”, Rivista Italiana di Musicologia, 1-2, 2000.

* Pentatonik: icinde yarim sesli araliklar bulunmayan bes dereceli dizi, (¢.n.)

** Diatonik: Tabii tam ve yarim sesler ve bitisik dereceler esasina gore isleyen mdzikal sistem, (¢.n.)
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icgtdusel olarak ve bilingsizce tonal dille kiyasladi§i ve onda bir seyler
buldugu igin anlam kazanmis oldugu pek cok kez gdzlenmistir. Diger
taraftan, siddetli bir insanin karsisina, algilanabilir olmasa bile, seslerin
seriyal organizasyonu konulur - bu organizasyon, Nevvtoncu ya da Galile'ci
mantikla kiyaslandiginda buginin dusincesine daha uyumlu, akilci
modeller i¢cinde temellendirilmistir. Entelektiel anlamda seriyal mizigin,
her ne kadar kulaklarimizi hig¢bir bigimde tatmin etmese de, bize —sorunlu
da olsa—baska bir diinyanin, geleneksel dinyayla kiyaslandiginda baska
bir mantikla isleyen bir dinyanin kapisini actigi sezilebilir. Galiba tim
bir avaligard mizik devasa ve soylu bir Gtopyay! temsil eder; ama ancak
kendi gercekdisiliklarinda pozitif ¢ozimler getirebilirler ve geleneksel
olarak bir muzik eserinden beklenenden farkl da olsa beklentileri kar-
silayabilirler.

Mizikal Dilin Terciime Edilemezli§i ve Evrenselligi

Eger muzikal dil icerisinde evrensel anlamda biyolojik ve psikolojik bir
temel veri oldugu hipotezi 6ne surilirse, agiklanmasi gi¢ kimi baska ol-
gulara da ulasilabilir. Her seyden 6nce, muzikal dilin Grininin bir evren-
sellik mertebesine sahip olmasi semptomatiktir. S6zel dille mukayese edil-
diginde. muzikal dilin en 6nemli karakteristik 6zelliklerinden biri, tercime
edilemezligidir. Notalar, sesler, ses gruplari sézciuk degildirler; o ylzden,
ne baska bir dile ne de baska bir mizikal dile tercime edilebilirler. Tam
da bu bilmedigimiz, kiltirlenmedigimiz baska bir dile terciime edilemezlik
nedeniyle diger caglarin, cografi ve kiltirel alanlarin dillerini anlama,
algilama olasith§r yadsinmis olur. Gene de, kdkendeki bu tercime edi-
lemezlige ragmen, her seyin tam da bu sekilde olmadigi bilinir. Kaltarel-
mizikal dinyamiza yabanci bir mizigin ilk kez dinlendiginde kavran-
masinin gi¢ oldugu dogrudur. Ancak ilk kez dinledigimiz mizikle ilgili
gramatik-sentetik nosyonlar olmaksizin, yeni bir dilin icine goreli bir
kolaylikla girme imkanina sahip oldugumuz ve bilmedi§imiz, 6§grenmemi-
zin de aylar, yillar alacagi bir sozel dil karsisinda karsilastigimiz guglik-
lerle karsilasmayacagimiz da dogrudur. Belki de her mizikal dil icinde
temellerin Gzerine atildi§1 evrensel bir arka planin varhgi, ¢ok kisa bir
zaman ic¢inde, dinleme aliskanhiklarimizdan ne kadar uzak olursa olsun,
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onu algilamamiza izin verir. Bu ortak arka plan, mizik ya da muzikal
yapidan ¢ok bizim dinlemeye dayali algimizin yapisina 6zgdir: Algilamada
temel teskil eden bu veri ve semalar Gzerine kurulan ve ifade edilen muizik,
muzikal dillerin kdlturinden yoksun, uzman olmayan kulaklar i¢in bile
tercime edilmesi gerekmeden kavranabilir kilinir. Yani, kisaca, i¢gudusel
veya dogal diyebilecedimiz, kendi kilttirel ufkumuzun disindaki mazikleri
bile kisa bir kalturlenmenin ardindan anlamamiza izin veren bir unsur
vardir.

Tum bunlar, mizik uzmani olmayan biri i¢in bile melodiden ¢ok ritimler
Gzerine kurulmus Afrika mizigini ya da bizim diatonik 6lceklerimizden
timuyle farkl olgekler Gzerine kurulmus Dogu muziklerini dinlemenin
cok da zor bir sey olmadigini deneyimlememizi saglar. Mizige yatkinhk
anlaminda dogustancilik (innatismo), muzigin, calisma ve kultirle edini-
lemeyecek bir nitelik Gzerinden islediginin ve tutuldugunun, onlarin en
azindan kismen kiltirlenmeden bagimsiz oldugunun ve onlar sayesinde
her tiirden muzikal ifadeyi anlayacak seviyede oldugumuzun bir dogrulan-
masi olabilir.

Bu kisa tefekkiirden nihal sonuglara varmak gugtir. Mizik icerisinde,
aralarinda asilmaz bir ¢eliski varmis gibi gériinen 6gelerden giclikle ayris-
tirtlabilen bir kurgunun mevcut olduguna stiphe yoktur: doga ve kdltdr.
Gergekte, dinlemeye dayali algimizca kavranamayan seslerin karmasasin-
dan ya da ¢cocuksu vizildamalardan degil, muzikten bahsedilebilmesi icin
her ikisinin birden kavranmasi mutlak bigimde gereklidir. Doganin nerede
bitip kiltlrin nerede basladigini bilmek imkéansizdir, ¢iinkl aradaki sinir
tarihsel ve kiiltirel bakis agisindaki degisiklikle beraber devamli yer degis-
tirir. Sdylenen sey, muzisyenin sirf adapte olabilmek icin dodustan gelen,
evrensel ya daalgilamanin yapisi icinde mevcut dodal 6§eyi hesaba katmak
zorunda oldugu degildir: Muzik bdyle bir 63eye karsi geliyor da olabilir.
Galiba, 6nemli olan, bir sekilde, mizisyenin algilamanin yapisiyla iliskiye
girmesidir. Gergekte, insan unutulmayan bir do§aya sahiptir; ama insan
pek cok kez do§asina karsi gelmemis, kaderinde yeryiiziinde yuriimek var-
ken ugmamis, doganin kacinilmazmis gibi gériinen sinirlarinin disina ¢ik-
mamis midir? Ancak, diger alanlarda oldugu gibi, muzikte de bu dogal
yapilarla -bu yapilari unutarak ya da onlar hi¢ var olmamislar gibi davrana-
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rak degil, ama onlari olumsuzlayarak, asarak—bir iliskinin var oldugu
g6z ardi edilemez.

Miuzikal Dilin “Kuresellesme"sine Dogru mu?

Eger on sekizinci ylizyildan giinimuze mizik tarihi dastintlirse, mazikal
dilin e\ Tensellestirilmesi egiliminin hikum sirmis oldugu dénemlerden
cesitlenme egiliminin hakim oldugu dénemlere, tikelliklerin kesfedilisine
ve degerlilesmesine dogru salinan bir sarkacin varhgi fark edilebilir. Tim
bir Aydinlanma boyunca muzikte baskin olan, Viyana emperyalizmi ve
tarz, bigcimler, begeni ve dilin kendisini evrensel, mutlak, insan uygarhginin
Gsttin seviyelerine akilci bir bigcimde baglanmis olarak kabul ettirme egi-
limiydi. Tum on dokuzuncu ylzyil boyunca ve yirminci ytzyilin ilk on
yillarinda ise ters yonde gucli itkiler gdsterilmistir. Etnomuzikolojinin
gelisimi, bizden, bizim Avrupa merkezciligimizden uzak halklarin mizik-
lerinin acikhga kavusturulmasi, tonal mizigin krizi ve diger sistemlerin,
hepsinden énce de ‘dodekafoni nin (on iki seslilik) kesfi, tarzlarin ve mu-
zikal dustincelerin ¢ogullugunun bilincine varilmasinda belirgin bir etkiye
sahiptir. Boylece, yirminci ylzyilda Viyanali Schénberghci gelenegin
Bartok Kodaly ile, Prokofiev ve Sostakovic’in Stravinsky ve Cage ile, Varese
ve Milliaud’'un da Messiaen ve Stockhausen ile beraber var olmasini sag-
ladilar. S6zde aydin ve akademik muzige ickin dillerin ¢gogullugu, mazikal
dilin ¢ogulcu, yani hem tarihsel hem de toplumsal bir sonu¢ oldugu, bu
kadar farkli tarzlarin, bicimlerin, sekillerin ve yaklasimlarin her tlkenin,
her cografi bolgenin, her gelenedin ve de Marksist bir bakis acisindan
hakim toplumsal sinifin farkli durumlariyla iliski icinde ilerledigi gibi
neredeyse koklesmis bir kaninin teyidi anlamina gelmez. Ancak, ¢cogulculuk
héla ¢cok moda bir fikir olsa da, bu son on yillarda muzikte ve mizik disinda
egilimin ters yonde oldugu ve bugin —yalnizca ekonominin degil- ki-
resellesmeden ¢okga bahsedilmesinin bosuna olmadidi ¢ikarsanabilir. Son
birkag yillhik donemecte gigli bir itki var oldu; avangardlar gercekten dille-
rin birlesmesi egilimindeydiler. Bu on yillarda Tokyo ya da Los Angeles
ya da Kdéln’de ya da Milano’da dogmus avangard muzisyenlerin urinleri
birbirlerine benziyordu, hatta dinleyicinin bu Griinleri Glkeler bazinda ya
da muzigin Uzerinde yukseldigi farkl ilkeler bazinda ayristirmasi oldukca
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glctd. S6zde bagl muzisyeni dinlerken bagli olmayan ya da baglhlik ilke-
sinin kendisini reddeden meslektaslarindan ayirmanin pek mimkin olma-
dig1 pek cok kez gozlenmistir. Mizikal dil, eger hala bir dilden bahse-
dilebilirse, uzun yillardir birlesme yoninde itkilere sahiptir: Buna, daha
belirgin bir terminoloji kullanarak, uluslararasila8ma yontnde bir itki diye-
biliriz.

Peki bu uluslararasila8ma savas sonrasi avangardinda nasil oldu? Tim
insani ifade bicimlerini katmanlastirma, bu ifade bi¢imlerini Tokyo'da
oldugu gibi New York’ta da, KéIn’de oldugu gibi Los Angeles’'ta da esit,
“evrensel” dilleri yaratmak i¢cin hazir kliselerle standardize etme egiliminde
olan kitle kaltirimizun ortak alanlarini burada yeniden ele almanin faydasi
yoktur. Tim dillerde ve insani kompartimanlarda dogrulanmis olan, tikel-
likleri, 6zgunlikleri, uzmanlarin incelemelerinde, folklor muzelerinde,
devlet kayitlarinda ve Universite kdrsulerinde deferi dusurilmus yerel
gelenekleri bogma egilimindeki bu siirecin muzikal dili de etkilememesinin
mumkuin olmadigr aciktir. Ancak bu evrensellesme egilimine karsi koyan
sadece —gayet yaygin bir hal aldigindan burada pek ¢ok kez andigimiz-
bu fenomen degildir. Kaltirel alisverislerin bas déndirucu artisindan,
enformasyonun her seviyede yogunlasmasindan ayri olarak, bu alanda ma-
zikal enstrimanlarin tek tiplesmesi ve nihayet elektronik mazigin ve bil-
gisayar kullaniminin yayginlasmasinin énemi de hesaba katiimistir. Bu
son fenomen, kelimenin klasik anlamindan daha evrensel, enternasyonal
diyebilecegimiz bir muzikal dilin yaratilmasi icin yeni bir itki yaratmistir.

Belki de, son on yillarin miziginin, somut prosedird icerisinde eskinin
guclendirilmesini 6ne ¢ikardigl ve muzikal bir dilin evrenselligi teorisini
kurdugu sonucuna varilabilir. Tamamiyla ampirik bir profilden bugiin ma-
zikal dilin hep -Dogunun Batiya, Kuzeyin Guneye yakinlastigi, son kertede
birbirlerine karistiklari- bir yeknesakliga dogru gitme egiliminde oldu-
gunun fark edilebilecegine stiphe yoktur. Ulusal, cografi tikellikler, tarihsel
gelenekler her zaman daha da katmanlasma egilimindedirler. Ama sorun
bu yeknesaklik egiliminin altinda olan seyi anlamaktir. Hangi muzikal dil
islenecektir? Muzik tarihinde mevcut pek ¢ok dilden biri mi? Dodeko-
foni'nin ya da seriyalligin evriminden dogmus bir dil mi, yoksa yeni bir
miuzikal commonwealth mi ya da sonunda 6énceki tikellikler karsisinda
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zafere ulasmis evrensel bir dil mi? Eklemlenmis ve kompleks fenomenler
karsisinda fazlasiyla genel olma riski tasiyan tarihsel yargilar gerektiren
bu sorulara bir cevap vermek kolay degildir. Kesin olan sey, bugiin mizikal
dillerin tek tiplesme egiliminin tartisilir oldugu ve eski bir sorunu yeniden
Urettigidir; yani ne dlcekte ve anlamda muzikal dilin tarihsel ve cografi
tikelliklerin &tesinde evrensel oldugu soylenebilir?



iKINCI KISIM

Muzikal Diastncenin Kisa Tarihi






V.

Antik Diinya

Pythagorasgilardan Atinali Damon’a

Mizikal disiincenin yalnizca Antik Yunan’daki izini siirmek bile az bir is
degildir, 6zellikle zamanda daha da geriye gittikce: O déneme taniklik
yapan c¢ok sayida eser mevcuttur, ancak bunlar dolayli ve hepsinden 6nce
parcalidirlar. Bu tanikliklar, oldukca genis bir muizikal kulturd aciga
cikariyor olsalar ve mizigin birinci dereceden dneme sahip oldugu bir
topluma géz atmamiza imkéan saglasalar da, gene de, bhizlere bir Antik Yunan
tasviri sunmaya yeterli degildirler, ¢inkld dogrudan kaynaklardan, yani
dogru ve 6zgun muziklerden neredeyse timuiyle yoksundurlar. Bu sadece
arkaik dénem icin gecerli degildir; Yunan dinyasinin mazikal Gretimin-
den birkag belirsiz okuma pargasi disinda hicbir sey kalmamistir. Atinali
Damon ve Platon zamanindaki teorik ve felsefi tanikliklar ¢ok parcali degil-
dirler ve karmasik bir felsefi baglama oturtulmus bir distincenin gelisimini
temsil ederler; ancak, gene de, ¢cagin somut muzikal Gretimini, asgari élclide
dahi olsa, hesaba katmadan bir muzik distincesini yeniden insa etmek,
her zaman icin biyik bir zorluk olusturur. Diger yandan, bu derin ve doldu-
rulamaz bosluga ragmen, Yunan distincesinde mizikal uygarh§gimizin kék-
leri bulunur. Antik diinyanin muazige dair ayrintili kavramsallastirmalari,
bize ¢cok daha yakin zamanlarda bile derin bir iz birakan, onlarsiz tim
bunlarin bilincinde dahi olamayacadimiz bir tarihsel 6neme haiz olmus-
lardir.

Yunanhilarin mizikal dastncesinin timinde, muzigin toplum igindeki,
pozitif ya da negatif, etik gecerlili§i temasi basat olmustur. Muzigin, sinir-
lari igerisinde, toplumsal bir bakis agisindan egitici bir unsur oldugunun
soylenip sdéylenemeyecedi sorusu Yunan diisuncesinde temeldir ve etrafin-
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da muzigin etik gecerliligi, sorunun dile getirildigi sert gekirdegi temsil
eder. Her seyden &nce, antik kiltirdeki mizik kavraminin, sinirlari gayet
belli bir sanat olarak modem muzik kavramindan hayli farkl oldugu acgiktir.
Yunan dinyasindaki Musike, jimnastik ve danstan siir ve tiyatroya kadar
gidebilen, o yizden de hem muzigin hem sarkinin dar anlaminda kavran-
digr bir aktiviteler karmasasi anlamina gelirdi. Mizigin etik gecerliligi
sorunu, Pythagoras¢i disiincenin oldugu gibi, daha eski pek ¢ok mitin de
zaten nierkezindeydi. Bu nedenle, mizik toplum icinde insanin egitimine
hizmet edebilecedinden, genis anlaminda muzidin faydaci veya aragsal bir
kavramsallastirmasindan bahsedilebilir. Plutarkhos, tarihi IS G¢linci ylzyila
uzanan ve antikitenin muizikal duslincesini yeniden insa etmede en énemli
kaynaklardan birini temsil eden De musica9 [Muzik tGzerine] adli ¢alisma-
sinda, Homeros’'un zamanina génderme yaparak ve Kentauros Chirone mitini
hatirlatarak, onun “yalnizca miizigin degil, adalet ve tibbin da ustasi oldugu-
nu” sdyler ve boylece Pythagoras¢i mizik disiincesinin anahtar temalarindan
bazilarini dncellemis olur. Ancak mizigin timuayle 6zel bir gecerlilik
kazandigi felsefe okulu Pythagorasgi okul olmustur. Armoni kavrami Pytha-
goras¢l spekiilasyonda merkezi bir yere sahiptir; ancak sadece analojiye
donik bir mizikal kavram olarak, ¢linkdl kavramin ilk anlami her seyden
once nietafizikseldir. Armoni, Pythagorascilar tarafindan zitlarin birligi
olarak tasavvur edilmistir; Pythagoras¢i Philolaos soyle der: “Armoni
yalnizca zitlardan dogar, ¢iinkd armoni karsit terimlerin birligi ve celisik
ogelerin uzlasisidir.” 10 Bu ilkeyi sabit kilarak, armoni kavrami, bir bitin
olarak tasavvur edilmis evrene ya da Pythagorascilarin distincelerini hem
Politica'da hem de De anima da aktaran Aristoteles’in dedigi gibi ruha
genisletilebilir. Armoni kavrami, Pythagorascilar icin her seyin temeli
gibi gorunen, dolayisiyla da armoni kavraminin kendisine benzetilen,
oldukca karanlik sayi1 kavramiyla tamamlanir. Agiktir ki, her seyden
once metaforik bir defere sahip olan ve Bati dusiince tarihinin tuma icin
gecerli sonuglar icermis olan bodylesi kavramlar Pythagorascilar tarafin-

9) Pseudo-Plutarco, De Musica, 40 (F. Lasserre, Olten-Lozan, Graf, 1954 tarafindan diizenlenmis
metnin cevirisi): Helenistik Caga ait, Yunan antikitesinin muzikal disuncesinin bilgisine dair temel
niteligindeki bu eser, F. Lasserre, Plutarque de la musique, Olten-Lozan, Graf, 1954 (Yunanca metin,
Fransizca geviri) tarafindan yayimlanmistir.

10) Krs. H. Diels ve W. Krantz, Fragmente der Vorsokratiker, 3 cilt, Berlin, Weidmann, 1956-1959,
44 B 10.
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dan degisik bigimlerde anlasiimislardir. Bazilari i¢in evren sayilardan
olusmusken, digerleri igin sayilar dinyanin Gzerine temellendirildigi
armoniyi olustururlar; kimileri i¢inse sayilar dinyanin her seyin ondan
dogdugu kokensel modelidirler. Aristoteles’in kendi metafizigi icerisin-
de aydinlatmis oldugu, sayilardan ve onlarin farkli yorumlarindan olusan
karmasik doktrinin merkezine niifuz etmek imkansizdir. Burada, Pythago-
rasc¢ilar icin armoninin ve sayinin ¢cok daha derin dogasinin mazigin ken-
disinden ¢ikarsandi§l andan itibaren, onun mizikal dusince tarihi ice-
risinde sahip oldugu énemi hatirlatmak yeterli olacaktir.

Bu baglamda, muzikten ne anlasildigini netlestirmekte fayda vardir. Eger
Pythagoras¢i Philolaos’'un soyledigi gibi sesler arasindaki iliskiler sayi-
larla ifade edilebilirse ve eder bu muzikal iliskiler evrensel armoninin
dogasini daha net ve agik bir bicimde ifade edebilirlerse, o zaman sesler
arasindaki iliskiler evrensel armoninin kendisinin modeli olarak alinabi-
lirler. Muzik, boylece, ortaklasa olarak anlasildigi sekliyle drtismesi gerek-
meyen soyut bir kavrama donusur. Bu nedenle, muzik, yalnizca enstriiman-
larin seslerinin bir Griint degil, ayni zamanda ve ¢ok hakl olarak, muzi-
kal araliklarin yahut evrende sayisal yasalar ve armonik oranlar uyarinca
donup duran yildizlarin Grund, dinlenemeyen, hipotetik bir mizigin teo-
rik ¢alismasi da olabilir. Bdylece, Yunan dusiincesinde, Pythagorascilar-
dan itibaren, pesi sira gelen tim bir muzikal dustincenin gelisiminde kayda
deger biragirhiga sahip olacak, dusunilebilen ve dinlenebilen mizik arasin-
daki —net bir bigimde birincinin ikinciye gére daha imtiyazli oldugu- cat-
lak agilmis olur.

Pythagorasgilarin miizik doktrini agisindan énem arz eden bir diger kav-
ram katharsis kavramidir. Mlzigin insan ruhu Gzerindeki —yaratici 6zlyle
yakinhgi Gzerinde temellenen—gtciunden daha dnce bahsedilmisti. An-
cak, Pythagorascilar, mizigin, ruhlarimizin bozuma ugramis armonisini
yeniden sabitlestirme glicline de de§inerek daha da ileri gitmislerdir. Bura-
dan, antikitenin yalnizca muzik i¢in degil, tim bir muzikal estetik icin
kilit énemdeki kavramlarindan biri, yani katharsis kavrami dogar. Arin-
ma, her seyden once ruhun ilaci anlamina gelirdi; muazigin tipla olan
iliskileri cok daha eskidir ve sihir-efsun guciine duyulan inan¢ Pythago-
ras 6ncesi zamanlara kadar uzanir; bu kavram diger kiltirel alanlarda
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da bulunur ve zamanimiza kadar kalmistir. Gene de, Pythagorascilar ona
kuvvetli bir bicimde etik ve pedagojik bir boyut ekleyerek bu kavrami
kesinlestirme meziyetine sahiptiler. Muzigin bu kathartik kavramsal-
lastirmasi, zitlarin uzlasisi ve esitligi olarak her durumda armoni doktri-
nine baglanir.

Muzigin kathartik islevi iki farkli bicimde isleyebilir: Muzik, besinci yuzyil
Pythagorasgi filozofu Atinali Damon’a gore, sadece genel olarak ruhu egit-
mez, 6zel olarak ruhun kotd egilimlerini de duzeltir. Bu dizelti, ruh icine
yerlestirilmek istenen erdemi taklit eden ve bdylece hatali ve kot egilimi
ortadan kaldiran bir muzigin Grtnadar. Bu durumda, bahsi gegen, allopa-
tik (karsit, ters) katharsistir; Aristoteles, katharsisi farkli bigimde anlar ve
hatanin dizeltilmesinin, ruhun kurtarilmasi gereken hatanin kendisinin
taklidi yoluyla elde edilebilecegini distnir. Bu sekilde hatalar saldirgan
olmayan bir hale gelirler ve ruh, bastirdigimiz “acima, korku, cosku” his-
lerini taklit eden, “iyilestirilmis ve arindirilmis olan kisinin kosullan iginde
bulunan” 11 bir mizigi dinlerken hatalarindan “arinir”. Bu durumda ho-
moeopathic* katharsisten bahsedilebilir. Kastedilen ne olursa olsun, al-
tinin gizilmesi énemli olan sey, katharsis kavraminin her iki anlaminda da
bulunan miuzikal ethos kavramidir.

Burada yalnizca isaret etmekle yetindigimiz tim Pythagoras¢i miizik dok-
trininin kaderi, farkli ve zit yonlere dogru gelismekti: Kimi filozoflar, Pytha-
gorascl gelenegin ahlakgi yonind, digerleri de matematik yonini (gele-
nek, arastirmalarini araliklarin hesaplanmasi tGzerine kuran Pythagoras’in
kendisine atifta bulunur) vurguladi ve gelistirdi; kimileri kirelerin armo-
nisi kavramiyla baglantili metafiziksel yénine, kimileri de pedagojik-po-
litik yonune vurgu yaptilar. Gene de, Pythagorascilik, Bati muzik distncesi
tarihinde temel teskil eden bir referans noktasi olarak kaldi ve etkisini
giinimize kadar genisletti.

11) Aristoteles, Politica, VIII, 1342. Aktarilan tim pasajlar C. A. Viano, Torino, UTET, 1966 baskisindan
alinmistir.

* Homoeopathy: Bir hastaligl, daha buyik miktarlarda verildiginde benzer bir hastalia neden
olabilecek bir ilagtan az miktarda vererek iyilestirme yolu, (¢.n.
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Platon ve Aristoteles

Platon’un Diyaloglari nda muzige dair 6nceki spekilasyonlarin tim da-
marlari, herhangi bir sistematik olmaksizin bir araya gelirler. Ancak, Pla-
ton’un, muzige bakisi itibariyla, yalnizca baskalarinin doktrinlerini tekrar-
dan ifade eden biri oldugu séylenemez. Onun mizikal distincesinin ilging-
ligi ve dogurganhigi, her seyden 6nce, felsefesinin merkezi odaklarindan
birini mizigin temsil etmesinden kaynaklanir. Onun mizik Gzerine fikir-
lerini yeniden insa etmek, hemen hemen tium Diyaloglar da muzik farkh
bir ylzlyle karsimiza ¢iktigindan pek de kolay bir is degildir; etik-politik
bir degerlendirmeyle matematiksel-astronomik, Hedonistik, metafizik-fel-
sefi dizenlerin degerlendirmeleri arasinda gidip gelinmektedir. Dahasi,
Platon da, diyaloglarinda mizigin radikal bir bicimde mahkdm edilmesiy-
le giizelligin ve hakikatin bu Gstiin biciminin kayitsiz sartsiz yuceltilmesi
arasinda salintyormus gibi goérinmektedir. Devlet'te soyle der: “Dinleyi-
cilerin ve izleyicilerin sevgisi glizel seslere, gtizel renklere, guzel figirle-
re ve guzel égelerin bir araya gelerek olusturduklari nesnelerin timine
yoneliktir; fakat dustnceleri, iclerindeki glzellijin dogasini gdrecek ve
sevecek kapasitede degildir.” 12 Mazigin ayni mahkamiyet icerisinde di-
ger sanatlarla yakinlastirildigi bu pasajda, yalnizca mazigin etik-egitici
erdemine isaret edilmez, mizigin kendi icindeki glzelligin temasasindan
uzaklasildigr gergegi de aydinlatilir. Bu sonuncusu, duyularin degil de
felsefi temasanin nesnesi olarak kavramsallastirilmis gibidir. Devlet'in X.
kitabi bu bakis agisini dogrular. Bu nedenle Platon’un 6zlemini duydugu
ideal devlette “yapmacik liir ozan1” (yani siir ve mizik) strgiun edilmeli-
dir, aksi takdirde “yasalar yerine haz ve aci hikim sirer.” 13

Platon, muzige yalnizca haz verme etkisini atfederken, mazigi her seyin
Gzerinde etik erdemleriyle degerlendiren Pythagoras¢i gelenekten uzak-
lasir gibi gérinmektedir. Haz kaynagi olarak muzik her seyden &énce bir
tekhne'dir; yani bir bilim degil, sanattir. O halde, muzik, faydasi kuskusuz
haz vermek olan, ama uygunlugu 6zenle él¢ilup bigilen bir yapmadir.

12) Platon, Repubblica, V, 476. Aktarilan tum pasajlar Opere Complete, 9 cilt, Bari, Laterza, 1971
baskisindan alinmistir.
13) A.gy., 607 a-b.
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Platon muzigi bir sanat icrasi olarak —s6zcigiin Yunanca anlamini kastede-
rek, yani tekhne anlaminda- her degerlendirdiginde, temelde, kismen ne-
gatif ve sinirlandirilmis olan bu kavramsallastirma bulunur. Mizigin Grini
olan haz, yasalara ve egitimin ilkelerine zit yonde hareket etmedigi stire-
ce, bu pratik profil altindaki muzik dogrulanabilir ve kabullenilebilir.

O halde, mizigin Uretti§i haz bir amag degil, aractir: iyi ya da kotu tim
muzikler bir haz yaratirlar; e§itici bakis acisina gore, devletin yasalarina
aykiri olan muzik uzaklastirildiktan sonra iyi mizigin yaratmis oldugu
hazdan sonuna kadar yararlanmak gerekir. Platon icin iyi muzikler gele-
nede ithaf edilmis olanlardir; kdti muziklerse esas olarak kulaklarin tat-
minini amaclayan zamane muzikleridir.

Net bir bicim almis olan besinci ylzyilin mizikal devrimi karsisinda Pla-
ton mutlak bir hosgoristzlik sergiler: “Cocuklarimizin dansta ve sarkida
yepyeni 0ykiinmelere arzu duymamalari i¢in her yolu denemek lazim, ¢iinkd
kimse onlari cesitli zevk énerileriyle buna ikna etmiyor.” 4$iphesiz, muha-
fazakar olan bu pozisyon, Platon’'un muzik Gzerine dislincesinin baska
yonlere dogru genisledigi diger Diyaloglarin isiginda daha da aciga
kavusur. Nitekim, muzik yalnizca duyularin nesnesi degildir: Muzik, Pla-
ton igin, aklin nesnesi de olabilir; bilim, felsefeye onunla 6zdeslesene dek
yakinlastigi élcude diyalektik ve Gstiin bilginin (sophia) uzlasisi da olabi-
lir.

Acikcasl, son asamada, s6zctigin genis anlamiyla felsefe olarak tasavvur
edildigi noktada felsefeyle 6zdeslesen muzik, kulaklarimizi oksayan muzik
degildir; safi dusinsel bir miziktir bu. Yani bir kulaklarla dinlenen muzik
vardir, bir de dinlenmeyen mizik: Bunlardan yalnizca ikincisi felsefenin
ilgisine layiktir, dahasi, sesinden soyutlanmis bu miuzik Uzerine olan
meditasyon felsefeyle kiyaslanabilir; hatta, belki de, ondan daha yiiksek
mertebededir. Platonik Diyaloglar'Aa. pek ¢ok kez karsimiza ¢ikan, bizi
Pythagorasgi bir atmosfere tasiyan bu mizik kavrami ancak armoni kavra-
mina baglandiginda tam anlamiyla bir uyusma olabilir. Platon’a gére, mu-
zigin armonisi, ruhun ve ayni zamanda evrenin armonisine denk duser. 0

14) Platon, Leggi, 798a.
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ylzden, armoni bilgisi, hem ruhun bozulan dengesini eski haline getirebil-
digi 6lgude, sdzcugun genis anlamiyla, egitici bir araci, hem de armoni,
evrene hikmeden kutsal diizeni temsil ettigi 6lctde, evrenin derin var-
hi§ginin bilgisinin bir aracini temsil eder. Yani, mizik, ruhun ve tim bir
evrenin parcalarini olusturduklari bu birligin ve kutsal diizenin simgesine
déndsir. Ancak, bu mizik, enstrimanlarin ya da zanaatkdr muzisyenlerin
muzigi degil, armoni gibi timiyle diusindlmus olan maziktir. Boylece,
Platon, Devlet'te, yani buyuk bir enerjiyle muzigin ve genel olarak tim
sanatlarin mahkdmiyetini duyurdugu diyalogda sodyle diyebilir: “Dogru
muzik, ruhun mikemmel uyumunu” 15 gergeklestirecek muzik olacaktir.
Bu doktrinin &n varsayimi, mizigi kuran armoninin, hem insan ruhunun
hem de evrenin tzerinde hikim sliren armoniyle ayni tirden oldugudur.16

Platonik distincenin icinde hareket ettigi kutuplar, bir taraftan dérdinct
ylzyilin Atinasi’nda sunulan gercek ve somut mizik, diger taraftan ise saff
zekayla anlasilabilir, gercek mizik dinyasiyla agik baglari olmayan timden
soyut mizikmis gibi goérinmektedir. Gayet agik ki, egitim kavrami, iki
mizik arasindaki kirilmayi onarabilme kapasitesine sahip araci ilke ola-
bilir. Platon’un kendi zamaninin muzigi, icatlari, yeni armoniler ve —8r-
nedin Euripides tiyatrosunda oldugu gibi- pratije gecmis yeni ritimler
karsisindaki olumsuz tavn, yalnizca onun muhafazakar tavriyla degil, kutsal
bir bilimle, kozmik armoninin ifadesi olan bir mizik fikriyle de iliski halin-
dedir. Nitekim, Platonik felsefenin bakis acisindan sanatta, hatta ilkeleri
tipki diinyanin ilkeleri gibi istikrarli ve ebedi olan bilimde degisiklikler
ve icatlar yapmak anlamsizdir. Bu nedenle, gelenedi muhafaza etmek, haki-
katin ve yasanin degerini muhafaza etmek anlamina gelir. O halde, zama-
nin muzikal dizensizliklerinden uzak kalinmak kosuluyla, egitici ilkeleri
ve muzigin kendisinin normatif karakterini elden birakmaksizin, mizigi
sehre duhul ettirmenin bir olasili§i vardir.l7 Bu durumda, mizik, fiziki
somutlugu icerisinde, hissedilebilir gergeklikle saff zihinle anlasilabilir
olan arasinda bir kopriye dénusebilir. Bu nedenle, Platonik disiincede
miuzikle felsefe arasinda bir gerilim iliskisi oldugu yadsinamaz: Cok daha

15) Platon, Repubblica, 591 d.
16) Platon, Timeo, 35b; 88c.
17) Platon, Leggi, 700, 701.
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radikal bir karsitlikla, insanin egitimini tumuyle kavrayan yavas ve zor
bir yakinlasma siireci araciliiyla isleyen butincul bir 6zdeslesme arasinda
salman bir gerilim iliskisi.

Platon’la beraber, pesi sira gelen yuzyillarda derinlesecek olan saff, bu
ylzden de matematik ve felsefede ortaya ¢ikan bir mizikle, gercek anla-
minda dinlenen ve icra edilen, bu yizden de zanaatlar ve teknik meslek-
ler arasinda gorilmus bir mizik arasindaki ayrisma vicut bulmus olur.
Bu ayrisma daha da derinleserek iki mizik arasinda hicbir ba§ kalmayana
dek gitmistir. Muhtemelen, Yunan miziginden bize teoriyi ilgilendiren
neredeyse her seyin gecerken onun gercgek tarihini, somut varhgini ilgilen-
diren higbir seyin gegmemis olmasi, bir taraftan muzigi pratik bir sanat
kabul etmis bu yetersiz degerlendirme, diger taraftan da onu matematik-
sel ve felsefi disiplinlerle bir tutmus olan onur payesi yuzundendir. Mi-
zikle kaltar arasindaki, ginimuzde bile hald tam olarak doldurulamamis
olan yarik, muhtemelen, kdkenini post-Platonik ve Aristoteles¢i Yunan
distncesinden almaktadir.

Muzikal disincedeki Pythagorasgi-Platonik ilham kanali, Yunan antikite-
sinde ve en azindan Ronesans’a kadar Bati kiltiriinde stiphesiz bir yer
etmis ve son analizde Ustiin gelmistir; gene de, Platonculuga bir karsi
¢ikisin olmadi§r dusinilmek zorunda degildir. Zamanin Yunanistam’'nda
materyalist, sipheci ve Epikuroscu felsefeler, ahlak¢i akimlar karsisinda,
muzigin egitici iceriginden ayristirdiklari hedonist degerini vurguluyor-
lardi. Demokritos soyle diyordu: “Mizik diger sanatlardan daha sonra
dogmustur, ¢linkld kékenini bir zorunluluktan almaz; zaten hali hazirda
mevcut olan bir lizumsuzluktan dogar muzik.” 18 Mizigin egitici degerin-
den bahsedilmez bile. Epikuroscu felsefe okulundan Philodemos, De Mu-
sica [Miizik Uzerine] isimli galismasinda mazi§in “her seyden ¢ok hos bir
hobi” 19 oldugunu sdyliyordu. Dordinci yitzyildan, adi bilinmeyen bir
retorikci, muzigin etik gecerliligiyle ilgili Platonik doktrini yanhslamak
icin sunlari séyluyordu:

18) Bkz. H. Diels ve W Krantz, Fragmente der Vorsokratiker, 6 B 144.
19) Filodemo, De Musica, |, XVI, 7 (van Krevelen, Hilversum, 1939 baskisi).
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Armoniciler, dogru melodilerin insanlari kendi kendilerinin patronlari,
makadl veya adil, hatta cesur kilarken, digerlerinin onlari korkak yapa-
cagini iddia ediyorlar: Uyumlu (enarmonico) tir insani cesur kilma
kapasitesinde olmadigi gibi, kromatik turiin de insani korkak kilma ka-
pasitesinde olmadigini hi¢ distinmuyorlar.2

Bu kisa pasajdan, zamaninda Platonik distinceye bir muhalefetin var ol-
dugu net bir bicimde ortaya ¢ikiyor; diger taraftan ise, 6nce Platon’un,
ardindan Aristoteles’in metinlerinde, Pythagorasci-Platonik akima karsit,
canli bir disiince akiminin varhigina tanik olunan o zamanlarin mizisyenle-
rine, kuramcilarina ve genel olarak mizikal kltiiriine karsi yuratilen gayet
canli bir polemik agik¢a goriliyor.

Aristoteles, Pythagoras¢i ve Platonik muzikal dusiincelerin tim temalarini
yeniden ele alir, fakat Hedonist ve Epikurosgu disuncenin tim itirazla-
rini da hesaba katarak: Buradan da Yunan antikitesinin muizikal disiin-
cesinde 6nemli bir asamay1 temsil eden orijinal bir sentez dogar. Hatta,
Aristoteles, muzik Gzerine olan sdylemini, polisin egitimine ve sorunlari-
na adanmis bir eser olan Politica da sunar. Miizik sorununu egitim soru-
nuyla baglantilandirirken Aristoteles’in Platonik gelenegin bir pargasi ol-
maya niyetlendigi, ama ayni zamanda séylemini dillendirdikten hemen sonra
bu gelenekle arasina bir mesafe koydugu gayet acikga gérundr. Aristoteles
icin muzik, istikrarli bir bicimde didaktik gelenedin konularinin uzagina
da dismus olsa, bir son nokta olarak hazzi icerir. Haz, aylakhgi temsil
eder, yani calismanin ve faaliyetin karsisinda olan bir seyi. Mizidin genclerin
egitiminin bir parcasi olmasi, ancak “kendi baslarina amag olduklari disu-
nilen” “nosyon ve pratiklerin” de istirahat igin gerekli olduklan gercegi
akilda tutulursa dogrulanir. 0 yiizden, su sonuca vanr Aristoteles: “Kadimler
muzigi de ne faydasini ne de gerekliligini de§erlendirerek egitim program-
larina dahil etmislerdi [...]. 0 zaman, mizigi aylak zamanlari degerlendirme
bicimi olarak gérmekten baska bir sey kalmaz; muzigi 6zgir insanlara layik
ugraslar arasina katan kadimlerin egilimli gérindukleri bir kavramsallastir-
madir bu.” 2L Aristotelesci diisincede bos zamanla, yani aylaklikla “&zgar

20) Papiro di Hibeh (F. Lasserre, Plutarque de la musique, s. 85'ten alinmistir).
21) Aristoteles, Politica, 1337b-1338a.
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ve soylu” disiplinler arasinda acik bir bagd vardir: Bdylece, Platon’da
zaten gordugimaiz, dinleme ve onunla baglantili olarak sonugcta hissedilen
hazla mazigin dogru ve 6zgln icrasi arasindaki zithk vurgulanmis olur.
Birincisi elle yapilmayan, 6zgiir insanlara layik bir faaliyetken, ikincisi
bir zanaat, 6zglr insanin egitiminde yer almayan bir el isidir. Yani tim
bir Aristotelesci dusiince, icraatginin zanaatla ilintili mazikal pratigini
muzikal Oretimden koparan, bu ikisini birbirine karsit konumlayan bu
radikal kavram tzerinde yukselmektedir. Politica da, VIII. kitabin son
bélimleri timiyle mizik sorununa adanmistir ve antikiteden bize ulasmis,
muzik Ozerine dnde gelen organik ¢alismalardan birini temsil eder. Onun
muzikal sorunlara dair séyleminin tima bu felsefi sistem Gzerine eklemlen-
dirilir: Onceki felsefi ¢calismalarla kiyaslandiginda, yeniligi, her seyin
Gstiinde, mizigi ve mizikal dretimi ilgilendiren psikolojik karakterli sorun-
lara yonelttigi 6zendir. Hareket noktasi her zaman igin Damoncu ve Plato-
nik mizikal etiktir. Modem terimlerle dinlemeye baslangi¢c denebilecek
seyin kisith sinirlari igerisindeki bir meslek ve icraci pratik olarak muzik,
bir kenara birakildiginda muzigin psikolojik diyebilecegimiz degeri daha
net bicimde ortaya ¢ikar. Baska bir deyisle: “Karakter ve ruh lzerinde bir
bicimde etkisi olup olmadigini gérmek”22 diye yorumlanabilir. Aristoteles
iki farkli kurama sahipti: Bir taraftan mdzigin ruhla dogrudan iliskili
oldugunu, ¢inkd ruhun, tipki muzik gibi, armoni oldugunu ve bu nedenle
muzigin bozuldugu zaman armoniyi geri getirebilecegini iddia eden Pytha-
goras¢l kuram; diger taraftan ise, Damon’a geri giderek, muzikle ruh
arasindaki iliskinin taklit kavramiyla gorulebilecegini iddia eden ku-
ram. Nitekim dogru melodiler, ritimler ve armoniler, hem erdemleri hem
de hatalari taklit ederler; o ylizden, muzik, 6zenle ve insan ruhu Uzerin-
deki etkilerinin bilincinde olarak kullanilirsa egitici bir glice sahiptir.
Aristoteles, her ne kadar gergekgiligi onu ikinci kurami tercih etmeye ve
gelistirmeye itse de, ilk kurami da reddetmez: “Melodilerin igerisinde
gelenekleri taklide yonelik dogal bir olasilik vardir, ¢iinkli armonilerin
dogasi degiskendir; 6yle ki, onlari cgesitlilikleri icinde dinlerken her biri
bize farkli bigimde gorinir”. Bazilari bizi aciya ve meditasyona sevk
eder, digerleri “sehvetli duygular” uyandirir, baskalari “agirbaslhilik ve
olcululuk” uyandirirken (Dorik bigim), Frigyali bizleri coskuya sevk eder.23

22) A.g.y. 1341a.
23) A.g.y., 1340b.
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O halde, muzik, bir sanat oldujgundan, taklittir ve hem olumlu hem olu-
msuz duygular uyandirir: Bu nedenle, sanatginin taklidin nesnesini sece-
bilmesi ve bdylece insan ruhu tzerinde olumlu bigimde etki edebilmesi
anlaminda muzik egiticidir, insana getirebilece§i fayda katharsis mekaniz-
masindan gecer. Aristoteles, Politica’da bu tirden bir arinmayi ya da kat-
harsisi aciklamaz, bunun agiklamasi sorunun blylk bir genislikle incelen-
digi Poetika ya kalacaktir. Aristoteles bu tirden kavramlari homoeopathic
anlamda kullanmis ve bu tezler Politica nm VIII. kitabindaki bir pasajda
dogrulanmis gibidir. Tiam armoniler kullanilabilir, der Aristoteles, yeter
ki “ayni bicimde kullantimasinlar.” 24 Acima, korku ve cosku”, farkli mik-
tarlarda da olsa, her insanda ortak olan 6zelliklerdir; bazilarinda gucli bir
rezonansa sahiptirler, bazilarinda ise gi¢siz.

Ancak ruhu etkileyen kutsal sarkilari dinlediklerinde kuvvetlice sar-
silanlar, kendilerini iyilesilmis ya da arinilmis olan durumun tam or-
tasinda bulurlar. Ayni sey, zorunlu olarak, acima ve korku hisleri ve,
genel olarak, bahsini ettigimiz, ihtiya¢ duyulan herhangi bir zamanda,
herhangi bir insanda ortaya ¢ikabilen tum hisler icin gecerlidir: Cunki
hepsi bir arinmay1 ve keyif dolu bir hafiflemeyi deneyimleyebilir.5

O halde, Aristoteles icin, etik bakis agisindan, mutlak zararli armoniler
ya da muzikler yok gibi gérinmektedir; muzik, bizi endiselendiren ve kur-
tulmak ya da arinmak istedigimiz tutkulari ve duygulari taklit ettigi stire-
ce ruh igin bir ilactir.

Aristoteles icin katharsis, sézcugin Platoncu anlamiyla egitimle 6z-
deslesmez. Katharsis, son asamada, insana buyik bir génen¢ saglayacak
basit bir teknik olabilir. Nitekim, Politica’da bir¢cok yerde séyle denir:
“Muzik tek tip bir fayda icin yapilmaz; egitime katkida bulunabilir, kat-
harsise ulasmaya yardimci olabilir, istirahat icin faydalidir, ruhu yuk-
seltir ve yorgunlugu askiya alir.”26 Muzigin basardigi son dg ilke birbirle-
rinden ayri ilkeler degil de, birbirlerini tamamlayan ilkeler olduklarindan
tim armonileri kullanmanin imkani da goralir. Aristoteles’in durumun-

24) A.gly., 1342a.
25) Agy.
26) A.g.y., 1342b.
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da, mizige bakisinda sansurin yoklugu, ahlak¢r énermelerden siyrilmis
bir bakis acisi yaratir ve Yunan kultirine ve zihniyetine timuyle yaban-
cl bir terimle, belki uygunsuz bir bicimde “estetik” diyebilece§imiz bir
talebin 6ngordlebilmesini mumkin kilar. Hazzm mizikal Gretime orga-
nik bicimde bagh bir faktor olarak kabuli, mizikal diisiince tarihi boyunca
ince bir kirmizi hat olarak kalacak bu estetik-Hedonist bakis agisinin
dogrulanmasi gibidir.

Helenistik Cag

Aristotelesgi distincede ve genel olarak peripatetik (gezinimci) akimin
timunde gorulen psikolojik arastirmanin pratik ve ampirik karakteri, Aris-
toteles’in 6grencisi, filozof ve mizik kuramcisi Aristoksenos'un disiin-
cesinde glc¢li bir psikolojist e§ilimle beraber vurgulanir. Aristoksenos,
bize ulasan iki kitabi Elementi di Armonia [Armoninin Ogeleri] ve Ele-
menti di Ritmica’da [Ritmin Ogeleri], mizikal yarginin olusumunda isitsel
algilamanin 6nemini vurgulayarak, ilk kez, mizikal deneyimi felsefeden
ayirmanin yollarini arar. Aristoksenos, duyma ve anlama arasinda bir karsi-
lastirmaya varmaksizin —ki Yunan disiincesine yabanci bir yaklagimdir bu-
bu iki yetiyi bagimsiz kilma egilimindedir; bu yiizden Aristoksenos’un disiin-
cesi, muzikal dustnce tarihinde basat 6neme sahiptir. Nitekim, bdylece,
miuzige olan ilginin merkezi, ilk kez olarak, safi distinsel yonlerden daha
somut, duyarsanabilir yonlere kaydirilmis oldu. Eger Pythagorasci gelenek
esas olarak mazigin matematiksel yonina gelistirmis ve bir muzikal ku-
ramin gelisimine katkida bulunmussa, Aristoksenos da bireyin psikolojik
tepkilerini ve mizikal Gretimin 6znel yonlerini hesaba katan, yeni tip bir
muzikal yaklasimin temellerini atmistir. Bu nedenle, “bir sesin yiksekligi-
nin kesin bir sayisal iliski icinde ve géreli bir salinim sayisinda olustugunu
dogrulayan rasyonel ilkeleri” formule edenlerle sik sik polemige girer:
“Onlar armoniyi yiice bir bilim olarak degerlendirirler ve armoninin calisil-
masiyla iyi bir mizisyen olunabilecegini sanirlar; yalnizca onlar degil,
baskalari bile armoninin ahlaki duyularimizi ylceltecegini sanirlar.” 27

27) Aristosseno, The Armonics of Aristoxenus, H. S. Macran, Oxford, Clarendon, 1902, s.187 tarafindan
yayimlanan ingilizce baski.

72



Bununla, Alistoksenos, Pythagoras'tan Platon’a uzanan tiim bir dusiince
gelenegini reddetmek ya da mizigin entelektiel karakterini ve egitici
degerini yadsimak niyetinde degildir; daha ¢cok bu degerleri ampirik-
algisal bir dizleme oturtma g¢abasindadir. Nitekim, Aristoksenos, 6rne-
gin, belirlenmis bir muzikal bigimle belirlenmis bir ethos arasindaki bagi
yadsimazdi; ancak bu bagintinin tarihsel bir temeli oldugunu, muzige
ickin bir nitelije dayanmadigini diastnurdd. Aristoksenos’un distincesini
aktaran Plutarkhos’'un28 isaret ettigi gibi, acik-sagik karakterinden otiri
Platon tarafindan mahkdm edilmis olan Lidio bicimi trajedi sairleri tara-
findan kullanilmisken, Platon tarafindan her zaman erkeksi ve egitici
oldugu dustunulen Dor bicimi baska zamanlarda ask sarkilarinda kulla-
nilmisti. Aristoksenos, ustasi Aristoteles’in izinde, dogru kullanildiklari
takdirde tim bicimlerin, hatta “tiim tdrlerin en glzeli” olan enarmoriik
turtn bile mizik dinyasinda yurttaslari yonlendirmis oldugunu disundr:
Bicimler, kendi iclerinde ne uygun ne de uygunsuz bir seye sahiptir.
Muzik dinlemede duymanin kendisine sik¢a yapilan ¢agri, Aristokse-
nos’un, Yunan duslncesi icerisinde, modern terimlerle mizigin estetik
degeri diye tanimlanabilecek olan seyin kasifi olarak nitelendirildigini
varsaymamiza imkan tanir. Nitekim Aristoksenos, bicimlerin bir etik de-
geri oldugunu yadsimaz; ama denebilir ki, mazigin bu 6zelli§i onun igin
ancak ikinci sirada gelirken, muzigin temel ve birincil niteligi estetik
niteligidir, yani glzel olmaktir. Melodiler “karakteri iyilestirebilirler”
de, ancak ilk kertede isitsel ve algisal yetilerimize ydneldiklerinden tek
islevleri bu degildir. Estetik karakterlere ve mizik dinyasinin kendi
yasalarina yonelik ¢agr1 -bunlar Aristoteles’in diger yazilarinda zaten
gosterilmistir—Aristoksenos’un disuncesinde, Antik Yunan muzik di-
sincesinde bagimsiz bir akim olusturana ve Ortagad ve Rdnesans icin
degil ama bu cag icin énemli bir referans noktasi olana dek vurgulanmis
ve acikhija kavusturulmustur. Ozellikle iskender déneminin peripatetik
akimi, hem muzigin yalnizca ahlaki degil, estetik degerlendirmesi igin
hem de metafizik ve kozmolojik kaygilardan arindiriimis bir mizikal
kuram ¢alismasi icin temel atarak, Aristoteles ve Aristoksenos’un dii-
suncesini gelistirmistir.

28) Pseudo-Plutarco, De Musica, 17.
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VI.

Antik ve Ortagag Diinyalar Arasinda

Hiristiyan Dusitincesi ve Klasik Miras

Hiristiyanlik, baslangicindan itibaren, dinsel sarkilar gibi kolektifbicimle-
rinde duayla yakindan baglantili olan mizik sorunuyla yizlesmek zorun-
da kaldi. ilk Kilise babalari, kendilerini hem pratik hem de teorik, felsefi
ve ideolojik karaktere sahip, kolayca ¢6ziimlenemeyecek bir dizi sorunla
karsi karsiya buldular. Bir yandan tiim Yunan distncesinin mirascisiydi-
lar —d&zellikle de iki blylk akim olan Pythagorasci-Platoncu akimin ve
peripatetik akimin. Daha mizikal bir bakis agisindan ise, sahip olduklari
ruhla acikca catisan iki farkli gelenedin mirasina sahiptiler: Bir taraftan
Pagan diinyasinin torelerine, merasimlerine ve kutlamalarina siki sikiya
bagli Greko-Romen Pagan mizigi, diger taraftan ibrani sinagog sarkilari
gelenegi. Acikca, Hiristiyan dunyasi, gerek Yunan felsefesinden gerek
Pagan ve ibrani miziginden uzaklasip 6zgiin dinsel ézlemleri mizikal ola-
rak ifade edebilecegi orijinal ve 6zgln bir bi¢cimin arayisina girmek igin
gecerli nedenlere sahipti. Bu disinsel ¢aba, geliskili bir ortamda, Hiris-
tiyanhgin ilk yuzyillarinin kuramci ve felsefecileri arasinda gidip gelen
miphem tutumlarda kendini g6sterdi: Muzik bir yandan yozlasmanin kay-
nagdi, yikima yol agacak seytan araciymis gibi gortlirken, diger yandan
ruhsal yikselisin araci, kutsal armoninin bir imgesi gibi gorildi. Mizikle
ilgili hikumlerde bu kadar genis bir salinim nasil var olabildi? Her
seyden once kilise babalarinin Paganlarin muzigiyle yeni Hiristiyan
kilisesinin muzigi arasinda net bir ayrim yaptiklari sdylenir. iki muzik
arasindaki ayrim stilistik-formel dizenleriyle ilgili olmaktan cok, yeri-
ne getirdikleri iki ayri islev ve sahip olduklari icerikle ilgilidir. Eger
Pagan muzi§i seytansi gict i¢inde yukselise gectiyse, yeni Hiristiyan
zamanlarin mazigi glcund dinsel igeriginden alir. Gene de, bu iki muzik
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arasinda, yansittiklari farkli armoni dereceleri agisindan karsilastirilabilir
bigimsel bir fark bulunur.

“Yeni sarkinin ne kadar giglii olduguna bakin!” der iskenderiyeli
Clemens, Proteptikos pros hellenas adli eserinde. Dogru ve otantik bir
yasamla hicbir iliskisi olmadan, dylece 6lenler, sirf bu yeni sarkiyi
dinlemek icin hayata donerler. Dahasi, tim yaratihisi melodili bir di-
zen iginde bir araya getiren, tim uyumsuz unsurlari uzlastiran tam da
bu sarkidir ve tim evren bu sarkiyla armoni icinde olabilir.

Clemens ve diger kilise babalari, mizige temelde antik Pythagorascilarin
atfettigiyle ayni anlami atfederler. Mizigin sadece uyumsuz unsurlar arasin-
da armoni olusturma guciine sahip olmadigi, evrenin kendisinin, yani ar-
moninin de mizikle kuruldugu fikri Clemens’in distncesine yabanci de-
gildir: “Evrende ve butun seylerin merkezden ¢evreye ve ug sinirlardan
merkeze dogru ¢ogalan armonisinde bu saf sarkidan daha ylice ne var-
dir?” ™ Sarki boylece kutsal fiilin kendisiyle 6zdeslestirilir ve Yunanli-
larin Orpheus zamaninin sarkilarina atfettikleri anlamlar yeni Hiristiyan
dunyasinda kutsal kitaplarin sarkicisi Davud’a atfedilir.

Pythagorasg¢i ve Platoncu matris, yeni dénemin ilk ylzyillarinin Hiristiyan
dustincesinde varhgini surdirir ve hatta Hiristiyan disiincesini genis 6lglide
kaplayan felsefi akim olur. Metafizik-Pythagoras¢i bakis agisi, gogu zaman
rengini daha pedagojik bir damardan alir. Béylece, Hiristiyan dusuncesinin,
muzik konusunda, Paganlara 6zgli hedonist bir bakis agisina yeniden kapil-
ma korkusuyla yikselme ve dinsel kurumsallasmanin bir araci olarak ma-
zigin yeni bir kullanim saglamasi umudu arasinda nasil gidip geldigi izah
edilmis olur. Birgok Hiristiyan yazar, yazilarinda kutsal sarkinin dua igin
yardimci bir enstriman olabilecedi ve mizigin, mizikal unsurlarin verdigi
hosluk sayesinde duayi daha kabul edilebilir kilacag! fikrini vurgular.
inancin gergekleri béylece daha memnuniyet verici ve kolay anlasilir hale
gelecektir, “isteyerek 6grenilmeyen,” diyor Aziz Basileios, “akilda yer
etmez, fakat zevkle ve sevgiyle toplanan akilda daha saglam kalir.”30Eger

29) elemente d'Alessandria, Protrettico ai greci, Heinemann, 1919, s. 3-17.
30) San Basilio, Patrologia Craeca, J.-P. Migne (ed.), 166 cilt, Paris, 1857-1866, XXIV. Cilt, s. 213
icinde.
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mizik hakkinda kilisenin dusincesi karistirma firsati Uzerine olan La-
tince utile dulci deyisiyle dzetlenebilirse, ayni sekilde, muzikteki tatlhihgin
kutsal sarkida ruhun tutumuna baglandi§i da eklenmelidir. Bu yuzden,
“trajiklerin bogazlarini tath bir uyusturucuyla kaplama gelenegi gibi”,a
safi sesle sarki sdyleme bicimiyle, “kalpten, Tanriya sukrederek sarki sdy-
leme” R bicimi arasinda bir ayrim yapmak sarttir.

Pythagorascilik, yeni-Platonculuk, Platoncu kékenden olup yeni Hiristi-
yan baglama da girmis olan ahlakc¢i korkular, pedagojik endiseler; tim bu
saikler Hiristiyan caginin ilk ylazyillarinin daha etkin ve modern filozof-
larindan birinin distncesinde, orijinal bir sentezde birbirine bagdlanir:
Augustinus. Gérkemli eseri De musica da [Miizik Uzerine], ayni zamanda
otobiyografik calismasi Confessiones [itiraflar] ve diger yazilarinda Augus-
tinus, klasik dusiincenin tim bu saiklerini inceler ve onlari Hiristiyan
dunyasinin kiltirel ve felsefi baglami icine yerlestirebilmek igin gézden
gegirir. Mlzik karsisinda Hiristiyan tutumunun tipik muglakhiklari, biti-
nuyle kisisel, kimi zamanda dramatik ifadesini Augustinus’un kisiliginde
bulur ve muzigin karsisinda ya da yaninda olmanin gerekcelerini gayet iyi
Ozetler. Augustinus, Confessiones'te soyle der:

Kilise sarkilarinin bende uyandirdigi hisler aklima geldiginde -hele
ki bir de duru bir sesle ve duzglin bicimde sdylenmisse, sarkinin ken-
disi degil, ama so6zleri, bugtn halad o hisleri icimde uyandirir- bu
pratigin buyuk faydalarini kabul ederim. Haz duyma tehlikesiyle
sarkilarin faydal etkileri arasinda boyle gidip geliyorum; dahasi, geri
dénusi olmayan bir s6z ediyor olmamak i¢in —gui¢gstiz ruhun, kulak-
larin oksanmasi yoluyla sadakat duygusunu yikselttigini de akilda tu-
tarak—kilisede sarkinin kullaniimasi egilimindeyim. Atlanmamasi ge-
reken; beni harekete gegiren seyin, sozlerden ¢ok sarkinin kendisi ol-
dugunu anladigimda cezasini ¢ekecedim bir ginah isledigimi itiraf
ettigim ve de tercihimi sarkiyi dinlememekten yana kullandigimdir.3

31) San Gerolamo, Patrologia Graeca, ).-P. Migne (ed.), 222 cilt., Paris, 1857-1866, XXVI. Cilt, s.651
icinde.

32) Agy.

33) Agostino, Confession!, XX, 33-50, C. Carena (ed.), Torino, Einaudi, 1966.
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Yani seslerin sanatina ve mizigin cazibesine duyarh Augustinus, iki taraf-
tan birini secemeden, ruhsal olandan ruhu uzaklastirdi§i icin muzigin
icerdigi zevkin mahkim edilmesi gerektigi disiincesiyle, aksine, tam da
bdylesi bir zevk yoluyla ruhun duaya yonlendirilebilecedi disincesi
arasinda gidip gelir.

Ortacag dusincesinin tumi igin tipik olan bu muglaklik Antik dinyanin
mirasi olan bir baska sonugsuz gerilimde de bulunurdu: Kuramsal bilim
benzeri, bitinuyle disunsel bir mizik ile dinlemeye ve icraya yonelik
somut bir mizik arasindaki gerilim. Zamaninin duasundrlerinin timu gibi,
“kullandiklari ritimler ya da ses araliklari konusunda cahil, cevap vere-
cek seviyede olmayan muzisyenler”3icin bir sempati beslemeyen Augusti-
nus’un, kuramcilarin ve metafizigin soyutlugunu ve akilcihigini unutup
muzigin muglak hazzini kabul etmekle, tim suslerden yoksun saf kelime
ve dua adina bunlardan radikal sekilde vazge¢cmek arasinda bocaladigi
gorulur. Augustinus’'ta dramatik ifadesini bulan bu ikilik, tim Ortacag
dustncesinde bir sabit olarak kalir: Kuramsal bilim olarak muzik, mistik
cilenin ayricalikli araci olarak muzik, duyularin ¢ekimi olarak muizik ya
da fiziki ve bedensel ses olarak, dolayisiyla yikimin potansiyel araci ola-
rak mizik. Ronesans’in ve belki daha ileri donemlerin tim muzikal di-
siincesini degil yalnizca, somut muzikal yéntemleri ve mizigin kendisinin
tarihini de isaretleyen bu ikiligin kékeninde iki ayri estetik kavram bulu-
nur: Bizleri Pythagoras¢i bir estetie tasimanin gileci bir imkéani olarak
muzik ve bizleri kdklerini Aristotelesgilikten alan daha ampirik karakterli
bir estetie ve muizigin tutkularin taklidi olarak kavramsallastirilmasina
tasiyan, seslerin somut akisi, hissedilebilir hazzin nesnesi olarak muzik.
Antik Yunan’a 6zgl, fakat farkli bir terminolojiyle ve baska bir kilttrel
baglamda olsa bile tim Ortacag Hiristiyanhginda baskilanmis olan bu iki
estetik kavram, yuzyillar boyu muzik tarihinin gidisatini belirleyerek i¢
ice gegerler, birbirlerine karsit konumlandirilirlar.

Bu ikilikten daha sentetik bir formilasyon, Augustinus’'un ¢agdasi, Pla-
toncu kdékenden bir diistinur olan Severinus Boetius'un distincesinde bulu-

nurdu. Boetius, De institutione rruisica &nt\a [Miizik Kurumu Uzerine] aklin

34) De musica, |, 4-5, C. Marzi (e<¥), Floransa, Sansoni, 1969.
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duyular karsisindaki Gstinluagina bu sefer dinsel karakterli igcerimlerin
hicbirine de§inmeden ©6ne sirer. Mizigi, takip eden yizyillarda biyuk
basari uyandiracak Gnlu t¢ b6lime ayinr: Bu altbélimler acikga Pythago-
rasgiliktan tiremis olan mundana (dinyevi), humana (insani) ve iristru-
mentalis (enstriimantal) muziktir. Boetius’'un tercih ettiji mundana mu-
zik, yerklrenin miziginden baska bir sey degildir ve son kertede genis
anlamiyla armoni kavraminin kendisiyle 6zdestir. Isitilirligi soyut bir kav-
rama indirgendiginde timuyle gereksiz bir sorundur. Mundana muzik, bu
nedenle, tek dodru muziktir; diger mazik tirleri yalnizca evrenin armoni-
sinin katkida bulunduklari 6l¢isiinin yansimalaridir. Humana miuzik,
ruhun cesitli kisimlarinin beden ve yerkiirenin muzigiyle armonik birlik-
teligini yansitir. Ugtincii muzik tiirii, instrumentalis miizik en sonda gelir;
dogru ve 6zgin muziktir. Bu tip muzigin olumsuz degerlendirilisi elle yapi-
lan isin 6zglr insana layik olmadigi seklindeki Yunan distince bigimiyle
baglantilidir. “Teorik biling igerisindeki muzik bilimi, var olan pratik kar-
sisinda ne kadar da Gstin!”3& der Boetius ve mizisyenin enstriiman calan
biri olmaktan ¢ok “pratigin kolesi olmadan, spekilasyonun rehberligiyle
sarkinin bilimine sahip olan kisi” 36 oldugunu ekler. Augustinus ve Boetius,
tim Ortacag muzikal disuncesinin etrafinda gelistigi iki ekseni ve Antik
Pagan diinyasiyla yeni Hiristiyan dinyasi arasindaki kdpriyi temsil eder-
ler. Hi¢ stphesiz, muzik konusunda hakim dusince bigimi olmus olan
Pythagorasgilik, boylece, yeni Hiristiyan zihniyetiyle tatminkar bir uzlasma
bulmustur.

Soyuttan Somuta

Ortacag’da muzik Gzerine yapilmis ¢ok sayida calismaya goz atilirsa, ele
alinan konularin apacik tek tipligi, tanimlarin birbirine tipatip benzeyisi
ve de Boetius’a sanki muzikolojinin koruyucu tanrisiymis gibi stirekli yapi-
lan gondermeler karsisinda belirsiz bir sikinti hissine kapiimamak mumkin
degildir. Boetius’un adi, mundana (dinyevi), humana (insani), ve instru-
mentalis (enstriimantal) muzik seklindeki sansli ve meshur t¢li muzikal

35) Boezio, De institutione musica, Bolum XXXIII, A. Damerini (ed.), Floransa, Fussi, 1949.
36) A.gy.

79



siniflandirmayla birlikte her mizikal calismada tekrarlanir. Gene de,
daha 6zenli bir okuma, bu monotonlugun ve tekrarliligin ardinda, sar-
sintilar ya da devrimci iddialar olmaksizin, mizigi degerlendirme bigim-
leri icinde de esit derecede degisikliklerin oldugunu ortaya ¢ikarir. Farkli
pozisyonlar arasindaki diyalektige hep zar zor isaret edilmistir, bu di-
yalektigi yakalamak ¢ogu zaman glctlr; gene de, mizik evrimi agisindan
bakildiginda, Ortacag Hiristiyanhigi boyunca Gregoryen sarkidan polifo-
niye ve ‘ars nova ya uzanan karmasik bir dustince guzergdhi vardir. Mizik
Uzerine tefekkur, bu yizyillarda ortaya ¢ikan dénusimleri sematize ede-
rken, ilk olarak somut muzikal gerceklikten butiniyle yoksun teorik
dusiinceyle pratik dusiince arasindaki derin ayrimin izlerini tasiyan soyut-
luk tarafindan isaretlendi. Yavasca, bugilin i¢in timuyle marjinal goru-
nebilecek pratik sorunlar tizerine yapilan titiz tartismalar kanaliyla, dogru
ve 6zgin mizigin tarihsel durumuyla bagintili, daha somut sorunlara
yakin hale gelindi. Paralelinde, muzigin dinsel gecerlilijine olan ilgi
muzigin ilerici dinyevilesme ve laiklesme dalgasina indirgenerek devam
edildi. Boylece, kompozisyon, icra ve Kilise i¢indeki sarkicilarin muzik
egitimlerini ilgilendiren pedagoji sorunlarina olan ilgi biyir; bu da farkh
muzikal tarzlarin, eskiyle yeninin, Gregoryen gelenekle yeni polifonik
anlayisin arasindaki farklarin bilincine varilmasina yardimci olur ve Bin
yilindan sonra ilk dogru ve &zgin muzikal polemikler dogar. Bu pole-
mikler yalnizca ideolojik ve felsefi soyut pozisyonlar izerine degil, ayni
zamanda zamanin muzikal gercekligi Gzerinedir.

Muzikal dislince icerisinde bu yeni tutum ancak bin yilindan sonra ortaya
¢ikar. Bu spekilasyon, hareketini muzigin somut diinyasindan alir ve ¢ogu
zaman sarkicilari e§itme geregi varolusunun gercek sorunlariyla baglan-
tilh mizik Gzerine diasiinmenin kalkis noktasini temsil eder. Bin yilindan
sonra yasamis olan, Ortacag’in buyuk kuramcilarindan Arezzolu Guido,
muzikle ilgili teknik sorunlara ve muzikal pedagojiye gereken 6zeni gos-
teren ilk kisilerdendir. Guido’nun muzigi icra edeni muzik Gzerine
dusunenden ¢ok daha asagi seviyelerde degerlendiren yizlerce yillik bir
gelene§i izledigi dogrudur. Nitekim, halad “sarkiciyla muzisyen arasinda
sonsuz bir mesafe oldugunu” iddia edebiliyordu: “Birinciler sarki soyler,

37) Guido d'Arezzo, Regulae Rhythmicae, M. Gerbert, Scriptores ecclesiastici de musica sacra
potissimum, 3 cilt, 1784, Cilt |, s. 234, (Hildesheim, G. Olms, 1963) icinde.
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ikinciler ise mizigi neyin olusturdugunu bilirler. Bilmedigi seyi yapan
kisi bir hayvan olarak tanimlanabilir.”37 “Zamanimizda, tim insanlar
arasinda sarkicilar en aptallaridir.”3 Temelde mizisyenlerin zanaatkar-
lidina tepeden bakan yizlerce yillik bir gelenegi agiklayan bu pozisyon,
Arezzolu Guido’'nun muzikteki etkin teknik sorunlar ve onlarin pedagojik
karakterli icerimleri Gzerine olan birgok calismasinda gosterdi§i canlh ve
acil ilgiyle asiimistir.

Tam bin yili civarinda ilk ve embriyon diizeyindeki polifoni ¢abalarinin
gelismeye basladi§r unutulmamahidir: Yani ritim ve mizikal grafik sorun-
lari hepten yeni bir 6neme haiz olurlar. Arezzolu Guido, bunlarin didaktik
duzlemde sahip olduklari yeni énemin farkina vararak dikkatini mizigin
bu yeni cephelerine yoneltmistir. Calismasinin pek ¢ok pasajinda —niyetlen-
medikleri seyleri yapan; dogru mizikleri yapanlarin, yani kuramcilarin
karsisina konumlandirilan- sarkicilari pek de 6vgl sayilamayacak bigim-
de “hayvan” diye tanimlamissa da, baska pasajlarda, aksine, sorunun terim-
lerini tersine cevirmistir. Acik bicimde didaktik olan Epistola de ignoto
cantu adli eserinin son bdélimuinde mizik 6grenmek isteyenleri Microlo-
gus’'unu okumaya davet ediyor ve “kitaplari sarkicilar icin degil, sadece
filozoflar igin faydali olan”3® Boetius'u takip etmemis olmakla évinuyor-
du. Mizigi “sadece filozoflar i¢in faydali olan” ¢alismalar vasitasiyla, yani
muzikal gergeklikle baglantisi olmayan safi teorik ¢cabalar vasitasiyla bilen-
ler igin bir siphe golgesinin oldugunu fark etmemek mumkin degildir.
Guido, notalarin dogru seslendirilisini hatirlatmak igin basit ezber sistemini
formule ettigi Epistola de ignoto cantu’sunda muzikal prati§i ve didaktik
faktdriin 6nemini animsatir. Arezzolu Guido’nun degerlendirmeleri, ku-
ramcilarin didaktik sorunlara yonelik artan ilgisiyle beraber, pesi sira gelen
yuzyillarda énemli bir referans noktasi haline geldiler.

Bin yilinin ardindan muzik kuramcilari, mizige hep daha eklemlenmis
tanimlar verme egilimi gdésterirler: Muzigin kendisi de daha &ézerk bigim-
de ve daha blyuk bir karmasiklik derecesiyle érgitlenme egilimindedir.
Mizigin ¢cok zaman tekrarlanmis olan, bilim ya da bene modulandi scien-

38) A.gy. Cilt Il, s. 34.
39) A.gy. s. 50.
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tia seklindeki formulleri cok daha eskilerden beri hep gortlmustir. Diger
taraftan, polifoninin ve diizenlemenin gu¢lu bicimde gelisimi, temel dnemde
bir ani temsil eder, ¢inki sekillenmekte olan yeni muzikal gerceklikle
yapacak pek bir seyleri olmayan kuramcilarin geleneksel kavramlari, yiz-
yillardir kristallesmis semalari yeniden dusiinmeleri icin gicli bir uyaran
olmustur. Bu hizh tarihsel tarama icerisinde bin yilinin sonrasinda dogmus
cok sayidaki muzikal degerlendirmeyi anmanin bir faydasi yoktur. Bunlari
ortaklastiran sey, muizikal olgunun spekulatif ve felsefi cephesine ydnelik,
yeni polifonik pratikte sunulmus olan gercek sorunlar icin daha blyuk bir
dikkatin saglanmasina ydnelik sinirh ilginin kendisidir.

Bu, muzigin teolojik-kozmolojik kavramsallastirilmasinin ilerici dekadan-
sina ve modern terimlerle dogru ve 6zgiin bir muzikal estetik denebilecek,
yani bugin muzigin estetik degerleri olarak gérdigumiz degerlere 6zen
gdsteren bir disiincenin dogusuna giristir. Gene de, bir hataya dismemek
icin, muzik s6z konusu oldugunda “estetik” terimini ¢ok dikkatli kullan-
mak gerekir; bu nedenle, on dordincl ylzyildan itibaren, mazigin gizel-
ligini 6zerk, mesruiyetini kendinden, seslerin gtizelliginden alan bir olgu
olarak goren degerlendirmeler, ilk korkulari gorinur kilmaya baslarlar.
Padovali Marchetto, sarkilara adadigi Lucidarium adli calismasinin XIV.
kitabinin basindaki, “Mduzigin guzelligine” gibi anlamh bir bashga sahip
bélimde sdyle yaziyordu: “Mizik tim sanatlarin en guzelidir [...] onun
asaleti, yasayan yasamayan her seyi bir kenara iter [...]. Nitekim, tath
bicimlerle rahatlayip diger tirdekilerle gerilen insana bundan daha uy-
gun higbir sey yoktur, insanin hicbir ¢agi yoktur ki, tath bir melodinin
keyfini duymus olmasin.” 20

Guzelligin kriteri, hala Yunanhlarin giizellik anlayisindan, yani armoni-
nin gerceklesmesinden ne derece sapikligidir; gene de, armoni kavraminin
kendisi de degismektedir. Laikleserek, metafizik-matematiksel kategori-
den ¢ikip daha dinyevi ve psikolojik bir renge biriinme egilimindedir.
Oznellik boyutu, mizikal degerlendirmelere daha sik girmeye baglar; ayni
Padovali Marchetto, uyumlulugu ve uyumsuzlugu matematiksel terim-

40) Padovali Marchetto, M. Gerbert, Scriptores ecdesiastici de musica sacra potissimum, cit.,, s. 66
icinde.
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lerden ¢ok psikolojik terimlerle, yani isitme sonucunda duyulan keyif ve
keyifsizlik olarak tanimlar. Bununla birlikte, ne Marchetto ne de diger
kuramcilar, Boetius, Isidoros, Arezzolu Guido gibi kutsal isimleri anmak-
tan vazgecer, ama disinceleri bundan bdyle baska sularda yol almakta-
dir. Marchetto’nun c¢agdasi, Ingiliz kesis Simon Tunstede, “efer muzik,
muzik biliminden 6nce var olsaydi1” diye, “naiv” g6ziken, ama bir o kadar
kurnazca olan bu soruyu sordugunda, Ortacag ¢alismalarinin ortak nokta-
larina, mizigi bir bilim olarak goéren dusiinceye, Boetius’un t¢li muzik
siniflandirmasina vs. yaslanarak klasik spekulasyon terimlerini tekrarli-
yordu. Onerdigi cevap ise miizigin her zaman var olmus oldugudur; ¢iinkd:

insanlar, dogal olarak sarkilardan faydalanirlar [...], higbir sanatta uz-
man olmayanlar, gene de, seslerini sarkilarda hayranlik uyandiran bir
yumusaklikla birlestirirler [...]. Muzik, insan dogasinin bir pargasini
olusturur [...]; nitekim, her donemde, miizigin yayginlasmasi sayesin-
de, cocuklar, gencler, yaslilar, kadinlar, tath melodilerin dogal haz-
ziyla beraber eglenmislerdir [...]. Mizigin insan dogasina siki sikiya
bagl oldugu net bicimde gorinir; istesek de onsuz var olamazdik.4l

Ingiliz kesis, “Kutsanmis Girolamo’nun dedigi tzere, harfleri goz ard1 ettik-
leri gibi mizigi de bilmeyen sarkicilar ne pistir,”42 diye eklemekte acele
etse bile, gene de, iddialari 6nemlerini yitirmezler ve de takip eden ylzyil-
larda seklini tam olarak alacak olan bir distinsel ufku séyle bir g6z ucuyla
gérmeyi mumkun kilarlar.

Cagdas Elestirel Bilincte “Ars Antiqua” ve “Ars Nova”

Ars antiqgua’mn savunuculari ile ‘ars nova'nin savunuculari arasindaki tar-
tisma, belki de, estetik ve felsefi kategorilerin her iki grup tarafindan be-
lirli bir muzikal tarzin gegerliligini savunmak ve mesrulastirmak icin kulla-
nildig ilk muzikal quere.lle\\\r. Papa XXII. Johannes’in ‘ars nova'yl ve

41) Simon Tunstede, Quatuor principalia musicae, C.-E.-H. Coussemaker, Scriptorum de musica
medii aev//, Paris, 1869, cilt IV, s. 203-206 (Hildesheim, C. Olms, 1963) icinde.
42) Agy.
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yeni modernist egilimleri mahk(m ettigi GnlG fermani, yeni muizikal da-
siincenin bakis acgisindan, belki de dénemin en 6nemli belgelerinden
biridir. Nitekim, bu mahkOmiyetin ardindan, yalnizca begeni diizeyinde
degil, ayni zamanda karsit ideolojiler ve miizigin kendisinin kavramsallasti-
rilmasindaki iki farkli bicim dtzleminde de her iki tarafin akil yirtatmeleri
yanlis anlasiimalara imkan vermeyecek bi¢cimde ortaya konur. Yeni mi-
zigin kusurlarini betimleyen papalik fermani, farkinda olmadan, yeni
zamanlarin estetiginin sinirlarint cizer. Seslerin polifonik bir bigimde
bir araya gelisinin dinleyiciler i¢cin kendi basina bir keyfe donistugu
‘ars nota nin devasa karmasikh§i karsisinda iste XXII. Johannes’in kay-
gilari:

Notalarinin ¢oklugu, basit ve dengeli akil yiritmeleri ortadan kal-
dirir. Onlar kosarlar, ama asla dinlenmezler; kulaklari zehirlerler, ama
ruhlari tedavi etmezler. Caldiklarim jestleriyle taklit ederler; bdylece
aranilan sadakat unutulurken, engellenmis olmasi gereken rahatlik su
yliziine gikar.

Ars aritiqua nin ve ‘ars nova'nin énerdikleri, bu belgede mikemmel sekilde
gosterilir: Buradaki karsilastirma yalnizca basitlik ve sadelikle anlasil-
mazlik, karmasiklik ve lizumsuz yenilik arasindaki, tim zamanlar igin
ahsildik, gegcmisle simdiyi, gelenekle yenilenmeyi karsi karsiya getiren
ebedi polemik degildir. Bu karsilastirma, daha ¢ok, kendinden baska bir
seyin hizmetindeki, yani dinsel sadakatin araci olan bir muzik kavram-
sallastiimasiyla safi isitsel degeri igerisinde kendi kendine yeten, dzerk
ve kendi iginde bir amag olan bir mizik kavramsallastirmasi arasindadir.
Ars nova’nin ardindan mizik argiimanlari daha da kistahlastilar ve teolo-
jik, kozmolojik ve ahlak¢i motivasyonlari ve mesrulastirmalari disarida
birakarak daha net bicimde kendilerini ifade etme egilimine girdiler. Ars
antiqua ve ‘ars nova'nin savunuculari arasindaki polemigin yankilari ve
sonuclari uzun sure ortadan kalkmadi: Jean des Murs, Vitryli Philippe,
Liegeli Jacobus ve digerleri, estetik ve felsefi dizlemde polemigin terimle-
rini kesinlestirerek, taraflardan birinin hizmetinde, ideolojik savaslarini
devam ettirdiler.
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VII.

Yeni Rasyonalite

Armoni Kuramcilari ve Duygularin Kesfi

Cogu kez Boetius’un otoritesi ve Augustinus’un filtresinden gecmis bir
Platonculuk tzerine temellendirilmis olan Ortagcag muzikal doktrinlerinin
ilerici bicimde ¢oziilmesi sireci Rénesans’a yaklasddik¢a daha da hizlana-
rak devam etti. Bin dort yizlerin ikinci yarisinda, Flaman’li bir kuramci,
Johannes Tinctoris, Ortagag diisiincesinden gayet radikal bir kopusu ifa-
de eden kisa calismalarini kaleme aliyordu. Didaktik niyetlerle yazilmis
kucgtk bir muzik s6zligu olan Diffmitorium musicae’de, Tinctoris, teorik-
matematiksel karakterli muzik argimantasyonlarindan ne kadar uzakta
oldugunu gosteren kimi tanimlar verir bize. Armoni, érnegin, “uygun sesler-
den dreyen haz” gibi gayet 6znel terimlerle tanimlanir; bdylece besteci
“yeni bir melodiyi icat eden kisi” olur; uyumluluk ve uyumsuzluk yalniz-
ca 0znel araclarla tanimlanirlar: ilki “kulaklara tathlik getiren farkli sesle-
rin bir karisimi”yken, ikincisi “dogalari geregi kulaklari rahatsiz eden
farkli seslerin bir karisimadir.43Tinctoris, baska bir kisa ¢calismasi Com-
plexus effetuum musices’te, muzigin insan tzerindeki, her biri duyusal uya-
ran islevine baglantilanan yirmi etkisini siralar. Mzigin dint térenlerdeki
islevlerine yapilan géndermelerden ayri olarak, mizige eklemlenmis nes-
nel bir ilke bigimindeki armoniyle ruhun armonisi arasindaki herhangi
bir antik mutekabiliyet isareti yok sayilir; tipki Boetius’nun mundana,
humana ve instrumentalis seklindeki G¢lu miuzik siniflandirmasini animsa-
tan herhangi bir sey gibi. Tinctoris’i ilgilendiren yegdne muzik, gergek
anlamda icra edilebilir ve isitilebilir olan instrumentalis muziktir.

43) Johannes Tinctoris, Diffmitorium musicae, C.-E.-H. Coussemaker, Scriptorum de musica medii
aevii, s. 179-182 iginde.
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Miuzik karsisindaki, stiphesiz daha ampirik olan hu tavir, Aristotelesci-
ligin yeniden dogusuyla da ortisir ve muzikal diisinceye, kismen hazzin
miuzikte kendi basina bir amac ve son olarak taninmasiyla bagintili yepye-
ni bir bakis agisi sunar. Tinctoris’in cagdasi Fuldali Adam’in 1490 tarihli
Musica adli ¢calismasinda yazdiklari anlamhidir: “Pek ¢cok nedenden, mi-
zigin devletlere hi¢ de faydasiz olmadigi net bi¢cimde ortaya ¢ikmistir. Bi-
rinci ama¢ hazdir; nitekim, insan ruhu, [...] onsuz yapamayacag! bir hazza
ihtiya¢ duyar [...], ikinci amag, Gzuntuyu defetmektir”. 0 ylzden, isitme
anlaminda, insanpsykhene ulasmanin bir yolu seklinde olsa dahi, muzigin
alicisinin ve de haz (delectatio) igerisindeki sonunun gosterildigi anda,
mizigi yargilamada kullanilan bakis acisi radikal bicimde degisir: Orta-
¢ag’in rasyonalist ve ahlak¢l soyutlugundan, mizigin bir yandan psikolo-
jik araclarla, diger yandan armoni kuramini ilgilendirdigi élgctde, rasyona-
list-dogalci aracglarla kavramsallastirilmasina dogru bir kapi aralanir.

Rénesans’a 6zgl bu kultirel iklim, diger sanatlarla kiyaslandiginda belir-
gin bir gecikmeyle ve kendine 6zgl karakteristik 6zelliklerle mizikte de
izlerini birakir. Nitekim, antik modellere donmenin 6zlemini duyan klasik-
lik idealleri, etkilerini, diger sanatlarda oldugu gibi, ancak on altinci ytz-
yilin sonunda hissettirmeye basladilar. Bu nedenle, Henricus Glareanus
(1488-1563) gibi ilk himanist kuramcilar, on altinci ylazyilin basinda,
hentiz Ortagag muzikal kuramini gicli polifonik gelenekte bir gedik agan
zamanlarinin muzikal pratikleriyle uzlastirma ¢abasindaydilar. Glareanus,
Uunlu ¢alismasi Dodekachordon da, “symphonetae” ve “phonasci” diye ad-
landirdi§i kisileri, yani sesleri yazan kisilerle melodileri icat eden Kisileri
-ikinci gruptakiler icat etme kabiliyetine sahip olduklarindan onlardan
yana tavir alarak—karsi karsiya konumlandirir. Phonasci, yeni melodileri
kesfeden ilk ve sahici muzisyenlerdir. Symphonetae ise, siiphesiz, daha
egitimlidirler; ama muzigin sézcikleri daha etkin ve agiklayici kilarak
anlamini vurgulamak ve kesinlestirmek gibi basit ve dogal bir islevini
yerine getiremezler. Glareanus’un eserinde Uzerleri guclikle 6rtilen bu
kavramlar, takip eden asirlarin tim muzikal spekiilasyonunda, 6zellikle
de Camerata de’Bardi’de merkezilesir ve melodramin ve eslijindeki teksesli
sarkinin (monodia) kuramsallastirilmasini ve yaratilrriasini getirir.

Glareanus’un ve ilk R6nesans kuramcilarinin halad embriyonik bir bi¢im-
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de ifade ettikleri talepler, buytk bir dogrudanlik ve organiklikle Venedik-
li kuramci Gioseffo Zarlino’da (1517-1590) bulusurlar. Onun uzun siire
tim kuramcilar icin bir referans noktasi olan yazilari, her seyden 6nce,
kdklerini seslerin kendi bogasinda bulan yeni bir rasyonalizm Uzerine
temellenen bir mizikal kuramin yeniden kurulmasi sorunuyla yizlesir.
Eder Ortacag rasyonalizmi, tecribeyle eslesmemis ve mizige yabanci ilke-
ler Gizerine temellenmis hayali mizikal insalarin yaratilmasini beraberin-
de getirmis oldugu icin soyutlanmissa, yeni teori, mizikal araliklardan
mutesekkil oldugu zamanki ger¢cek kullanimi rasyonel bicimde mesrulastir-
may1 amaclar. Zarlino, ¢ bluyuk ¢alismasi Istituzioni harmonictie (1558),
Dimostrazioni harmoniche (1571) ve Sopplimenti niusicaliAe (1588), belki
de ilk kez, bu sistematik akilcilastirmayi gerceklestirmeye calisir. Zarlino
da mundana muzikten bahseder, ama ondan araliklarin temelinde gelisi-
guzel ya da uzlasimsal bir iliskinin degil, seylerin dogasi Gzerine temellen-
mis, dolayisiyla rasyonel bir iliskinin oldugunu dogrulamak icin fayda-
lanir. Seslerin arasindaki iliski tim “unsurlarin”, yani tim dogal fenomen-
lerin arasinda da bulunur. Zarlino, o yillarda ilk adimlarini atmakta olan
yeni tonal armoninin Gregoryen bicimselliklere nazaran yeni bir sistemi,
radikal bir alternatifi temsil ettigini hesaba katmiyordu; bu ylzden de,
calismasiyla polifoni kuramcilarinin karmasik diinyasina dizen ve ber-
rakhik getirdigini dustiniyordu. Ustiin armoniler fenomeni, ona, ilk kez
olarak, tim o karmasik teorik ve pratik sorunlariyla Gregoryen bigimciligin
yerine, bin bes yuzlerin muzikal pratijinde blyuk bir 1srarla sahiplenilen,
major ve mindr iki bicim tzerine temellendirilmis yeni armoniyi kuramsal-
lastirma firsatini veriyordu. Ustiin armoniler fenomeni,44 Zarlino icin, majér
mikemmel akort do§ada bulunurken, minér mikemmel akordun dolayli
olarak matematik kanaliyla elde edilebilecegini gdsterme firsati anlamina
geliyordu. Major akort gtizel ve uyumludur, ¢iinki dogaldir, yani dogada
mevcuttur; dogaldir ¢linkl mikemmel bigimde rasyoneldir.

Bu rasyonalizm mundana mizik mitinin yeniden dogmasina neden olabi-
lir; ama bundan go6ksel alanlarin Grind olan, dolayisiyla dinlenilemeyen
bir muzik degil, muzikal dinyanin tumiyle matematiksellestirilmesi ve
rasyonellestirilmesinin sonucu olan bir muzik anlasiimahdir. Acik bigim-

44) Her titresimli govdenin, temel seslerin &tesinde, diger seslerden olusan sonsuz bir dizi uUrettigi
gOsterilmistir; ilk sesler arasinda buyik milkkemmel akordu olusturan sesler bulunur.
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de, muzik kuramcilari icin de ilham modeli, hep diinyanin matematik-
sellestirilmesine dayanan yeni Galileici bakis olmustu. Nitekim, Zarlino
sOyle diyordu: “Tanri tarafindan yaratilmis her sey, diizenlenmis bir Sayi'yla
yaratilmistir: Hatta bu Sayi, O’nun zihninin émekleyici ilkesi olmustur.” 46

Rdnesans’ta Zarlino —ama yalnizca Zarlino degil, Vicentino, Galilei, Ar-
tusi, de Salinas, Aaron gibi diger kuramcilari da hatirlatmak gerekir—ve
digerlerinin, genel bir diizen gercevesinde edebiyatcilara, felsefecilere,
mimarlara ve ressamlara ortak olan kiltirel motiflere, yani bir taraftan
matematiksellestirilmis, rasyonalist bir diinya gorusine, diger taraftan da
yalnizca basitligin, berrakhgin ve gtizelligin degil, ayni zamanda akilciligin
da belirleyici modelligine yukseltilmis bir Antik Yunan klasikligine geri
donuse gonderme yapmalari tesadif degildir. Kultire, diger sanatlara ve
genel olarak donemin felsefi temalarina yonelik bu ¢agri, sadece kuramcinin
degil, daha genel diizeyde degismekte olan mizisyenin pozisyonunun bir
belirtisidir. Bir taraftan mazigin icrasi ve bestelenmesi, diger taraftan da
mizigin kuramsallastirilmasi ve distinidlmesi arasindaki net ve kategorik
farkhlastirma, teoriyle pratigin net bicimde ayrilmasinda somutlasan Or-
tacag mizik kavramsallastirmasinin temellerini olusturuyordu. Bu kavram-
sallastirma, dogrudan saglamasini, icraciya nazaran 6zgir bir isle ugrastig
dusinidlen kuramcinin farkh toplumsal sfaius’nde bulur. Her ne kadar
mizisyenin toplumsal kosullarinin degismesi igin ¢cok uzun zamanin geg-
mesi gerektiyse de —tam olarak on sekizinci ylzyilin sonuna dek— gene
de, Rdénesans’la birlikte, muzigin tim cepheleriyle o zamana kadar dis-
landi§1 himanist kiltire entegrasyonunu yiritmek zorunda olan, ¢eliski
ve catismalarla dolu, agir bir siire¢ baslamis oldu. Glareanus ve Zarli-
no’'nun eserlerinde bu 6zlem vicut bulur; ne her ikisinin de ayni anda
hem besteci hem kuramci olmasi ne de muzikal dusiincelerinin, kendi
muzisyenlik ¢alismalarinin Gzerinden gelismis olmasi bir vakadir.

Sozciik ve Mizik: Melodramin Dogusu
Sézcukleri mizige adapte etmek igin basit ve rasyonel bir sistem bulma

45) Islituzioni harmoniche, Venedik, 1558, Kitap I, Bolim XII (yenilenmis baski: Ridgewood, Gregg,
1966).
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gerekliligi, her ne kadar kompozisyonlarindaki polifonik pratikleri bu
soruna tatminkar bir ¢c6zim bulmasina mani olsa da, gayet canli bir bi¢im-
de Zarlino’da da mevcuttur. Dahasli, bu sorun, yalnizca Yunan tiyatrosu-
nu yeniden canlandirma 6zlemindeki himanist kiltir ortaminda degil,
reform karsiti kilisenin yenilenme gereklilijinde de kendini gdsterir:
Metinlerin daha anlasilir olmasi ya da, baska bir deyisle, sézcuklerin
muzik karsisinda yeniden de§er kazanmasi isteniyordu. Muzikle s6zcik
arasindaki daha kesin bir karsihiklilik sorunu, mizigin “duygular”1 ha-
rekete gegirmenin bir araci olarak kavramsallastirilmasinda kendini gos-
teriyordu; bu bakis acisindan, belirli bir semantik ylikle donanmis her
sozcliige muzik icerisindeki benzer bir armoni tekabil eder. Bu nedenle,
Zarlino, teorik eserlerinde, irrasyonel geliskilere dismeden metinle uyum
icinde besteler yapmasinda mizisyene yol gosterme hizmetinde bulunmak
zorunda kalmis olan bir tir muzikal s6z dadarinin taslagini ¢ikarmistir.46
Boylece, sozel dil, mizikal dilin uyum gosterip bas egmek zorunda oldugu
bir modele donisir; bu da tam Camerata de’Bardi’nin ve yeni melodrama-
tik turdn ilk mazisyen ve yaraticilarinin ideali olacak seydir.

Mizikal diinyanin polifoni krizi, Antik Yunan’a dénls seklindeki hiima-
nist 6zlemde ifadesini buluyordu. Modemlerin yozlasmasi karsisinda bir
panzehir olarak kadimlerin yalinligina ddnmeyi savunan yeni teksesli sar-
kinin kuramcilari barbar Ortacag ile polifoniyi 6zdeslestirirler; Ortagag’da
uzun bir dekadans ve barbarlik parantezinin agildigi, insanligin ancak
Ronesans’la birlikte tekrar tarih sahnesine cikip klasik kalturun altin
damarina baglandi§i gibi, Romantizm’e kadar pek ¢ok defa tekrarlanmis
bir tarihyazimsal sema c¢izerler. Zaten Lutherci diinyada sézciklerin daha
anlasilir oldugu, halkin duyarliliklarina daha yakin bir mizik ifade edilir
olmustu. Gregoryen gelenegin ‘cantusfirmus’unda ve de karmasik polifo-
nilerinde dinsel metinlere adapte etmek icin daha basit ve melodik halk
motifleri tercih edilmisti; bdylece, herkes kilise sarkilarini sdyleyebile-
cek ve hissedebilecekti. Yeni Katolik kilisesi ise Trento Konsull ile bir-
likte bu gerekliligi kismen kabullenmis ve mizikal dokunun daha da sef-
faflasmasina ¢abalayan polifonik muzik alani icerisinde, dini téren metinle-
rinin daha acik ve anlasilir olmasi yoniinde bir savas baslatmisti. Laikler

46) Istituzioni harmoniche, , Kitap I, Bolim XXXII.
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ve dindarlar, timayle farkli motivasyonlarla da olsa, mizisyenlerden metin-
lere sadik kalmalarini ve muzikal 6geyi s6zel 6geye tabi kilmalarini iste-
me noktasinda uzlasirlar.

Bu kuramlar Floransali kont Giovanni Bardi’nin Unlu salonundaki hima-
nist ortamda tartisilirdi. Edebiyat¢i ve mizisyenlerin olusturdugu bu bu-
lusmalarin en renkli simalarindan biri, tnli Dialogo della musica antica
et della moderna [Antik ve Modem Muzigin Diyalogu] (1581) adli ¢alis-
masinda yeni muzikal tarzin temel ilkelerini ve, hepsinden énemlisi, belir-
leyici roldeki estetik, teorik ve felsefi kanonlari incelemis olan, mazisyen
ve kuramci Vincenzo Galilei'dir. Galilei’deki bu yeni rasyonalist muzik
kavramsallastirmasi, teolojik ya da metafizik degerlendirmelerden degil,
daha cok rasyonalist felsefe arka planina sahip teknik ve tarihsel deger-
lendirmelerden dogar. Tek seslilik, sadece Yunanlilar onu benimsemis
olduklari icin degil, her seyden ¢ok, daha dogal, yani insan dogasiyla daha
uyumlu oldugu, dolayisiyla ebedi ve degismez oldugu icin polifoniden daha
dogrudur. Dahasi, duygular kuramina gére, eger her aralik ve her bigime
belirli bir his tekabil ediyorsa, polifoni irrasyoneldir; ¢uinkd, érnegin, ta-
raflarin karsit hareketindeki her olasi etkiyi yok eder. Nitekim, “yukari
cikarken besinci Gzlintadir, asagi inerken ise mutluluk; aksine, mutluluk,
yukari ¢ikarken dérdinctdir” der Galilei ve su sonuca varir: “Notalarin
boylesi karisik ve geliskili karisimi, dinleyende herhangi bir duyguyu hare-
kete gegiremez.” 47

Polifoniye Camerata de’Bardi’nin diger kuramcilarindan ¢ok Galilei tara-
findan yoneltilmis elestiriler, polifoninin irrasyonelligini (duygular da ras-
yonalitenin ilkelerine uyarlar!) ve hedonizmini merkez alir. Nitekim, ma-
zigin nedenlerinin acik¢a sézcigin nedenleri Gzerinde hikim sirdigu
polifonide, muzikal séylemin ne bir seyleri temsil etmesi ne de duygulari
taklit etmesi son bulur; Galilei’nin yargisina gore:

Kulaklari etkilemek i¢in zamanimizin dizenlemelerini arayarak pek
¢ok endistri kurmus ve binlerce becerinin yani sira farkl uyumsuzluk-

47) Vincenzo Galilei, Dialogo della musica antica et della moderna, Floransa, 1581, Bélum | (g6zden
gegcirilmis baski: F. Fano, Milano, Minuziano, 1947).
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lann eksi ve acisiyla karistirilmis olan akortlarin cesitliliginin strekli
zarafeti, ruhu duygulara suriiklemeye engel olusturur: dyle ki, mesgul
ve bu kementlerle neredeyse zevkle bagl olanlara kétu kelimeleri di-
sinmek ve anlamak i¢in zaman tanimaz.®8

Hala polifoniyi savunanlara yonelik bu polemik ifadeleri, bir laik ve hiima-
nist olan Vincenzo Galilei’den geliyordu ve sonralari 6zellikle melodramatik
gosterinin talep edece@i “duygularin daha etkin bir ifadesi” adina dile
getiriliyorlardi. Oziinde pek benzer olmayan bir baska polemik de ayni
polifonik mizik karsisinda Kilise tarafindan ifade ediliyordu; bu kez din?
téren metninin savunusu ve yeter derecede anlasilmasi adina yapiimis bir
polemik. Mizikal dilin 6zerkliginin ve onun disavurumcu 6zerk degerinin
olumsuzlanmasi laik ve dindarlarda ortaktir ve belki de bu savasin basoyun-
cularinin kendileri tarafindan bile beklenmeyen sonuclar yaratacaktir: Bir
yanda satafatli Barok melodram, diger yanda yeni dinf téren muzigi, kut-
sal sarki ve oratoryonun debdebeli, muhtesem Barok sarmallan. Her za-
man i¢in muzigin heteronom kavramsallastirmasina bir girisi temsil etmis
olan ahlakgi ve rasyonalist arka plan, yeni Barok, Katolik ve karsi-reform-
cu mizikal dunyada da eksik kalmaz ve melodramin siirselliginin Gzerine
temellendirildigi kilit unsur olur.

Geg Ronesans’ta, polifoniye elestirel bakan bu koroya karsi yikselen az
saylda muhalif sesten biri de, Monteverdi'yle girdigi modern mizik karsiti
polemikleriyle tinlenen, mizisyen ve kuramci Giovanni Maria Artusi’dir.
Artusi’'nin acik bicimde Monteverdi'ye yénelmeyen arglimanlari,Qkismen,
gecmis zamanlara nostalji duyan argimanlardir; o ylizden, polifoniyi sa-
vunan akil ylriutmelerinin estetik bir yéni vardir. Artusi’'nin yeni teksesli
mizige olan karsithgi, sadece modemlerin “kulaklari inciten” icatlarinin
dogrulanmasi Uzerinde degil, daha ¢ok, mizigin “duygularin ifade edilisi”
olarak tasavvur edilmesi karsisinda, yani mizigin 6znel degerler Gstlenme-
si ve bireyin duyarhligina gtivenmesi karsisinda duydugu tiksinti tizerin-
de temellenir. 0 yuzden, polifoniyi, dizenlemeyi, flgleri, “bilge” kompo-

48) A.g.y., Bolum I.
49) L'Artusi ovvero delle imperfettioni delta moderna musica, Venedik, 1600-1603 (yenilenmis baski:
Forni, 1968).
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zisyonlari savunur, ¢unkd bunlar tanimlanabilir, kodlanmis kurallarca
cercevelenebilirler, yani nesneldirler. Modem muzisyen ise, aksine, Artu-
si'ye gore, kulaklari incitmekten, hatta ifade adina -onun igin gelenekle
0zdeslesen- akla karsi gelmekten tereddit etmez. O dénem yeni muizigin
herhangi bir mizisyenden daha fazla kisilestigi Monteverdi, Artusi igin
sanatin dogru degerlerini —guzellik, akil, gelenek—feda edip ifadeyi secer.

Miizik tarihinin gelecek gelismelerinin isigindan bakildiginda, Artusi’nin
pozisyonu, kendisine gii¢ noktasi olarak mizigin kurallarinin ve yasalarinin
savunusunu aldigi i¢in, kaybetmeye mahkdmdu; savas, yitirilmis bir top-
rak Uzerinde, yani Gregoryen bicimselligin ve dizenlenmis polifoninin
kuramsal kadrajinda yiriatalmustt. Mizigin bogasina, onun matematik-
sel terimlerle tanimlanabilir yasalarina yapilan cagri, Pythagoras'tan bu
yana yuzlerce yillik mizikal dusiince tarihinde hep canli bir damari tem-
sil etmistir. Artusi'nin ardindan diger kuramcilar bu mirastan faydalandi-
lar, ama mazigin 6zerkligi, (Artusi’'nin kendisinin de génderme yaptigi
Zarlino’nun izleri Gzerinde) dogmus olan armoni ve tekseslilik diinyasinin
yeni topraklari tzerinde savunulmus olacaktir. Descartes, Leibniz ve hep-
sinin Uzerinde Euler, Pythagorasgi gelenegdin izinden giderek muzik kok-
lerini ve varolus nedenini tonal armoninin dogal ve ebedi temellerinden
buldugundan, onun mukemmel bi¢cimde kendi kendine yeten bir dil oldu-
gunu savunurlar.

Mizigin 6zerklik anlamini yeniden kazanmasina yonelik bu egilim, Kato-
lik ve Latin dinyalariyla karsilastirildiginda Protestan diinyada onemli
6lciide vurgulanmistir. Daha ilk reformcularin dustncesinde (6zellikle
de Luther’inkinde) muzigin nasil instrumentum regrii olarak degil de,
kendi iginde ruhu Tanri seviyesine ylkseltme kapasitesine sahip, er-
demini eslik ettigi dinT metinden degil, seslerin kendi tathligindan alan,
kendi kendine yeten bir deger olarak tasavvur edildigi fark edilebilir.
Soyle der Luther:

Mizik, insanlari daha sabirli ve tatli kilan bir disiplin gibidir [...].
Mizik, Tanri’nin bir armagdanidir, insanlarin degil; seytani defeder ve
insani mutlu kilar [...]. Bu muhtesem Kkutsal armagana, glizel muzik
sanatina deger 6vguler diizebilmek igin uygun kelimeleri bulmak ister-
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dim [...] gencleri bu sanata alistirmak gerekir, ¢ciinkii muzik, insanlari
iyi, nazik ve her seye hazirlikh kilar.50

Luther’'in diger pek ¢ok yazisinda ve mizikle ilgili egitici bir calismasinda
da tekrarlanan bu bakis agisinda, Augustinus’tan bu yana, yuzyillar boyu,
seslerin ruhu duadan kopararak kandirabilecegi, hatta daha kotisi onu
seytanin kurbani yapabilecegdi gibi sabit bir korkuyla Kilise’'nin disiincesini
sekillendirmis olan ahlakciligin bir degerlendirmesi eksiktir. Lutherci ruh,
her seyden 6nce, Ortagag teorik gelenegine 6zgu olan, duyarlihk ve akil,
haz ve erdem arasindaki karsithhgr yok eder.

Lutherci dunyaya 6zgu bu perspektifin ¢ok daha bilingli felsefi kuramsallas-
tirtlmasi, Leibniz’de, onun mizige adanmis az sayidaki fakat 6nemli pasa-
jinda bulunur. Leibniz mazigin sadlam bir matematiksel yapiya sahip
oldugu kanisindaydi; bu kani, onu, gelenek uyarinca akla ve duyarhilija
karsi ¢ikmaya gotirmez; Leibniz i¢in muizik, her seyin dniinde, seslerin
hazla algilanmasidir. “Exercitium arithmeticae occultum nescientis se nu-
merare animi”5L seklindeki Gnli mizik taniminda, mizigin matematiksel
yapisinin zaten algilanisi sirasinda gosterildigini, bilingsiz yapiimis bu
hesabin etkisinin “uyumluluk karsisinda bir haz duygusu, uyumsuzluk
karsisinda bir can sikintisi duygusu”® araciligiyla fark edildigini ifade
etmek istemisti. O yuzden, evrenin matematiksel armonisi, insan aklin-
dan &nce duyusal olarak algilamada ortaya ¢ikar. Belki de hicbir muzik
kuramcisi, kulakla akil, duyarlikla akil, sanatla bilim arasinda bir uzlasma-
nin gerekliligini bu kadar sentetik ve dmekleyici bicimde ifade etmemistir.
Leibnizci tanimlardan sentetik olarak ortaya ¢ikan bu muzik kavramsallas-
tirmasi, hem bin alti yiiz ve bin yedi yizlerde, yeni armoni biliminin dogal
temellerinin Rameau’nun devasa eserinde derinlestirildigi zamanlardaki
gittikce artan sayida calismada hem de 6zerklige, kendi kendine yeterli-
lige ve seslerin dilinin gegerliligine sadik bir eylem olarak ¢ogalmakta
olan, tacini J. S. Bach’in eserinde bulan enstrimantal muzikte bulunur.

50) M. Lutero, Senfl'e mektup, 1530, F.A. Beck, Dr. M. Luthers Gedanken Uber die Musik, Berlin,
1828, s. 58 iginde.

51) G.W. Leibniz, Christian Coldbach'a 154 nolu mektup, Epistolae ad diversos, Chr. Kortholt (der.),
4 cilt, Leipzig, Breitkopf, Cilt I, 5.239-242 iginde.

52) Agy.
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Duygular Kurami ve Melodram Uzerine Polemikler

Saglam bir dogal temele yaslanan yasalar ve melodramin kesfedilip yayil-
masinin ve polifoninin sona ermesinin izleri Gzerinden gelismis, yeni tip
bir muzikal ifade gerekliligi uyarinca daha rasyonel bir armoni organi-
zasyonu icin Zarlino tarafindan yapilmis arastirmalar, bulusma nokta-
larini Barok dinyada, duygular kuraminda (Affektenlehre) bulurlar. Bu
teori, gergekte, Himanizm’in ruhunun ve ¢ok daha eski mizikal ethos
kuraminin, yani mizikle insan ruhu arasinda dogrudan bir iliski oldugu
fikrinin yeniden yakalanmasi degildir. Duygular kurami, Romantizm’in
esigine kadar, Aydinlanma’nin gusto kavraminda daha da zenginleserek
tim bir Barok donemde hayatta kalmayi basardi: Bdylece, bu kuram
icerisinden, dinleyicide mutekabil duygulari kiskirtacak ve dolayisiyla
onlari ifade edecek teknik-dilbilimsel araclara sahip olmakla 6vinen
yeni bir tir mizik retorigi ortaya ¢ikti.

Her ne kadar duygular kurami hali hazirda Zarlino ve Galilei’'nin yazilarinda
acik bicimde formiile edilmis ve bu kuramin duygulari ifade ve tarif edecek
mizik bakisi oldugu gésterilmis olsa da, bu doktrinin dogru ve 6zgin formi-
lasyonu ancak daha gec yillarda, Barok dénem muziginin estetik kavramsal-
lastirmalarinin bilinmesinde temel 6neme sahip bir Cizvit rahip olan Atha-
nasius Kircher'in Musurgia universalis sive ars magna consoni et dissoni
(1650) adh calismasinda bulunur. Kircher, musica pathetica diksiyonuyla,
insanin farkli muzik tarzlarindan degisik bicimde etkilenmeye yatkin oldu-
gunu varsayarak, muzidin insan karakteri (coristitutio temperamenti) tizerin-
deki gucuniin altini ¢izmeye calismisti. “insan ruhu her bireyin dogustan
getirdigi huylara dayanan bir karakter sunar; o yliizden, mizisyen, bu temel-
de, bir baskasi degil de bu tip bir kompozisyona sahip olmustur. Dolayisiyla,
insanlann huylan ne kadar cesitliyse, kompozisyonlari da o kadar cesitli
olur.”5! Sonraki yillarda tutkulann ve duygulann dogru ve 6zgiin —sézciikleri
ve “figlrler”i sadece genel anlamda mizikal tarzlar olmayan, ¢zel olarak
araliklar, ritimler, vurgular, dinamik, enstrimanlar da iceren—mizik s6z-
liklerini olusturacak olan bu estetik perspektif, kéklerini melodramdan
ve melodramik ifade modelinden dogan bir mizikten alir.

53) Musurgia universalis sive ars magna consoni et dissoni, Roma, 1650, Bolim V, s. 581.
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Muzikle siir arasindaki yeni tip birlik, tutkularin yogunlastirilmasi gibi
yeni bir miizik kavramsallastirmasim, dolayisiyla muzikle s6zel dilin yakin-
hgini igeriyordu. Tim muzisyenler, felsefeciler ve kuramcilar, hem armoni
Uizerine mizikolojik, matematiksel ve bilimsel arastirmalari hem de doga-
nin taklidi bicimindeki sanat kavrami Uzerine temellendirilmis, estetik
ve genis anlamiyla felsefi bakis agilarini zenginlestiren bu girizgahlari
keskinlestirerek ve derinlestirerek bu yolda hareket ediyorlardi. Duygu-
lar kurami, bin alt1 yiiz ve bin yedi ylzlerde, elestirmen ve felsefecilerin
yazilarinda oldugu kadar, ortik bigimde mizisyenlerinkinde de bulu-
nur; hem kalkis noktasini Rameau’da bulan bilimselci-rasyonalist akimda
hem de en ilging formilasyonlarini Ansiklopediciler’de bulan ampirik
egilimli akimda bulunur bu girizgahlar.

Armoni, huy ve araliklarin anlami tizerine Werckmeister, Euler ve (1618’de
yazilan Compendium musicae adli calismasinda timiuyle akustik ve isitsel
psikoloji Gzerine insa edilmis bir mizikal estetik baslatan) Descartes gibi
mizisyen ve matematikciler tarafindan yapilmis tim arastirmalar, farkh
bicimlerde de olsa, muzigin, insan psykhesi ve duygular alaniyla iliskilen-
dirilerek dinyevilesmesi ve laiklesmesine katkida bulunurlar. Belki yal-
nizca Harmonie Universelle (1636-1637) adli calismasinda belirli yénle-
riyle bizi Ortacgag iklimine baglayan bir teolojik mizik kavramsallastirma-
sina sadik kalan kuramci, filozof ve matematikci Marin Mersenne bir istisna
olusturur. Nitekim, Mersenne icin, tim bir mizik bilimi tesliste bulu-
nur: Ug geleneksel tur -diatonik, kromatik, enarmonik—onun simgesi-
dirler. Evrenin armonisi, tam karsihigini —fiziki-akustik fenomenler te-
melinde degil, ama kirelerin mazigi kavraminin ve de duyularin nesnesi
olarak muzik ve bilim olarak muzik seklindeki ikiligin yeniden ortaya
ciktigr karmasik ve anlasilmaz metaforik analojiler temelinde—muzigin
armonisinde bulur. Hi¢ stiphesiz, Mersenne’in konumu, gayet laiklesmis
bir atmosferde, ses dinyasinin duyusal gecerliligi etrafinda toplanmis
muzisyenler ve filozoflar karsisinda yalitilmis haldeydi ve kaybetmeye
mahkdmdu. 0 yuzden, mizik elestirmenleri ve filozoflari, yalnizca uzman-
lara ve aydinlara degil, genel olarak, daha ¢ok gusto sahibi insana yénelme
egilimindedirler.
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VIIL.

Aydinlanma ve Mizik

On Sekizinci Yuzyilda Duygular Kurami

Bin yedi ylzlerde, duygular kurami, hepsinden &énce, enstrimantal mu-
zigin biyilk bir coskuyla gelistigi Alman kultir alaninda canlandi. Ham-
burglu besteci, elestirmen ve kuramci Johann Mattheson, Das neu-ertffnete
Orchestre (1713) adli calismasinda duygular kuramini enstriimanlara ve
onlarin tonlarina uygulayarak ve her enstriimana 6zel bir renk atfederek
kurami canlandirmis oldu. Mattheson, ayrica, ilk Alman muzik dergisi
Critica Musica'nm [Muzik Elestirisi] (1722) temellerini atmis olmakla da
anilir; birkag yil sonrasinda onu Der critische Musikus (1737-1740) adli
haftalik bir dergide zamane muziginin tarihsel ve estetik sorunlarini tar-
tismis ve bdylece muzigin uzman olmayanlarin seviyesine de yayilmasin-
da Mattheson’a katkida bulunmus olan J. Adolph Scheibe izler. Belirli
figlirler (yani nota gruplari), belirli araliklar, belirli armonik akortlar ya
da akort gruplariyla bunlara tekabtl eden duygu arasindaki karsihiklilik
iliskisinin sifresini ¢ozmeyi amagclayan, yani bir tir muzikal séz dagarcigi
olusturan Scheibe de duygular kuramini Figurenlehre (figlirasyon dok-
trini) adiyla canlandirir. Figlrle duygu arasindaki karsihiklilik artik mizis-
yenin sezgisine birakilmamis, melodramadk pratikle iliskili kati bir reto-
rik ve muzikal ciimleyle edebi cimleyi stereotip modellere gore birlestirme
e§ilimindeki formuller uyarinca sabitlenmistir.

Bu kavramsal arka planin tzerine Bach’in miizigi tstiine olan polemik ekle-
nir: Scheibe, Mattheson, ardindan Quantz, Leopold Mozart, Cari Philipp
Emanuel Bach gibi mizisyenler ve digerleri, incelemelerinde, cagdas mu-
zikleri, yani melodi araciligiyla “kalbe dokunan” muzikleri, Bach’in ku-
rak bir dizenlemeden ibaret kalmis, herhangi bir etki, dolayisiyla bir duygu,

97



heyecan yaratma kapasitesinden yoksun, timiyle ge¢cmise bagh muzigi-
nin karsisina konumlandirirlar.

Duygular kurami, bir ydénden bir yol g6sterici gibi sekillenirken, diger
yonden, Ingiliz ampirizminin ve gusto estetiginin etkisi altinda, hislerin
dili seklindeki yeni muzik kavramsallastirmasinin destekleyici aksini tem-
sil eder hale gelir. Ingiltere’de besteci ve kuramci Charles Avison, “Essay
in Musical Expression” (1752) adli makalesinde, Addison’un kisa notlarini
yeniden degerlendirerek muizigi tutkulari kiskirtmanin en etkin araglarin-
dan biri olarak degerlendirir:

Miuzik hem farklh seslerin taklidiyle armoninin melodi yasalarina zo-
runlu tabiyeti igerisinde, hem baska birlik olma yontemleri araciligiy-
la tutkularimizin nesnelerini bizlerin éniine koyarak [...], dogal bi-
¢imde, insan kalbinde bir tutku cesitliligi uyandirir.%4

Avison (birkac yil sonrasinda da mizik tarihgisi ve elestirmeni Charles
Burney), bizleri, duyularimizin sesine, kurallardan ya da akim dayatmala-
rindan arinmis 6zgur bir alan birakmak icin tzerine kurulmus oldugu rasyo-
nalist girizgdhlardan kopma egiliminde olan, duygular kuraminin uzagin-
da bir felsefi ve kiltlirel ortama getirir. Tam bu yillarda, bin yedi yizlerin
ikinci yarisinda, buraya kadar agik bicimde sergilenmemis olan rasyona-
list bir kavramsallastirmayla duygusalci (sentimentalistica), hatta zaman
zaman irrasyonalist bir kavramsallastirma arasindaki polemigin, Aydinlan-
m a« dustinceden ¢ok daha gelismis akimlarla 6zdeslestirilen bir polemi-
gin terimleri netlesir.

Muzigin ve Siirin Mantigi

Teksesli sarkinin ve melodramin kesfi, kuramcilarin, edebiyatcilarin ve
muzisyenlerin dikkatlerini uzun stire muzikle siir arasindaki iliskiler so-
runu Uzerinde kutuplastirmisti. Hem pratik hem de felsefi ve teorik bakis
agisindan karmasik bir sorundu bu: Sorun, her seyden 6nce, yalnizca farkli
degil, ayni zamanda zit ve ¢cogu zaman uzlasmaz bicimler alarak yollarina

54) Ch. Avison, Essay on Musical Expression, Londra, 1752, s. 3-4.
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devam eden iki dilin, sozel dille muzikal dilin arasindaki iliskinin derin-
liklerinde tanimlandi: Biri aklin diliyken, digeri de duyarligin, duygu-
salligin diliydi. Bu arka plan uzerinden, daha bin alti ylzlerde, ama
daha ¢ok bin yedi ylzlerde, yalnizca mizisyen ve kuramcilari degil, ede-
biyatcilari ve genel olarak kiltur insanlarini da icine alan en canli pole-
miklerden biri gelisti. Bu polemigin i¢inden, terimin modern anlamiyla,
muzikal estetigin ¢ekirdegi ortaya ¢ikti. Mizikle siir arasindaki iliskiler
Gzerine, bu iki dilin bir araya gelme veya beraber yasama olasihigi tuzeri-
ne, birinin digerine tabi kilinmasi Gzerine yuritilen, bunlarin dogala-
rinin, dolayisiyla kékenlerinin derinliklerine inmis olan tartismalar ¢cogu
kez dolayli bigimler almislar ve tartismalarin cesitliligi altinda maskelen-
mislerdir. Farkli sanatlarin hiyerarsik olarak siniflandiriimasi; italyan
ve Fransiz muzikleri Uzerine, ciddi (seria) eser ve guling (buffa) eser
Uzerine olan guerelles; saff enstrimantal muzik karsisindaki polemik ve
zamanin aydinlari tarafindan tekrar tekrar ortaya atilmis olan diger pek
¢cok mizikal ve para-muzikal soru, son kertede, muzikle siir arasindaki
iliskileri bir sekilde tanimlama kaygisina baglanabilir.

Polemikgilerin blylk kismini ortaklastiran sey, melodram turinin mahkam
edilmesidir. 0 mahkdmiyetin atesli polemikler yarattigi yillarda, sahne-
lenme olasiliina, dolayisiyla rasyonaliteye bagh kalmasi icin kendisine
yapilan tim cagrilara kayitsiz kalan melodram, hem aristokrat hem burju-
va kamusal alanlarinda artan bir basari yakalayarak her seye ragmen za-
manin toplumsal yasantisinin en temel unsurlarindan biri olarak goril-
meye devam eder. Bin alti yizlerden bin yedi yuzlere gecilen yillarda,
melodram, estetik olmaktan ¢ok ahlakci bir arka plana dayanan polemigin
nesnesi yapildi. Nitekim, muizik, ytzlerce yillik bir gelenegin izinden, ah-
laka uymayan bir sanat ya da en azindan ahlaki icerikten yoksun bir sanat
olarak degerlendirilmeye devam eder: Mizik yalnizca ses oyunlarindan
ve tath melodilerden duyulan, duyularimiza, isitmeye ydnelik bir keyfi
temsil eder. Onun karsisinda akil atil kalir, herhangi bir ciddi icerik kaza-
namaz. insan sadece tek bir gecerli dile sahiptir, o da akim dilidir. Kati
bicimde rasyonalist ve Kartezyen bir zihniyet igin siirle mizik arasinda
kokensel bir uzlasmazlik vardir: Birbirlerini diglayarak, asla bulusmaksizin
farkl yonlere giderler. italya’da Alfieri’ye kadar Muratori, Gravina, Maffei,
Baretti ve digerleri, melodramin akla karsit, “halkin geleneklerine tumden

99



zararli, dinleyeni alcaltan” (Muratori) melez bir gdsteri olarak mahkim
edilmesinde hemfikirdirler. Elestirmenlerin, 6zellikle Italyan ve Fransiz
elestirmenlerinin melodram karsisindaki (ve, daha ¢ok, herhangi bir ge-
rekgeden yoksun enstrimantal mizik karsisindaki) bu genel dismanhigi,
Italyan melodraminin destekgileriyle Fransiz melodraminin destekgileri
arasindaki polemik i¢inde dondsta.

Acikca estetik bir arka plana sahip olan ilk polemik, Fransiz manastir
yoneticisi Raguenet ile Lecerf de La Vieville arasindaki 1702-1704 ta-
rihli polemiktir. Raguenet, bin yedi ylzlerin basinda, muzigi, 6zellikle de
Italyan melodramini daha yakindan anlamanin araglarini edindigi ital-
ya'ya bir yolculuk yapmisti. Birka¢ yil sonra da sorunun buylk bir ber-
raklik ve aciklikla gosterildigi uzun bir serinin ilki, kisa bir pamphlet
olan, unlu Parallele des Italiens et des Frangois en ce qui regarde la musi-
que et les operas'yl yazar. Raguenet, Fransiz operalarinin daha tutarl, daha
cezbedici olmalarina ve hatta muziksiz bile sergilenebilmelerine karsilik,
Italyan operalarinin edebi bir bakistan yoksun olduklarini kabul eder. Gene
de, italyan operasi, onu Fransizlarinkine gére daha tercih edilir kilan
bambaska bir meziyete sahiptir: muizikallik. Belki de, muzikal distince
tarihi icerisinde ilk kez olarak, mizik, bitintyle 6zerk, siirden bagimsiz
ve ahlaki, egitici veya entelektliel zorunluluklardan kurtulmus bir unsur
olarak kabul edilir. Raguenet icin énemli olan, Fransizlarin “dar ve sinir-
li” kabiliyeti karsisinda italyanlarin tikenmez mizikal yaraticiliklaridir,
iki yil sonra, 1704'te, Lully’nin bliylk bir hayrani olan Lecerfde La Vievil-
le’in Comparaison de la musique italienne et de lafrancaise,deki cevabi,
Raguenet’nin bagslatti§i polemigin terimlerini, karsilikli pozisyonlari vir-
gula virguline belirleyerek mikemmel bicimde netlestirmistir: Bir yan-
da, Lecerfle beraber, Lully’nin melodraminda tecessim eden rasyonalist
ve klasikci gelenedin savunuculari ve onun takipgcileri, dijger yanda, Ital-
yan “glzel sarki1”sini sevenler, yani muzikal degerlerin 6zerkligini ve kula-
gin gerekliliklerini savunanlar. Lecerf,pamphlefinde, Italyan melodramina
karsi, dogru, arag, yalinhk, asiriliklarin engellenmesi, ziyanin yok edil-
mesi ve hepsinden dnemlisi kurallari géz etmek gibi argiimanlara yonelir.
Raguenet ile Lecerf arasindaki polemik uzun bir serinin ilk basamagidir;
ve son asamada, ilericilerle muhafazakéarlar arasindaki bir savastan zi-
yade, kulakla akil, duyarhkla akil arasindaki bir savasa indirgenir. Diger
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taraftan, Raguenet ve onun gibi dustnenler, rakipleri karsisinda guglu
silahlara sahip degillerdi: Kendi nedenlerini bulana dek kulagi savunmak
mimkin degildi, ancak bin yedi yuzlerin ikinci yansinda daha somut argii-
manlar Gzerine oturmus bir sorunun anlasiimasina yénelik felsefi ve este-
tik girizgahlar gelismeye basladi.

Fransa tartismalarin anayurduna donustd; tim bir on sekizinci asir zarfin-
da tartismalar hep biyik bir polemik coskusuyla yiratuldi ve Ansiklope-
diciler net bicimde politik bir renge buriinene dek daha da sertleserek
devam etti. Bu nedenle, daha on sekizinci asrin ilk yarisinda 6nce Ingilte-
re’de Shaftesbury ve de diger Ampiristlerle, ardindan Fransa’da dncelikle
Du Bos ve de Batteux ile diger kuramcilarla, artistik yaratimin ve Ureti-
min organlari olarak h\rgmto ve duygu esteti§inin ilk metinleri gelismeye
basladi; bu, felsefi olarak, sanatin, 6zellikle de muzigin 6zerkligi Gzerine
kurulmus bir séyleme de giris anlamina geliyordu.

Akildan Sanata, Sanattan Akila

Siir karsisinda mizige 6zerkligini kazandirmanin ve onun haysiyetini kur-
tarmanin yolu, yalnizca gusto ve duygu estetiginden degil, muzikal disun-
cenin eski Pythagoras¢i damanni yeniden ele gecirmekten de geger. Fran-
siz muzik sahnesine Lully’nin hasmi olarak ¢ikmis, Italyancilikla su¢lanmis
bir mizisyen olan Rameau, gercekte herhangi bir devrimci isteme sahip
degildi. Onun hirsi, daha cok, yuzlerce yillik mizik geleneginde muizisyen-
lerin disland1g1 arastirmacilar diinyasina girmek i¢indi. O ylzden de, buyuk
bir enerjiyle, mizikte bilimin, yani akil yoluyla analiz edilebilir, acik ve
tartismasiz ilkeler tzerine kurulmus anlamh bir dilin hikimranhgini ta-
lep ediyordu. Rameau’nun Kartezyen bir iz tasiyan bu 6zlemi, aralarinda
Traite de I’'harmonie reduite & son principe naturel (1722) gibi, daha basli-
gindan felsefi ufku hakkinda ipuglari veren ve blyik Gn kazanmis olan bir
eserin de oldugu bir dizi kuramsal ¢alismada somutlasti. “Miuzik sabit
kurallari olmasi gereken bir bilimdir; bu kurallar agik bir ilkeden tiireme-
lidirler ve bu ilke matematigin yardimi olmaksizin agiga ¢ikarilamaz.” %

55) j.-P. Rameau, Traite de I'harmonie reduite & son principe naturel, Paris, 1722, Giris.
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Mizigin Gzerine insa edildigi bu “muhtesem ilke”, Zarlino’nun da be-
lirttigi gibi, herhangi bir lcorps sonore'un trind olan Gstiin armonilerdir.
Gayet rasyonalist olan bu kavramsallastirma ne kulaklarin duydugu hazzi
ne de muzikle duygu arasindaki iliskiyi dislar. Muzik bize keyif verir ve
biz onu dinlemekten keyif aliriz, ¢cinkii muzik, armoni ve evrensel kutsal
dizen araciliiyla doganin kendisini ifade eder.

Rameau da, zamanin tum kuramci ve elestirmenleri gibi, muzikle ilgili
olarak, bize doganin taklit edilmesinden bahseder, ama dodadan kastet-
tigi, filozoflarin genellikle génderme yaptiklari pastoral mutluluk tablola-
ri degil, daha ¢ok matematiksel kurallar sistemidir. Bdylece, duyumsama-
¢l ve ampiristik bir estetikten ziyade, Newtoncu bir dinya kavramsallastir-
masina yeniden baglanmis olur.

Rameail, boylece, kendini Italyan ve Fransiz miziginin taraftarlari ara-
sindaki polemigin disina konumlandirir: Mizik, mutlak bicimde rasyo-
nel, bu \Gizden de evrensel bir dildir, “mazigin htktm strdigd tim ulus-
larda esit derecede iyi ¢calisan kafalar vardir.” 3% Uluslarin arasindaki farklar
temelde melodiyle ilgilidirler; onlar da her seyden dnce gustoyla baglan-
tilidirlar. Armoninin Rameau’nun distncesindeki dnceligi, “kesin kural-
lar” armoniden tirerken, ondan daha az 6nemli olmayan melodi i¢in ayni
seyin olmamasi gergeginden kaynaklanir. O ylzden, armoni, mizigin ri-
timde icerimlenen tim diger niteliklerinin taredigi primurn mantik ve
idealdir.

Rameau, daha ¢ok muzigi bir duygu dili veya masum bir liks yapma egili-
minde olan Aydinlanmaci muzik kavramsallastirmasina énemli bir alter-
natifsundugu igin yasadigi asirda yalitilmisti. Bu nedenle, 6zellikle yaslilik
donemi eselerinde, mistik bir havayla —yalniz bireysel hislerin degil, ayni
zamanda dinyanin kutsal ve rasyonel birliginin de ifadesi, imtiyazli bir
dil seklindeki—gelecegin Romantik muzik kavramsallastirmasini 6nce-
den duyuran Rameau, Romantik diisiince igin 6nemli bir referans nokta-
sina donilsecektir.

56) Agy.

102



Ansiklopediciler ve “Querelles”

Aydinlanmaci disiince denilen sey bambaska yonlerde ilerledi; Ansiklope-
diciler de duyularin imtiyazh dili seklindeki bir mizik kavramsallastirma-
sina belirleyici katkilarda bulundular. Ama onlarin muzik UGzerine olan
dustinceleri, en cok querelles denilen tartismalarda vicut buldu. Per-
golesi'nin Servapadrona sinin [Efendi Usak] 1752'deki ikinci Paris tem-
sili, Fransiz geleneginin savunuculari ile Italyan geleneginin savunucu-
lari, yani buffonisti’yle antibuffonisti arasindaki neredeyse sonmus olan
querelle’i —bu da dnceki lullisti ramisti polemiginin tzerine eklemlenmisti—
siddetle yeniden atesledigi icin olay olmustu.

“TOm Paris” -diye yaziyordu Rousseau- “tipki bir Devlet ya da Din
gibi, iki disman kampa ayrilmisti”. Daha gicli, daha kalabalik olan,
zenginler ve kadinlardan olusan taraf Fransiz muzidini destekliyordu;
daha canli, gururlu ve coskulu olan diger taraf, bilgili adamlardan,
zeki kisilerden, dahilerden olusuyordu.57

Ansiklopediciler agik¢a Italyan miziginden yana tavir alirlar ve onda,
ozellikle de buffa operada duygunun miuzikal ifadesini melodinin serbest
akisinda bulan zaferini gorirler. 0 ylzden, armonide, gayet rasyonel olan
bu fenomende, mizikal dilin evrensellijinin temelini bulan Rameau’dan
farkli olarak, Ansiklopediciler ve 6zellikle Rousseau, aksine, dzgir kesif
ve fantezi Gzerine kurulan melodide mizigin halktan halka farklilasmasinin
temelini gortyordu. Yeni bir mizik kavramsallastirmasinin olusturulmasinda
en énemli yerlerden birini isgal etmis Ansiklopedici olan Rousseau, Ra-
meau’nun Pythagorasgihigin uzaginda, mazigi insan kalbinin daha yakininda
konusan bir dil olarak gorerek onu yeniden degerli kilmistir. Cenevreli
filozof safi enstrimantal mazigi sevmiyordu; ama muzigi anlamsiz bir dil
oldugu icin reddeden rasyonalist elestirmenlerle ayni nedenlerle degil.
Egder Rousseau, klasik¢i ve rasyonalist Fontenelle’in Gnli cimlesi “Sona-
te, que me veux-tu?”yu kullanmissa, bu, mazigin, siirin 6nemsiz bir siisline
indirgenmesi gerektigini destekledigi i¢in degdil de, muzikle siirin ilkel
insanin —herkesin sahici ifade bi¢cimini gergeklestirdigi—sarkisinda ortak

57) J.-). Rousseau, Confessions, Kitap VIII.
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bir mitik kokene sahip olduklarini gostermek icindi. Muzikle siirin ayrihigi
modem uygarhgin bir sonucudur. Kaba ve melodiklikten yoksun bir sézel
dille 6nemsiz ve anlamsiz bir slise donusmis muzigi yeniden bir araya
getiren melodram kesin bir kdkensel birlik kurmamistir.

Her ne kadar ilkel sarkinin ifadesi artik yeniden kazanilabilir durumda
olmasa da, sadece dilin belli bir melodikligi muhafaza etti§i Glkelerde,
italya gibi, muzik ve sézctgiin birligi hala mimkindir (en azindan kis-
men): Bunun bir 6rnedi, Fransizlarinkinden daha ani, ifade gici yiksek
ve melodik olan italyan melodramlaridir. O yiizden, Rousseau’nun diisiin-
cesinde armoni ve melodi birbirlerini dislayan iki karsit unsur gibi gora-
ndr. Armoni, seslerin karmasik ve geliskili i¢ iceligiyle -Rousseau onu
polifoniyle karistirir- aklin barbar buluslarindan birinin Grintdar; melodi
ise basitligi ve birligi icinde duygularin kendiliginden ve dogrudan ifadesi
olmak disinda highir yasaya itaat etmez. Armoni dogay! taklit etmez: Bu
sonuncusu “sarkilara ilham verir, akortlara degil; melodi denen seye
ilham verir, armonilere de§il.”3

Encyclopedie’nin ¢ok sayidaki mizikal maddesinin (sonralari onun Dic-
tionnaire de musique’inde toplandilar) yazari olan Rousseau, Ansiklope-
diciler grubunun en orijinal mazik filozoflarindan biri oldu; onun muzigin
ve dilin kékensel birligine dair teorileri, Fransa ve disinda biylk bir in
kazandi. Bu teoriler, Romantizm iginde, farkl vurgularla, Italyan ve Fransiz
melodramlarinin savunuculari arasindaki polemigin disinda kalinarak,
Herder, Hamann, Schlegel ve nihayet Nietzsche tarafindan yeniden ele
alindi ve gelistirildi.

Aydinlanma ve 0zellikle Fransiz Ansiklopedicileri, mizigi canl bir kilta-
rel baglama oturtarak, her seyden énce bir muzik tartismasi baslattilar;
nitekim, tam bu donemde, Peder Martini'nin Bologna'da (Storia della
musica [Muzik Tarihi], 1757-1781), Charles Bumey’nin ingiltere’de (A
General History ofMusic, 1776-1789), J.N. Forkel’in Almanya’da (Allge-
meine Gescliichte der Musik, 1788) yaptigi ilk tarihi calismalarla muzikal
elestiri ve tarihi yazimi dogmus oldu. Gene bu dénemde, enstrimantal

58) J.-J. Rousseau, Saggio sull'origine della lingua, P. Bora (der.), Torino, Einaudi, 1989, B&lim XVII
icinde.
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miuzigin gelismesiyle birlikte icra sorunlariyla ilgilenen ¢ok sayida ¢alisma
dogdu: Bu calismalar, en ¢ok donemin farkli enstrimanlariyla ilgiliydiler,
ama hareket edilen arka plan safi teknik degildi, cogu zaman genel estetik
karakterli sorunlara dair énemli gézlemler de dahil ediliyordu. Geminia-
ni'nki (The Art of Playing on the Violin, 1740), J.J. Quantz’mki (Versuch
einer Anweisung die Flote traverslere zu spielen, 1752), C. Ph. E. Bach’inki
(Versuch einer grundlichen Violinschule zu spielen, 1756) gibi ¢alismalarin
timu duygu estetigi ve duygular kuramindan ilham almislardi.

Diger Ansiklopediciler, muzikte yalnizca connaisseur olarak yer etmis olma-
larina ragmen, arkalarinda querelles des bouffons'un izinde ortaya gikmis
cok sayidapamphlet biraktilar; tek akla gelen, Encyclopedie deki Discours
preliminaire’iyle ve Rameau ve Rousseau’nun fikirlerini uzlastirma ga-
basiyla D’Alembert degildir; en dnemlilerinden biri, pek cok eserinde
neredeyse pre-romantik vurgularla mizik sorunuyla yiizlesen Diderot’dur.
Mizik, onun tarafindan yalnizca duygularin genel bir ifadesi olarak degil,
ayni zamanda firtinali tutkularin, icgtudisel yasamsalligin (le eri animal)
yakin ve dogrudan ifadesi olarak anlasiimistir. Enstrimantal muzigin se-
mantik muglakh§i Diderot tarafindan olumlu bir olgu olarak géraldi, ¢unka
o, hayati zenginligi, sasirticthigi, belirsizligi icinde daha iyi ifade ediyor-
du. Diderot, mizigi genellikle en alt seviyeye koyan geleneksel hiyerarsi-
leri tersyuz ederek, belki de ilk kez muzigin diger sanatlara gore birincilli-
gini formule eder: Nitekim, su sonuca varmak miumkindir —der Diderot—
mizik ¢ok daha gergekg¢i bir sanattir, ¢linkl tam da kavramsal belirlenme-
misligiyle gercekligin gizli kalmis ve baska tirld ulasilamayacak kdselerini
ifade etmeyi basarabilir.

Ansiklopedicilerinkine cok benzer fikirler, felsefi biling¢lilik duzeyinde
Kant'in distincesinde bulunur. Alman filozof, Critica del giudizio'da [Yar-
ginin Elestirisi], aklin bakis acisindan sanatlar hiyerarsisinde son sirada
yer alan mazigin, duygularin bakis agisindan bakilirsa ilk siraya yerle-
sebilecegi hipotezini 6ne siirer: Mizik, gercekte, “ruhu ¢ok farkli ve mah-
rem bigimlerde etkiler” ve bu bakis agisindan “duygularin dilini”, “her
insanda mevcut olan hislerin evrensel dilini”5 temsil eder.

59) i. Kant, Critica del giudizio, Roma-Bari, Laterza, 1994, s. 191.
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Fransiz Aydinlamacilarinin tartistiklari temalar, farkli kulturel ve mu-
zikal durumlara uyarlanmis bicimde hem italya hem de Almanya’da bulu-
nur. Melodram Uzerine polemikler, Benedetto Marcello’nun Il teatro alla
moda'smda [Glncel Tiyatro] (1720), Algarotti'nin Saggio sopra l’opera in
musica'sinda [Muizikte Eser Uzerine Deneme] (1755) ve Arteaga’nin Le
rivoluzioni del teatro musicale italiano dalle sue origini fino al presen-
ie’sinde [Baslangicindan GlUnumuze Italyan Mizikal Tiyatrosunun Devrim-
leri] (1783-1785) zaten mevcuttu. Melodramatik tiyatroyu mizikal unsur-
la edebi unsur arasinda dengeye getirmeye yonelik reform ézlemleri, varis
noktalarint Aydinlanmaci kaltir alaninda, en azindan teorik ydnden
esinleyicisi sayilabilecek, libretto yazari Calzabigi olan Gluck’ta bulur.

Almanya’da muzige dair estetik problematigi, bir taraftan Bach’in mizigi-
ni, diger taraftan yeni cesur tarzi kulturel ve estetik acidan temsil eden
seyle Bach arasindaki alternatifte kutuplasmisti. Bach’in mizigi, dogayi
taklit etme, kalplere dokunma, herhangi bir duygu uyandirma kapasite-
sinden yoksun, kopmaz baglarla gegcmise bagli, zamanin Alman elestir-
menlerinin tiksintiyle bahsettikleri gotische barbarel in tortusu olan ku-
rak bir dizenleme olmakla mahk(m ediliyordu. Neredeyse tim kuramsal
¢alismalarda, 6zellikle de zamanin muzisyenlerinin yazilarinda énerilmis
ve savunulmus olan zengin salonlarina 6zgu elegant muzik ideali, muzikte
duygularin dilini, “kalplere dokunma”ya (Mattheson) uyarlanmis bir dili
goren estetik bir kavramsallastirma Gzerine kurulur. “Tanri’nin onuru ve
ruhun yeniden yaratilisi disinda hicbir seyi amaglamayan” asik surath bir
muzik ideali, yeni hosluk ve melodik dogrusallik estetigiyle uzlasabilir
degildir. Dahasi, muzikal tarihyazimi, ilerlemenin son Uretilen seyle, yani
gecmise ait herhangi bir seyi kendine cekme imkanindan yoksun modayla
ortusturiildigu kesin cizgiler uyarinca gelisiyor ve yeni stilistik dizene
kendini uyduramiyor. Ge¢misin yeniden kazanilmasinin ideolojik olarak
yeni bir tarihyazimsal tabloda ortaya ¢ikabilmesi i¢in Romantizme var-
mak gerekecektir.
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IX.

Romantik idealizmden Hanslick'in Bigimciligine

Ayricalikh Bir Dil Olarak Muzik

Duygularin 6zerk dili seklinde anlasilan mizigin Aydinlanma’dan baslaya-
rak yeniden degerlenmesi, en verimli gelisim topragini Romantik ¢agda
buldu. Rasyonalist klasik¢ilikte muzige karsi en 6nde gelen ithamlardan
biri olan mizigin a-semantikligi, Romantikler icin diger sanatlar karsisinda
bir ayricalik gerekcesine donusur. Nitekim, eger siradan dilin kriterleriy-
le degerlendirilirse, mizigin, Diderot’'nun da sezmis oldudu gibi, a-se-
mantik oldugu dogrudur; ancak mizik tam da siradan hayatin olgularini
ve seylerini gostermedeki bu olusumsal yetersizligi sayesinde yeni bir boyut
Ustlenebilir ve insanin baska tlrli ulasamayacag! hakikati aciga ¢ikara-
bilir: Boylece, klasik¢i ve rasyonalist sanat hiyerarsisi radikal bicimde
bas asag! edilir ve muzik sanatlarin kralicesi haline gelir.

Sézchgin semantik netligi ile mizigin yogun belirlenmemisligi arasindaki
mesafe, Romantik filozofve distnurlerce vurgulanir ve yuceltilir. Wacken-
roder, ses sanatl karsisindaki bu yeni tavri etkin bi¢cimde ifade eder: Mu-
zik “insani duygulari insanistd bir bicimde boyar [...] ¢inkid mizik akip
giden yasam icinde bilmedigimiz, ne nasil ne de nereden 6grendidimizi
bildigimiz, yalnizca meleklerin dili diye bilinebilen bir dili konusur”.
Mendelssohn, Marc-Andre Souchay’ye yazdigi Gnli mektubunda soyle
diyordu: “Dahi muzik, ruhu kelimelerden daha iyi binlerce seyle doldu-
rur. Mizikte ifade edilen ve benim sevdigim distnceler, kelimelerde ifa-
de edilmek igin cok belirsiz degil, aksine, gayet belirlidir” (1842). Bu
nedenle, Romantiklerin gayreti, mizige 6zgu bir ifade alani bulmak igin-
dir, ¢inkid muzik diger sanatlar karsisinda yalnizca bir farklihk degil,
ayni zamanda bir ayricalik da kazanmistir. Saff enstrimantal mizik, mazi-
gin safligi ve diger ifade bigcimleriyle harmanlanmaktan uzak kalmasi
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yolunda, baska turld ulasilmasi mumkin olmayan bdélgelere girmemize
izin veren bu yeni ayricalikli dilin semboli haline gelir.

Mizik ve Romantik Filozoflar

Romantik kultirde ortaya ¢ikan, mizige karsi bu yeni ilgi, temkinli bir
bicimde biyik filozoflarin sistemlerinde de gorulebilir: Hegel, Schelling,
Schlegel, Schopenhauer, Nietzsche vs. mizigi spekilatif ve estetik sistemle-
rine entegre, temel bir unsur olarak gorirler. Diger taraftan, pek ¢ok edebi-
yatcl ve mizisyen, kulturel yaklasimlarla, muzikle istigal ederler: Edebiyat-
¢ilar arasinda Jean Paul Richter, E.T.A. Hoffmann, Novalis, Stendhal ve
Baudelaire, mizisyenlerden bazilarini hatirlamak gerekirse Beethoven,
Schumann, Berlioz, Lizst ve Wagner, bize miizik Gzerine ¢ok aydinlatici
sayfalar birakmiglardir. Bunlar yalnizca mizik elestirisini degil, estetik
ve felsefi karakterli notlar da igerirler.

Muzik blyuk Romantik felsefi sistemlerin timunde iyi tanimlanmis bir
yer bulur. Schelling i¢cin mizik sonsuzun sonlu olanda, evrenselin tikelde
temsili, mutlak olanin fenomende nesnellestirilmesidir. Bu kavramsallastir-
mada safi zamansal oldugu kadar, sanatlar arasinda fizikT maddeye de en
bagli sanat olan mizik, “bize sirf hareket sundugu, nesneleri disarida bira-
karak gérinmeyen, neredeyse ruhani kanatlardan bize ulastirildigi icin
bedensellikten en uzak sanattir.” &

Hegelci sanatlar sisteminde de muzik kesin bir yer isgal eder. Dlslince,
sanatlar iginde duyarh bir bigim olarak gérinur, ama duyarh bi¢cim mu-
zikte asilir ve boylece safi igsellikte, safi duyguda ¢ozilir. O halde, mi-
zik, Hegelci sistemde Mutlak’in duygu biciminde ifsasidir. Ama muzigin
gorevi tikel duygulan ifade etmek degil, kendi yapisinin ruhun yapisiyla
olan yakinhigi sayesinde ruhtaki kimligini, “kendi saf duygusunu” agida
cikarmaktir. Nitekim, “sesin icinde varolus ve muzikal deger edindigi te-
mel unsur mekan degil, zamandir.” 6

60) F.W.S Schelling, Philosophie der Kunst, Schellings Werke, Leipzig, Eckardt, 1907, Cilt 3, s. 150
IGgllr)m(I:eWF Hegel, Lezioni di estetica, Ill, Kisim I, N. Merker ve N. Vaccaro (der.), Torino, Einaudi,
1967.

108



Hegel’in muzigin zamansalli§i Gzerine analizleri, onun mizikal estetigin-
deki en ilging kisimlari olusturur; bunlar gelecegin bicimci distncesinde
yeniden ele alinacaktir. Mizige felsefesinde merkezi bir yer ayiran Schopen-
hauer de hali hazirda Hegel’in ¢calistigi kimi temalara deginmisti. Nitekim,
Schopenhauer igin, genelde, sanat, iradenin (volontd), yani sonsuz koz-
mik ilkenin Platonik distuncelere benzer evrensel formlar uyarinca nes-
nellestirilmesiyken, mizik iradenin kendi imgesini temsil eder. Mizik,
diger sanatlarin “bize yalnizca yansimasini verirken, mizigin 6zinid ver-
digi” iradenin dogrudan nesnellestirilmesidir. Bu nedenle, Schopenhauer
icin mizik, dogasi geregi betimsel olmak zorunda degildir: “Eder muzigi
sozciiklere adapte etmek, onu olgular Gizerinden modellemek istenirse, onun
olmayan bir dilden konusmaya gayret edilmelidir.” & Yani, muzik bir evren-
sellik karakterine sahiptir ve kavramlarda ifade edilmis her belirli duygu-
ya karsilik soyut ve bicimsel bir pozisyonu korur. Muzik, nitekim, “kendi
icinde dunyayi” ifade etmek zorundadir ve sézctklerle nihaf bir iliski,
“herhangi bir 6rnedin genel bir kavram esliginde sahip olmak zorunda
oldugu” & bir iliskiye benzer sekilde bigimlenmelidir; o halde, muzik,
Hegel icin oldudu gibi, belli bir duyguyu degil, soyut bi¢cimdeki duyguyu
ifade eder.

Yalnizca mizigin diger sanatlarla kiyaslandiginda ayricalikli bir yere sahip
olmasini degil, 6zellikle enstrimantal muzi§in vokal muizik karsisinda,
semantik belirsizligi ve dolayisiyla daha derin ifade gicl temelinde yeni-
den dederlenmesini amaclayan bu felsefi akimin paralelinde, Romantizm
icerisinde, bin sekiz yuzlerde, “saf’ denilen enstrimantal muzigin yanin-
da gelismis yeni muzikal bigimlere, yani senfonik siire, betimleyici mu-
zige ve yeni mizikal tiyatro bicimlerine estetik bir mesruiyet kazandirma-
yI hedefleyen bir disiince akimi bulunabilir. Program ve betimsel amag,
Liszt tarafindan oldugu gibi Berlioz tarafindan da muzikal esere belirli bir
yapl empoze eden bigimsel zincirlerin dtesine gitmeye yarayacak yeni ve
devrimci araclar olarak degerlendirildi. Muzisyen-sair, “fantezinin 6zglr
ugusuna mani olan zincirleri kirarak”, 6zglin sanatin sinirlarini genislete-
bilirdi (Liszt). Dahasi, muzigin baska sanatlarla harmanlanmasi, bu Roman-

62) A. Schopenhauer, Il mondo come volonta e rappresentazione, 2 cilt, Bari, Laterza, 1928-1930,
Cilt 1, s. 321.
63) Agy.
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tikler tarafindan, tek bir sanatin batunltukli ifadesine ulasilabilmesi igin,
baglayici konumlarin asilmasi olarak gorildi. Boylece, mizigin bir prog-
ram seviyesine ylkseltilmesi, mikemmel bicimde, Romantikler’in sanat-
lari muzigin kanatlari altinda bir araya getirme ézlemlerinin igine yerlesti-
rilmis olur (Novalis, mizigin, tim sanatlarin, 6zellikle de siirin egilimli
oldugu son noktay! temsil ettigini 6ne slruyordu).

Wagner ve Buttncil Sanal Eseri

Vurguyu mizigin bicimsel gliciinden ¢ok, onun pozitifsemantik belirsizli§i-
ne, ifade glcune, duygulari ifade etme kapasitesine yapan bu Romantik
disunce akimi, varis noktasini Wagner’de bulur. Wagner, Liszt tarafin-
dan formule edilmis olan bazi fikirlerin ¢ok da uzagina diismeden, Rous-
seau’nun muzik ve siirin kékensel birligi fikrini kendi bittincul sanat eseri
(Gesamtkunstwerk) kavramina ulasmak icin yeniden ele alir. Tium dusin-
cesinin Uzerinde hareket ettigi arka plan hala tim sanatlarin daha butin-
I0kIG bir ifadeye ulasabilmek icin bir araya gelmesi idealinde birlesen
Romantik sanat kavramidir. Butincil sanat eseri, gelecegin sanat eseri,
tum sanatlarin, siirin, dansin, mazigin bulusmasi, Wagner’in kendi ken-
disinin parodisi olarak gordigi geleneksel eserle 6zdeslesemeyecek olan
dramdir. Wagner igin dram, bir mazikal tur degil, dogru, butanluklu ve
olasi biricik sanattir —sanatsal ifadeyi kendi birligi ve butlnsel iletilebi-
lirligi icine yeniden entegre edecek olan sanat. Wagner’e gore, Beetho-
ven, Nona Sinfonia'yla (Dokuzuncu Senfoni) sesle kelime arasindaki mah-
rem kaynasmayi dncellemistir. Sairin ve mizisyenin, “her birinin bildigi
ve hissettigi seyi digeri de bildigi ve hissettigi i¢in bir ve ayni sey oldugu”
bu kékensel duruma geri donmek gerekir. “Sair muzisyen, mizisyen sair
olmustur: her ikisi birden bitunliklu sanatsal insani olustururlar.”M

Nietzsclie’ye de§inmeden Wagner zerine olan sdylemi sonuglandirmak
—sadece muzisyeni filozofa baglayan yakinliktan dolayi degil, ayni zamanda
Wagnerci ve Nietzscheci estetik arasindaki siki baglardan dolay! da-

mamkdn degildir. Nietzsche'de de mizik estetik spekiilasyonun merkezi-

64) R. Wagner, Oper und Drama, lll, Bélim IV, L. Torchi (der.), Torino, Bocca, 1894.
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ni temsil eder; mizik, mikemmel sanattir, tim diger sanatlarin kokeni-
dir. O yuzden, mizik, Schopenhauer igin oldugu gibi, ayricalikli da olsa
diger sanatlarin arasindan bir sanat degildir; insan ruhunun bir kategori-
si, insanin ebedi tarihinin blyuk sabitlerinden biridir. Nietzsche ve Wag-
ner arasindaki anlasmazlik, Romantik muzik kavramsallastirmasinin iki
olasi sonucuyla agiklanabilir: Wagner siirin ve mizigin kdkensel birligi-
ne dair Rousseaucu ve Herderci kavrami en ug sonuclarina kadar gelistir-
misken, Nietzsche, Wackenroder'de, Hoffmann’da, Schopenhauer'de ve
diger pek ¢cok Romantik dustnidrde var olan saff enstrimantal muzigin
mutlak ayncalikhgr ve 6zerkligi ilkesini gelistirmistir. Mazik, tim sanat-
larin bulusma noktasi olmaktan ¢cok, Nietzsche’ye gore, aksine, tim este-
tik yaratimlarin kékeni olmalidir. Dionysos¢u —yani mizikal—ilham, Apol-
loncu -yani plastik ve figuratif—ilhami dnceler ve onu tahakkim altina
alir, ama bir giin “Apollon, Dionysos’un dilini konusarak”@ son bulacak-
tir. Siirsel ve figuratif yaratimlar Dionysosgu ruha katildiklari élgtide evre-
nin ezeli hayatina da katkida bulunurlar ve bize mizikal doganin hoslugunu
tattirirlar.

Romantizm paraboliinin Nietzsche'yle sonlandidi séylenebilir: Roman-
tizm’i dekadansin simgesi oldugu icin reddetmesine, Hiristiyanlik nostaljisi
duyan Parsifal'in Wagner’iyle yollarini ayirmasina ve Bizet’'nin Carmen i-
nin Akdenizli ve gunesli berrakhgi karsisinda duydugu coskuya ragmen,
Nietzsche’nin “tim sanatlarin yaraticisi” seklindeki mizik kavramsallastir-
masi romantiktir ve hatta tim Romantik muzik spekilasyonunun zirvesini
ve sonucunu temsil eder.

Bicimcilikten Muzik Sosyolojisine
On dokuzuncu yuzyilin belirleyici 6zelligi, mizige ve muzigin sorunlarina
karsi, yalnizca muzisyenlerin degil, daha ¢ok edebiyatcilarin, sairlerin,
filozoflarin ve kultdr insanlarinin cephesinden artan ilgiydi. Nitekim, bu
dénemin muzik yazilarindaki ortak karakteristiklerden biri, edebi, uzmanlhk

icermeyen tondur. Muzikal dilin teknik 6zgullugine i¢kin sorunlar ne sa-

65) F. W. Nietzsche, La nascita della tragedia, E. Ruta (der.), Bari, Laterza, 1967.
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nati Uzerine yazan mizisyeni, ne elestirmeni, ne de filozofu 6zel olarak
ilgilendirir. Muzigin, ruhant? karakterinden, maddT unsurlardan yoksun
olmasindan, a-semantikliginden dolayi, romantik insan icin, sézel dille
baglantili olarak, tim sanatlarin bulusma noktasini temsil ediyor oldugu
gergedi, onu herhangi bir teknik degerlendirmenin otesine yerlestirir.

Ancak on dokuzuncu yuzyilin ikinci yarisinda, Romantik felsefe ve este-
tige gelen Pozitivist tepkilerle beraber, muzikal distince ve elestiri yeni
bir fizyonomi kazanir. Romantik filozoflarin bazilarinda hali hazirda mev-
cut olan Bigimcilige yatkin damari gelistiren, dikkatleri mizikal dilin ve
genel olarak mizikal deneyimin 6zgul ve 6zglin karakterlerine ¢ceken, dnemli
muzik dergilerine katkida bulunmus olan, mizik elestirmeni ve ¢evirmeni
Eduard Hanslick tum hayatini militan elestirmenlikle gecirmis ve, dahasi,
1854te, sonraki yillarda, hatta gintimiuize kadar blyuk sohrete sahip olmus
olan muzikal Bicimciligi temellendirdigi Unli makalesi “Il bello mu-
sicale”yi (Das Musikalisch-Schone) [Muzikal Guzel] yazmist.

Hanslick, “bir sanatin estetigi bir dierinkiyle esittir; farkli olan sadece
maddedir” diyen Schumann’in iddialarina verdi§i zimni cevapta tam da
madde farkl oldugu i¢in bir sanatin esteti§inin bir digerinkinden timdayle
farkli oldugunu 6ne siirer: “Her sanatta gtizelli§gin kurallari, o sanatin tikel
maddT dzelliklerinden, tekniginden ayrilmaz durumdadir.” 8 Yani, Hans-
lick icin muzikal teknik, duygulari ifade etmenin ya da harekete gegirme-
nin bir araci degil, muzigin kendisidir. Sanatlar arasinda bir de§er hi-
yerarsisi olusturmanin bir anlami yoktur, ¢linkd her sanat 6zerktir, kendi-
si disinda bir sey ifade etmez ve de 6zgin bir glzellige sahiptir.

Hanslick’in makalesinin birincil hedefi, duygu estetigi, 6zellikle de Wag-
nerci estetiktir. Tim bohem elestiri séylemi bir bilimsel nesnellik ruhun-
da hayat bulmustu; o yizden amatdr ve kabiliyetsizlerin estetigiyle 6zdes-
lestirilen Romantik estetigin karsisina konumlandirilir. “Giuzellik Gzeri-
ne arastirma, eger butindyle bir yanilsamadan ibaret kalinmak istenmiyor-
sa, doga bilimlerinin yontemine yakinlasmak zorundadir.”67 Gene de, muzi-

66) E. Hanslick, Il bello musicale; italyanca baskisi: L. Rognoni (der.), Milano, Minuziano, 1945, s. 27.
67) Agy. s. 26.
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gin gayeden yoksun saf bicim oldugunu; mizisyen tarafindan ifade edilmis
fikirler “her seyden 6nce ve her seyin Ustiinde muzikal” olduklari igin
herhangi bir duygu ifade etmedigini éne sirmek, mizigin duygusal dinya-
mizla hicbir iliskisi olmadigi anlamina gelmez. Mizik, duygularin “dina-
mik”ini temsil edebilir, “farkli fazlari uyarinca psisik bir sirecin hareke-
tini taklit edebilir: cabuk, yavas, gucll, yavasca artan, azalan. Ancak ha-
reket, duygunun bir 6zelli§gi veya duygunun kendisi degildir.”8 Duygu-
larin temsilinden ¢ok, belki de, mizigin duygularla simgesel bir iliski
icinde oldugunu, yani muzigin, 6zerkligi icinde, duygunun bicim ve dina-
migini simgesellestirdigini sdylemek daha dogru olabilir. Eger mizik ken-
dinden baskasina dogrudan géndermede bulunmuyorsa, anlamli olan kendi
icinde anlamlarini tiiketiyordur denilebilir. Mizikle dil arasindaki herhangi
bir analoji ¢cok gegerli degildir: Mizik, “bos bir oyun” olmasa bile, “dustin-
celer ve fikirler iyi orantilanmis bir gévdede glizelce akan kan gibi aksa
bile” @ siradan dile terciime edilemezligi anlaminda a-semantiktir.

On dokuzuncu ylzyilin ortalarindan ginimuze kadar, Hanslick, hem Bi-
¢imcilik yonelimli mizikal estetik igin hem de anti-bicimcilik yonelimli
miuzikal estetik igin sabit bir referans noktasi olarak kalacaktir: Onun
disitncesi, bir varis noktasindan cok, tasidigr gelisim olasiliklari agisin-
dan zengin bir kalkis noktasi olarak ortaya ¢ikar.

Hanslick diastuncesinin kimi ana noktalari (6zellikle de analitik-bilimsel,
uzman, anti-edebi tavri), muzikal ¢calismalarin butinlyle yeni bir evresi-
ne prelid mahiyetindedir. Tarihyazimi, paleografi, akustik ve fizyolojik
arastirmalar, muzikal psikoloji, o zamana dek anlik, kendiliginden, me-
tottan ve bilimsel ciddiyetten yoksun calismalardi; arastirma araclarin-
dan, boylesi arastirmalar igin vazgecgilmez olan metodolojik temellerden
ve hepsinden dnemlisi bu turden calismalar igin tesvik edici islev goren
kilturel uyaranlardan ve felsefi varsayimlardan yoksundular. Mizikal ¢alis-
malari Pozitivizmin ve Hanslick’in distncesinin felsefi tesvikleriyle “bi-
limsellestirme” isi, birkag on yil igcinde mizikal disiincenin ufkunu yeni
ilgi alanlarina ve calismalara dogru ¢evirdi. Alman dinyasi ve Ampiristik

68) Ag.y., s. 49.
69) A.g.y., s. 197.
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gelenegiyle Anglosakson diinyasi, Musikwissenschaft (muzik bilimi) adi
altinda yoluna devam eden bu yeni ¢alisma alaninda bir éncelige sahipti-
ler siphesiz. Bu yeni kusak arastirmalari en c¢ok ilgilendiren sorunlardan
biri, ilk ethnomuzikoloji calismalariyla da baglantili bir sorun olan mzigin
kdkeni sorunuydu. Spencer, Darwin, Wallaschek, Combarieu, Gurney,
bilimsel bakis acisindan agikc¢a ¢dzimsiiz olan, ama felsefi bakis agisin-
dan gayet gegerli olan bu soruyla mesgul olurlar. Miizigin ve muzikal ifade-
nin kdkenini arastiran ¢alismalarinin temelinde Darwin ve Spencer’in evrim
teorileri, yasamsal ritim, psisik enerji ve onun genisleme giici kavramlari
yatar. Bu ydnelimin hemen yani basinda muzikal olguyu son derece bilim-
sel bir arastirmayla netlestirme ve agiklama gicune sadik kalinarak ger-
ceklestirilmis akustik ve ses fizyo-psikolojisi arastirmalari bulunur.

Zarlino ve Rameau’nun yapti§i eski armoni ¢alismalari da yeniden ele
alinmisti: Die Lehre von Tonempfindungen als physiologische Grundlage
fur die Theorie der Musik'in yazari (1863) Helmholtz, eski armonik siste-
min dogalhgi tezini daha bilimsel temeller Uzerinde gelistirerek, armoni
ve uyumlulugun temelleri sorununu birincil diizeye geri getirmisti. Metodo-
lojik 6n varsayimlari acisindan Helmholtz'a yakin duran Riemann’in ¢a-
lismalari, 6zglin yasalarla donanmis, kendi kendine yeterli bir dil seklinde
degerlendirilmis mizikal olgunun 6zerk karakterini vurgulayarak, genel
olarak Bigcimselci bir arka plan tzerinde hareket eder.

Musikwissenschaft, cagdas muizikal distncede, 6zellikle de Alman ve Anglo-
sakson dustincesinde canli bir damar olarak kaldi. Bu ¢evrenin on doku-
zuncu ylzyil Pozitivizmiyle tikendigini soylemek pek dogru olmayacak-
tir; nitekim, bu ytzyildaki pek ¢ok muzikolog, calismalarini bu gelenegin
izinde yonlendirmistir. Carl Stumpf, Helmholtz’'un izinde, 6zellikle akus-
tikle ilgili sorunlari gelistirmis, bunlarin psikoloji ag¢isindan gecerliligini
artirmistir. Tonpsychologie (1883) adli calismasinda, Helmholtz’'un kayda
deger bir katki yapmis oldugu akustik ve fizyoloji arastirmalarinin psiko-
loji dizlemiyle nasil baglantili olmak zorunda oldugunu géstermeye ca-
lismistir. Stumpfla beraber, bin dokuz yizlerin muzikal estetiginde, refe-
rans noktalarini psikolojide bulan dogurgan bir arastirma alani ortaya ¢ikar.

Akustik yasalar mizikal sdylemi ya da isitmenin fizyolojik yapisini mes-
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rulastiracak kadar degerlendirilmediler: Bu arastirmalarin algilama ve
isitsel psikoloji tGzerine yapilan yeni ¢calismalara entegre edilmesi gerekir.
Geza Revesz'in (Zur Grundlegung der Tonpsychologie, 1913) ve 6zellikle
Ernst Kurth’'un (Musikpsychologie, 1931) calismalari bu dogrultuda iler-
ler; eger Emst Kurth dikkatini hepsinden ¢ok mizikal eserin yaratilmasini
ve algilanmasini sartlayan psisik enerji sorununa yéneltmisse, Geza Revesz
ve zaman olarak bize daha yakin olan Albert Wellek (Das absolute Gehor
und seine Typen, 1938; Musikpsychologie und Musiké&sthetik, 1963), genis
bir deneysel maddeye yaslanarak, psikolojik bir bakis agisindan ele aldik-
lar1 yetenek sorununu derinlestirmislerdir. Gestalpsychologie’nin muzikal
psikoloji ¢alismalari Gizerinde kayda deger bir etkisi oldu: Robert Frances
(La perception de la musique, 1958) ve Abraham Moles’inki (Theorie de
I'information et perception esthetique, 1959) gibi yakin zamanlilar da ige-
ren bu psikoloji damarina en azindan kismen yeniden baglanan ¢ok sayida
arastirma. Psikolojiden ilham almis mizikoloji ¢calismalari alaninda Birlesik
Devletler’den Cari Seashore hatirlanmayi hak eder; bu ¢alismalar, muzik
algisini bilimsel olarak analiz edilebilir ve dlgllebilir bir fenomen olarak
degerlendirirler (6zellikle Psychology ofMusic, 1938); yalnizca soyut ola-
rak yaraticinin kisiligiyle yorumcunun kisiligi arasindaki bir értisme ya
da bulusma olarak degil, parcalardan olusmus kesin bir modelden 6l¢l-
lebilir sapma olarak degerlendirilen muzikal yorum uzerine yaptigi
calismalar bu profil altinda anlamhdirlar.

Vurguyu mizikal fenomenin toplumsal gecerlili§i Gzerine tasiyan, sanatin
bireysel diizlemden ziyade toplumsal ve kolektif dizlemdeki yansimalarini
acikhiga kavusturmaya calisan baska bir pozitivizm egilimini gelistiren
Fransiz mazikolojisi diger bir ¢calisma damarini derinlestirmistir. Jules
Combarieu bu akimin en 6nemli arastirmacilarindan biridir: Problematigi
daha genis bir kulturel alanda gelistiren bu mizik kuramcisi ve tarihgisi,
Musikwissenschaft'tan esinlenmis kendinden 6nceki mizikal ¢calismalarin
deneyimlerini degerlendirmistir. Mizigin kékeni tzerine calismalari (La
musique et la magie, 1909), genis mizik tarihi ve estetik ¢alismasi (La
musique, ses lois et son evolution, 1907), Pozitivist kiltlriin tim temala-
rini, kiltdrel uyaranlarla yikla birlestirici bir bakis agisinda eritmek igin,
eklektik bicimde yeniden ele alir; Hanslick’in Bicimciligi, evrimcilik (“ilk
olarak tim cazibesiyle biyd, ardindan lirizmiyle, birbirinden farkli ilahi-
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leri, siirleri ve dramlariyla din; nihayet kutsal sarkiya paralel olarak
drgutlenebilmek ve dindisi haz, bireysel disavurum, dogalcilik —Beetho-
ven—sek Undeki G¢ evreyi gegmek icin dogmalardan azar azar ayrilan bir
sanatin ortaya ¢cikmasi; bunlar blyik tarihi dénemlerdir. Onlarin ardillik-
lari pek ¢ok kez tekrarlanmistir” 70), sosyolojizm, bilimsel bir mizik este-
tigine duyulan 6zlem: Tum bu temalar, uzun Fransiz disiince zincirinde
onemli bir halkayl temsil eden Combarieu’niin ¢alismasinda mevcuttur.

Genel olarak “sosyolojik” denilebilecek bu akimin tGzerine Marksist dusiin-
ce de eklenmistir. ilk olarak tarihsel, ardindan teorik dizlemde muzik
ve toplum arasindaki iliskileri derinlestiren Sidney Finkelstein’in (How
Music Express Ideas, 1953) ve Ivo Supicic’in (Musique et societe, 1971)
calismalarinda Marksist bir esinlenmeden bahsedilebilir. Muzikal este-
tikle ilgili ilging notlar, Marksist bakis agisiyla Anglo-Amerikan kdkenli
gostergebilimsel bakis agisini orijinal bigcimde birlestiren Galvano Delia
Volpe'nin yazilarinda bulunur. Ama belki de Marksist estetik icin en
onemli calismalar, ¢ok sayidaki eserinde muzigi ideolojilere ve her ta-
rihsel donemin 6zgun toplumsal yapilarina baglayan iliskileri ayristirmaya
¢alisarak muzik yapilarini analiz eden Polonyali muzikolog Zofia Lis-
sa’nin (Fragen der Musikésthetik, 1954; Uber das Spezifische der Musik,
1957; Szkice z estetyki muzycznej, 1965) arastirmalaridir. Onun ¢alismala-
rinda muzikle toplum arasinda dogrudan degil, fakat dolayimlanmis bir
bag oldugu fikri her zaman mevcuttur. Dahasi, mizik -der Zofia Lissa—
tarihi icinde bicimlerden ve dilbilimsel yapilardan 6zerk bir gelismeye
dogru gitme egilimindedir; o yizden, mizikologun gérevi, muzigin 6zerk-
liginin ve ézgullugunin anlasilabilmesi icin onu topluma baglayan —&stya-
pidakiler gibi—baglari ayristirmaktir.

70) J. Combarieu, Histoire de la musique, Paris, Colin, 1913, Giris.
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X.

Muzikal Dilin Krizi ve Yirminci Yuzyil Estetigi

italya’da Miizikal Elestiri ve Estetik

Yirminci yiizyihin ilk yansinda, italya disindaki tarihsel ve kuramsal miizik
arastirmalan diger felsefl ve kilturel katkdarla zenginlestirilmis ve farkh
bicimlerde yorumlanmis Hanslisk¢i Bigimciligin izinden giderek Poziti-
vizmin diimen suyunda gelismisken, aksine, italya’daki mizikal calismalar
baska bir yon aldilar ve birkag istisna disinda, neredeyse ylzyilin ortasina
kadar, Gentileci* ve daha ¢ok Croceci idealist estetigin etkisinde kaldilar.

italya’da hala Fausto Torrefranca’nin hikminin siirdigi zamanlarda,
Torchi ve Chilessoti gibi arastirmacilarin ¢calismasindaki, ilhamini Alman
Misikwissenschaft,mdan almis olan Pozitivist iklim —her ne kadar mui-
zikal estetige dair hedefleri, mistik &gelerle bezeli, kismen Croce este-
tiginden, kismen de Schopenhauer ve Romantiklerden esinlenmis bir
makalede7l somutlasmis olsa da- ilkeleri bakimindan kendini Pozitivist
muizikolojinin karsisinda konumlandiran bir esteti§i ilk kez formule etmis
oldu: Genelde sanat —diyordu Croce’nin izinden giden Torrefranca—ruhun
ilk sezgisel anidir; ancak, gene de bir “6n kategori” daha mevcuttur. Aslin-
da, muzik, ruhun mikemmel “tohum faaliyet”idir (Vattivitd germinale) ve
“muzigin diger sanatlar karsisindaki hegemonyasini ve tohum olma 6zelli-
gini, yani muzigin digerleri karsisindaki ruhsal dncelligini” 72 kabul et-
mek gerekir.

* Giovanni Centile (1875-1944): italyan filozofu ve siyaset adami. Hegel felsefesinden etkilenerek
olusturdugu doktrinini “idealismo attualista” [davranis¢i idealizm] olarak nitelendirir. Bu doktrin
uyarinca, ruh, algi ve davranis yoluyla dogayl kavradigi sirece, doga ruhun kendisidir ve onun
baskaldirmasidir, (¢.n.)

71) F. Torrefranca, La vita musicale dello spirito, Milano, Bocca, 1910.

72) Ag.y. s. 17.
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Torrefralica’nin sonrasindaki arastirmacilar, Croceci estetigin ilkelerini
tarihnyazimina, muzik elestirisine ve estetigine genisleterek, bu estetik
akimina blyuk bir sadakat gostermis oldular. Ilpianoforte (1920’de G.M.
Gatti tarafindan kurulmustur) ve ardindan La Rassegna Musicale (Gatti
tarafindan yonetilmistir) dergisinin etrafinda toplananlar, tim muzikal so-
runlar Gzerine, Italyan mizikal kiltiriinde 6nemli ve orijinal bir yere sahip
olan tartismayi gelistirdiler. Buyuk Italyan muzikologlari, daha az ya da
daha ¢ok ortodoksiyle, tim muzikal sorunsali Croceci estetigin ilkeleri
1siginda yeniden diasiinmeyi amaglayan teorik bir ugrasla istigal ettiler.
Alfredo Parente, savas¢l bir ruh ve felsefi sertlik esliginde, bu kuramsal
cabay1 ilk baslatanlardan oldu. Onun ¢alismalarinda73iki temel sorun be-
lirir: Sanatlarin birligi ve teknigin degeri sorunu. Muzik, duygunun lirik
disavurumu, igerikle bicimin sentezi oldugundan herhangi bir baska sa-
natsal ifadeyle 6zdeslestirilir. Sanatlar, yararlandiklari teknige gore fark-
hlasirlar; fakat mizik diger sanatlarin disinda kalir. “[Alksine, lirik yeti,
deneyimlere ragmen, hep sanatin maddi terciime veya icra sorunundan
bagimsiz olarak dogar” ken, muzik, “imgelerin fiziki tercimesine” 7Aydnel-
tilmistir. Parente, onun bu tezlerini, elestirel metodoloji ve tarihyazimi
alanina genisleterek, az ya da ¢ok Musikwissenschaft'tan ilham alan ve
tdrlerin veya tekniklerin tarihi seklinde tasavvur edilmis bir mizik tarihi-
nin yazilmasini talep eden akimlarla polemige girerek gelistirmistir.

Diger Italyan muzikologlar Croceci esteti§i blylk bir elastikiyetle mizi-
gin sorunlarina adapte etmenin yollarini aradilar. Ornegin, Massimo Mila,
cagdas muzigi, 6zellikle de programatik olarak muzikteki disavurum yeti-
sini yadsiyan Neo-klasik akimlari -6rnegin Stravinsky- kuramsal diiz-
lemde anlamaya ve mesrulastirmaya dénuk elestirel aciliyetin itkisiyle,
Croceci “disavurum” kavramini “bilingdisi disavurum” seklinde gelistir-
mistir. Coju zaman tirlerin soybilimi uyarinca kapali kompartimanlar
tzerine kurulmus olan Pozitivist evrimci semalarin disinda kalarak muzik
tarihini yeniden yorumlamanin yollarini arayan Luigi Ronga ve Andrea
Deila Corte gibi diger elestirmenler, dikkatlerini daha ¢ok muzikal tarihya-
zimina yonelttiler. Bu distnce akiminin alaninda 1930 ile 1940 arasin-

73) Oncelikle bkz.: A. Parente, La musica e te arti, Bari, Laterza, 1936.
74) A.g.y., s. 203.
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daki on yilda muzikal yorum uzerine canli bir polemik basladi. Her za-
man, Gentileci veya Croceci, idealist 6n varsayimlardan yola ¢ikan iki
farkl ¢ozim belirdi: Biri, yorumcunun islevini 6ncelikle teknik-yeniden
Uretici bir is olarak sinirhyordu (Parente), digeri ise ondaki yaratici islevi
vurguluyordu (Pugliatti). Bu iki konum arasinda tam bir saflasma yasan-
madi: Boylece, daha gercekci, daha az sematik, yorumlama ediminin
karmasik islevine daha uygun, yavan bir alternatife indirgenemeyecek tez-
lerin formile edilmesiyle sonuglanan bir tartisma gelismis oldu.

Bicimcilik ve Avangardlar

Hanslick’in bigimci distncesinin mirasi bu ylzyilda biyiuk dneme sahip
oldu: Onun estetik dustncesinin kdkensel varsayimlarindan ¢ok uzak
dustiniirlerde bile cok kez bigimci etkiler bulunur. Ozellikle Fransiz kiil-
tirinde Bicimcilik kayda deger bir sansa sahip oldu; bu estetik dusin-
cesinden dogrudan ya da dolayl yoldan etkilenen ¢ok sayida mizikolog,
filozof ve muzisyen ortaya ¢ikti. Muzisyenler arasindaki en dnemli refe-
ranslardan biri Igor Stravinsky’dir. Onun —sayisiz makale ve milakatta
ifade edilen—m{uzi§i tasavvur etme bicimi ile mizigi pratige gecirme bigi-
mi ayni seylerdir. Stravinsky kendisini aracsal olarak degil, ama kendi
basina bir son olarak haz Gretmeyi basarabilen ses maddesinin biyusiine
butintyle kapilmis, maddeleri isleyen, dizenleyen ve imal eden Ortagag
zanaatkarinin yerine koymak ister, “ilham, sanat, sanat¢i —eer Stravinsky—
her seyin dengede, hesapli oldugu, spekilatif ruhun nefesinin sénup git-
tigi bir alanda net bicimde gérmeye mani olan puslu kavramlardir.” "Tim
sezgici, disavurumcu, duygusalci kavramsallastirmalara karsit olan bu
bicimci ve zihinselci bakis agisiyla, Stravinsky, her seyden once, “zama-
nin belli bir organizasyonu” 7 seklinde tasavvur edilen muzikal fenome-
nin zamansal boyutunun degerini vurgular. Muzikal yaratimin bu mimar?
ve konstriktivist cephesi, Stravinsky'nin anti-romantik polemiginin teme-
lini temsil eder; mizik, diye devam eder muzisyen, “6zu geredi herhangi
bir seyi —bir duygu, bir tavir, psikolojik bir durum, bir doga fenomeni vs.—

75) 1. Stravinskij, Poetique musicale, Paris, Plon, 1952, s. 18.
76) A.g.y., s. 21.
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ifade etme kadrinde degildir. Disavurum hicbir zaman mdzige ickin bir
ozellik olmamistir.” 7

Bicim ve Mizikal Zaman

Fransiz kaltirianidn anti-Wagnerci ve bigimci ruhu tzerine eklemlenen bu
polemik, daha silik vurgularla ve daha keskin kavramsal araglarla, ¢ok
saylda mizikolog tarafindan yeniden ele alinir. Gisele Brelet, dnemli
calismasinda Fransiz Ruhgulugunu (spiritualismo) -6zellikle de Bergson
ve Lavelle’in dusiincesini—ve Bicimci gelenedi bir araya getirerek tim
estetik disuncesini “muzikal zaman” kavrami Uzerine oturtur. “Yaratici
edim —der Fransiz mizikolog—onu kesin bigimsel olasiliklarin gergeklen-
mesine yonelten estetik buyrugu kesfettigi anda kendi basina bilince
ulasmaz.” 7 Yaratici siirecin 6zu “maddeyle bicim” arasindaki ebedi di-
yalogdur; nitekim, sanat¢i, “bi¢cim ve sonucu varsayan orijinal bir yasam
bicimine 6zlem duyar”. Muzikal yaratimin ézerkligi, muzikal disincenin
“farkli yaraticilarin psikolojik Kisiliklerinden bagimsiz olarak, ickin ya-
salar uyarinca, mantikli bir bicimde yoluna devam eden” M gelisiminde
aciga cikar. Gene de, muzikal yaratimla yaraticisi arasinda psikolojik diiz-
lemde yer almayan bir iliski mevcuttur: Baglayici halka, tam da bilincin
zamansalliginda mahrem bir karsilik bulan mizigin zamansal formunda
aciga ¢ikarilabilir. Brelet icin, Stravinsky, onun safi zamansallik seklindeki
miuzik idealinin hayat bulmasini temsil eder: “Stravinsky’'nin zamani, bi-
linci, icine az ya da ¢ok yayildigim ampirik igeriklerin dinyasinda degil,
temel ediminin saflifinda ifade eder.”8

Daha yakin tarihli bir makalesinde, Brelet, ¢agdas mizik Uzerine bakis
agisini itrasyonalist avangardlarin siirselliklerini de icerecek bi¢cimde ge-
listirmis gibi gozukur. Brelet, saff zamansalliin disavurumu seklindeki
bicim kavramini, yasanmis olanin disavurumu seklindeki, varolusunun
6ncesine dayanan herhangi bir yapi olmaksizin dogan bi¢im kavramiyla

77) Agy.

78) C. Brelet, Esthetiqueet creation musicale, Paris, PUF, 1947.
79) A0y, s 7.

80) A.g.y, s. 158.
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ikame eder: “Muzik, nihal yapisini yasanmis zamanin fiiliyatinda bul-
maz.” 8l Brelet, son makalelerinde, ¢ok sayida Yeni Mizik kuramcisi tara-
findan yeniden ele alinip derinlestirilmis olan bir sdylemi acarak, seriyal ve
rastlantisal (aleatoria) avangardlarin muziginin sadece sanatsal degil, ay-
ni zamanda genis anlamiyla felsefi gerekliliklerinin de yorumcusu olmustur.

Filozof ve muzikolog Vladimir Jankelevitch’in de dahil edilebilecedi bu
kulturel ¢izgi kisa zaman dnce ortadan kalkmistir. Onun Uzerinde beslen-
digi felsefi toprak, Bergsoncu Fransiz ruhgulugunun mirasi ve onun, mi-
zikal yaratima uygulanacak bir sema olarak degil, yasanmishigin derinligi
olarak anlasilan bicim ve zaman analizleri Gzerine insa edilen estetik ve
muzikal dustincesidir. O ylzden, tim muzikal analizlerinde, hep anlasi-
labilir bigimde Fransiz muzikal kultirand Viyana ve Avusturya-Alman
kaltarinin 6nune gecirme egilimindedir. Nitekim, Jankelevitch, tam da
Debussy’nin muzikal ve varolussal deneyiminde, i¢sel zamanin ve onun
engel olunamaz akisinin gizemli ve ele gegmez anlamini yeniden bulur.
Bu son yillarda, Fransiz Ruhculugundan son derece uzak italya’da bile
hayattayken sahip olmadi§i kadar sohrete kavusan Jankelevitch bugin
yeni bir ilgiyle okunuyor ve ¢alisiliyor; belki de, Adomo ve okulunun unutu-
lup bir gélgede terk edilmesiyle ayni élgude.

Jankelevitch’inkilerden ziyade Brelet’nin zamansal bigim kavrami Uzeri-
ne oturtulan hassas analizleri, her ne kadar dikkat daha ¢ok mizigin dil-
bilimsel ve iletisimsel cepheleri ve onu mimkin kilan yapilar Gzerine
kayma egilimi gosterse de, diger mizikologlar tarafindan yeniden ele alinir.
Bach’in mizik calismalarindan yola ¢ikan Boris de Schloezer, mizigin
0zgln dilbilimsel yapisi sorunuyla yuzlesmis olan ilk arastirmacilar arasin-
dadir. “Muzikte —der de Schloezer—gdsterilen gdsterene, icerik bicime
ickindir; daha 6zenli bir ifadeyle, muzik bir anlama sahip degildir, fakat
bir anlamdir.”&

O halde, mazik bir tur dildir, ancak timuyle 6zel simgelerle bicimlenmis,

81) Musique et structure, "Revue Internationale de Philosophie”, sayl 73-74 (1965) icinde.
82) B. de Schloezer, Introduction &]. S. Bach, Essai d'esthetique musical, Paris, Gallimard, 1947, s.
44,
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yani “kendi Ustiine kapanmis”8 bir dildir; mizigi kavramak, seslerin
Otesindeki bir anlami kesfetmek ya da isitsel duyumlarin az ¢ok hos maiye-
tine sahip olmak demek degil, “her sesin belirli bir islevle eklemlendigi
coklu ses iliskileri sisteminin” icine girmek demektir. “Eger eser kendi
Ustiine kapanmaya egilimli bir yapi olarak tasavvur edilirse, 6gelerinin
icra sirasinda elimine olmadigini, fakat zamanla tekillikleri iginde bera-
ber var olduklarini disuinmek zorunda kaliriz.”8 De Schloezer’in kavram-
sallastirmasi, bu noktada radikal bicimde Brelet'ninkinden ayrilir. Eder
ikincisi icin muzik, olmanin, gecen siirenin, drgiitlenmis zamanin imgesi
idiyse, ilki icin muzikal bicim esasen zamandisidir (atemporale): Nitekim,
“zamani muzikal olarak drgutlemek onu asmak demektir.”&

Senkronik bir birlik icinde donup kalmis zaman seklindeki muzik kav-
ramsallastirmasi, yapi seklindeki tim mizikal bi¢cim kavramsallastirmala-
rinda ortaktir. Antropolog Levi-Strauss, 6rnegin, ayni terimlerle bahseder
muzikten: Miuzik, der, zamana yalnizca “onu yalanlamak icin ihtiya¢ du-
yar [...] Mizikal eserin dinlenmesi, bu ikincisine ickin érgiitlenmenin zorla-
masiyla, gecen zamani hareketsiz kilmistir; tipki riizgarda asili kalan bir
giysi gibi onu almis ve dondurmustur. Bdylece, miizik dinleyen bizler,
mizigi dinlerken bir tur 6lumsizluge adim atmis oluruz.”8 Bu estetik
pozisyon, kaginilmaz olarak, muzikal dilin yapibozuma ugratilmasini, ku-
rulu bicimlerden 6zgirlesmeyi, yasanmis zamanla mizikal zaman arasin-
da ilerici bir ortismeyi hedeflemis olan, yakin zamanli avangardlar
karsisinda ¢ok kez kusku duyan ya da onlara agiktan dismanlik besleyen
bir tavra varir; hem de Schloezer’in hem de Levi-Strauss’un bu avangard
egilimler karsisinda konum almasi tesaduf dedildir. Avangard muzik, de
Schloezer’e gore, “agikca bir dil degildir, olus ediminin icinde iletilmez,
hicbir anlam ifade etmez. Varligi, onu var eden edim icinde tukenir. Bir
sihir eylemi gibi sunulur.”8

83) A.g.y, s. 30.

84) Agy.

85)

86) C L£V| Strauss Le cru et /e cuit, Paris, Plon, 1964; italyanca'da: A Bonomi (cev.), Il crudo e il
otto, Milano, Il Saggiatore, 1966, s. 32-33.

87) B. De Schloezer ve M. Scriabine, Probfemes de la musique modeme, Paris, Minuit, 1959, s. 179.
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Mizik ve Dil

Bu dogrultuda, Anglosakson kiltlri iginde ortaya ¢ikmis ¢ok sayida aras-
tirma gelisti. Emst Cassirer’in 6grencisi Suzanne Langer ve (kismen De-
wey'in estetik ilkelerinden esinlenen) Leonard Meyer, arastirmalarini
muzikal dilin iletisimsel yapilarini daha derinden inceleyecek sekilde yon-
lendirirler. Langer’e gére, mizik, yani bitinuyle soyut ve temsil glicin-
den yoksun bir karaktere sahip olan sanatsal anlatim, duygularin disavu-
rumunun simgesel bir bigimidir. Muzikal anlatimin simgesi sui generis bir
simgedir, yani tikenmeyen bir simgedir. Baska bir deyisle, muzikal anla-
timin simgesi gékkusagi renklerindeyken, yani anlami ortuk, fakat higbir
zaman tam olarak sabit degilken; s6ylemsel dilin simgesi tasarlanmis nes-
ne karsisinda buttnuyle tikenir, yani tamamiyla seffaftir. Mizikal simge-
den kendisi oldugu igin keyif aliriz: “Onun yasami, hi¢bir zaman icin
onaylanmayan bir eklemlenmedir; karakteristik 6zelligi ifade degil, anlam-
lihktir.”88 Oyleyse, anlam yukli mizikal pargalan izole etmek mumkiin
degildir; farkli arastirmacilarin bu yénde go6sterdigi gayretler, Langer’in
bakis agisindan anlamdan yoksun goézikurler. A. Schweitzer, A. Pirro ve
J. Chailley’'nin, daha yakin zamanli olarak da Amerikali muzikolog D.
Cooke’un duygulara dair bir tir muzikal s6z dagari olusturma cabalari
(birincilerin dzellikle Bach mizigi igin, sonuncusu ise genel olarak tim
Bati mzigi icin), sonuclari itibariyla ¢ok yoksul gérinir: Bunlar, daha
¢ok, belli yazarlar icin kismi olarak gegerli belli birlikleri ya da belli bir
¢agda daha genis kabul gormis uzlasmalari gosterebilirler, ama “miuzikal
disavurumun yasalanni”8gosteremezler. Nitekim, Langer icin mizik, duy-
gunun kendisi ya da onun kopyasi degil, muzikal yasalar uyarinca sunu-
mudur. Sanat ve dzelde mizik, “organik bir siirecin manti§i” uyarinca
orgutlenmis, o ylizden analiz edilemeyen, parcalara aynlamayan ve de terci-
me edilemeyen bir “kdkensel simge”dir.

Miuzikal dilin gondergesel (referenziale) bir islevi olmadigi ilkesini sabit
kilan mizikolog Leonard Meyer’in arastirmalari, Langer’in felsefi temelle-
rinden ¢ok uzaklasmadan muzikal Gretimin psikolojik yapisina yonelmis

88) A.g.y, s. 30.
89) A.gy.
90) A.g.y,, s. 31.
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buyik bir dikkati a¢iga cikarirlar. Muzigin anlami kendi i¢indedir ve
esas olarak “bir bekleyisin Gruni”dir. “Muzikal bir olay, dahil oldugu-
muz baska bir muzikal olayla gerilimli bir iliski icinde oldugundan an-
lam sahibidir.”9 Anlam, gerginlikle ¢6zim arasindaki iliski acik ve bi-
lincli bir hal aldi§1 dlclide ortaya ¢ikar; gene de, tim bunlar gérelidir ve
belirli bir dénem ve toplumsal grup icin gecerlidir: “iletisim, muzikal
estetik iginde tarz denilen sdylemin evrenine baghdir, onu varsayar ve
ondan dogar.”® Eder gerginlik ve ¢6zim iliskileri acik hale gelmezlerse,
belirli bir tarz ve belirli bir toplumda anlamli olan sey, baska bir insan
grubunda batindyle anlamli olmayabilir. Ancak mizikal mesajin an-
laminin algilanmasi, pasif bir temasa degil, psykhemize timiuyle hikme-
den aktif bir stirectir —durma noktasina gelmis, gegici, muglak, ¢6ziimsiz
bir duruma ¢ézum arayisinda, bilingli bir siire¢. O yuzden, mizikal ese-
rin bigcimsel yapisi, Meyer icin, insan psykhesinin isleyisinin gereklerini
tatmine yonelir. Bu nedenle, Gregoryen, dodekafoni veya post-Webernci
muzik gibi diger ses dinyalarina uygulanmasi ¢ok daha sorunlu gériinse
de, Meyer’'in gostermis oldugu bicimsel yapi modelinin bir tonal ¢cekim
noktasi etrafinda insa edilmis gerilimler sistemi seklinde tasavvur edilen
tonal muzige mikemmel bicimde adapte olacadina siiphe yoktur.

Mizikal eserin yapisini ve 6zgin dilbilimsel karakterini derinlestirmeye
yonelmis, etno-muzikoloji alanindaki yeni calismalarla da iliski i¢indeki
bu yonelim, canhiligini korumus ve hatta bu son yillarda hem muzikal
estetik hem de elestiri alaninda en verimli akimlar arasinda gosterilmistir.

Dilbilimsel Devrim Karsisinda Miizikal Duslince

Bu ylzyilin muzikal dilinde meydana gelmis devrimin, son birkag¢ on yildaki
teorik ve estetik ¢alismalari ne dlclide etkilemis ve belirlemis oldugu sorusu
sorulabilir. Yazyihin ilk yarisinda dodekafoninin kesfinin, bin alti yuzler-
de tonial armoninin ortaya ¢ikisiyla kiyaslanabilir 6nemde bir yeniligi temsil
edip etmedigini soylemek bugin icin glgtir. Mizik tarihinin bin sekiz

91) C. Levi-Strauss, Le cru et le cuit, Paris, Plon, 1964; italyanca'da: A. Bonomi (gev.), Il crudo e il
cotto, Milano, Il Saggiatore, 1966, s. 32-33.
92) S, Langer, Philosophy in a New Key, New York, Mentor Books, s. 240.
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ylzlerin ortasindan bugune kadar bir kriz, déntsiim, yenilenme dénemin-
den gectigi bellidir. Bu dénemin sonlandi§i sdylenemez; bugiin dahi filozof-
lar, elestirmenler, muzikologlar ve muzisyenler, kendilerini, sayisiz ¢aba
ve deneyin yolunu agacak yeni bir mizik kavramsallastirmasi icinde
kuramsal bir sistematiklestirmeyi bekleyen, sorgulamalarla, karanlik nok-
talarla, belirsizliklerle dolu hizli bir déntsim gegiren gergekligin karsi-
sinda buldular. E§er tonal armoni, kuramcilari (muzikal dilin, onun do-
galhiginin, yeni séz dagarciginin ve onun duygular dinyasiyla iliskisinin
akilcilastirilmasi gibi) yepyeni sorunlarla karsi karsiya biraktiysa, tonal
dinyanin krizi, dodekafoni ve (rastlantisal, geleneksel anlamda mantikli-
muzikal bir yapidan yoksun, yeni kurallara ve uzlasimlara bagli) post-
Webernci mizik de, tim aciliyetiyle dil sorununu ortaya ¢ikardi. Bazi
kuramci ve filozoflar mizigin canli dinyasinda olanlari disarida biraka-
rak ¢alismalarini devam ettirdiyseler de, pek ¢cok baskasi yeni bir bigim-
de harekete gecmekten baska careleri olmadigini fark etmisti. ilk olarak
atonalite, ardindan dodekafoni, yalnizca ¢ok sayidaki muzikologu degil,
mizisyenleri ve hatta edebiyat¢ilari (6rnegi Thomas Mann’t) mizigin
tarihsel ve kuramsal 6nemi lzerine dusinmeye itti.

Schénberg, belki de, kendi eseriyle baslatmis oldugu devrimin anlamini
saylsiz kuramsal yazisinda ayristirmaya calisan ilk mizisyen oldu. Ama
onun cok sayidaki elestirmeni de dodekafoninin karsisinda konum aldi-
lar: Hindemith, Stravinsky, Ansermet ve digerleri, mizikal dilin dogal ya
da oyle oldugu varsayilan temelleri disarida birakamayacagi kabuluyle
doga uzerine temellendirilmeyen bir sistemin abstrdliginu gostererek
acikga muhafazakar bir tavir aldilar. Leibowitz, Eimert, Webern ve pek
cok baskasi ise, her biri farkli temeller lizerinde muzisyene yaratici bir
boyut katan yeni sistemin gegerliligini savundular. Stphesiz dodekafoni
devriminin ve genel olarak ¢cagdas muzigin en 6nemli ve ilging yorumu
Alman filozof ve miizikolog Theodor Wiesengrund Adorno tarafindan yapil-
di. Marksizm, Psikanaliz, Frankfurt Okulu sosyolojisi gibi farkli elestirel
metodolojileri orijinal bigimde bir araya getiren kapsamli calismasinda
yakin tarihin, en azindan yakin muzik tarihinin tim sorunlarini elestirel
bicimde yeniden disinmustir Adomo. Muzik-toplum iliskisi ve daha 6ze-
linde muzikal yapilarla toplum yapilari arasindaki iliski onun dikkatinin
merkezindedir; ama Adorno Pozitivist gelenege, 6zellikle de sanatsal deger-
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leri belirli bir toplumun projeksiyonu olarak tasavvur etme egilimindeki
Fransiz gelenegine eklemlenmez. Adorno’ya gore sanatla toplumsal gercek-
lik arasinda diyalektik ve problematik bir iliski vardir: Mizik “barisi ve
dizeni garanti altina almak, onlara uymak zorunda degildir”, “ama yize-
yin altina surdlmdis olani acida ¢ikmaya zorlamak, yani yuzeyin, gérunur
olanin baskisina direnmek mecburiyetindedir.” 8 Bdylece, muzik, kendi
toplumu karsisinda uyarici bir islev tstlenebilir, insant iliskilerin krizini
ve yanhishgini ortaya koyabilir, kurulu dizeni ayaklar altinda gigneyebi-
lir. Muzikal estetigin, muzigin disavurumcu olup olmadi§i veya mizigin
degerinin essiz bicimde mimari ve bicimsel olup olmadigi seklindeki eski
ve geleneksel sorusu, Adorno’nun dusiincesinde diyalektik bir ¢coziime ula-
samaz: Mizik, toplumda Ustlendigi isleve gore disavurum ya da bigim ola-
bilir. Bu profil altinda Stravinsky ve Schénberg figirleri agiklayicidirlar:
Birincisinin konstriiktivizmi ve Neo-klasisizmi mevcut durumun elestirel
olmayan bir bicimde kabuliini, insant iliskilerin dondurulmasini, sahici
olmamaya giden yolu, modern diinya insaninin trajik yabancilasmasinin
pasif aynasini temsil eder. Schonberg’in mizigi ise, aksine, ifadeye giden
yolu temsil eder. Dodekafonik yapida diinyanin artik kabul etmedigi 6zgur-
lik yadsinarak, besteci, 6nceden sabitlenmis kati sinirlar igine zorlanir.
Fakat tonallige, geleneksel dile karsi isyanda, 6znellik ve mizik, stan-
dartlastirilmis Kkitle drinleri arasina dismekten kurtulurlar.

Adomo’'nun Stravinsky ve Schonberg% Gizerine Gnli makalesini yazdiktan
birkac sene sonra modern muzigi, yani ikinci Dlinya Savasl sonrasl post-
Webernci avangardi nasil yashilikla itham edebilmis oldugu, onun kendi
yikiminin virdslerini kaginilmaz olarak i¢inde tasiyan, yegane sahici avan-
gard bicim seklindeki dodekafoni yorumundan anlasilabilir. Eski avan-
gardin saldirganhgi, nazik bi¢cimde, “teknokratik zihniyet” i¢inde d&-
nusmustiur. “EJer sanat kayginin ortadan kalkmasini bilingsizce kabul
eder ve karsit olmak icgin artik ¢ok zayif bir hal aldigindan yalnizca bir
oyuna indirgenirse, yegane varolus hakkini kaybederek hakikatle baglarini
koparir.”%

93) A.gy, s. 232.
94) Agy, s. 126.
95) L. Meyer, Emotion and Meaning in Music, Chicago, University of Chicago Press, 1956, s. 35.
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Adorno’nun c¢aldi§r bu alarm canlari tek degildi; bu son yillarda, daha
genc besteci kusaklarinin muzigini 6lu ve asilmis ilan etmeye hazir ¢ok
saylda ses ylUkseldi, her ne kadar dodekafoninin asildigini ilan eden bu
seslerin ¢ogu Adorno’nun dusiincesine yabanci gerekceler izerine temel-
lense de. Pierre Boulez, Gnli makalesi “Schdnberg est mort”u yazdiginda,
tam olarak, ellili yillarin ardindan muzik i¢in acilan yeni dénemi ve her
seyden cok estetik, felsefi ve dilbilimsel bakis agisindan butinayle yeni
sorunlari, sadece elestirmenlerin degil, blylk 6lgiide avangard mizisyen-
lerin de bilinglerinde gayet canli olan sorunlari kastediyordu. Ayrica, avan-
gard mizigin, muzikal bir diizenin akil yiriatmelerinden ¢ok, bliylk 6lgtide
elestirel ve felsefi bir itkiden dogdugunu ve de ¢cogu mizisyenin yalnizca
miuzik eseri de§il, ayni zamanda felsefi, estetik ve teorik karakterli sayisiz
makale yazmis oldugunu séylemek gerekir. Hig siiphe yok ki, Cage, Stock-
hausen, Boulez, Berio, yazilariyla, yalnizca onlarin mizikal eserlerini an-
lamak ve iclerine nifuz etmek igin degil, ayni zamanda buginin muzikal
dustncesinin ve kilturinin temelleri olan estetik ve felsefi motivasyon-
lari kavramak i¢in de 6nemli katkilarda bulunmuslardir.

Avangardlar ve Cagdas Muzikal Estetik

Avangard, daha énce de sOylendigi gibi, kendi isleyisi tGzerine disinmek
icin buyuk bir enerji sarf etti; bu biraz da yirminci ytzyilda mizik alanin-
da yasanan dilbilimsel devrimler sadece elestirmen ve filozoflara degil,
bu devrimlerin dncilerine de zengin bir diisince alani saglayacak kadar
genis ve derin bir hal almis oldugu igindir. Atonaliteden dodekafoniye,
entegral seriyallikten rastlantisal (aleatoria) muzige, somut muzikten diger
kaltirlerden alinmis mizikal ideolojilere filozofun kayitsiz kalamadigi her
sey. Mizigin anlamsalhigi, dilin dogalligi, siirsel veya sozel dille iliski
gibi eski temalar mizikal estetigin ufkundan kaybolmazlar; fakat bunlar
mizik diinyasinda gergeklesmis devasa radikal déntsimlerin 1s1§inda ti-
miyle yeni terimlerle tekrardan distnidlmek zorunda kalmigslardir.

Muzikal estetikte, diger felsefi diisiince alanlarinda olanlara paralel bigim-

de, kuramsal ilginin fragmanlasmasina yardimci olunmustur —sadece bi-
yuk ve her seyi kapsayan felsefi sistemler karsisinda zamanimiza duyulan
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belli suphe icin degil, yaklasmak icin 6zel yetenekler gerektiren tim bir
yeni sorunlar dizisinin aciliyeti i¢in de. Belki de, bu bakis agisindan,
Adorno’nun dusiincesi, mizik Gzerine son tutarli ve kapsamli felsefi bakis
¢abasi olarak gorualebilir. O ylzden, sadece sanatin degil, mizikal este-
tigin 6luminden de bahsedilebilir; fakat daha az mahser? terimlerle
dusiunursek, son on yillarda, teorik, felsefi ve estetik duzeyde muzigin
sorunlarint distinme bigiminde yasanmis derin degisimden bahsetmek
belki de daha gercekci olur. Miizikal estetigin pek ¢ok klasik sorunu,
ornegdin bicimin savunuculariyla ifadenin savunuculari arasindaki tartisma
gibi, bugiin baska terimlerle, yeni bir dille yeniden distintlmaustir, hat-
ta polemikler bile baska terimlerle yirutulir olmustur.

Yizyil basinda sézel dili yonlendiren mekanizmalari inceleyen bir disip-
lin olarak dogmus olan dilbilim, yakin zamanlarda, muzik de dahil tim
gdsteren sistemlerini inceleyen bir disipline genisletilmistir; bu dalga sira-
sinda, esas gelisim momentini yetmislerde yakalamis bir disiplin, muzik
semiyolojisi de dogdu. Bu arastirmalarin isi§inda, dikkatler, s6zel dilde
oldugu gibi, gdsteren Uzerinde, onun igsel yapilari ve isleyisini yonlendi-
ren mekanizmalar Uzerinde yogunlasti. “Gdsterilen” sorunu bir kenara
birakilmadi, ama daha ¢ok kékenini Hanslick’ten alan soyut sorunun di-
sinda bir bakis acisiyla degerlendirildi: Mizik gdsterme gicline sahip
midir? Buglin mizigin ¢ok sayida islevi oldugunu hesaba katiyoruz, bu da
bizi gosterilen sorununa getiriyor: Bu islevler sanatsal olabilir ya da olma-
yabilir; aralarinda ilk sirayi s6zel dilin aldigi diger dillerin eslikgisi ya da
entegrasyonu olabilir: Sosyo-dilbilimsel, sosyo-psikolojik, didaktik, egitim-
sel islevler vs. Bu sekilde, miizik semiyolojisi ¢calismalari, muzik psikolo-
jisi, mlzik sosyolojisi, muzik terapisi, ses algisinin bilimsel dizeyde in-
celenmesi gibi yari yariya ortaya ¢cikmis, fakat imit vaat eden diger calisma
alanlariyla i¢ ice gegmistir.

Mizik Semiyolojisi
Daha yakin zamanli miizik semiyolojisi ¢alismalarinin bu geng disiplinin

temellerinin dizenlenmesine hizmet etmis kimi kilit noktalarini incele-
mek bu noktada faydali olabilir. Hali hazirda bahsettifimiz Levi-Strauss’un
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kisa, fakat temel 6nemdeki calismasinda, belki de ilk kez, dilbiliminin
araglarindan muzige uygulanmak tzere faydalaniimistir; ¢cogu Fransizca
olan cok sayida ¢alisma, ortaya ¢ikan sonuclan genisletmek, derinlestirmek,
kimi zaman da sorgulamak icin bu yoldan devam etmislerdir. Bu profil-
den, Nicolas Ruwet’'nin calismasi, yalnizca keskinlijinden dolay! degil,
ardindan gelen yillarda atlanmamasi gereken bir referans noktasi oldugu
icin de oldukga dnemlidir.9% Saussure’iin ve de Jacobson’un daha yakin
zamanli calismalan temel referans noktalanni olustururlar; sézel dilin ana-
lizlerinin yapi ve isleyis bigcimleri bakimindan farkh bir dil olan mizige
transferinin tamamlanmasi gu¢ addedilirdi; muzigin bir dil olarak deger-
lendirilebilecedi kabul edildikten sonra, muzigin hep boyle pasif olma-
digi, belli tarihsel, toplumsal ve stilistik durumlarda bir dil oldugu, bazila-
nnda da olmadigi kabul edildi. Ruwet i¢in “muzik bir dildir. Yani diger-
leri gibi, insanlarin gosterilenleri ve degerleri degis tokus etmelerine arag
olan iletisim sistemlerinden biridir. Etkin olabilmek icin bir iletisim
sisteminin isleyisini mumkin kilan kurallara uymak mecburiyetindedir.” 97

Tam burada miuzik gostergebilimcilerinin isi baslar, yani metaforik an-
lamda onu bir dil olarak tanimlamaya imkéan veren yapiyla donatiimis mazi-
gin sui generis bir dil olarak islerligini mumkdin kilan kurallarr ayristirmak.
Bu, belki de, géstergebilimcilerin post-Webemci avangard karsisinda stiphe
duymalarinin nedenlerinden biridir. Levi-Strauss, dodekafonim ve genel
olarak seriyal mizigin, onu bir dil olarak adlandirabilmemiz icin gereken
asgari sartlar1 yerine getirmedigine inaniyordu. Ruwet de, asa§ida bahsi
gecen derlemesini manidar bir bicimde Contraddizioni del linguaggio
seriale [Seriyal Dilin Celiskileri] bashikli bir bélimle acar ve bélimu We-
bern’in ve ardindan gelenlerin muziginin “farklilasmis bir iliskiler siste-
mi” insa edemeyecegine dair bir dizi kuskuyu ifade ederek ve “Webem’in
ozlulugund, ekonomikligini aciklayan seyin bir cilecilik kaygisindan zi-
yade, dlizensiz ve igreti bir sistemi tahakkim altina alma iradesi oldugu-
nu” kabul ederek bitirir.8

96) N. Ruwet, Langage, Musique et Poesie, Paris, Editions du Seuil, 1972.
97) Ag.y., s. 8.
98) A.gy., s. 23.
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Eger Ruwet gibi bazi yazarlar vurguyu iletisimden ziyade yapinin ya da,
baska turlt ifade etmek gerekirse, iletisimi mumkin kilan prius mantik
olarak yapinin lGzerine yapiyorsa, diger yazarlar, érnegin Gino Stefani, esas
olarak muzikal dilin iletisim aninin altini ¢izmeyi tercih eder. “Kalkis
noktamiz —der Stefani—mduzigin gerceklikten, daha kesin olarak verili bir
toplumun kiltarinden bahsediyor olusudur. Dil, jestler, torenler, giyinme
bicimleri gibi [...], tim kaltar bicimleri gibi, miuzik de -bizim durumu-
muzda klasik ve hafif, geleneksel ve ¢agdas Bati mizigi—bizi bir sistem
aracihgiyla cevre kulturlere geri goéturar”. Yazar, bir mizik semiyolojisi-
nin gdrevlerini kesinlestirerek su sonuca varir: “Biz hepimiz ‘konusuruz’,
yani bu uzlasilan, bu kudltirel kodlari icra eder ve anlariz: Tipki dilde
oldugu gibi hicbirini hesaba katmaksizin. Bu kodlari tanimak, mizikteki
temel iletisim mekanizmalari tGizerine parmak basmak, mizi§i nigin ve nasil
“anladigimizi” —toplumsal-dilbilimsel bakis agisindan—acgiklamak anlami-
na gelir. Mizikal gostergebilim, bizim kastettigimiz gibi, tam olarak bu-
nunla mesgul olur”. Bu is, Stefani'ye gore, farkli duzeylerde gerceklesti-
rilebilir, zorunlu olarak uzmanhk gerektirmez. “Belli gosterilenleri mi-
zigin belli yanlarina” baglamaya yonelik her bilingli ¢caba, gdstergebilim-
sel bir istir.

Bu nedenle, her gostergebilimsel analiz yapisal bir analizdir; her yapisal
analiz gostergebilimsel bir agiklama olmasa da: Nitekim, eger gostergebi-
lim bir gdsterilenler bilimiyse, hicbir gostergebilimsel arastirmanin ikili
bir arastirma dizeyini hesaba katmamasi mumkin degildir. Bir taraftan
gosterene (yani muzikal par¢anin analitik yapisina, onun ic¢sel kurallari-
na, onun yapilasmasina) dair ¢alismalara, diger taraftan kiltir dinyasi
icindeki gosterilene tekabul eden analizlerin igine eklemlenmelidir. “ G0os-
tergebilimin temel hipotezi, ifade dizlemindeki her segmantasyonun ayni
zamanda icerik dizeyinde bir segmantasyon oldugudur; bunun tersi de
gegerlidir. iki anlama gelir bu. Birincisi: Anlambilim ya da gdsterenlerin
incelenmesi, gosterenlerin 6rgitlenmesinde mutekabil bir kriter olmaksizin,
gostergebilimsel bir ¢calisma degildir hala; mizikal elestiri metinsel analizi
de icermek zorundadir. ikincisi: Gosterileni hesaba katmayan bir mizikal
teorinin ya da analizin hayalini kurmak pek olasi gérinmemektedir.”®

99) Stefani, Gino, Introduzione alla semiotica della musica, Palermo, Sellerio, 1976.
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Stefani tarafindan agikliga kavusturulan bu sabit noktalar beraberlerinde
son yillarda gostergebilimciler tarafindan sikg¢a tartisilan bir dizi sorunu
getirmistir: Dogru bir mizikal analizin sinirlari ve karakteri nedir? Eger
metnin tabi olmak zorunda oldugu analiz, dolayisiyla da dilbilimsel segman-
tasyon gosterilenler diizeyinde paralel bir segmantasyona tekabil ediyor-
sa, “notr” denebilecek bir analiz diizeyi olacak midir? Gosterilenler diiz-
leminde geri donus safi duyusal tipte mi olacaktir veyahut bilissel tipte
bir geri doniis de hayal edilebilir mi? Muzikal dilin bu tipte bir elestirel
analizine ickin bu ve diger sorular, mizik gostergebilimcileri tarafindan
genisce tartisitimistir; sézde “nétr” bir analiz duzeyi Gstine tartisma yetmisli
yillarda 6zellikle canli bir hal almisti, ¢clinkiu bdylesi bir diuzeyin etkin
bigcimde varoldugu hipotezi mizik semiyolojisinde merkezi bir yere sahipti.
Once Ruwet, ardindan 6zellikle J.J. Nattiez ve Stefani nétr analiz diizeyinde
1srar etmislerdi. Genel olarak her muzikal analiz, “g0dsterilenlerin” bir
bicimde temsil edilebildigi bir birlige ulasmaya ¢alisarak, muzikal ‘conti-
nuurn u alt kesitlere ayirir. Hangi gosterilen tipinin bu birlige atfedildigi,
safi bigimsel bir tipte mi yoksa duygusal ve igeriksel bir tipte mi oldugu
bir 6nem arz etmez. Gdstergebilimciler icin sorun, daha ziyade, olasi
gosterilenin bakis acisindan nétr olabilecek bir analiz dizeyini hipotezles-
tirme sorunudur. Peki Oyleyse “ndétr” bir analiz tipi, yani icinde bir
muzikal parcanin segmantasyonunun gdsterileni gercekten devre disi bira-
kabildigi ve -muzigin belirli bir tarihsel ve toplumsal baglamda, tarihsel
ve kulturel olarak i¢inde canlandi§i- dille uzlasmayan “dogal” birlikle-
re ulasabildigi bir analiz tipi mevcut mudur?

Gostergebilimcilerin 1s1§a kavusturdugu bu karmasik soruna burada ¢6ziim-
ler Gretmek mimkin olmayabilir, ama mizikal semiyolojinin tim sorun-
lari gibi bu soruna da verilecek cevaplarin farkl felsefi ve metodolojik
baglamlarda bir gecgerlili§gi vardir. Son kertede, bir miizikal parcanin goster-
gebilimsel analizi, —mizigi, mazikal yapiyi, mizikal bicimleri, bir déne-
min dilini sezgisel yolla duygulara, kiltiirel durumlara, toplumsal kompar-
timanlara vs. baglamaya calisan—geleneksel tiirden bir mizikal elestiriden,
en azindan ilke diizeyinde, ¢ok da ayrismayabilir; fark, daha ok, yuratu-
len operasyonlarin farkli bilinglilik dizeyinde, isin metodolojik bilincin-
de ve son kertede elestiri ve onu mimkun ve faydali kilan kavramsal varsa-
yimlar tUzerine olan daha 6zenli distncede olusur. Baska bir deyisle,
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geleneksel bir elestiriyle bir muzik semiyolojisi 6rnegi arasindaki fark,
sezgisel bir analizle bilingli bir analiz arasinda olabilecek farkla aynidir.
Muzik semiyolojisinin, elestirmen ve mizikologun dikkatini dilin isleyis
mekanizmalarina ve onun kavranmasina gevirerek kayda deger yararlar
sagladigina siphe yoktur.

Vurgunun disavuran ve bireysel bir olgu olarak dile degil de, toplumsal ve
kultdrel bir olgu olarak dile yapiimasi, muzikal olgunun daha iletisimsel
anlarinin, yani tuketilen mizigin ya da 6zel olarak sanatsal Gretime yoénlen-
dirilmemis muzigin analizinde mizik semiyolojisinin olumlu sonugclar al-
masini mimkin kilmistir. Bdylece, daha énce de soylendigi gibi, bir mu-
zikal dilin varolusunu sorunsallastirmis olan yakin tarihli avangardlarin
alanindan ziyade, tonal mizik gibi geleneksel dilbilimsel temelde gelismis
miuziklerin analizinde daha bilyuk bir basari elde edildi. Gostergebili-
mcilere gore bilimsel tutarlilik iddiasi olmaksizin her seyden ¢ok sezgiye
guvenen sdzde geleneksel elestiri, Gostergebilimden ve Gostergebilimin
ona sunmus oldugu aracglardan nadiren sistematik olarak yararlanmistir.

Belki jargonun asiriligi, belki de yorucu yolculuklarin ardindan elde edi-
len sonuglardaki kati Gostergebilimsel doktrinin terk edilmesi bu yillarda
mumkin olmustur. Nitekim, eger gosterenle gosterilen arasindaki iliskinin
incelenmesi mizik semiyolojisinin temel 6nermesi olarak kabul edilirse,
kendileri tam olarak yeni olmayan, ama onlarla ylizlesme bigimleri yeni
olabilecek ¢ok sayida ¢alisma alani ortaya ¢ikar. Mizikal dil, daha ¢ok
gosterenin, yani muzikal dilin gramatik-sézdizimsel yapisinin bakis agisin-
dan mi gorildyor, yoksa gosterilenin ve farkl arastirma icerimlerinin ve
yonelimlerinin bakis agisindan mi: Birinci tip yaklasima, daha analitik-
dilbilimsel ¢alismalar alanindaki pozitif sonuclariyla Montreal Okulu’nun
arastirmacilari (Nattiez, Hirbour Paquette) meyleder, ikinci tip yaklasim
icinde ise Fransizlardan ¢ok Italyan arastirmacilar bulunur. Gino Stefa-
ni ¢alismalarinda sosyo-pedagojik seviyedeki icerimleri vurgulamisken,
Michel Imberty1® gibi Fransiz arastirmacilar daha ¢ok mizigi anlamlan-

100) Michel Imberty, Psychologie de la musique, doktora tezi, Paris, 1978. Ayrica ayni yazardan:
Entendre la musique, Paris, Dunod, 1979 ve Les Geritures du temps, Paris, Dunod, 1981; italyanca'da:
Suoni emozioni significati. Per una semantica psicologica della musica, L. Callegari ve J. Tafuri (der.),
Bologna, Clueb, 1986.
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dirma strecinin psikolojik ve psikanalitik icerimlerini incelemiglerdir.
Digerleri de siirsel dille iliskide bulunan mizigin anlamlandirma mekaniz-
masini derinlemesine ¢calismislardir; bunlar arasinda yukarida bahsi gecen
Ruwet’'nin ve digerlerinin calismalarini animsamakta fayda vardir. Bu
nedenle, bu calismalarin ¢ogu, sonuclari itibariyla, diger okullarin —mu-
zik sosyologlari, anlambilimsel suregleri calisan arastirmacilar, mizikal
algilamanin psikolojisi Gzerine arastirmalar yapan Meyer, Cooke, Langer,
de Schldzer ya da Frances gibi—arastirmacilarinin ¢alismalariyla ic ice
gecerler. 0 nedenle, mizik semiyolojisi baska disiplinlere katkida bulu-
nur; hatta diger calisma yodnelimlerine, muzigin dilbilimsel yoénlerine,
iletisim mekanizmalarina daha buyuk dikkat yoneltmeleri i¢in uyaran gorevi
gormustur.

Mizikal Analiz

Bu son on yillarin yegane canli muzikal estetik akimi Gostergebilim degildi.
Gok da uzak olmayan bir siire dncesine kadar, avangard, hi¢ suphe yok ki,
daha tutkulu ve uyarici muzik teorisi sorunlarinin etrafinda yogunlastigi
¢ekirdeklerden birini temsil ediyordu. Baslangi¢ noktasini avangard mu-
zigin ¢ok sayidaki cephesinden almis olan tiim bu tartismalarin, mizikal
estetik adi altina mi, yoksa daha tutkusuz bir terimle mizikal deneyim
Uzerine Uretilmis distinceler arasina mi girecegini belirlemek gictir. Fakat
dastunarleri cekmek icin dil kavraminin kendisini yadsimis olan yalnizca
dilbilimsel devrim degildir; elliler sonrasi avangardlariyla baglantili pek
¢ok baska fenomen, tumuyle yeni sayisiz sorunu beraberinde getirmistir.
Tehlike, 6rnedin, muzikal yaraticilik kavraminin kendisini yeniden di-
sunerek, muizikteki yorum fenomeninin kapasitesi lzerine yeni sorgula-
malarin gelisimini hizlandirmistir. Elektronik mizik de, sesin, tonun ve
mizikal sistemlerin dogasi Gzerine disinmemizi saglamistir. Mizikal este-
tige ¢ok yakin diger calisma alanlari da bu son on yillarin yaratici mizikal
deneyimlerinin kimi cepheleri Gzerine distincelerden dogmuslardir ya da
bu disuncelerde potansiyellesmislerdir. Mazikal kiltir, muzikal Greti-
min yeni boyutlari, dinlemenin genislemesi gibi blyuk toplumsal feno-
menlerinin ortaya ¢ikardigi yeni ses algisi modelleri, mizikal egitimin
okul diizeyinde yayginlasmasi, cok daha sofistike araglarin yayilmasi; tim
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bunlar, yeni disince akimlarinin, disiiniis modellerinin sorgulamalari
olmaksizin gergeklesemezdi. Avangard deneyimi bu son on yillarda belir-
leyici oldugu gibi, mizikolojideki diger calisma alanlari da énemli bir rol
oynadilar. Tarihsel calismalarin ufkunun diger uygarliklara ve bizimkin-
den uzak dénemlere genislemesi, arastirma araglarinin keskinlesmesi, yeni
tarihsel ¢alisma metodolojilerinin ortaya ¢ikmasi, on dokuzuncu ylzyil
sonlarindan itibaren, muzikal analiz kuramlarinin ortaya ¢ikarilmasinda
gucla itkiler yaratti. Belli yonleriyle estetikten uzak gorunebilen, ama kimi
yonleriyle de estetik ve hepsinden cok felsef icerimlerle yukli olan bir
alan.

Muzikal analiz, bir muzikal parcayl analiz etmeye yonelik herhangi bir
metodolojiden yoksun, olduk¢a genis bir kavramdir. Hoffmann’in Beetho-
ven'in t¢lemeleri Gzerine analizleri, Schumann’in Berlioz’'un Sinfoniafan-
tastica'sl [Fantastik Senfoni] Uzerine analizleri, genis anlamiyla muzikal
analize dahil edilebilir. Gene de, dogru arastirma araglarindan ve yéntem-
lerinden olusan bilingli bir disiplin olarak muzikal analiz, sadece Rie-
mann’la beraber Pozitivist dénemde bulunur. Fakat dogru ve 6zgln bir
analitik disiplin, daha sonralari, Avusturyall kuramci Heinrich Schenker’in
calismalariyla dogdu. Schenker, Nuove teorie efantasie musicali (1906-
35) [Yeni Muzikal Kuramlar ve Fanteziler] isimli devasa c¢alismasinda,
buglin her tirden analitik yaklasim igin, dzellikle de Anglosakson kultir
alaninda hakim olan galismalar i¢in en azindan bir tartisma temeli olan
analitik mizik kuramini gésterir; son birkag¢ yillik sure zarfinda ise, ana-
litik metodolojilere olan ilgi Gdstergebilimsel ¢alismalari da igine alacak
sekilde genisleyerek Avrupa’da da yayginlik kazanmistir.

Schenkerci analizin felsefi referans noktasi, siphesiz, Husserl’in Feno-
menolojisiydi. Nitekim, onun analitik kuramlarinin metodolojik girizgah-
lari, mizikal sayfanin altinda (referans daima tonal mizigedir), her zaman
icin, analiz edilen parcanin gercgek yapisina ulasiimak isteniyorsa bir bigim-
de doénillmesi gereken bir kékensel yapinin bulundugu gercegi Uzerine
oturtulur. Oyleyse, Schenker’in analizi daima bir eserin dissal tezahiirle-
rini kosullayan sakli yapilara, ur-Linie'nin, eserin 6zinin yakalanmasi
icin dzglrlestirilen kdkensel veya ezeli ¢izginin ayristirilmasina indirge-
nen yapilara ulasmayi amaclar. Bu ¢izgi her zaman i¢in melodik karakter-
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lidir ve muzikal eserin derin karakteriyle iliskilendirilmistir. Schenkerci
teorinin teorik-felseft 6n varsayimlari, Chomsky’nin “lretken gramatigi” nin
on varsayimlarina yakinlasmistir.

Pek cok arastirmaci tarafindan isaret edilen sinirlan (melodik islevin kayi-
rilmasi, sadece tonal mizige uygulanabilir olmasi vs.) icerisinde, Schen-
ker’in analitik kuraminin genis arastirma alanlari agmak gibi faydalari
olmustur. Analitik karakterli ¢alisma ve kuramlar bu son on yillarda biyik
bir coskuyla gelisti; bir bicimde bu dusince akimina yeniden baglanan,
burada batin bir dokimund yapmanin mamkin olmadigi, birkag isarete
indirgenemeyecek olan sayisiz metin vardir.

Acikcasi, her analitik kuram, kendini eserin digerlerine goére daha gecerli
oldugu dustnulen bir boyutuna ayricalik taniyip tanimama sorunu kar-
sisinda bulur. Her secim beraberinde her analitik yaklasimin digerleri
zararina bir cephesini kazinilmaz olarak vurguladigi dislamalari getirir ve
Utopik olarak ulastimak istenilen seyin, yani eserin butinliginin hicbir
zaman yakalanamamasi riskini dogurur. Schenker eserin “kokensel” ya-
pisinin ayristiriimasi sonucunda en gecerli yon olarak tonal melodik yonu
kayirmaya meyilliymis gibi goriinir. Cok farkli olmayan bir ¢izgide ABD’li
mizikolog Rudolph Reti’nin ¢calismalari yer alir. En kayda deger ¢alisma-
sinda, 10l biytuk mizisyenlerin eserlerindeki tim tematik fikirlerin tek bir
tohum (germinale) nedenden tiredigini gdstermek ister; bu nedenin son-
raki dénldsumleri, i¢csel kompozisyona anlam vermeye yodnelik bir sireci
temsil eder. Bu tematik modelin arastirmasi, kékensel bir melodik ¢izgi
arayisindaki Schenker’in modeline benzer—Fenomenolojik dilden yararla-
nan- bir indirgeme surecini temsil eder. Bu durumda, ayrica, agikc¢a, or-
nek tonal mizik calismalarina da atifta bulunulur. Reti’'nin dedigi gibi,
“muzik literatirinin bayuk eserlerinde bir kompozisyonun farkli hareket-
leri tematik bir birlige baglanirlar —yalnizca muglak bir yakinhktan de-
§gil, 6zdes bir mizikal 6zden gelen bir birliktir bu.” 12Bir taraftan bu tematik
birligin gdsterilmek zorunda olmasini igeren sey, birlifin kendisinin
mikemmel bir estetik degeri temsil ettigini de varsayar. En azindan, érnegin

101) R. Reti, The Thematic Process in Music, Londra, Faber and Faber, 1961.
102) A.gy., s. 4.
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bir sonattaki iki temanin “ylzeyde zitlastiginin, fakat 6ziinde 6zdes oldu-
gunun” 1B dogmatik olarak onaylanmak istenmesini géstermek her zaman
mimkin degildir. 0 halde, birlik kavrami mizigin hem analitik-teknik
cephesini hem de bugln icin avangard muzisyenlerce blyik oranda sor-
gulanmis olan estetik-felsefi cephesini kaplar.

Analitik ¢alismalar, bu son yillarda, muzikoloji ¢alismalarinin uzmanhk
gerektiren diger alanlarini da kullanarak ve psikoloji, psikanaliz, algi ku-
ramindan yararlanarak beklenmeyen boyutlar Ustlendiler. Bu nedenle,
analitik calismalarin temelinde, her zaman igin, az ya da ¢ok vurgulanmis
bir evrensellikle donatilmis acik kuramsal melodiler yaratma cabasi var-
dir. Schenkerci analitik gelenek, mizikal eserin bigimsel cephesini 6ne
cikarmistir; gene de, Hermann Kretschmar’in Hermendtiki (yorumbilgisi-
ni), yani niyetin metnin anlamini kesfetmek oldugu yorumbilimini anim-
satan, acik bicimde analitik gelenedin ¢ok uzaginda yer alan calismalan
da analitik damara geri goturilebilir. Bigcimsel degil, ama duygusal veya
zihinsel anlam. 0 yiizden, on sekizinci ytzyilin eski duygular kurami, Barok
miuzikal retoriginin belirlenmis “figtrler”iyle iliski i¢cindeki duygusal ice-
riklerin bakis acisindan bakildiginda, bir bigcimde, bir ilk analitik muzik
teorisi ¢cabasi olarak degerlendirilebilir.

103) A.g.y., s. 139.
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Sonug

Antikiteden glinimuze muzikal dustnce tarihindeki bu hizli ve elbette ki
eksik ‘excursus’un sonunda karsimiza su soru c¢ikabilir: Mizik Ozerine,
her biri farkli kaynaklardan dogmus tim bu spekilasyonlarda, onlari tu-
tarh bir rotada bir araya getiren kirmizi bir ¢izgi var midir? Dahasi, bir
sonraki asamada, “bugln icin hala felsefi gecerliligi olan ve estetik bir
gelenege eklenen bir mizik dusiincesi var midir?” diye sorulabilir. Sis-
tematik felsefi dusiincenin genel krizi karsisinda muzikal estetife de
yatirnrm yapmak mumkin olmadigindan, bu iki sorusturma arasinda bir
bag vardir. Muzikal distnce sinirlari belirli bir felsefi gelenege bagliyken,
gelisimini ayirt etmek kolayken, kaynak olarak filozoflarin yazilan degil
de, mizisyenlerin, mizik kuramcilarinin, mizik elestirmenleri ve tarihgi-
lerinin yazilari kullanildiginda bu tutarhihigi bulmak pek de kolay degil-
dir. Buglin icin onlarin distinceleri kdklerini daha ¢ok pratik deneyimden
alirlar; bu da beraberinde akustige, algi psikolojisine, mizikal dilin tarih-
sel degisimlerine ickin sorunlar Gzerine akil ylUritmeyi getirir. Gegmiste
farkli muzik dustncesi deneyimlerini bir araya getiren bu kirmizi ¢izgi
aydinlatilmaya calisildiysa da, bugin icin bu iki kutbu teke indirmeye
yonelik bir ¢aba pek de mumkun gérinmemektedir.

Eger “muizikal estetik” ifadesi dar anlamiyla felsefT ve sistematik diizeydeki
muzik tefekkird diye alinirsa, bugiin bu kavramin son demlerini yasadigi
ya da belki de gecen on yil icerisinde son buldugu sonucuna varmak ge-
rekir: Belki de Adorno son mizik filozofu, onun eseri de kiresel bir mizik
vizyonu formile etmeye yonelik son ¢aba olarak degerlendirilebilir. Ama
efer muzikal estetik, bu kisa ¢alismada yapilmaya calisildigi gibi, daha
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genis bir kabul uyarinca degerlendirilirse, daha az mahser? bir bicimde
ve daha basitce, bugln icin muzikal estetigin yeni yonelimler kazanmis
oldugu ve mizikal deneyim Uzerine farkli arastirma alanlari icinde parca-
lanma egilimi gosterdigi sonucuna varmak gerekir.

Muzik tarihindeki her bir buyik dilbilimsel ve stilistik devrim, kuramci
ve muzisyenlerin dikkatlerini, yeni sanatsal deneyimlerle bir sekilde bag-
lanti igindeki felsefl ve estetik sorunlarla dolayl yollardan yizleserek,
blylk 6l¢ide sanatin teknik ve dilbilimsel yonlerine ¢cekmistir. Benzer
sey, gecmiste ‘ars antiqua dan ‘ars riova ya, polifoniden gokseslilige geger-
ken oldugu gibi, bugun de dodekafoninin ve de yeni dénem avangardlariy-
la baglantili yeni radikal dilbilimsel deneyimlerin icadinda olmaktadir.
Bugln konu edilen sey, yayinlanmamis bir fenomen bile degildir: M-
zikal estetigin felsefi-sistematik bir disiplin olarak duslst ve Yeni M-
zigin ¢ok sayidaki cephesi tzerine, muzik, yorumcu, tretim ve alimlama
deneyimleri Uzerine, tarihyazimsal metodolojiler tzerine, isitme ve yara-
tim psikolojisi Uzerine, gosterilenlerin bi¢cimlenmesini mumkin kilan
dilbilimsel mekanizmalar lzerine her zaman kolayca siniflandirilamayan
calismalarin paralel bicimde ¢ogullasmasi, o ylzden, muzikal dusince
tarihinde cok da yeni bir fenomen degildir. Diger taraftan, kesik kesik
duslince parcalan bazen daha birlestirici ve acik bigimde felsefi olan bakis
agilari altinda bir araya gelirler. Bu son on yillarda muzikal estetikte olan
sey, genel olarak sanat Gizerine, 6zel olarak tek bir sanat dali Gzerine diger
dusinme bigimlerinde olan seye benzerdir. Felsefi distinceye duydugu
derin guvensizlikten dolayl kendini uzmanlik ve saff teknikgilik icinde
sinirlandirma cabasi bile, mizik distncesini belirleyici bi¢cimde estetik-
ten ve felsefeden yalitmak icin yeterli degildir. 0 yuzden, bugin igin mi-
zikal estetigi dnceden bicimlendirmek mumkun degildir: esas olarak disip-
linlerarasi bir karaktere sahip olan mizikal estetik hicbir zaman kendi
kendine yeten bir disiplin olmadi ve hep diger disiplinlerden beslendi.
Muzikal dustincenin bugiin icin teknikg¢ilik ve daha somuta dayanan mu-
zik arastirmalari karsisinda tutulmus gortinen buylik temalari karsimiza
baska giysiler altinda ¢ikar. Mizik tGzerine Uretilen her disiincenin kaginil-
maz olarak icerdigi felseff dogasi, felsefenin 6ldigu fikrini kabullenmek
arzusuyla ortadan kaldirilamaz. Stiphesiz, bugiin icin, felsefeyi, dolayisiy-
la da mizikal estetigi belli bir bicimde tasavvur etmek dImustir ya da
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belki de sadece paranteze alinmistir; ama ayni sey muzige ya da mizigin
sorunlarina dair dusiince icin gegerli degildir. Bu distincenin ortaya
¢ikmasi, gelecekte alacagi bicimler, dnerilecek ¢ozimler, yalnizca mi-
zik ve genel olarak sanat dunyasini degil, avni zamanda i¢inde yasadigimiz
uygarhgin anlamini ve yonini ilgilendiren ¢ok sayidaki parametreye bag-
hdir.
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