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ÖNSÖZ

Müzik teorisi Türkiye'de en az tartışılan sorun­
lardan biridir. Toplum öteden beri müziğe yoğun bir 
yakınlık duyduğu halde, müzik teorisine aynı yakın­
lığı duymamış, müzikle profesyonel düzeyde uğraşan­
lar da, birkaç istisna dışında, sorunları ve düşündük­
leri çözümleri geniş bir izleyici kitlesi önünde tartış­
mak için gerekil adımlan atamamışlardır. Bu arada, 
varolan müzik tarzları arasında Batı kökenli klasik 
müzik (bugünün koşularında buna «Batı» müziği de­
mek de, «klasik» müzik demek de güçleşiyor) en az 
bilinen ve en az tartışılan tara olma öBelliğini koru­
yor. Tartışmasını genel olarak bu tarz müzikle sınır­
layan Unsal Oskay, böylece, oldukça «bakir» bir ala­
na girmiş oluyor.

öte yandan, Ünsal Oskay bu kitaptaki müzik tar­
tışmasını Aristoteles ve Huizinga’dan, ama öncelikle 
Adomo-dan yola çıkarak sürdürüyor. Adomo, düşün­
cesinin karmaşıklı tından ötürü yeterince tanışama­
mış, daha doğrusu «güç bir yazar» olarak tanınmış 
bir teorisyen. Böylece, klasik müzik üzerine söyle­
min güçlükleriyle birlikte Adomo’yu tanıtmanın güç­
lüğünü de omuzluyor Ünsal Oskay. Schoenberg, Bar-

giM zor anlaşılır bir eleştirmenin sunduğu mercekle
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inceliyor. Bunu yaparken, «vtilgartee» dediğimiz, ko­
laylaştırılmış, •«hap» haline getirilmiş bir anlatım yo­
lunu da seçmiyor. îlk bakışta, okuruna kargı daha in­
saflı davranmadığı için Ünsal Oskay’a çıkışmak 
mümkün görünüyor. Ama biraz düşününce bunun hiç 
doğru olmadığını anlıyor insan. Çünkü söylemek İs­
tediği şeyi, herkesin kolayca anlayabileceği şekilde, 
kavramlarını açıklayarak, tarihçeler vererek v.b. söy­
lemeye kalkışsa, aşağı yukarı altı yüz sayfalık bir 
kitap yazması gerekirdi. Türkiye’de eğitim düzeyinin 
dügük olduğu bir olgu; ancak, biz bu olguya daya­
narak her konunun basitleştirilerek anlatılması ge­
rektiği gibi bir başka yanılgıya düştük. Kolay anla­
tarak ve kolay anlayarak, hayatı kolaylaştırdık ya 
da kolaylaştırdığımıza inandık. Oysa hiç de kolay de­
ğil hayat. İçi boş oyuncak halterle «çalışıp* sonra 
sahici halter kaldırmak durumunda kalan kimse na­
sıl bir şaşkınlıkla karşılaşırsa, elkltabıyla bilim ki­
tabı arasında ayrım yapmamaya, birinden öbürüne 
tırmanan merdiveni kurmamaya alışan bir kültür de, 
kendini şoklardan ve hayal kırıklıklarından kurta-

Oskay, yolun zorunu seçmiş. Adorno’dan kalka­
rak çağdaş dünyada klasik müziğin soruşlarım tar­
tışıyor. Ama bu tartışma, her aşamasında, çağdaş 
endüstri toplumunun yapılanmalarına bağlı. Estetiği 
dışlamıyor, ama estetiği sosyolojiden de koparmıyor. 
Klasik müzik konusu kendi başına çok çekici görün­
mese de. çalışmanın bu topluma yönelik özelliği başlı 
başına ilgi çekici. Hakkında Türkçede pek az şey bu­
lup okuyabildiğimiz Adomo’nun düşüncesiyle tanış­
mak da ayrıca yararlı. Dolayısıyla, aüiın^ «uzmana 
yazılmış» bir kitap değil Ünsal Oskay’mki; «Ben ken- 
dimi sıkıya sokmak istemiyorum: lütfen hayatı be­
nim İçin basitleştirin» demeye alışık olmayan herkes 
İçin yazılmış.

Adomo, «Pranfurt Okulu» adıyla tanınan düşü­
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nürler grubunun belki en özgün üyesidir. Ele aldığı 
bütün konularda, bakış açısının karamsarlığı dik­
kati çeker. Kapitalizmin yaşadığımız dönemde eriş­
miş olduğu «tek-boyutlu insanlar» yaratan evresi, 
Adorno’ya göre gelecek için pek az umut bırakmıştır. 
Bunun da Ötesinde, faşizmle çok yakın mesafeden 
tanışmıştır Adorno ve bunun getirdiği yıkıntıdan 
kendini pek kurtaramamıştır. Kötümserliği, ayrıca, 
pfranriartia.nnın yüksekliğine de bağlanabilir. Eleşti­
risi titiz, acımasızdır. Birçok bakımdan çok farklı 
düştüğü Lukacs’la, Hegel’in felsefe geleneğini paylaş­
tığı ileri sürülmüştür. Bunun bir sonucu, Adomo'nun 
da toplumun yapısı ile kültürel (üstyapısal) üretim 
arasında doğrudan bir yansıtma ilişkisi kurmasıdır. 
Böylece, kapitalizmin bu evresinde (faşizmi de üre­
ten bir evre), ortaya çıkan kültür ürünlerinde top­
lumsal yapının yıkıcı izlerini durmadan saptar, bun­
ları eleştirir.

Marksist sanat teorisyenleri arasında müzikle 
yakından ilgilenmiş olanı yok gibidir. Adorno’nun bu 
bakımdan özel bir yeri var, çünkü onun incelemele­
rinin büyük kısmı müzik alanında. Gene birçok ta­
nınmış Marksist eleştirmenden farklı olarak, kitle 
kültürü alanında çok çalışmıştır. Bu çalışmalarında 
vardığı sonuçlar da, Oskay’ın anlatımından da gö­
rüldüğü gibi, bir hayli kötümserdir. Tanıştığı, dost 
olduğu Benjamin’le ve onun iyimser modernizmiyle 
sürekli çatışmıştır. Bazı bakımlardan Benjamin’e 
karşı geleneksel sanatın değerlerini savunur; günün 
birtakım sıradan gelişmelerinde gelecek için «büyük 
umutlar» okumasına karşı çıkar. Bazı bakımlardan 
ise Benjamin’den bile daha radikal bir «moderniststir.

Bu iki düşünürün çağımızın sorunları karşısın­
da söylemiş olduğu sözlerin önemi daha yeni anla­
şılmaya başlandı. Çok farklı noktalardan yola çıkıp 
gene çok farklı noktalara vardıkları halde, yirminci 
yüzyıl tarihi ve kültürü karşısında olağanüstü du­



yarlık göstermiş, zorlu bir düşünsel çaba harcamış 
İki yazardır Benjamin ve Adomo. Ünsal Oskay’ın 
yazdıklarına baktığımız zaman da bu iki düşünürün 
onu etkilediklerini, zorladıklarını görüyoruz. Sanki 
Adomo Ünsal Oskay’m sol omzunda oturan kötüm­
serlik meleği, Benjamin de sağ omzundaki iyimserlik 
meleği. Kendine özgü dürüstlüğü ve içtenliğiyle çağ­
daş dünyayla hesaplaşırken, bir yandan Benjamin ve 
Adomo ile de hesaplaşıyor, onların ters düşen tutum­
larım bağdaştıran bir sentez kurmaya çalışıyor. Za­
manını kestirmek kolay değil ama, Ünsal Oskay’ın 
böyle bir senteze varacağına ve o sentezin hepimiz 
için önem taşıdığına inananlardanım ben; bu kitap 
da, o sentez doğrultusunda anlamlı bir uğrak olarak

MURAT BELGE



GlRlŞ

Günümüz toplumları İçin önem taşıyan İletişi­
min Kültürel işlevleri sorununu değişik yönleri He 
ele almak olanaklı. Bu çalışmamızda günümüz top- 
lumlannda ideolojik hegemonyanın oluşturulmasın­
da müziksel iletişimin katkıları üzerinde durulacak­
tır. İdeolojik hegemonya, toplumdaki siyasal ve eko­
nomik iktidar yapısının, gündelik yaşamda şiddete 
ve zor kullanımına heran başvurma zorunluluğuna 
sürüklenmeden etkinlikle işlemesine; işlevlerini ye­
rine getirmesine yarayan bir kültürel yapının ku­
rulmasını amaçlar. Başka bir deyişle, toplumun yö­
netiminin, zor kullanımının arkalara çekilebUdiği bir 
düzenleme İçinde, aslî sınıflar ve yandaşlan olan 
tabakaların karşılıklı egemenlik ve bağımlılık ko­
numlarına göre belirlenmiş reel yaşam içinde, in­
sanlar arası ilişkilerle işleyen «kültürel» yaşamdaki 
çeşitli düzenlemeler aracılığıyla sürdürülmesini amaç­
lamaktadır. Bu nitelikteki kültür yaşamında, ekono­
mik, toplumsal ve siyasal yönden egemen durumda 
olan sınıfların ve onların yanında yeralan tabaka­
ların kültürleri bağımlı konumdaki sınıf ve tabaka­
ların kültürleri üzerinde başat bir durum edinmek­
tedir. Bu sınıf ve tabakaların kültürleri, yaşanmak­
ta olan toplumsal sistemde, daha çok, birer alt-kül- 
tür olarak varlıklarım sürdürmektedir. Toplumsal



yafamın en önemli alanları (yani, toplumsal yapı­
ma etkinlikle işlerliğini sürdürmesi ve toplumsal

toplumsal etkinlik alanları) egemen konumdaU sı­
nıfların ve onlardan da çok, yandaşı olan toplum­
sal tabakaların ürettikleri, topluma sosyalize ettik­
ler başat kültürün değerlerine, davranış kalıpları­
na ve düzenleyici normlarına göre yürütülmekte­
dir. Bağımlı konumdaki sınıf ve toplumsal tabaka­
ların kendi kültürleri olan altkültürler ise, ya top­
lumsal yapı için temel önem taşımayan alanlarda, ya 
heran denetlenmesi çeşitli yönlerden olanaksız alan­
larda, ya da -özellikle «yapay negativite»ye gerek­
sinim duyulan çağdaş sanayi toplumlarında- çok 
sıkı denetlenmesi sistemin verimliliği açısmâan za­
rarlı olabilecek yaşam-alarüarmda varlıklarını sür­
dürmektedir,

Günümüzün geniş teknolojik olanaklara sahip 
bulunan toplumlarında egemen sınıf ve işlevleri açı­
sından önem kazanan onun yandaş toplumsal ta­
bakalar ile, bağımlı konumdaki sınıf ve toplumsal 
tabakalar arasındaki birbirlerinin karşılıklı varlık- 
lannı oluşturan ve sürdüren ilişkiler, gitgide artaıı 
bir ağırlıkla, kültürel düzenlemeler aracılığı İle sür­
dürülmektedir. Bunun başlıca nedeni, çağdaş top­
lumsal sistemlerin ekonomik düzeylerinde kullanılan 
teknolojilerin potansiyel olarak sahip olduğu verim­
liliğin olanak ölçüsünde en yüksek düzeyde gerçek­
leştirilebilmesinin toplumsal, siyasal ve kültürel alan­
lardaki «katılmaların» varlığına bağlı olmasıdır. Bu 
.katılmalar», aynı anda, birey-yurttaa toplumsal 
sisteme bağlamakta; onun, toplumsal formasyonun 
gereklerine uygun olarak, hem üretimde, hem de 
tüketimde yer almasını kolaylaştırmaktadır. Top­

lum yaşamında, böylelikle, bireysel mutluluğa erts-

yeniden-üretümesi İçin Önem taşıyan

aşmış bir üretim süreci sonunda üretilen de- 
bireysel yarışmalar içinde erişebüen bir top-
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me ile, toplumsal formasyonun etkinliği sistemin 
mantığına uygun bir bütünleşmeye kavuşmuş ol­
maktadır. Sonuçta, egemen insan ve bağımlı insan 
arasındaki ilişkilerin her düzeydeki düzenlemeleri, 
tüm toplumsal sınıf ve tabakaların katıldığı bir kül­
türel yaşam İçinde sürekli bir biçimde yenlâen-üre- 
tilmektedir. Egemen kesimdekllerin bağımlı kesim- 
dekilerl yönetmesi, böylelikle, algılanması güçleşti­
rilmiş bir kültürel düzenleme aracılığı ile, reel-top- 
lum yaşamının şeyselteşmiş ilişkileri içinde gerçek- 
leştirilmektedir*.

İletişimin günümüz toplumîarmda, bir yandan, 
materyal öğeleri takımından geçen yüzyıllardaki ge­
lişmeleri ile karşılaştırılamayacak kadar hızlı geliş­
meler kaydetmesi, bir yandan da, gitgide, Bilinç En­
düstrisinin çerçevesiyle sınırlanmaya başlaması çe­
şitli yönlerden incelenen, tartışılan bir sorun oluş­
turmuş bulunmaktadır. Bir bakıma, bu durum da 
toplumsal egemenliğin gitgide daha çok kültürel he­
gemonya yöntemleri ve araçları ile yürütülmeye baş­
lamasının bir sonucudur. Geçen yüzyıllarda heran 
değişmeyen, bir tüm olarak öğrenildikten sonra, ha­
yat boyunca, kişilerin toplumsal konumlarına göre 
katılacakları çeşitli toplumsal ilişkilerde ne yapa­
caklarını önceden kestirebilmeleri için yeterli bir 
«yol haritası» işlevi görebilen tümlüklü-gelenek, ka­
pitalist sanayi toplumuna geçişle birlikte, ortadan 
kalkmaya başlamıştır. Onun yerine, artan işbölümü 
ve toplumsal farklılaşmalar güzünden, çok daha bö- 
lüntüleştirilmiş bir kültür yapısı oluşturulmuştur. An­
cak, bu bölüntüleşmiş kültür yapısının kendi içinde



bir tutarlılığı vardır. Bölüntüleşmiş kültür yapısı 
içinde yeralan çeşitli kültürler arasında da hiyerar­
şik bir yapı kurulmuş bulunmaktadır. Bu yeni kül­
tür yapısı toplumsal formasyonun kendini yeniden 
-üretmesinde eskisinden de geniş olanaklar sağla­
dığı gibi, bağımlı konumdaki insanların reel-yaşam- 
lannı bütünleyen bir fantazyaya kavuşmalarına da 
çok daha yatkın niteliktedir. Sözünü ettiğimiz bu 
fantazya alanının, bilinçlenme ile birlikte, yaşama 
aktarılabilecek diğer etkinliklerle bir özgürleşme ala­
nına dönüştürülebüeceği de söylenebilir. Daha iyi 
bir toplumsal yaşama olan özlemi hiçbir zaman sön- 
dürülemeyen insana, varolan toplumîarda bir fan­
tazya alanı olarak bırakılmış bulunan bu yaşam 
alanları, daha gelişkin bir toplumsal yaşama geçişin

nLşletmek ve bilinçlendirmek isteyeceği direniş ve 
Özgürleşme alanlarına dönüştürülebilir. Başka bir de­
yişle, fantazyalann birçoğunda, iıısan’ın reel-toplum 
içindeyken de unutamadığı, unutturulamayan pre- 
historyasına duyduğu özlem de alttan alta yaşamak­
tadır. Fakat bu fantazyalann kendi başlarına Ta­
rihi değiştirici bir öğeye dönüşmeleri de beklenme­
melidir.

Buradaki sorun, bu dönüştürmenin sanat ürün­
lerinin içinde yapılıp yapılamayacağından da çok, 
sanatsal etkinliklerin dışında gerçekleştirilebilecek 
olan bu dönüştürmeye sanatsal iletişimin hangi dü­
zeyde ve sanata ait hangi araçlarla katkıda buluna­
bileceğidir.

Bu sorunu incelemede, gerçekliği bilimin anlat­
ma biçiminden çok farklı bir boyutta -duyusal yanı 
ağır basan boyutta- anlatan sanatın en soyut form­
larından biri olan müzik ele alınmaktadır. Lirik öğe­
si (güftesi) ağır basan popüler müziğe oranla daha 
soyut olan Klasik Müzik türünün ele alınmasının



nedeni İse, sözlü müziğe ilişkin olarak çok daha açık­
lıkla söylenebilecek bazı savların, müziğin bu türü 
içinde -daha soyut bir müziksel anlatım türünün 
içinde- İncelenmek istenmesidir. Müziğin gerçekliği 
anlatmak gibi bir işlevi olmadığını; müziğin bir an­
latım biçimi değil, matematik gibi, kendi uyumluluk 
kurallarına göre yaratılan birşey olduğunu; ya da, 
«müziğin müzik» olduğunu söyleyenlerin bizim bu­
rada savunacağımız görüşlerle uyuşmayan görüşleri 
olduğunu biliyoruz. Yöneltilecek bu eleştirileri İse, 
şu günlerde artan bir ilgiye kavuşan müzik sorun­
larımızı daha iyi düşünüp anlayabilmemiz açısından 
sevinçle karşılayacağım. Bütün olası kusur ve nok­
sanlarına rağmen, bu çalışmamın hiç değilse genel 
nitelikte bazı tartışmalara yol açarak belli bir oran­
da İşe yarayacağını umuyorum.

Çalışmamızda başlıca iki konunun incelenmesin­
de yarar görüyorum: (1) müziğin, yabancılaşmaya 
dayanan bugünkü toplumsal yaşamdaki konumu ve 
bu konurûunâan kurtulabilmesinin nelere bag'll ol­
duğu; (2) mözik günümüzün reel-toplumlarmın kül­
tür yaşarında özgürleştirici bir öğe durumuna ge­
lebilir mi? Heel-toplumlardakl hegeraonik İdeoloji­
nin yapısmdaki bazı özellikler bu konuda bir umut 
kaynağı Alabilir mi? Başka bir deyişle, günümüzün 
koşullan açısından hegemonik İdeoloji sorununa, bir 
ölçüde de olsa. değişik bir gözle bakabilir miyiz? Bazı 
sosyal bijimriinrin yakın zamanlarda ileri sürmeye 
başladıkla gibi, çağdaş toplumlarda hegemonik kül­
tür sarnie^ fcadar tutarlı değilse, (reel-toplumların 
hegemonik ideolojilerinin İÇ yapısında giderileme­
yen tutavsjzUklar ye çelişkiler varsa) sanatsal an­
latım biçimlerinin en yaygınlanndan biri olan mü­
zik bu diamdan nereye kadar yararlanabilir? Mü­
ziğin üretiminde, yeniden-üretiminde ve tüketimin­
de etken olan koşulların getirdiği sınırlamalar ile,
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hegemonik İdeolojinin tutarsızlıklarından yararlana­
bilme olanakları nasıl ele alınmalı, incelenmelidir?* 

Bu konulara, önce, bir genel çerçeve oluştura­
cak biçimde, müzikle ilgili üç düşünürün görüşlerini 
İnceleyerek girelim.



I — MÜZİK VE TOPLUMSAL İŞLEVİ 
ÜZERİNE ARİSTO, HUİZİNGA VE 

ADORNO’NUN SAVLARI

Konumuz açısından, müzikle ilgili en ilginç gö­
rüşleri Aristo, Huizinga ve Adorno’da buluyoruz. Bu 
üç düşünürün görüşlerinin ışığında, toplumsal ege­
menliğin kültürel hegemonya aracılığıyla sağlandığı 
günümüzde, diğer iletişim türlerine oranla çok «yan­
sız» bir iletişim biçimi sayılabilecek olan müzikte- 
bile ne denli çeşitli sorunlarla karşı karşıya bulun­
duğumuzu görmemiz, konuya girmemizi kolaylaştıra­
caktır.

Aristo, Huizinga ve Adorno’yu seçmemizin ne­
deni, Aristo'nun egemen İnsan ile bağımlı insan ara­
sındaki birlikte-varoluş ilişkinin doğal bir ilişki sa­
yıldığı eski bir dönemin düşünürü; Huizinga'nın, bir 
kültür tarihçesi olarak .insanın ve toplumun kültürel 
değişimlerini uzun tarih dönemleri içinde ortaya çı­
kan en genel özellikleri ile görebilen bir düşünür; 
Adomo’nun ise, müzik ve edebiyat başta olmak üze­
re, sanatın her dalında olduğu kadar iletişim ko­
nularında da yetkin bir düşünür olması ve ayrıca 
1920’lerden 1960 sonlanna dek çalkantılar içindeki 
dünyamızı Avrupa ve Amerika’da yaşamış derinlikli 
bir aydın olmasıdır.
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A — Aristo’nun Savlan

Aristo, düşünce ürünlerine dair incelemeleri ka­
dar, sanat üzerine de İncelemeleri olduğunu bildiği­
miz bir düşünürdür. Farklı toplumlarda insaniann 
inançlarının, değerlerinin, kurullarının değiştiğini 
farketmekle kalmamış; bütün Ue. bütünün içindeki 
birimler arasındaki etkileşimi açıklamaya yönelik 
bir yöntem anlayışım savunmuştur. Bunun gereği 
olarak, bu konuda araştırmalar da yapmıştır. Gele­
neğin bir tüm olarak lm.hnTlftnilwwrinln biçimlendir­
diği eski toplumsal yaşamdan çıkışta, yeni dönemin 
insanına (akıl’a) düşünmenin yöntemini kazandır­
maktaki öncülüğünü de biliyoruz.

insanı ve onun dünyasını anlamak İçin, dış ger­
çekliği oluşturan varlıkların terkibinde yeralan öğe­
leri, nedenlerini ve kökenlerini olduğu kadar, insa­
na ait çeşitli etkinlikleri ve o zamanki İşlevleri ile 
şiiri de (yaratıcı etkinliği de) inceleyen Aristo’nun 
en üst düzeydeki filozofların, «düşünmenin kendisi 
üzerine düşünenler» olduğunu söylediğini de biliyoruz. 
Ona göre, özgür ve yaratıcı zaman kullanımı, teme­
linde köle emeği bulunan bir toplumsal yaşamda. 
Özgür insanlar için hem bir erdem, hem de bir yü­
celmeydi. Aynca. özgür insanlardan biri olmanın 
yükümlülüğü idi.

Aristo, Homeros’un Odysseus'a söylettiği sözleri 
yinelediği Politika adlı yapıtında, «faydalı ya da zo­
runlu olduğu İçin değil, yüksek ve özgür kişilere ya­
raştığı için» müzik eğitimine, Özgür insaniann eğiti­
minde yerverilmeslni istemiştir. Ona göre, mü2ik eği­
timi, kendisinden dolaysız bir yarar beklemek yeri­
ne, çoğu kez, daha İleri konulan öğrenmek bakımın­
dan araç olacağı için gereklidir. Müzik eğitimi, Aris­
to’ya göre, kısacası, özgür insaniann zamanlarını us­
sal etkinlikler 11e geçirerek değerlendirebilmeleri ve
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kendilerini yüceltebilmeleri için gereken tüm eğiti­
min bir bölümüdür. Gündelik yaşamın pratik hiçbir 
gereksinmesini karşılamaya yönelik olmayan müzik, 
bu özelliği sayesindedir ki, Aristo’ya göre, özgür in­
sanların ekonomik etkinliklere hiç karışmadan 
(yeralmaksızın) özgürce yaşamaları açısından seç­
kin bir serbest zaman (leissure) etkinliği biçimi ni­
teliği kazanmaktadır.

Aristo, bu anlamdaki serbest zaman yaşamının 
«oyunsda bir tutulması gereken etkinlikler ile de­
ğerlendirilmesi gerektiğini de belirtiyor. «Oyun», 
Aristo'ya göre, işle, çalışmayla bağlantılıdır. Çalış­
manın sonrasında dinlenmek de gerekli olduğu İçin, 
oyunun sağıltıcı yanlan olduğunu kabul eder. Ama 
oyunun özgür insan için yaşamın ereği olamayaca­
ğını kesinlikle savunur'. Müzik, pratik yaran olma­
yışının yanısıra, oyun olmayışı ile de özgür insan­
ların toplumsal konumlarına yaraşan bir özgür za­
man yaşamı öğesidir ona göre. Verdiği haz bile, ye­
mek yemenin verdiği haz gibi insanın doğal yara ile 
tadına varabileceği bir haz olmayıp, «önceden bir 
eğitim görmeyi gerektirmektedir*1. Bu önceden eğl-



kileştirici özelliklerine ilişkin yanlarıyla tartıştıktan 
sonra, soylular için ve halk için ayrı ayrı müziklerin 
oluşmuş bulunmasını haklılar ve bu durumun hoş- 
görülmesini salıklar. Şöyle der:

«Tiyatroda iki türlü dinleyici vardır: Biri 
iyi eğitilmLş soylu baylardan oluşur, öte­
kisi ise aşağı uğraşları olan kimseler, pa­
rayla çalışan işçiler ve benzerleri gibi 
avam takımından. Bu ikinci sınıfın din­
lenmesi için de yarışmalar ve gösteriler 
düzenlenmelidir. Fakat bunların zihinleri 
çarpılmış, doğa durumundan uzaklaşmış 
olduğu için uyumlarında kuraldan sapma­
lar ve melodilerinin tonunda doğaya ay­
kırı abartmalar vardır. Her grup, kendi 
tabiatına yakın olandan zevk alır. Onun 
için, tiyatro yöneticilerinin bu sınıf din­
leyicilere çekici gelen müzik türünü kul­
lanmalarına göz yumulmak gerekir.»4

Aristo’ya göre, ayrıca. Frlg makamının etkileri 
Dor makamının etkilerinden farklıdır. Birincisi, üf­
lemeli çalgıların etkisi gibi, insanları kışkırtıcı, duy­
guları coşturucu bir etkiye sahiptir. Sokrates’in de, 
bu makamın etkisinin içkinin sarhoş edici. Dioni- 
soscu çılgınlık yaratıcı etkisi gibi değil, içkinin ikin­
ci tür etkisi olan uyuşturucu etkisi gibi etkide bulun­
duğundan sözettiğlni belirten Aristo, ayrıca, müzi­
ğin türü ya da form’u ile, içeriği (liriği) arasında 
bir bağıntı olduğunu da vurgular. Her İçeriğin Dor

raklı ahlâkî ve erkekçe» içeriklere uygun bir ma* 
kam olduğunu söyler5. Toplumun geleceği demek

(4) Ibid., s. 245.
(5) Ibid., s. 246.



olan genç kuşağm eğitiminde üflemeli çalgılardan 
sakınılmasını; bunların zihinsel değil, duyusal dü­
zeyde heyecanlandırma yönünde etki yaptığım söy­
ler. Ayrıca, kitara gibi, öğrenilmesi güç çalgıları biz­
zat çalmayı öğrenmeye çalışmak yerine özgür insan­
ların bu konuda da başkalarının emeğinden yararla­
narak özgür insan gibi davranmaları gerektiğini sa­
vunur. Özgür insanların gençlerinin yetiştirilmesin­
de-eğitimin bir bölümü saydığı müzik eğitiminde her 
tür müziği sevdirecek bir eğitimden kaçınılmasını; 
örneğin, kölelerin, çocukların ve hattâ, bazı hayvan 
türlerinin bile sevebildikleri yaygın müziğin bu ke­
simin gençlerine sevdirilmesinden kaçınılmasını is-

özgür gençlere .bunlara kadar uzanmayan; iyi 
melodi ve ritimleri anlayıp beğenecekleri kadar bir 
müzik sergisi aşılanmasını önemle vurgular».

B — Huizinga’nm görüşleri: Oyun’un
yitirilişi ve oyan, kültür ve uygarlık 
ilişkisi

Huizinga’ya göre, Aristo’nun kültür yaşamına 
ilişkin olarak söylediği en önemli şey. çalışmanın ve 
çalışmanın telos’u olan özgür zamanın birbirini bü- 
tünleyen bir birliktelik içinde ele alınması gerekti-

{«) İWd- s. 243. Ostellk, günümüzde popüler kültürün etkilerini 
tartışanların değindikleri, mûzfğln üreticisi «e. tüketicisinin 
aynı insan olmayışını da Aristo uygun görür. Soy müziğin 
kendinden beklenileni vermesinin, müziğin soylu İnsanca 
üretilmesi ile değil, soyluların kendi aralarında toplanıp 
soyluca yaşarken özgür ve soylu olmayanların yapt>klan 
müziği dinlemeleri İle olabileceğini söyler. Bunu. Homeros’ 
un bile bildiğini ve belirttiğini vurgular.
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ğlnl vurgulamasıdır. Aristo’nun özgür ve çalîşma-dışı 
olmayı evrenin İlkesi sayması; fakat diagoge dediği 
serbest zamanın, paideia için (yani, İnsanı yüceltici 
ve eğitici amaçlar için) kullanılması gerektiğini be­
lirtmesi Huizinga’ya göre çok ilginçtir.

Ne var kİ, daha da ilginç olan, Aristo’nun dia- 
goge’un yüceltici amaçlar yönünde kullanılabilmesi 
için insanın bilinç re özgürlük İçinde olmasını da 
gerekil görmesidir. Çünkü, «mükemmel* olan pai- 
deic’ya erişebilmek için, kişinin de «mükemmel» ol­
ması gerekmektedir. Bilinç ve özgürlükten yoksun 
bırakılmış insanlar ise, «mükemmel insan» olmazlar7.

Aristo’nun bu düşüncesini, kendi çağına kadar- 
kl insanın serüveni İle zenginleştiren Hulzlnga öz­
gür zamanın insan’ı yüceltici kullanımını, ya da 
yasamın özgür. Wing sahibi ve eşit insanlar arasın­
da oynanan bir «oyun* olarak sürdürülebilmesini 
başka bir nedene daha bağlı görüyor; böyle bir kül­
tür yasamı için, kültürün tinsel yanlan ile toplu­
mun materyal güçleri* arasında uyumlu bir denge­
nin olabilmesi gerektiğini söylüyor*.

Günümüzde ise, Hulzlnga’ya göre, kültür bu İş­
levlerini yerine getirememektedir. Bu nedenle, günü­
müz uygarlığı, «toplumsal reformlar aracılığı Ue da­
ha iyi bir yaşamın sağlanamadığı ve «dünyanın dü­
zeltilmesinin güç, ölmenin ise 2or olduğu günümüz-

(7) Johan Huizinga, Homo Ludens: A Study of the Play Ele­

na rak İngilizceye çeviren ve Qiri«‘in yazan George Steiner 
(London: Paladin. 1971). 99.165-66.

* -Kûltür-û sadece tinsel ö$eleri ile aldığı İçin, materyal kül­
tür yerine, ayn Wr İfede kullanıyor Huizinga. Anlatımını 
kolaylaştırıyor.

m Johan Huizinga. Homo Ludens.-. 1955 baskısından aktanl- 
dığı yer Robert Anchor. -History end Play: Johan Huizinga 
and His Critics,» History and Theory, XVII, (1, 1978). ss. 
78-79.
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ie... reel-olandan daha iyisini istemekten hiçbir za- 
nan vazgeçmeyen insana tek bir yol bırakmış bulun- 
nak tadız: rüyaya ve fantazyaya kaçış.»* Oyun ise, 
msekizhıci yüzyıldan beri etkinlik ve yaygınlığı ar- 
■&n utilitarianism yüzünden ortadan kalkmıştır. Gö- 
lüllü olarak katılmakla oynanan ve katıianlan ken- 
fcliğlndenlikli (spontane) bir yaşam-alanına kavuş- 
;uran oyunun yerine, İlk kez kuruluyorlarmış gibi 
iörünseler de, gerçekte, önceden sağlanmış düzen­
lilik kalıpları İçinde kurulan ilişkilerle sürdürülen 
bir toplumsal yaşama geçilmiştir.

Bu yaşamın karşısında insan kendi dış-gerçek- 
Uğini tam ve aslına uygun algıiayamamakta; soyut­
lanmış ve evrenselleştirilmiş bir dış gerçeklik olarak 
algılayabilmektedir. Oyun, bu yeni yaşam içinde, oyu­
nun dışındaki şeyler için araçlaştınlmış bulunduğu 
için çağdaş insanın oyun’u, gerçek bir oyun olma 
özelliğini yitirmiştir. Oyun, örneğin eğlence endüstri­
sinde, sporda, müzik yayınlarında, ya da tatil en­
düstrisine bağlı, tatillerle «bayramlarda» görüldüğü 
gibi «çocuklaştırmalara» dönüşmüştür1®.

(Günümüzün uygarlığı hu nedenle oyon’u, kan- 
dırmacaya, aldatmaya, paraya ve çıkara bağımlı kıl­
mış; güçlü bir «kültür yaratma ve Uygarlaştırma 
öğesi olan oyun'u» anlığından ve kendinden başka 
blrşeye indirgenemez olma özelliğinden yoksunlaştır­
mıştı". Oyunsuzlaşmış bulunan bugünün uygarlı­
ğında insanlar arasındaki İlişkiler, bir tarafın bu iliş-

(9} Hufzfnga, The War.lrtg ot the Middle Ages: A Study ot the 
Forma ot Ufe, Though! and Art (n France and the Netfier-

1954)'ten aktarıldığı yer için bk :
Robert Anchor, «History and Play: Johan Huizinga and 
His Critics.- History and Theory, XVII, (1. 1978}, ss. 69-70.

(10) Huizinga, Homo tudens.... . 238.
(11) ibid, ss. 229-30.
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kileri düzenleyen kuralları koyabildiği, diğer tarafın 
ise sadece bunlara uyma konumunda bulunduğu 
eşitsizllkçl ilişkilere dönüşmüştür. (Bu durum insa­
nın bilim alanındaki etkinliklerini olduğu kadar, sa­
nat alanındaki etkinliklerini de değiştirmiştir.)

Bu nedenledir kİ, müzik ve yaşam arasındaki iliş­
kiler de temelinden değişmiştir, diyen Huizlnga’ya 
göre, insan'm oyun’dan yoksunlaşmadtğı eski dö­
nemlerde şiir, müzik ve ritler arasında tam bir birlik 
bulunduğu bilinmektedir.

Huizinga, müzikten önce şiirin geldiğini söyler. 
Manzum konuşma, bütün bir eski insanlık için, ya­
zılı kültür öncesinin yaşamında kutsallıklı işler İçin 
de, dünyasal işler için de bilgi ve görgülerin birikti- 
rilmesinln, saklanmasının ve kuşaktan kuşağa ak­
tarılmasının tek aracı olmuştur. Ayrıca, şiir sadece 
estetik lglevi olan sanatsal bir etkinlik de değildi.
Şiir aynı anda hem eğle

mistir. Ritüeldir, doktrindir, biHciUktlr, inanmadır

ki, çok eski dönemlerde Arap kavminin şair için kul­
landığı sha'iT kelimesi Wien ki$i anlamına gelmek­
tedir. Eski Eddic mitolojide de şair’ln içtiği şarap, 
hiçbir bilgi yarışmasında yenik düşürülememlş olan 
ve yaratıkların en akıllısı ve bilgilisi sayılan Kvastf 
in kanından mayalanmış bir şaraptır. Sofistlere ge­
linceye kadar şairler, toplumun bilgeleri sayılmış; 
kavlmlerinin nebileri, rahipleri, fll020flan, yasa ko­
yucuları, coşkulandmcı söylevcileri olmuştur. Daha 
sonra ise, şairlerden demagoglar ve rhetoric ustaları 
da çıkmaya başlamıştır”.

(12) Hulzinga’nın bu görüşlerini Homo Ludant'ln benim kullan­
dığım 1971 baskısından, ss. 142-143'den, özetliyorum. Grek 
uygarlığının Klestlnas’e kadarkl durumu İle, Platon’un ve 
Aristo’nun S. ve 6. yüzyıllarındaki durumları İle ilgili bilgi-

felsefe gibi, şiir de,

inandırmadır şiir bu ilk Onun içindir

22



Şiirin hemen ardından. Huizinga’ya göre, ritiiel 
ve kutsal nitelikte olan ve birbirlerinden ayrılmaz 
sayılan müzikle dans gelmektedir. Huizinga, müzi­
ğin Plato*ya göre, «acılar içinde yaşayan insana tan­
rıların bir armağanı» oluşunu da vurguluyor. Apol­
lon un ve birçok diğer musalann binbir türlü mari­
fetlerini dile getiren mousikeh kelimesinin müziği 
İfade etmek için kullanılmasının nedeni de budur. 
(Müzik, o çağlarda şölenlerde dinlenirdi. Şölenlere 
katüanlar, dinledikleri müzikle de ortak bir yaşam 
içinde bulunmuş olurlardı. Ama, yaşamlarının diğer 
varoluşsal alanlarında da ortak yanlan olan insan­
lardı. Aynı yaşamı paylaşan insanlar birlikte dinle­
dikleri müzikle, yaşamlarının reel-olan yanlarım; bu 
yanlarındaki mantığı; bu mantıktaki tdea'lann köy­

ler İçin ise, Lewis H. Morgan'ın Anelen» Society'sinl; Fritz 
M. Heichelheîm’ın An Ancient Economic History: From the 
Palaeolithic Ag* to the Migrations of the Germonic. Slavic 
and Arabic Natlons’mi: Thalia Phillies Howe’un «The Pri­
mitive Presence In the Pre-Classical Greece- yazısını;

lerinl ve dinini açık bir dille özetleyen kitabını: tiyatro­
nun din sayıldığı D'tonisos'cu katılma tiyatrosunun dekorsuz 
ve açıklık bir yerde oynanmasına karşılık. 5. yüzyılda Ati­
na'nın durumunun sarsılması İle birlikte, 4. yüzyıla doğru 
ta? tiyatroların önemli kamu yapıları arasına girmesini (tra- 
yedganın en parlak olduğu devir geride kalmıştır), sofist-

uzMaşıtmsya başlandım anlatan Aril Müttd ManseJ’in Ege 
ve Yunan Tarihi'ni: Komeros’un İlyada ve Odysseia destan­
larından insan'ın tüm-oiarak gelenekten çıkarak laikleşme­
ye başlamasının İlk belirtisi olan Odysselada Insan’a yol 
gösteren Tanrıça Klrke’nin Olympos’taki birinci sınıf tan­
rılardan olmayışını ve Okeanos ırmağının (Nil) ağzındaki



duğu sınırlamaları aşarlar; yaşamın reel-olan yanı­
nın üstüne erişirlerdi. Ayrıca, Huizinga’ya göre, mü- 
aiğe bu yetkiyi kazandıran, bir nokta daha vardır: 
müziğin yalnız olmayışı; müziğin dans ve şiir ile bir­
likte yaşanması. Bu ise, aynı müziği dinleyerek reel- 
yaşamlarmı aşabilen insanların, dünyayı ve insanın 
bu dünya içindeki yerini «açıklayan» şiiri de paylaş­
makta oluşları anlamına gelmekte idi. Dans ise, mü­
ziği dinlerken biraraya gelen ve aynı ortak mekanı 
paylaşan insanların, Aristo'nun da kabul ettiği üze­
re, «ruhun akıldan ve coşkudan oluşan tümlüğünü* 
davranışsal olarak birlikte ve ahenk içinde dışa vur­
malarım sağlamaktaydı. Topluluğun yaşamı, böyle­
ce, coşkusal, bilişimsel ve davranışsal düzeylerde bir

çalışma. Homeros'un, Troya önünde kendi kavmi içinde 
yaşayan insanın (Odysseus'un) kaderini elinde tutanların 
Olympos'takl tanrılar olarak gösterirken, yurda dönüşte, de­
nizlerde tek başına kalmış soylu Odysseus'un ikinci sınıf 
Tanrıça Klrke tarafından Mısır'daki uygarlıktan akıl almaya 
yönlendirilmesini niçin destanın alt-dillnde anlattığını anla­
mamızı kolaylaştırıyor. Troya Savaşları (1000 yıllar»), İki bin 
yıllarında Troya'ya yerleşenlerle birlikte Batı Anadolu'ya 
gelip da buraları beğenmedikleri İçin Yunanistan’a ve iillr- 
ya'ya dönen Grek boylarının, daha sonraları. 1000 yıllarma 
doğru, zenginleşen Batı Anadolu’ya yayılmaya çalıştıkları 
dönemin olayıdır. Grek İnsanı, Girit Uygarlığından sonra 
Mısır'a, Suriye'ye ve Batı Anadolu'ya yayılmaya başlama­

ğına (t.ö. 800’ler) kadar Greklerin en çok iştahlarını uyan­
dıran, fakat kalıcı olarak sızamadıkları en zengin ölke Mı­
sır olmuştur. Mısır'la ticaret ilişkileri bile Suriye (Flnike-

gariığınm uyandırdığı bu iştiha, bu yönelme Kirke'nin Odys- 
seus'u Mısır’a yollamasından da seziliyor. Mitoloji, tarihin 
fazla dışında bir anlatım değilmiş gibi görünüyor. Bu ko­
nuda da, ayrıca, bk.: Sianley Diamond (ed), Primitive 
Views of the World: Eesay from Culture in History (New 
York and London: Columbia University Press, 1964).
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bütünlük kazanabilmekteydi, öte yandan, böylece. 
toplumun yaşatmakta olduğu gelenek (ethic) gün­
delik hayatın İçinde kollektil olarak sınanmakta, pe- 
klştirilmekte ve geliştirilmekteydi*. AntUdte’nin bi­
timinden itibaren toplumsal farklılaşmalar arttıkça, 
başlarda sadece plastik sanatların, elsanatlarmm ve 
zenaatların Tanrısı olan Hephaestus müzik işlerinin 
de Tanrısı sayılmaya başlamıştır. Artık, müzik yap­
mak, geçimini sağlamak için bir tür zenaatkâr olup 
çıkmış bulunan müzisyene düşmekteydi. Müziği din­
lemek ise, müziğe sadece bir eğlence türü olarak ba­
kan egemen konumdaki insanlara düşmekteydi. Mü­
zik alanında yenilikler, müzisyenin her dinletide ye­
ni bir garkı bulup çıkarması, ya da, yapması ile de­
ğil; eski ve bilinen şarkıların icrasında kendi virti- 
özlüğünü gösterecek üslublamalaria aranılmaya, bu­
nunla yetlntlmeye başlamıştı.

Çok daha sonraları, İsa’dan sonra 18. yüzyıldan 
itibaren ressamlar kapılandıkları saray ve malikâ­
nelerdeki soyluların himayesinden kurtulup, yaptık­
ları resimleri satarak yaşayan sanatçılara dönüşme­
ye başlamıştır. Mimarlar saray ve kilise binalan ye­
rine, parası olanlara konutlar yaparak toplumun 
içinde yaşayan meslek sahibi bir zümreye dönüşme­
ye başlamıştır. Bu sırada Oda müziğinin yeni bir tür 
olarak ortaya çıkmasıyla müzisyenler de. kamusal

Buradaki «geliştirilme» sözü ile. tümlöklü-geleneğln (mitolo­
jinin) kendi içindeki değişmeleri ifade ediyorum. Bunlar, bir 
yandan, temas kumlan komşu kavlmlerin mitolojilerinden et­
kilenme; bir yandan da, belirli bir kavmin mitolojisi içindeki 

tömlüklû-gelenek ve bir oranda da olsa bireyliği canlı tut­
maya yarayan öğelerde görülmekleydi. Bireyliği canlı tutan 
öğeler. tûmlükiO-gelenek içindeki en temel değerlere karşr 
çıkmıyor, bu değerlerin gelenek ortamının uzağına düşüldü­
ğünde de sürdürülmesini üstleniyor; bu amaçla. Uimlüklü-ge- 
lenek içindeyken de bireyi bütünüyle geleneğin içinde erit­
miyordu.
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müzik formlarına göre daha özgür ve daha geniş 
olanaklar sağlayan bireyselleşebilen yeni müzik form­
ları sayesinde geçimlerini toplum içinde sağlayan 
meslek sahiM yeni bir zümreye dön

Ne var ki, sanat dallarında -mı 
içinde yer almak üzere- günümüzün sorunlarına he­
nüz gelinmemiştir daha. 19. yüzyılda sanatçıların 
durumundaki değişiklik, bir kez daha ve daha açıkça 
İfade edecek olursak, belirli bir <efendinln> sara­
yında ya da konağında karın doyuran zenaat erbabı 
olmaktan çıkarak, dine göre ikincil önemde sayılan 
bir işin erbabına dönüşmek; ekonomi-dışı (leisure) 
zümrelerden biri haline gelmek olmuştur. Huizinga’ 
nn  bu konuda belirttiği en önemli değişiklik, 19. 
yüzyıldan itibaren, yeni tekniklerin sanat etkinlikle­
rine uygulanmaya başlaması üzerine, sanat ürün­
lerinin gelir düzeyleri düşük, fazla bir eğitim de gör­
memiş bulunan kitlelere yönelmeye başlayışı olmuş­
tur Aristokrasiye göre, sanatçı kişiler için sayıca 
daha geniş bir «efendi» kesimi olan burjuva sınıfı 
sanat ürünlerini satın almayı, onlara yakm yaşamayı 

österisi saymak-

n burjuva sınıfı, sanki sanatın kıs­
men de olsa devam eden mimesis etkisinden yarar­
lanarak, yerini almaya hazırlandığı aristokrasinin 
sanat zevkini edinmeye yönelmiştir. Fakat, yeni bir 
sınıf olan burjuvazi kendi toplumsal formasyonuyla 
üretim teknolojisini de değiştirmiş bulunduğu İçin.

-kİ, billm'e oranla sanat bu 
[ş meşrebi! davranmıştır- kısa za­

manda kitlesel üretimin yolunu açmış; sanat orta 
sınıflara ve bu sınıfın alt kesimlerine doğru indikçe, 
sansualltenln etkisinde kalmaya başlamıştır. Bu du­
rumda, tam da bu yeni dönemde, ne hikmetse, «ola­
ğanüstü İnsan» sayılmaya başlayan «sanatçı» kişi­
deki değişmenin yamsıra, sanat da snobism’e kayan



bir değişim göstermeye başlamıştır. Yeni teknikler, 
kitlesel üretim ve pazara yönelik olma zorunlucu ile 
birlikte, sanatçı, hem dönemin doymak bilmez bir 
iştahla yenilik arayışı yüzünden snobism yapmak ve 
her an alışılmışın dışında birşeyler bulmak; hem de, 
metalaştırmış bir sanat ürettiği İçin, kendisinin «ola­
ğanüstü insan» olduğunu söyleyen «ölümlü insan­
ların» anlayabilecekleri ya da para verebilecekleri 
düzeyde bir anlatımın dışına çıkmamaya özen gös­
termek zorunda kalmıştır. Bu da olmazsa, gelirinden 
çok, İyi öğrenim görmüş olma niteliğiyle toplumsal 
konum edinen alt-orta sınıfın (küçük burjuvazinin) 
kalabalıklaşması ile birlikte, «kendi oyun-topluluğu- 
nu oluşturarak yaptığı ism’ciliklere başlamak zorun­
da kalmıştır.» Böyîece, sanat etkinliklerinin bir aya­
ğı konvensiyoniaşmış tür ve anlatım biçimlerinde 
iken, bir ayağının da snoblaşmış yenilikçiliğin üze­
rinde durması gerekmiştir. Sanayi çağının sanatçısı 
metalagmış yeni sanatsal üretim süreci içinde, üret­
tiği meta için gerekli olan «pazarsın bir küçük mo­
deli olan kendi yeni im ’inin kamusunu (public) 
kurmadan kendi yenilikçiliğinin bile yolunda kor­
kusuz yürüyemez olmuştur.

Huizinga’mn son olarak, bu tür çağdaş sanat 
«isimlerinin, yarattıkları bu topluluklara katlanmak 

% olduklarım da söylediğini t
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Londra Üniversitesi Genel Tarih profesörlüğünün 
hemen sonrasındaki yıllarda ziyaret ettiği Birleşik 
Amerika Devletleri ile ilgili olarak 1919’da yayınla­
dığı kitabında açıkladığı bir gözlemdir. Aristo’nun 
müzik eğitimini -diğer benzeri konulardaki eğitimi 
de- özgür ve bilinçli insanın, serbest zamanlarını 
kendini yüceltici amaçlar için kullanmakta yarar­
lanabileceği bilgi, değer ve yetenekleri edinmek, ka­
zanmak açısından yararlı gördüğünü belirttiğine 
dikkati çektiğimiz HuMnga( çağdaş kapitalist sa­
nayi toplumunun ise insanlığa ne getirdiğini ve ge­
tirmekte olduğunu Amerika gezisinden sonra şöyle 
anlatmıştır:

«... mekanikleşmiş bir yaşam, ticarileş­
miş ve niteliklerini yitirmiş bir kültür ya­
şamı, vülger bir materyalizm, metafiizk 
olan herşeye karşı budalaca bir düşman­
lık, ve yoğun bir anti-entellektüalizm yü­
zünden insansal olan her şeyin insanın 
yiğitliğinin; gücünün; yaratılıcığmm, o- 
yun becerilerinin, tümüyle, yarışmacı, te- 
mellükçü, para düşkünü ve bürokratikleş­
miş bir toplumun egemenliği altına gir-

Aristo’dan Huizinga'ya gelen bu çizgi*, çağdaş sa­
nayi toplumlarımn bürokratikleşmiş, aşırı-rasyonel- 
leştlrllmiş toplum yapıları içindeki yaşamla ilgili 
olarak geniş çalışmaları olan Theodor W. Adorno’da

(14) Johan Huizinga, «Man and the Masses in America-. Ame­
rica: A Dutch Historian's Vision, from Afar and Near, ing. 
çev. H. H. Rowen/1918/(New York. 1972). s. 265'ten ak­
tarıldığı yer için, bk.: R. Anchor, op. clt., ss. 72-73,

* Yani, «iyi sanatın» insan’ı yücelten bir sonat olması: bu­
nun ise, Insan'ın Özgür ve bliinçli-lnsan olmasına bağl.
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da devam etmiştir. Fakat, çok daha gelişkin olarak 
ifade edilmeye başlamaktadır Adorno'da. Görelim.

C — Adomo’nuıı Müzik ile İlgili Görüşlerinde 
Kapitalist Üretim Süreci, Rasyonelleşti­
rilmiş Toplum ve Müzikte «Yabancılaş­
ma» Sorunları

Theodor Wiessengrund Adorao’nun müzik ile 
İlgili görüşleri 1932 yılında, daha sonraları Frank­
furt Okulu diye adlandırılacak olan topluluğun çı­
kardığı Zeitscrift Jüt Sozialforschung dergisinde ya­
yınlanan «Müziğin Toplumsal Konumu» makalesi 
ile; bundan yirmi sekiz yıl sonra yaptığı bir konuş­
manın 1962’de yayınlanan metni olan Müzik Sosyo­
lojisine Giriş'te özgün bir gelişme süreci göstermiş­
tir. 1932 yılının kendi özgül koşullarında, Adorno’ya 
göre, müzik ile toplum arasındaki ilişki doğrudan Ur 
yansıma ilişkisi olmasa bile (çünkü, Adomo o za­
man da müziği bütünüyle edilgin bir kültürel etkin­
lik saymamakta ve 1932 yılındaki yazısında da mü­
ziği toplumsal değişime etkide bulunabilecek bir kül­
türel alan olarak düşünmektedir) açıklanması kolay 
bir ilişki gibidir. 1960’lann Aöomo’suna göre ise bu 
ilişki, artık, «müziğin toplumla olan carî bağıntı­
larından çok, müziğin kendi interior’ünde bulunabi­
lecek olan» bir ilişkidir*.



1932’deJd yazısında Adomo şöyle diyor:

«... müziğin tik göze çarpan özelliği, ken­
di yapısının içinde, kendi (toplumsal-ü.) 
tecrittenmigUglnin suçluluğunu* da be­
raberinde taşıyan toplumsal antinomy'll- 
ri temsil etmekte olmasıdır. Müzik.kendi 
Jorm’lannda toplumdaki bu antlnomy’le- 
rtn gücüne ve bunların toplumsal olarak 
giderilmesi gereksinimine biçim verme isi­
ni ne denli derinlemesine yerine getirir­
se, kendi biçimsel dilindeki antinomy'l&t 
de toplumsal durumun sorunlarını o den­
li dile getirir ve (müzik-ü.) acının şifreli 

û içinde bulunmük gerekir»

rimciiifiin terki, olarak kabul ettiğini belirtiyor ve müzikteki 
yeni çelişmelerin Adomo'yu haklılaştırmakta olduğunu söy- 
lüyor. Blomster'e göre, ekonomik ajandaki süreçler ite. sana) 
alanındaki süreçler belirli bazı benzedikler gösterseler de. 
özdeş değildirler. Bu nedenle. Marx’in Das Kapitalinde ka­
pitalist ekonominin işleyişinin anlatılışını örnek alarak mü­
ziğin fetiş karakterini, kültürün yansızlaşmasını düz ara an­
latmak olanaksızdır. Burjuvazinin decadent müzik estetiğine, 
bu estetiğin formalizmine, teknikciliğine karşı çıkmakta da 
aynı durum sözkonusudur. Bu açıdan. Zolîai'nln dediği gibi. 
1962’deki metinle Adorno'nun «devrimcilikten istifa ettiğini* 
kabul etmek zor görünmektedir. Bu konuda, bk.: Wes Bloms- 
ter. «Introduction to Adomo Essays», TELOS, as (Bahar, 
1978), 8S. 123-127. Zoltai’nin görüşlerini. Blomster. Magyar 
Tudomanyon Akademüa’n.n dergisi Studia, Philosophic® (Bu­
dapest Vol. 11. 1966)'de yayınlanan -Ole Muşikkultur der 
Gegerrwerdt im Sp/egel der Asffıet/fc von Th. Wiesengrund- 
Adorno» yazısından özetliyor,

• -Müziğin toplumsal teeritlenmişliğlnin suçluluğu, ile İfade 
edilen şey. modem toplum yaşamında müziğin ya tecvit- 
Ierimeyi, ya da, aldanım'a indirgenmeyi kabul etme duru­
munda kalışıdır.

30



metninde o denil toplumsal değişim çağ­
rısında bulunur - o denli iyi olur.*1’

1960 yılındaki konuşmasında ise Adorno, 1932. 
yılında olduğu gibi, 1900’da da müziğin toplumsal 
değişim konusunda yapabileceklerinin kendisi için 
Önemli bir sorun olmaya devam ettiğini belirtir. Otuz 
yıla yakın bir süre sonra aynı konudaki görüşlerini 
-1932’deki eski yorumları ile de bağlantılı olarak- 
şöyle açıklar:

«... müziğin kendisi için kazanamadığı 
kendi onurunun yeniden kazanılmasının 
müziğin tüketici hizmetleri yapması ile 
değil, daha İyi kurulmuş bir toplumdan 
ümit edilmesi gerekir. Müziğin bir ideolo­
ji olarak sona ermesi, antagonistik toplu­
mun sona ermesini beklemek zorundadır... 
Müzik ve toplumsal sınıflar galaksisini 
otuz yıl öncesi gibi dile getirecek değilim, 
ama Zeüschriît fiir Szialforschung için 
yazdığım o makaledeki birkaç satın bu­
raya almak istiyorum: ‘müziğin ilk göze 
çarpan özelliği, kendi yapısının içinde, 
kendi tecritlenmişllğinin suçluluğunu da 
beraberinde taşıyan toplumsal antinomy* 
leri temsil etmekte olmasıdır. Müzik ken­
di formlarında toplumdaki bu antinomy' 
lerin gücüne ve bunlann toplumsal olarak 
giderilmesi gereksinime biçim verme İşini 
ne denil derinlemesine yerine getirirse, 
kendi biçimsel dilindeki antinomy'ler de 
toplumsal durumun sorunlarını o denli di-



le getirir ve müzik acının şifreli metnin­
de o denli toplumsal değişim çağrısında 
bulunur -  o denli iyi olur. Müzik çaresiz 
bir dehşet içindeki toplumun karşısında 
küstahça bir bilgisizlik içinde olmamalı­
dır; toplumsal soranlar müziğin İçinde, 
tekniğinin en içsel hücrelerinde yeralır ve 
müziğin kendi materyeline ve kendi bi­
çimsel yasalarına göre temsil edilirse mü­
ziğin toplumsal işlemi de çok daha tam 
olarak yerine getirilmiş olacaktır. Bir sa­
nat olarak müziğin görevi, bu balamdan, 
toplumsal kuramınki ile aynı olacaktır.**

Bu genel çerçeve içinde bakılacak olursa, Ador- 
no'non müzik ve müziğin onseklzincl yüzyılın sonla­
rından günümüze kadarki toplumsal durumu konu­
sundaki görüşlerini şöyle özetleyebiliriz:

(16) îbrd-, s. 126. Blomater, burayı Adorno’nun Müzik Sosyolo­
jisine Girid'inin yukarda belirtilen 1972 İngilizce çevirisinin 
70. sayfasından alıntılıyor. 1932'deki yazıdan alıntıyı yapa­
nın Adorno'nun kendisi olduğuna belirtip, otuz yıllık sû­
redeki Adorno'nun değişimini göstermeye çalışıyor. Ador­
no'nun müziğin görevi Toplumsal Kuramın görevi ile birdir 
demesindeki anlam için onun. 1968 öğrenci hareketleri sı­
rasında, 1969'da, yayınlanan «İstifa» başlıklı ilginç yazısını 
bilmek gerekmektedir. 1968'deki öğrenci hareketlerini -dev­
rimci» ve «özgürleştirici» saymadığı için devrimcilikten «is­
tifa ottlfllnl. ileri süren öğrenci Hareketleri Önderlerine 
verdiği bu yanıtta, «eylem için eylem tutkusunun aracı 
olarak işe koşulmuş düşüncenin, tüm araçsallaştmlmış us 
gibi, kör ve yararsız olacağını- İleri sürmekte; «içinde bu­
lunduğumuz an için, daha üst bir toplum biçiminin ger- 
çekleştirilmesinin somut olanağı yoktur: bu nedenle, ger­
çekleştirilmesi kolay görünen herşey gerHeticIdlr» demek­
te ve şöyle devam etmektedir:
«... gerçekten devrime! ve özgürleştirici düşüncesinden 
vazgeçmeyen biri varsa, o da, blilnol bir yana bırakmayan,
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i — Müziğin Tüketimine ilişkin Koşullardaki 
Değişimler Hakkında Görüşleri

Onseklzinct yüzyılın sonlarından İtibaren müzik 
dolaysız kullanım olanağım yitirmiştir. Dolaysız uy- 
gulanımı da sona ermiştir.

Müzik, bu dönüşümünden beri bir tek yarar sağ­
lamaktadır: «soyut birimlerin alışverişinin yarattığı 
baskıları» hafifletmek: Kendini alış-verlş sürecine 
bağımlı kılmış bulunan müziğin günümüzde «değer» 
diye taşıyabildiği de, bu süreç içindeki yeri ve rolü­
dür. Bu bütünüyle, bir meta rolüdür. Değerini belir­
leyen ise pazar’dır.

yg da, yıtgıniıfla kapılarak «ille de eylem» elemeye sürük­
lenmeyen uymazcı eleştirel düşünürdür. Kaldı ki, düşün­
me, varolan blrşeyin sadece tinsel bir yenlden-üretimi de­
ğildir. Düşünme, durdurulmayı kabul etmedikçe, olanaklı­
ca güçlü bir biçimde kök salmış olmaya devam ediyor 
demektir. Böyle bir düşünme, yetinmezciliğl ve küçük ye- 
tWmlere olan öltenmeyi savunageten bir düşünceden vaz­
geçmenin budalaca rasyonelliğini de kabullenemez... Ka­
panmışlığa sürüklenmemiş bir düşünme kendini aşar... 
böyfesi bir düşünme praxis uğruna benimsenmiş salt bo­
yun eğme konumuna oranla, değişimi gerçekten kendine 
işlev edinmiş bir praxls'e çok daha yakındır. Uzmanlaşmış

yanma gücüdür. Duygusal nitelikli bu düşünme anlayjşı-

koşulfar. bugün gerçekleştirilebilmiş olan erekler, ya da 
herhangi bir örgütlü güç türü bu nilelikteki düşünme an­

dı ki. bırzamanlar düşünüleblimlş olan şeyler baskı altına 
alınabilir; unutulmuş, yokedilmiş de olabilir. Ama. geride, 
yaşamını sürdürebilecek olan birşeylerin gene de kalacağr 
reddedilemez. Çünkü, düşünme, genel in anlıklrğıdır. Ge­
rektiğince düşünülebilmiş olanın bir başka yerde ve bir 
başka birimce de düşünülecek olması, düşünülmesi Kaçı­
nılmazdır. En yalnız kalmış, en güçsüz kalmış düşünmenin
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19. yüzyılın hâlâ, hoggörebildlğl türden «preca­
pitalist» nitelikteki «müzik-yapma adacıkları* yüz­
yılımızın kültür yaşamında silinip gitmiştir. Radyo 
ve sesli film teknikleri ve total kapitalist propagan­
da mekanizmasının sınırsız kontrolü müziksel prati­
ğin en içsel birimclği olan aile-içi miizik yapmt’m  
bile kendi hükmü altına almış, kendi eline geçirmiş­
tir. Aslında, daha 19. yüzyılda bile, ev-içi müzik ya­
pımı, özel sermaye eliyle gerçekleştirilen toplumsal 
üretimin total olarak belirdiği bir yaşam bütünlüğü­
nün sadece bir bölümü durumuna gelmiş bulunuyor­
du. Bu tür müzik, 19. yüzyılda da toplumea yaygın 
pTatik olmaktan çıktığı için, bireysel müzik üreti­
minin varlık sürdürme biçimi artık bir aldanım ol­
muş bulunuyordu. Wagner’in Tristan'ından itibaren, 
müziksel üretim ve müziksel tüketim kapitalisttik 
süreç tarafından özümsenmiş bulunuyordu. Adorno’ 
ya göre, müziği onun dolaysız kullanımının içinde 
gerçekleştirllmekte olduğu kültürel yaşam ortamın­
dan ayıran ve onu gelip-geçld sesler topluluğu bi­
çiminde bir meta durumuna getiren bu süreç boyun-

bile yanında kendine olan bu özmanış yeralır. Oüşünen 
kimse kırgınlık ve umutsuzluğa sürüklenemez: düşünme, 
kırgınlık ve umutsuzluktan yücelmedir. Çünkü düşünen kişi 
kırgınlık ve öfkeye kapılmak zorunda değildir. Aynca baş­
kalarını kırgınlık ve umutsuzluğa sürüklemek İsteğinde de 
değildir. Bir düşünür için görülebilir mutluluk, insanlığın 
mutluluğudur. Baskıya yönelmiş evrensel eğilim bu nite­
likteki düşünmeye karşıttır. Böylesi bir düşünme, mut­
suzluğun her yanı sardığı yerde bile varolabilen mutlu­
luktur: mutsuzluğun söze dökülebllmesinden duyulan mut­
luluktur. Kendisinin böylesi bir düşünmede etkinliğinden 
yoksunlaştınlmasma boyun eğmeyen kişi, düşüncesinden 
dönmüş biri sayılamaz.» Bk.: Politik; Wissenschaft. Ercie- 
hung. Festschrift fûr Emst Schütte (Frankfurt. 1969) dan. 
Ing. çev. Wes Blomster». Resignation. TELOS. 35 (Spıing
1976). ss. 165-68‘de bu metin İçin. bk. s. 168.
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ca müzik basit dolaysız kullanım biçiminden ayrıldık­
ça kendi yabancılaşmasını ve İnsandan soyutlanma' 
sim da tamamlamış oluyordu”.

2 — Müziğin Üretilmesine İlişkin Koşullardaki 
Değişimler Hakktndaki Görüşleri

Müziksel üretimin ve müziksel tüketimin kapi- 
talistik süreç tarafından Özümsenmesi sonunda mü­
zik şeyteşmiç ve rasyonelteşmiştİT. İnsanlar arasında, 
onların yakın ilişkiler içinde sürdürdükleri yaşamda 
birlik oluşturan, insanların bencil ve kaba itkilerini 
bu birliktelik İçin yüceltimleyen müziğin dolaysız

(17) Adorno'nun 1932’deki «Müziğin Toplumsal Durumu üze­
rine» yazısından yaptığımız bu birinci bölümdeki özetle­
meleri yazının bütünlüğünü gözden kaçırmadan, fakat da­
ha çok. TELOS'un 1978 Bahar sayısında We$ Blomster'in 
çevirisi olarak çıkan metnin 128. ve 129. sayfalarından ya­
rarlanarak vapıyoruz. Adorno'nun bu makalesinin asi», 
Frankfurt Okulu'nun çıkardığı dergi olan Zeitschrift FOr 
Sozialforshung 1 {1932). ss. 103-124 ve 358-78’de yayın­
lanmıştır. Adorno'nun müzikle ilgili görüşlerini. Caz mü­
ziği, Arnold Schoenberg {onun olumlu bulduğu modernist 
müzik örneğidir), ve Bacfı ile İlgili görüşlerini. Prisma, Ing. 
Samuel ve Shlerry Weber (London: Neville Spearman, 
1967), ss. 119-173’te; Kitle Kültürü İla ilgili görüşlerinin 
özetini, Max Horkheimer ve Theodor Adomo. Dialectic ol 
Enlightenment, Ing. John Cummlng (London: Allen Lane, 
I973)’tekl İlginç yazılan olan «Le Prix de Progrtes-te; bu 
görüşlerinin daha geniş değerlendirildiği bîr kaynak ola­
rak. Martin Jay, The Dialectical imagination (London: 
Heineman, 1076, İlk baskı 1973). ss. 173-218'dekl Frankfurt 
Okulunun Estetik Kuramı ve Kitle Kültürü Eleştirileri Bölü-

Sffir.İffcancT of Frankfurt School: a Marxist perspective 
(London, Henley ve Boston: Routledge and Kegan Paul,
1977), es. 142-43'de bulmak mümkün.
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kullanımından çıkarılmıştır. Günümüzde müzik bu 
nedenle, yaşadığımız toplumun çeltştllerini yansıt­
maktadır. Bu çelişkiler nedeni iledir ki, toplumdan 
tecritlenmiştir. Ussallaştırılmış çağdaş toplumun du­
rumuna dönüşmüştür. Ussallaştmlmışlığm «biçimi» 
bile kendinden değil; toplumun içindeki sınıfların 
çıkarlarının belirli bir dönemdeki belirli bir denge­
lenmesinin gerektirdiği toplumsal yaşamın ussallı­
ğından oluşmaktadır. Müzik bu çıkarların toplumun 
yapısı tarafından belirlenen durumuna ters düşme­
ye başladığı noktada, o zamana dek taşıdığı ussal­
lığını biçim ve özce değiştirmek durumunda kalmak­
tadır. Çünkü, bunu yapacak olan sınıf çıkarlarının 
karşılıklı durumunu da, müzik, kendi içinde taşır 
olmuştur.

Ne var ki, bugünkü durumu ile müzik günümüz

gelişmesini önlediği sürece, çözümlenmesi olanaksız 
çelişkilere itmektedir. Müziği bir sanat yapan aynı 
şeyselleştirici güçler, günümüzde, müziği insan’dan 
çekip almış; onu, çoğu türlerinde bir aldanıma in­
dirgemişlerdir. Bu şeyselleştirici güçleri müziği ye­
niden dolaysız kullanımına kavuşturacak bir yönde 
değiştirebilmek, sanatın bugünkü toplumsal işbölü- 
münden önceki durumuna dönülmedikçe, olanaksız 
görülmektedir. Şeyselleştirilmesine neden olan top­
lumsal güçlerin ne olduğunu anlayamayan, toplum­
sal süreçlere ilişkin bilgilenmeyi sorun edinmeyen 
bugünkü müziğin büyükçe bir bölümünü müziğin 
yabancılaşmasının toplumsal olarak gerçekleştiril- 
mekte oluşunun farkında bile değildir. Bunun için­
dir ki, toplumu, toplumsal sistemi eleştireceğine, ton- 
lumsal tecritlenmişliğinin karşısında kendisi kendini 
«karalamakta* ve suçlamaktadır. Bu nedenle, pa­
zar’ a boyun eğmeyen bir müzik olabilme öykünmesi 
İçinde kendi toplumsal tecritlenmışliğinl, yabancılaş­
maya dayanan bugünkü toplumda hiçbir değişiklik



yapmaksızın, sadece kendi görünümünde yapmak İs - 
tedlği düzenlemeler ile giderilebilecek soyut bir so­
run saymakta İnat etmektedir. Bu tür müzik anla­
yışım savunanlar, üstelik yeterince «aydınlanmamış» 
olan «müziksel reformizm* yandaşlarının* acımasız 
eleştirilerine uğramakta, dillerine düşmekte; birey­
cilik, şarlatanlık, teknik ezoterizm tutkunluğu İle 
suçlanmaktadırlar.

Bu durum bile toplumsal bir olgudur. Bu suç­
lamalar da toplumsal olarak üretilmektedir. O hal­
de, müzik kendi İçrek (batini: immanent) gelişme­
sini bir mutlaklık olarak görmemeli; müziği, müziğin 
«ilişmediği» toplumsal sürecin sadece bir yansıma­
sına ve bir fetiş karakterine bürünmesine yolaçan 
bu noksan moâernizm anlayışı terk edilmelidir. Bu­
nun yerine, müziğin kendi yabancılaşmasından kur­
tulabilmesi için de toplumsal nitelikteki yabancılaş­
manın sona erdirilmesine müzikçe katkıda bulunul­
malıdır. Bu ise, salt, müziğin kendi İçinde değil; top­
lumsal yaşamın bütünlüğü İçinde gerçekleştirilebi­
lir. Bu nedenle, modernist müziklerinde meta kül­
türüne ve pazar'a boyun eğmeraeye çalışmakla be­
raber, kendi «müzik-yapanlar» toplulukları (geme- 
lnschaft) içinde müzik üreten ve topluma erişeme­
yen «modemistler» bugünkü toplumsal sorumluluk­
larından soyutlanmış olmakla da kalmamakta; ken­
dilerini, aldatmış da olmaktadırlar. Asimda, bu top­
luluklar fiili toplumsal durumu gözlerden saklamak­
ta; kendileri ise, tekelci kapitalizmin «Bilinç Endüst­
risine» bağımlı olduklarını bilmektedirler*.

• Yeterince aydınlanmamış oluşları, müzik teki bu tür «yaban-

* Toplumdaki yabancılaşmayı kaldırmadan yabancılaşma so­
rununun müziğin kendi İçinde çözümlenemeyeceğini söyle­
yen Adorno, müziğin kendine özgü evrensel ve Tarih-dış.
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Müziğin bugünkü en büyük sorunu, bilinç dü­
zeyi, amprlsizmin egemen olduğu bugünkü toplum­
sal yaşamdan elde edilen ve kazanılan reel-bilinç 
bilinçlik düzeyini aşmayan bir toplumun yaşamının 
içinde üretilmekte ve tüketilmekte oluşudur. Günü­
müz toplumlanmn çoğunda, «sıruf hegemonyasının» 
varlığını sürdürebilmesi için, bu amprlk bilinç «nö- 
rotik bir eblehleştirme» düzeyine vardırılmış bulun­
maktadır. «Toplumsal Kuram gibi, müziğin de top­
lumda bugün varolan bilinç düzeyini aşması; ken-

öğeleri bulunduğunu savunan objektivistik müzik reformiste- 
terinden Stravinsky'den ve ondan türeme saydığı Neolasikçl

ziğin dışında, topluma ilişkin bilgilerin sığlığı yüzünden -yap­
tıklarını. ince bir alayla anlatıyor. Bu toplulukların Hltler'in 
iktidara gelişine doğru Stravinsky'yl de Hindemith'î da «kul­

da askeri marşları çalmayı yeğlediler- demektedir. İlerde ay- 
nntıiı olarak değineceğimiz gibi, Adorno objektivistik müzik 
yandaşlarını şu noktalarda eleştirmektedir: (a) dikkatleri top­
lumsal koşullardan uzaklaştırmak, insanlara yabancılaşma top-

tendîsinin yüklendiği bu işlevin mahiyetini açıklamayarak, 
kişinin başka kişiler ile bu sözde mDzik-yapıcıları topluluk-

gibi göstermek. Böylelikle, sadece estetik alanda sınırlı kı­
lınmış bir yabancılaşmadan çıkış aniayışını, toplumsal so­
run karşısında bir rahatlamaya dönüştürmek; (b) kurulan ku­
ral ve araçsa! (instrumental) küçük burjuva müzik yapanlar 
toplulukları ile pazar için birşey üretmemek, pazar’a mü-



dini bir meta olarak kullanıma sunmak yerine, 
praxis ile diyalektik bir ilişki içine girmesi» bu ne­
denle gerekmektedir. Bunun için de, müziğin kendi 
toplumsal işlevinin bilincini kazanması; bugünkü sı­
nıf hegemonyasının oluşturduğu bilinç ile sınırlı ka­
larak «yaratıcı kişiliği», «yaratıcı kişiliğin ruhunu», 
«kişisel duyguların dünyasın:* ya da «transflgüre 
edilmiş bir içekapanışı» dile getirmekle yetinmek 
yerine, diyalektik bir bilişsel işlev yüklenmesi gerek­
mektedir*.

3 — Müziğin Yeniden-üretimine îilişkin Koşul­
lardaki Değişimler Halikındaki Qörü$leri

Adomo, onsekizinci yüzyılın sonlarına kadar mü­
zik eserlerinin yeniden-üretiminde (reproduction: 
bir bestenin besteci ya da başkası tarafından, bes­
telenme anından sonra -farklı bir Tarih içinde- ça­
lınması, tegannl edilmesi, ya da plağının çalınması, 
radyodan bant olarak yayınlanması, vb.) de değişik 
bir toplumsal durum yaşanmakta olduğunu belirti­
yor. Pre-kapltalist niteliktekt söz konusu dönemde 
müziğin yeniden-firetimlnl gerçekleştirenler hâlâ bir 
tür lonca topluluğu oluşturabilmekteydi Besteleri ye- 
niden-üretenier (besteyi İcra edenler) ve müzik din­
lemek amacıyla biraraya gelinen yerlerdeki müzik 
tüketicileri (dinleyiciler) kendi aralarında benzer bir 
toplumsal yaşam üslûbu oluşturuyorlardı. Aynca, bu 
topluluklar müziğin yenlden-üretllmesine ilişkin ola­
rak kendilerine özgü bir yorumlama biçimine sahip 
olabilecek (bir gelenek oluşturabilecek) durumdaydı­
lar. Yeniden-ürettciler ile dinleyiciler arasındaki et­
kileşim pazar’ûSL yansımasını bulan başat kültürün

* Adorno'nun buraya kadarki görüşlerini, aynı metnin ss. 
130-43 arasındaki bölümünden yararlanarak Ö2etledim.
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değerlerine göre değil, alt-yapı koşullan bakımından 
da yaşarlılığı olan (dolayısı ile, bugünün toplumun- 
daki alt-kültürler gibi başat kültürün kargısında, 
daha çok, fantazya niteliğindeki etkin^k alanların­
da ayrı bir varoluşa sahip olabilme durumu İle karşı 
karşıya bulunmayan) Özgün yaşam kesimlerindeki 
yakın ilişkiler içinde bulunan İnsaniann değerlerine 
göre belirlenmekteydi. Öyle ki, müziğin yenlden-üre- 
timinde bölgelerin, hatta yüzyıllar boyu müzisyen ku­
şaklar yetiştiren ailelerin (sülalelerin) bile bu alan­
da kendilerine özgü müzik gelenekleri» oluşabilmek- 
teydl*.

rak belirtmemededir. Fakat, sanırım, Bach'm ailesinde bu 
dönemin bitimi Baeh’tan onun oğlu olan Emmanuel Bach'a 
geçişle görülüyor. Büyük Bach (Johann-Sebaslian Bach) bur­
juva yaşantısına bağlıydı, fakat sanatı -ciddi- bir sanattı. 
Burjuvazinin toplumsal konumu gitgide güvenmekteydi. 1750’ 
de büyük Bach öldüğünde. sadelik İçinde güzelliğe erişmeyi 
amaçlayan bu müzisyenin yazdığı FDg Sanatı adlı incelemesi 
ancak otuz nüsha satabilmiş bulunuyordu. Almanya'yı o sı­
ralar Italyan Operasının müzik anlayışı kaplamıştı. Oğlu. 1860' 
(ere kadarki dönemde, ailenin 16. yüzyıl ortalarından beri 
sürdürdüğü geleneği bırakarak, burjuvaziye seslenen Italyan 
etkili yeni müzik anlayışına yöneldi. O zamanlar -Büyük 
Bach* ünvanını bu Bach kazanmış bulunuyordu. Toplumsal 
egemenliğinin doruğuna gelmek üzere bulunan, fakat henüz 
siyasal egemenlik kazanamamış bulunan Alman burjuvazisi 
gereksindiği fantazyayı Italyan Operasının aunabfldlği müzik 
dünyasından bulabiliyor; tekniğin fazla aranmadığı, melodi 
çeşitliliğinin ve frapanlığmın yeterli bulunduğu bu müzik 
gereksinimini kanlayabiliyordu. Johann-Sebasttan Bach'm

mini ilk kez 1789'da Leipzlg'den geçerken dinsel bir törene 
katılan ve bu tören sırasında İcra edilen müziğin Bach'a alt 
olduğunu öğrenen Mozart farketmiştîr, Mendelsohn ve Schu­
mann bu ilgilenmeyi yaygınlaştırmalardır. 1860'de ise. bur­
juvazinin kültürel hegemonyasının örgünleştlğl yabancılaşma'
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Yeniden - üretimin istikrar kazanması da. İcracı­
ların kendi toplumsal yaşamlarında oluşturdukları 
ve sürdürdükleri bu gelenekler içinde sağlanırdı. 
Yakın insan İlişkileri içinde geçen bir toplumsal ya­
şam sayesinde sürdürülen bu gelenek ise müziğin 
üreticisini, yenlden-üretlclslni ve tüketicisini bu ke­
simlerin tjipinmsiiT yaşam iHnripM karşılıklı-etkile­
şimleri aracılığı 11e bîraraya getirir; toplum da, mü­
ziğin yenlden-üretiminln bu düzeyden (dolaylı ola­
rak) etkilerdi. Yeniden-üretimin toplumca bu dü­
zeyden etkilenebilmesi ise, toplumun müzik üretimi 
üzerindeki etkisini müzlk-yapımı ile uğraşanlara ka­
dar İletirdi. Sonuçta, müzik toplumsal yaşamının bir 
tüm olarak her alanındaki çeşitli etkilerden kaynak­
lanan bir somutluk kazanır; toplumdan tecrit olmak 
durumuna düşmezdi. Belirli bir bestenin her yeni- 
den-üretimlnde (çalınmasında) temponun yavaş ya 
da hızlı olması bile, bu geleneğin özgül uygulanım- 
İarı içindeki farklılagtmmlanna göre, değişebilirdi. 
Bu, müziğin, onun yaşanan an sırasındaki yeniden 
-üretiminin müziğin dolaysız kullanımına bağlı oluşu 
aracılığı ile İletkenliği ile kazandığı bir özelliği olu­
yordu. Burjuvazinin gerçekleştirdiği sanayi kaplta-

nın yoğunlaştığı yeni bir doneme geçildikten; toplumda çok 
daha gelişkin bir fantazyaya gereksinim duyulmaya başla-

dar Büyük Bach sayılan oğlunun yerine, baba Bach ın -bü­
yük. olduğu kabul edilmiştir. Böylece, dinsel felsefedeki çö­
zümü içinde de olsa, «yabancılaşma* sorunsalından haber­
dar bir müzik «bestecisi» otan Bach'm müziğindeki «Tanrı­
sından v® Tanrısal niteliklerden uzak düştüğü için yabancı­
laşmış insan» sorunu, modem dönemin yoğun yabancılaşma 
içindeki insanı için yeniden, başka bir boyutta da olsa, ya­
bancılaşma olgusu açısından önem ve anlam kazanmıştır. 
[Bu konuda, fek.: Ahmet Muhtar Ataman. Musiki Tarihi (An­
kara: Milli Eğitim Basımevi, 1947), ss. 179-61.)
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sal]aştırma müziğin notalanmasına da uygulanmış; 
müziğin yeniden-üretimini standartlaştıracak bir 
«kodlama» sonucunda müzik eserleri kullanımların­
dan bağımsızlaştırılmış; müzik eserleri, toplumla et­
kileşimleri bakımından, bir meta nemfti kazanabile­
cek duruma getirilmişlerdir. Kısa sürede, yeni ba­
sımevi olanakları da, bu alanda kullanılmaya baş­
lanmışlardır.

İcracıların gelenekleri ve müzisyen loncalarının 
yaşamsal olanakları bu yeni dönemde serbest reka­
bet karşısında ufalanıp parçalanmış; yorum ekolleri 
sona ermiş; bunların yerine, «müzik öğretimi okul­
ları» (konservatuarlar) açılmaya, yaygınlaşmaya 
başlamıştır. Müziğin bestesi şeyleşince, müziğin ic­
rasında yorum yapmak, bu yeni dönemden itibaren, 
rasyonel olarak kurgulanmış (design) müzik eserleri 
için artık istenmeyen birşey durumuna gelmiştir. 
Böylece, yenlden-üretimdekl özgürlük alanı daral­
mış; İcracının önünde iki seçenek kalmıştır: (a) ne 
kodlanmış ise onu açımlamak; (b) bir pazar olarak 
toplumun, yenlden-üretimcl durumunda bulunan 
kendisinden istediklerine ve beklediklerine uymaya 
çalışmak. Bu İki nokta arasındaki «sallanmayı» (ge- 
lip-gitmeyi) sağlayan İse, «kapitalist süreç içinde 
hâlâ yeralan ussallaştırılmamış üretimin müzikteki 
son sığınak yeri olan «İcracının yorumcu kişiliği» ol­
maya başlamıştır. Oysa yorumcu kişilik bile. 19. yüz­
yıldan beri kendi içeriğini bestenin içeriğinden alır 
olmuştur. Yani, bu İçerik aracılığı ile, aynı kültürü 
paylaşan bestecinin burjuva toplumsal varoluşunun, 
İcracının kişiliği ve kültürü Ue özdeş oluşundan alır 
olmuştur. Kurumsallaşmış, örgünleşmiş, ussallaştırıl­
mış üretim, tüketim ve yeniden-üretim alanlarıyla

icracı da, besteci de, dinleyici de aynı kültürün için­
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dedirler. Toplumun dominant kültürünün içinde 
yeralmak durumundadırlar*.

Bunun nedeni İse, tıpkı diğer üretim alanlarında 
olduğu, müziğin üretiminin sürebilmesinin de, mü­
ziğin yeniden-üretiminin aracılığı İle olabilmesi; mü­
ziğin yenlden-üretlmlnln ise, tüketicinin müziği an-

• Burada belirtilmesi gereken bir konu var. 19. yüzyıldan İti­
baren. müziği üretenin, yeniden-ûretenin ve tüketen kitlenin

farklıdır. Bugünkü toplumlarde sorun kültürel homojenleştl- 
rimin mutlak bir durum almış olabildiğini söylemekle açıkla­
nmayacağı gibi, her müzik türünün kendi kamu'su (public) 
olduğunu (kültürel plurallsm'in savı) söylemekle de açıkla-

bir kültürel homojenteştlrlmin olanaksızlığını; bunun, toplum­
sal sistemin kendini yenlden-üratmesindeki verimliliği açı­
sından, bir noktadan sonra, sisteme ayakbağı oluşunu far- 
ketmemeslndendîr. İkincisindeki yetersizlik ise. çağdaş top- 
lumlann kültürel yapısında, gerçekten çok sayıda alt-kültür- 
ierin bulunmasına rağmen, bütün bu alt-kültürlerin karşısın­
da reetyaşamda etkin bir başat kültürün bulunduğunu ve 
toplumsal yaşamlarını sürdürebilmek için tüm alt-kûltürler- 
dekl İnsanların reel-hayat kesimlerinde bu başat kültürün

gibi) düşönülmesindendlr.
Her İki görüşün eksik yanlarının en İyi ks 
2ik türünün egemen konumdaki kesimle 
bağımlı konumdaki kesimlerce de. hatta

e, çağdaş toplumların ideolojik yaşamlarının İşleyişinin ne 
nli karmaşık bir İlişkiler bütünü içinde olduğunu gözö-
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layabilme yeteneğinin içinde (onu fazla yormadan) 
gerçekleştirilmek zorunda bulunmasıdır. Bu neden­
le, müziksel yeniden-üretim bu iki alanın iletkenidir. 
Bu iletken olmazsa müzik yabancılaşarak bir şey (ob­
je) durumuna gelmesine gelir, ama sadece Ölü bir me­
ta (satmayan bir plak, «gişesiz» bir konser, vb.) olarak 
kalır. Kendine yabancılaşarak şeyleşebilmeyi kendi 
başına yapabilen müziğin, bu noktada kalmayıp top­
luma erişebilmesi ise, müzik eleştiricilerinin unutma­
yı çok sevdikleri bir sorunun daha çözümlenmesine; 
hem de, yaşanan toplumun müziğin üreticisi olan 
bestecinin önüne önceden getirip koyduğu koşullara 
göre çözümlenebilmesine bağlıdır. Bu nedenle, günü­
müzde besteci kendi bestesinin İcrası sırasında bes­
tesine ebedi (eternal) bir ürünmüş gibi davranılma- 
masmı olduğu kadar, dinleyicisinin değişmez ve do­
ğal koşullara göre yaşayan bir dinleyici kitlesiymiş 
gibi ele alınmayışını da hoşgörmek; hatta, müziği­
nin yeniden-üretiml sırasında İcracıdan bunu özel­
likle beklemek zorundadır. Ancak, burada müziğin­
den (kendisinden) fazla uzaklaşılmasın! önlemekte 
bestecinin, İcracının ve dinleyicinin kişiliğinin aynı 
kültürün ürünü olmalarının, bir oranda, lşgördüğU- 
nü de belirtmek gerekiyor*.

Birincisi kadar ciddi bir yanlış da. müzikte bireysel-olan ol­
gular He. tümel-olan olguları bağlantısız saymak ve buradan 
da kültürde tek geçerli ölçütün herkesin kendisi olduğunu

İstediği bir durumu görememek olmaktadır. Belirti bir us­
sallığa göre heterojen yanlan olan, hem de. en önemli ya­

rn odam toplumlann kültür yaşamında «herkesin kendisi- sö­
zünde İçrek bulunan ««kişiliklerin-, gerçekte homojenleştir- 
meyi yapan toplumsa» sistemin ûrünu olduğu gözardı edili­
yor bu «rafine- yanlışlıkla (!)
Bu konuda Adorno'nun 1932 de de mekanistik sayılmaması 
gereken bir görüşü savunduğunu belirtelim. Nitekim, yaban-
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Besteci bunu yapamazsa; yani, müziğinin yeni- 
den-üretiminin tarihsel koşullara göre gerçekleştiril­
mesine katlanamazsa, eserinin özü olan «topluma 
erişme» işlevini de yerine getirememektedir. Bu ne­
denledir ki, 19. yüzyıldan beri toplumsal yaşamdaki 
değişmeler ve bu değişimleri belirleyen toplumsal 
güçler ve çeşitli yenilikler müziğin kendi diyalek­
tiğini değiştirdikleri gibi, thematic içeriğini de de­
ğiştirmişlerdir. Meta olarak üretilen ve yeniden-üre- 
tilen müziğe geçildiğinden beri, müziğin üretimi mü­
ziğin yenlden-üretimine, yeniden üretimi ise dinle­
yicinin toplumdaki total müziksel yapıya göre belir­
lenen bilincine bağlı olduğundan, yapıtın icrasrn-

cılaşmayı müziğin estetiği İçinde ortadan Kaldırabileceğini 
sanan ve bu amaçla yabancılaşma-öncesi dörremdakl mü­
ziksel form ve teknikleri kullanan Stravinsky’nin egemen sı-

layışma uygun müzik yapmasının) burjuvazinin en «progres­
sive» kesimince bile iyi karşılanmamasından; egemen sı­
ndın, ttnNtatty yetine, daha çekici bir fafttazya geliştiren 
HindemHh'e. daha sonra da. bûtünüyJe »Idanımeı müzik 
yapacak kişilere yönelmesinden bu yazıda da söz ediyor 
Adorno. 1932'deki yazısında da, egeman sınıfın, bu sınıfın



üakl yorumlanışı sabit ve değişmez bir anlamla olma­
maktadır. Müzik, yaşanan ana (döneme) göre tarlh- 
selleşmektedir. Ancak, 18. yüzyılın sonuna kadar mü­
ziğin üreticisi, yeniden-üreticisi ve tüketicisi aynı 
kültürü yakın ilişkiler içinde ve ortak ya da yakın 
yaşam alanları içinde paylaştıkları için, bugünkü 
kadar sözkonusu olmayan bu durum, 19. yüzyıldan 
itibaren müziğin üretimi ve tüketimi de ussallaş­
tırılmış toplumsal ilişkilerin düzenleyicisi olan ku­
rumlar eliyle gerçekleştirilmeye başladığı İçin mo­
dern toplum döneminde ortaya çıkmış; müziğin üre­
timi ve tüketimi geleneksizleşmek, sürekli olarak de­
ğişime uğramak, zamanına bağlı olarak tarihselleş­
mek zorunda kalmıştır.

Yeni dönemin koşullarında tüketicinin müzik 
beğenisini ve bu konudaki bilinçlilik durumunu an­
lamak; burjuva toplumundaki müzik tüketiminin 
ideolojik İşleyişini ve özelliklerini açıklamak da zor­
laşmıştır. Adorno’ya göre, bu konuda kolayca ileri 
sürülebilecek bir formül de bulunmamaktadır. Top­
lumdaki müzik tüketiminin yaygınlaşan tarzlarının 
(pattern) temelinde hiçbir fiili gereksinimin bulun­
madığını söylemek de zordur. Çeşitli dinleyici kesim­
lerinin çeşitli türden müzikleri sevmekte ve dinle­
mekte olmalarını, bu beğeni kazanan müzik tarzla­
rını kendi toplumsal egemenliğini gözlerden sakla­
mak isteyen burjuvazinin kurduğu kültürel bir or­
tamın düz bir yansıması saymakla açıklamak da tu­
tarlı görünmemektedir. Burjuvazi, toplumsal yaşa­
mın arkasında yeralmış bulunan kendi ekonomik ve 
siyasal yaşamını gözlerden saklamak için bundan 
yararlanmakta ise de; başka bir deyişle, varolan top­
lumdaki müzik yaşamı fiilen müziksel nitelikteki ge­
reksinimlerin dışında sayılabilecek toplumsal gerek­
sinimleri karşılamayı üstlenmiş bulunuyorsa da. bun­
ları söylemekle de sorun tam olarak açıklanmış ol­
mamaktadır. Çünkü, varolan toplumun içindeki mü­
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zik lüketiminin ideolojik etkinliği, herşeyden çok, bu 
tüketimin salt bir aldanım olarak görünmemesi; din­
leyici kitlelerinin reel-yaşamlan açısından onlar için 
er.em taşıyan gereksinimlere de cevap verebilmesi 
sayesinde sağlanabilmektedir. Ancak, öte yandan, 
müziğin bunları yerine getirirken ya da yaparken 
gerçekten bir yanlış-bilinç ürettiğini de unutmamak 
gerekmektedir. İçinde yaşanan fiili toplumsal duru­
mu ve toplumsal koşulları müzik, bu yolla, müziğin 
tüketicisinden saklamaktadır. Böyle olduğu halde bu 
aynı müziğe kitlelerce gereksinim duyulması, mo­
dern toplumdaki toplumsal koşulların insanları do­
laysız toplumsal gerçekliğin ardında doyumlar ara­
maya mecbur ve muhtaç kılan nitelikte toplumsal 
koşullar olması yüzündendir. Yani, insanların ya­
şamları için gereksindikleri temel nitelikteki doyum­
ların bu koşullarca onlardan esirgemekte oluşu yü- 
zündendir. Nitekim, reel-yaşam koşullan gitgide 
problematik bir niteliğe bürünen sınıf ve kesimlere 
doğru gelindikçe, bu tür müziğe olan gereksinimin 
de artmakta olduğu görülmektedir*. Fantazyalaşma- 
ya yönelmiş bir müzikte bulunan bu doyumlar yü­
zünden, belirli müzik türlerinin tüketiminin toplum­
sal yaşamda ideolojik bir işlev yüklenebilmesi ise, 
bu müziklerin üretilmesinde, yeniden-üretilmesinde 
ve tüketilmesinde burjuva eğiliminin diğer sınıf ve 
katmanlarca benimsenmesi ya da benimsetilmesi -bu 
da diyalektik bir ilişki içinde gerçekleşmektedir. 
Adomo'ya göre- ile olmaktadır. Kitlelere benimseti­
len, bu nedenle, yaşanan toplumsal realiteden kaçış

• Bu çalışmamızın başlangıcında ele aldığımız Aristo’nun mü­
ziğe ilişkin görüşleri de bu yönde. Ostelik, Aristo, toplumu-

ğınm tiyatro yöneticilerine çalışâ  insanlaMçİn esrikleştirici

tıklamaktaydı. Bugün ise, Aristo'daki bu açıksözlülükten özen­
le kaçımldığı görülmektedir.



durumunun ne olduğunu ortaya serecek olan top- 
lumsal-değişlmleri önlemek ve engellemek amacım 
gütmektedir. Burjuva toplumunun, varlığından bur­
juva sınıfının kendisinin de kuşku duyduğu sanat 
anlayışındaki, ev dekorasyonundaki, anıtsallaştırma 
eğilimlerindeki, antiqurian meraklarındaki, çeşitle­
meye, değişime, yeniliklere olan doyumsuz iştahası- 
na rağmen hayatın temel kesimlerinde yeniliklere, 
gelişmelere, akla, bilime ve insana inanmaya karşı 
duyduğu amansız kuşku ve korkusundaki yansıma­
larını açıkça gördüğümüz bu yanı şudur: üretici güç­
lerinin potansiyel gelişme düzeyi ile, sosyo-politik 
hegemonyasını kurduğu andan itibaren her yönü ile 
irticaya varan bir gerileşmeye sürüklenen başat kül­
türü arasındaki tezadın yarattığı uyumsuzluk (a- 
henksizlik) ve bunun kendi sistemine getirmekte ol­
duğu geçicilik, tarihsellik, Ölümlülük!

4 — Üç düzeyin açısından müziğin bugünkü 
görünümü

Ne var kİ, bu iş yalın ilişkiler içinde, (ilk ba­
kışta hemen anlaşılabilecek ilişkiler içinde) yapıl­
mamaktadır. Müzik yaşamının ideolojik özü toplum­
daki egemenlik yapısının gereksinimlerini karşıla­
maktadır. Bu nedenle de, yönelinen müzik, «aslını» 
sakladığı toplumsal hayatın sürmesini sağlamakta­
dır. Bunu, toplumdaki çelişkileri ve çatışmaları or­
taya çıkarmak (görülür kılmak) ve bunların bilin­
cine varılmasını kolaylaştırmaktan Özenle kaçınıp,



Burjuvazinin müzik İle kendisi arasındaki birlik, 
Nletzsche’nln müzik anlayışında kayıtsız şartsız Wag- 
ner'den yana olduğu halde bu durumu açıklarken 
be lir til gibi, yaşanan hayattaki sorunların yarat­
tığı bu tür gereksinimlerin varolan toplumdaki haya­
tı aşmadan bulunabileceği ileri sürülen doyumlar ile 
Yargılanmağını esas alan ideolojik bulandırma ara­
cılığı ile olabilmektedir. Başka bir deyişle, bu bitli­
ğin «zeminini», böylece, bilinçten uzaklaşma oluş­
turmaktadır. Burjuvazinin müzik İle İlişkisi, özü ba­
kımından, toplum yaşamındaki yaygın bilinçsizliğin 
gündelik hayatın rutininde himaye altına alınması 
denebilecek bir ilişkidir. Bu durum burjuvazinin hem 
yasal ilişkileri, yani, 'müzik yaşamı’ denen ciddi mü­
zik ile ilişkileri; hem de, yasal-olmayan. yani, bur­
juvazinin ‘hafif müzik’ denen türden müzikle kur­
muş bulunduğu ilişkileri için de, Adomo’ya göre, aynı 
şekilde geçerlidir.

Me var ki, burjuvazinin kendisi de müzikle (dan 
İlişkilerinin bilincinde olmadığı için müzik objelerini 
bir fetiş gibi görmekte; burjuva toplumunda, dinsel 
yaşam alanından aktarılmış yanlış bir aşırı saygın­
laştırma Ue, müziğin estetiği konusunda mü2lksel ya­
pıtın eleştirilmesinden çekinllmekte; müzikte, bilinç­
li analizler yerine, hissiyattan kaynaklanan bir «mtt-

Buradakl «özenle» kelimesinin belirtmek istediği, müziğin 
doğrudan doğruya ve bilinçli olarak bu İşi yapması değil, 
varolan toplumda «pazar da* belirlenen koşullara uyumlan- 
maya özenmesldlr. Yeniden-ürelimin alanı olan «pazar., üre­
tici ve tüketiciyi çakıştırmakla; bunda, üstelik, varolanın gün­
delik bilinç düzeyi içinde algılanmasını satılabildiğin (sevlle- 
billrlİğinin) de en geçerli kriteri yapmaktadır. Aynı anda, 
ideolojik bir «harita» da olmakladır dinleyici İçin, müziğin 
üretim ve yeniden-üretiminin -pazar-daki göstergeleri.
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ziği duyma» ile yetinmek gerektiğine yaygın bir bi­
çimde inanılmaktadır. Saygınlaştırma ve «hissiyat 
yolu ile duyma» müzikte eleştiriciliğin susturulması­
na neden olmakta; burjuvazinin müzik dinlerken sa­
dece müziğin formel yanlarım görebilmesi buradan 
kaynaklanmakta; bunlar sayesinde burjuvazi mü­
ziğin toplumsal işlevini sezip anlamaktan «usulüyle» 
kaçınmış olmaktadır. Böyleee, burjuvazinin müzik 
dinlemesi kendi toplumsal kökenlerini olumlamak 
(affirmation) ve kendi sınıfının yüceliğini, dünya­
sının kalıcılığını yeniden-yaşamakla sınırlı kalmak­
ta; konumu gereği, burjuvazinin büyük kesimi, an­
cak bu tür müzikten zevk almakta, bu tür müziğe 
ilgi duyabilmektedir*.

Ne var ki, günümüzün ussallaştırılmış toplumla- 
rrnda, bir yandan burjuvazinin kendi ölçülerine göre 
kurulmuş bir toplumsal yaşam biçimi sürdürülürken, 
bir yandan da, bunun verdiği acılar toplumca yaşan­
maktadır. Bunun için, müziğin de, bir yandan, bur­

duğu gibi müzikte da «avant-garde» müzik anlayışları İle

no'nun savını geçersiz kılmamaktadır. İki nedenle: (a) Leo

likle Clement Greenberg'in belirttikleri gibi, burjuvazinin ya-

lerinin gerçek anlamda avant-garde nitelikte olmayıp̂  bir tür 
popülerleşmeye yatkın, frapan ve avant-garde görünümlü kOl-



juvft devrimci objektivizmi olan kJasislzmi; bir yan­
dan da, bu. objektivizmin karşısında gerçek toplum­
sal yaşamdaki görevinden İstifa etmiş bulunan burju­
va sübjektlvizml olan romantizmi, aynı anda, kendi 
içinde barındırması gerekmektedir. BUtttn burjuva 
müziğinin başyapıtlarmda görülen ve yapılan da, 
Adorno’ya göre, budur. Bir yandan burjuva anlayış, 
değer ve ölçülerinin zaferinin yüceltimi; bir yandan 
da, bu anlayış, değer ve ölçülerin zaferi sonunda ku­
rulmuş bulunan gönümüzün toplumsal yaşamı için­
deki İnsan’ın acılarının ve ıstıraplarının terennü­
mü! Bugünkü müzik yaşamının içinde klaslzmin kar­
şısında da, romantizmin karşısında da eşit derecede 
doyum bulabilen günümüz İnsanının duygularının 
bulanıklığı ve karmaşıklığı, Aâomo’ya göre, gerek 
burjuva insanının kendisinin, gerekse burjuva kül­
türünün (toplumdaki başat kültürün) sosyal ize edil­
diği alt-sımflardan İnsanların bu Ölçülere, bu değer­
lere ve bu anlayışa karşı anlamsal bir bulanıklık 
içinde bulunmalarından ve «tutulmalarından» İleri 
gelmektedir.

Adorno’ya göre, rasyonel bir biçimde kurulmuş 
ve toplumsal yaşamda egemenleştirilmiş Wr burjuva 
objektivizmi ve irrasyonel bir biçimde öne çıkarılıp 
heran vurgulanan bireysel içsellik aracılığı He bur­
juvazi kendi öz dünyası olan kapitalist toplumsal 
formasyonun bugüne gelinceye kadarkl serüveninin.

doğru görünüyor. (6u konuda, bk.: Leo Lowentftal. Hie- 
torical Perspectives of Popular Culture, «Bernard Rosenberg 
ve David M. White eds.). Mass Culture: The popular Arts in 
Amarica (New York: The Free Press, 1966, ilkt 1957), ss. 
46-58; Dwight Macdonald. -A Theory of Mass Culture», Ro­
senberg ve White, op. clt., ss. 54-73; Gilbert Seldes, «The 
People and the Arts», -Rosenberg ve White, op. clt., S8. 74- 
97: ve Clement Greenberg, «Avant-garde and Gltsch», Ros- 
senberg ve White, op. clt, ss. 98-107),
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böylelikle, «müzikal yaşamda» tutanaklarını tutmuş 
olmaktadır.

Hafif müzik İse, bu tür müzik ctddl müziğin tü­
ketildiği «müzik yaşamumn düzeyce çok altlarında 
olmakla beraber, ticarileştirilmiş şarkılar ve tüm mü­
zik literatürü İle birlikte çağdaş toplumlarda bir yan­
dan en üst düzeydeki müzikal öğeleri kullanmakta, 
bir yandan da en alt düzeydeki (banal) öğeleri be­
nimseyebilmektedir. Ticarileştirilmiş şarkılardan baş­
layıp sofistike bir müzikal yapıya sahip olan Caz’a 
kadar bütün bir hafif müzik, sadece burjuvazinin de­
ğil, bütün bir toplumun gereksinimlerini karşılamak­
tadır*. Bu tür müzik «katıksız bir meta» olduğu için, 
tüm müzik türleri içinde en çok yabancılaşmış bulu­
nan müzik budur. Toplumdaki hiçbir çelişkiyi yan­
sıtmayan bir müzik formudur. Hiçbir toplumsal so­
rundan sözetmez. Fakat bu yansıtmamayı, bu söz et­
memeyi, «hafif müzik», olarak kendisinin sözünü et­
mediği sorunlara İlişkin konularda varolan toplu­
mun dinleyiciye vermediği doyumları fantazya ola­
rak vererek; yani, «hafif müzik» olarak kendisinin 
sunduğu bu fantazyalara duyulan gereksinimleri do­
ğuran toplumsal koşulların müziğin dinleylcisince al­
gılanmasını yanlışlıklara sürükleyip dönüştürerek 
yapar.

Bu tür müziğin dinleyicisi, böylece, müzikte bul­
duğu doyumlar aracılığı ile kendi toplumsal konum 
ve realitesinden uzaklaşmaya yöneltilmektedir. Da­
ha açıkçası, hem toplumdan ve onun Tarihinden,

• Adorno'nun buradaki görüşlerinin çok eleştirildiğini hatırla­
talım. Semantik bakımdan yapılan bazı araştırmalar, cazın 
.endüstriyelleşmesinden» ya da "beyazlaşmasından- önceki 
halinin biraz daha İyi olduğunu işaret ediyor. «Beyazlaşma» 
cazm daha yenik, daha ruh sağlığı bozuk bir «lnsan»a ses­
lenmeye başlamasına yolaçmış bulunuyor. (Bu konuda, bk.: 
S. Hayakawa, «Popular Songs vs. the Facts of Life», -Rosen­
berg ve White, op. cit., ss. 393-404).
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hem de müzikten kopmaya itilmektedir. Günümüzün 
toplumlarmın bu tür müziğe «ucuz müzik» gözüyle 
baktıkları; ona hiçbir estetik hak tanımadıkları; dü­
pedüz, «dinlenme müziği» saydıkları söylenebilir ve 
bu bir bakıma doğrudur da. Fakat bu değerlendir­
menin ardında, varolan toplumun kendi içyüzünü 
saklayan; «haîiî müziğin» eleştiriden kurtulmasını 
ve hafif müzik türünün ne olduğunun tartışılmasını 
önlemeyi sağlamaya yönelik tutarlı bir hesaplılığmm 
bulunduğu unutulmamalıdır.

Böylece, hafif müzik en çok dinlenen müzik for­
mu olduğu halde; yani, tüm müzik türleri İçinde 
aynı anda günümüz insanına hem en yakın, hem 
de en uzak müzik formu (genre) olduğu halde; cid­
diye alınmaması sayesinde, eleştiri dışı tutulduğu 
gibi, varolan toplumsal düzenin tüm teknik olanak­
larından da yararlanabilmekte; tüm toplumda her 
sınıftan insanların reel-bilinçlerinin yansımalarına 
ve bilinç-dışı tüm arzularına yanıt verebilecek etkin 
bir «gündüz rüyası» işlevi yüklenebiimektedlr*. Üste-

tarafından başlatılmasında da aynen görülmüştür.
19. yüzyıl başlarında ekonomi dışı bırakılmış orta sınıf ka­
dınları İle, kiliselere gelen cemaati azalmış rahiplerin hiçbir 
profesyonellik iddiasında bulunmaksızın yazdıkları, ama çok

aydınlarınca hoşgörü İle karşılanan sentimental edebiyat ürün-

benzerlikler vardır. Şöyle: (a) iddiasızlığına karşılık, dönemi 
içinde önemli bir ideolojik İşlev yüklenebilmesi; (b) bu iş­
levinin bağımlı konumdaki insanlarca değil, egemen konum­
daki kesimlerdeki insanlarca işin başından beri doğru teşhis 
edilebilmiş olması, örneğin, Rahip Peabody'nin «direngin ol-

ğini öğretmek açısından taşıdığı önemi ve Kiliseden yana
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lit, kullandığı geniş teknik olanaklar aracılığı İle din­
leyicisini, müzik üzerinde hiçbir etkide bulunamayan, 
tömöyle edilgin, bir konuma sokmuş olmaktadır.

Adorno'ya göre, bütün ba nedenlerle, tıpkı bazı 
çağdaş filmlerin yaptığı gibi, kendisi İçin seçtiği yol­
da İlerleyebilmek için, yoluna çıkanlardan gerekti­
ğinde «tebessümü ile izin almasını» onların kendisi­
ne direnip karşı çıkmalarım «yumuşaklığı ile önle­
mesini de iyi bilen» hafif müzik «Tarihsizmiş» gibi, 
ya da «Tarihsel değilmiş» gibi görünmesine karşılık, 
aslında belirli bir İdeolojik işlev yüklenmiş bulun- 
maktadır, öyle kİ, müzikologların hafit mttzlkle U- 
gill çalışmalarında ve diğer «kurumsallaşmış bilim* 
adamlığı» çalışmalarında bile, bu tür müziğin ge-

Oluşunu» İşin başından İtibaren anlayabilmiş olması İlginçtir. 
-Bk.: Ann Douglas. The Fomlnlzalion ol American Culture;
(c) kapitalizmin 1870‘lerdekl büyük işletmelere, bankacılığa,
demiryolu, kimya sanayii ve çelik sanayiine yöneldiği: sana* 
ylde verimliliği ve denetimi arttırıcı «beşeri mühendisliğin» 
başladığı gelişmelerden itibaren sentimentallzmln yamsıra 
naturalistic bir kaba ergilliğin (masculinity) çıkışı üzerine, sa­
nat yönüyle fazla değerli bulunmayan, ama çok yaygın bir 
tüketime kavuşan yeni kitlese! sanat ürünlerinde sentimenta- 
lizm ile naturallzmin birlikte yaşayabilmesi; (d) günümüze

şiştik öğelerin birlikte yeralmaya başlaması.
Bu özellikler Batıda ve bizde iyi gişe yapan bazı son film­
lerde, yeni danslardan bazılarında, süpsrmen'lerde, hatta bir 
ölçüde, bizde son günlerde tartışılan bazı müzik türlerinde de 
bulunmaktadır. Bu tOr müzik anlayışının «ilerici» çevrelerce 
de sevilmesi, ya da hoşgörü ile karşılanması ise bizdekl ace­
leci ve derinliksiz bir Sol kesimin, popüler kültüre, şimdiye 
kadarki horiayıcı bakışının tamamen tersi bir tutumla, yak­
laşma eğilimini benimsemesiyle bağıntılı sayılabilir. Bunun 
nedenlerini ise. 1960'lardan beri yaşadığı yenilgilerde oldu­
ğu kadar, genel anlamdaki «birikimsizlikte» de aramak ge-
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ğı; eski folk müziği gibi, «primal motifleri» işlediği 
ve bu motifleri olumladığı kabul edilmekle beraber, 
İşin derinine inilmemektedir. Oysa, geçen yüzyılın 
folk, müziği ile, bugünkü hafif müzik arasındaki gö­
rünüşteki benzerliğe karşılık, temelde, büyük fark­
lılıklar vardır. Onyedinci ve onsekizinct yüzyıllarda­
ki «profan* müzikte, feodal hiyerarşinin maskesi yü­
zünden alınıp çıkarılmakta; böylece, yükselen sınıf 
olan genç burjuvazinin yararına, bundan bir gülünç­
leştirme öğesi oluşturulmamaktaydı. Oysa, bugünkü 
hafif müzikte ussallaştırılmış burjuva «profan» dün­
yasının kendisi değil, «görünen yüzü» değiştirilmek­
te; gerçek yüzü ise, görünmez kılınmaktadır. Daha 
açıkçası, günümüzün hafif müziği burjuva dünyası­
nın gerçek yüzü için, ola ola, bir «özür dileme» aracı 
olmakla yetinmektedir.

Üstelik, bu konuda hafif müzik ile varolan top­
lumsal düzen arasında tam bir karşılıklı yardımlaş­
ma ve birbirini kollama durumu olduğu görülmek­
tedir. Hafif müzik birçok yol ve biçimle düzen tara­
fından desteklenmektedir. Örneğin, hafif müziğin 
insanın yoksun kıiınmaması gereken küçük küçük 
mutluluklar bulmasına yarayan zararsız bir müzik 
türü olduğu görüşü savunulup yaygınlaştırmakta­
dır. Böylece, hafif müziğin toplumsal işlevinin ve ko­
numunun idraki güçleştirilmektedir. Aynca, bu mü­
ziğin en etkin başka bir savunulma biçimi de ciddi 
hiçbir yanının bulunmadığının söylenmesi; böylece, 
bu tür toplumsal konulan anlayabilmek için gerekli 
olan öğrenimi görmüş ve bilinçlenmiş kesimlerin bu 
konuyu incelemesinin önlenmesi olmaktadır. Oysa, 
bu tür konuların incelenmesi ve değerlendirilmesi 
İçin müzikten sadece müzik olarak anlamak, konser­
vatuarlarda müzik okumak da yetmemekte; toplum­
sal yaşamı, başat kültürün işlevlerini, alt-kültürlerin 
işleyişini, bilinç ve yanlış-bllinç olgularını, yaşanan 
aldanım’ın bu yanlış-bilinç içinde kişilerce de kabul
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edilen birşey olmasına karşılık yanlış-bilinçîiğin mut­
lak bir durum olmadığım, vb., anlayabilecek gelişkin 
bir kuramsal açıklama düzeyine varmak gerekmek­
tedir. Bu düzeye çıkabilmek durumuna erişenlerin 
bu tür sorunlarla İlgilenmesi söz konusu olabilecek 
küçük bir kesimi de. bu tür sorunları küçümsemenin 
verdiği bir düşüncesizlikle bu işlerden alakonulduk- 
ça. hafif müzik üzerine düşen ideolojik işlevleri ko­
laylıkla yerine getirebilme olanağı bulmuş olmak­
tadır.

Oysa, kimin tarafından bestelendiğine bile bakıl­
madığı ve kalıcı değer taşımadığı ileri sürülerek top­
lumsal açıdan incelenmeye değmeyeceği telkin edil­
mek istenen hafif müzik modern toplumlarm siyasal 
kültürünün işlerlik kazanmasındaki toplumsal etki­
leri bakımından çok önemli bir müzik türüdür. Varo­
lan toplumun en çok önem verdiği müzik türü bu- 
dur. Varolan toplum karşılında başı en çok eğik olan 
müzik türü, bağımsız üretim diyalektiğinden alabil­
diğine uzak olması nedeniyle, gene bu tür müziktir. 
Hafif müzik, kendi yapısındaki teknolojik nitelikteki 
çelişkilerinden çok, bu bağımsız üretim diyalektiğin­
den alabildiğine uzak olma Özelliği yüzündendir ki, 
eğitim görülerek yapılan müziğe, ya da bağımsız üre­
timle yapüan müziğe oranla toplumsal kategorilere 
karşı çok daha az karşıtlık öğesi taşıyabilmekte; dü­
zene ve onun kültür alanındaki isterlerine karşı çok 
daha «verimkâr» bir tavır takınmak zorunda bulun­
maktadır. Bu nedenler yüzündendir ki, bu gibi yan­
ları üzerinde durulmadıkça ve hafif müziğin pragma- 
tik disiplin açısından benimsediği temel «tdea*nm» 
müziğin tümü içindeki yerini aydınlatacak bir ku­
ramsal açıklama geliştirilmedikçe, bu tür müziğin 
ideolojik işlevleri sorununa aklı başında bir açıkla­
ma getirümesi beklenmemelidir.
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S — Folk Müziğinin Kullanım Sorunu

Adorno’nun müzik üzerine yazdıklarının İlginç 
bir bölümü de, yabancılaşma sorununu müziğin ken­
di içinde çözümlemek için folk müziğine yönelenlerle 
ilgili olanlarıdır. Kısaca belirtelim: Adomo bir za­
manlar Mozart’ın, daha yakın dönemde İse Offen­
bach İle Johann Strauss'un* bile yaptıkları bir iş 
olan folk müziğinden yola çıkarak operalar ve ope­
retler bestelemenin, şarkıları ve dansları ele alınıp 
sanatın eliyle lglenecek bir folk’un ve folk yaşamı­
nın kalmadığı günümüzde, bütünüyle olanaksızlaş­
tığını ileri sürmektedir. Pazarın genişlemesi, kırsal 
kesimin pazara açılması ve burjuva rasyonel toplum 
totalltesinin tüm toplumsal yaşamı kapsaması so­
nunda günümüzün halk toplulukları için yapılan bu 
tür müzik, artık, ne denirse densin, folk’dan kaynak­
lanan bir müzik olmamakta; burjuva toplumunun, 
sadece baskı altındaki sınıflar üzerinde değil, ege­
men sınıfın kendi kendisi üzerinde de uygvrtMhğ* 
reel-billnç düzeyine seslenen bir müzik olabilmek­
tedir. Yani, Mozart’ın Strauss’un folk müziğine ve 
dünyasına yakın günlerde yaptıkları sanatsal mü­
ziğin ‘geçersizleşmiş’ ya da «suyu sıkılmış» malze­
mesinden devşlrllmiş bir müzik olmaktadır.

Johann Strauss yaptığı müzik ile kendi zamanı­
nın sanatsal müziğinden ayrı bir «tür» oluşturmuş­
tur. Fakat bu türün içinde yer alan valslerde bile

Offenbach'a oranla. Strauss'un burjuva toplumunun çeliş­
kilerin!, çok az da olsa, müzikte yansıttığını söylüyor Ador­
no. Gerçekten, Walter Benjamin'in dediği gibi, Offenbach, 
1880’lerden itibaren, dünya kapitalizminin 19. yüzyıldaki baş­
kenti Paris'te burjuvazinin en yoğun farttazyasım oluşturur 
müziği İle. (Bk.: Walter Benjamin, Charles Baudelaire: A Lyric 
Pdet In the Era of High Capltalism’de «Dünya Kapitalizminin 
Başkenti Paris» başlıktı fragmanlar topluluğu.)
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armonik farklılastırımlara day anıldığı; bos ve an­
lamsız yinelemelere indlrgenemeyecek olan küçük, 
ama, kendi aralarında çelişkin öğelerden yola çıkan 
bir «thematic* gelişmeye yer verilebildiği İçin, onun 
müziğinde sanatsal müzikten mutlak bir kopma söz- 
konusu olmuyordu. Günümüzün «vülger» müziğin­
de ise, hafif müziğin banalleşmesinde görüldüğü gi­
bi, bağımsız üretimden alabildiğine uzaklaşılmakta; 
müziğin üretimi «mass production» teknolojisinin 
gereklerine uydurulmaktadır.

Bu nedenle, Adorno'ya göre, besteci, libretto ya­
zan ve örneğin bu nitelikte bir opereti sahneye ko­
yacak olan yönetici kendi aralarında İşbirliği yapar­
ken, kendilerinden başkasını aralarına almamakta, 
yeniliklerden kaçınmakta; temsilin kaç gün sürebi­
leceğini herşeyden çok önemsemekte; İşe «başarı» 
açısından bakmakta; melodilerinin hemen akılda 
kalacak, seyircl-dinleyicller tarafından hemen mırıi- 
damlabileeek kadar öğrenilmesi ve akılda tutulması 
kolay olmasına öncelik vermektedirler. Sonuçta, mü­
zik üretiminde sınaileşmenin etkisiyle melodilerdeki 
kontrastlar bile azaltılmakta, herşeye, aynı melodik 
kalıba dayanan, fakat hazan farklı anahtarlardan 
değişik parçacıklarla yinelenen tümce ardıllanımı olan 
«sequence> egemen olmakta; müziğin estetik hiçbir 
sorumluluğu kalmamakta ve müzik tam bir tesli­
miyetle bir pazar metaı’na dönüştürülmüş olmak­
tadır*.

* Adomo bu durama örnek gösterirken, caz operadan ope­
rete. operetten de revüye geçiş üzerinde duruyor. Ayrıca,

m iş bulunan caz müziğini inceliyor. Revülerin .başarısını.,

ğil. seyirciyi entellektüef katılmanın son kalıntısından da kur-

bağlıyor. Çağdaş vülger müziğin üst burjuva türü dediği ca­
zın başarısını ise, üretiminin yabancılaşmış niteliğini ve mata



Bütün bunların sonunda, Adomo’ya göre, diğer 
sanatsal etkinliklerde olduğu gibi 19. yüzyılla bir­
likte, günümüzde, müzikte de «İnsanlığın potansiyel­
lerine olan ümidin ve yasanan zamana göre daha 
özgürleştirici bir zamana olan inancın ürünü» ol­
ması gereken estetikçe zengin yapıtlardan ve «sup- 

- raindivldual» sanat üreticilerinden uzaklanılmış bu­
lunmaktadır. Yeni dönemde sanatın Üretimi de varo­
lanı olumlayıcı bir kültür içinde gerçekleştlrilmekte- 
dir. bu kültürün İçinde, daha önceleri «varolan top-

kin koşulları ortadan kalktıkça, bu işlevini kolay 
gerçekleştiremez olmuştur. Ancak, bu noktadaki ay­
rımın düzara bir «klasik sanat* (ya da «ciddi mti-

karakterinl, irticai! ve dolaysız yaratılan bir müzik gibi gö­
rünebilmek aracılığı ile. gözlerden saklamasına bağlıyor. «Oy­
sa,* diyor Adomo, «buluşcu, düzeltime!, armonicl ve enstrü- 
mantasyoncu diye ayrı ayrı çalışan birimler arasındaki işbir­
liği. dolaysız müzik üretimi gibi görünen caz bestesinde, ope­
ret müziği üretimindekinden çok daha ileri düzeydedir.. Hol 
müzikteki irticaliyet de. gene Adomo'ya göre, asılsızdır. Çün­
kü. Irticalıyetin lemeltnde de çok basit ve sayısı üçû-beşi geç­
meyen norm'lar bulunmakladır, özgöf ve ritmik bakımdan 
zengin olma görünümü de asılsızdır. Çünkü; metrik olarak 
«seKz-bar yapısı» hakimdir; senftop ve «aManımcr- bir vu-

da aldatıcıdır. Çünkü, bunda da egemen olan bas davulun 
ölçü başlarındaki sürekli tutulan vuruşlarıdır. Bu rengin ve 
özgür görünen yüzeyin altındaki tonal şeması (armonik ya­
pısı) bakımından İse, bayağı, hiç değişmeyen, eş derecede 
ilke! ölçümlemeye yatkın bir yarım-bir tam olarak kırılmış 
kadanslara dayanmaktadır. Cazın gerçekte ne olduğunu an­
lamak için, Adomo'ya göre, caz topluluklarının ve cazın as­
keri marşlara ve ticarileştirilmiş gösteri müziklerine olan yat­
kınlığına bakmak yeter. Bk.: Adorno, «The Social Situation ol 
Music.- ss. 160-163.



zlk») ile, modern sanat ya da «hafif müzik» arasın­
da yapılması yerine, sanatın çeşitli alan ve türleri­
nin pazara yönelik olma derecesine göre yapılması 
gerekmektedir.

Pazara yönelik sanatın özelliği İse, büyük sayı­
lardaki tüketicinin algılama ve bilişim düzeyine uy­
gun sınırlar içinde kalmasıdır. Bu durum, varolan 
toplum kargısında daima «negatif» bir öğe taşıma­
sı gereken estetikçe değerli sanat türleri yerine, ör­
neğin Stravinsky’de bile son dönemlerine kadar ol­
duğu gibi, modern toplumun insan’a yaşattığı yaban­
cılaşmayı ve çelişkilerini görmezden gelen, burjuva 
toplumu öncesindeki toplumsal yaşamın sanatsal 
form’Iarını ve anlatımlarını mekanik bir tarzda mo­
dern dönemdeki sanatın form ve diline uygulamakla 
yetinen bir sanat anlayışına yolaçmaktadır*.

dahil, tüketimde aradıkları haz ve doyumları Veblen gibi aşa­
ğılayıcı bir dille anlatmaktadır. Bu arayışlarda, daha değerli 
ve daha yücellimii bir dünyanın reel-dünyanın dışında ya da 
üstünde bulunabileceğini savunan; gerçekte İse, böyle yap-

bu arzular toplumsal olarak oluşturulduğu İçin, sanatın kar­
şılamakla yetineceği arzular sayılmasını kabul etmemektedir. 
Böylece, kitlelerin ekonomik nitelikteki doyumlar arayışını 
horgörmenin (ascetic tavırın) karşısında olduğu gibi, toplum- 
sal olarak henüz bu nitelikteki doyumları aşamamış kitlelerin 
ölçülerinin sanat için yerinde ölçütler olabileceğini söyleyen­
lerin de karşısmdadır. Başka bir deyişle, varolan toplumdaki 
tüm çelişkiler ve yabancılaşma kaldırılıncaya kadar, sanatın, 
toplumsal gerçekçilik olarak da olsa, bütün toplumsal çelişki—

gerektiğini savunur. Bu konuda ilginç iki kaynak olarak, bk.; 
Martin Jay. The Dialectical Imagination, ss. 169-181; ve James

orle (Frankfurt am Main; Syndikat Autoren und Verlaggesell-
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Bu durum, Stravlnski’de müziğin kendi içinde 
ortadan kaldırmaya çalıştığı yabancılaşma sorunu 
karşısında duyulan umutsuzluk nedeniyle objekti­
vistte müzik anlayışının kendi iç çelişkilerini ve çık­
mazım görebilmesine varmaktayken, Paul Hinde­
mith gibi völkisch anlayışındakUerin müziğinde al- 
danıma dayanan bir «sözde-cemaat» (pseudo-ge- 
meinschaft) yaşamının savunulmasında kalmakta­
dır. Bu müzik, ironi-karşıtlığı yaptığı için, müzikte-

aohaft, 1977) kitabına ilişkin incelemesi. Ogllvy'nin değindiği 
en İlginç nokta, Breuer'in Batı düşüncesindeki «aşkınsa! nar­
cissism»̂  Tarihe Gerçek Özne aramakta kapitalizmin eleş­
tirisinden yola çıkan devrimci kuramda da yeterli gelişmeyi 
sağlayamamış olabileceğine değinmesi, Breuer’e göre, tari­
hin değiştiricisi olacağına hiç de tarihsel olmayan bir me­
tafizik içinde inanrlan emeğin bu konuda Özne olabilmek için 
gereken nitelikleri, eleştiren bir tarih içinde kazanmış oiuşu-

lendfrileceğl aynı Tarihin bir ürünü olduğuna yeterince dikkat 
edilmediği) İçin Robinson Crusoe gibi tarlhsiz.olarak ortaya 
çıkıverecek bir Tarih öznesi kavramına varılmış ve bu olu­
şum koşullan yeterince incelenmemiş -özne, anlayışı devrim 
kuramı içinde bir Truva Atı olmuştur. Emeğin, eleştiren bir 
Tarih döneminde, salt, «emek» olduğu için Emekçiye ve iş­
çiye Tarihin öznesi olabilme yeteneğini kazandıramayabileee- 
ği farkedilmediği için, kapitalizmin eleştirisi kapitalizmin Ûrü- 
nû olan emeğin tarihsizleştiriimiş bir kavramsallaştıralım ken­
dine dayanak almıştır. Sonuçta, bu yazara göre, «tam savaşın 
kazanıldığının sanıldığı anda, anti-kapitallzmin kendi tarafına 
metafizik bir emde anlayışının girmesi, hem de daha Heri dit- 
zeyde bir kapitalizmin öğesi olmak özere girmesi önleneme­
miştir̂
Adorno’nun da Walter 8enjamin ile estetik konusundaki görüş 
-ayntıklannda dile getirdiği bu endişeleri, temelde, bu açı­
dan önem taşımakladır. Ne var ki. John Fekete'in belirttiği 
gibi. Eleştirel Düşüncenin bu uyarıcı eleştirileri de. tarihçe 
geç kalındığı için, yaşamın her alanında bürokratik egemen­
liğin zararlarım görmeye başlayan çağdaş sosyal sistemlerin
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ki mizahı topluma ve onun gerektirdiği yaşam biçi­
mine karşı yapılmış bir yergiden çok, varolana eleş­
tiri yöneltmeyen ve yabancılaşmacı toplum yararı­
na «sağlıklı bir güldürü» olarak kalmaktadır.

Toplumsal çelişkilerin henîiz kaldırılmadığı bir 
toplumsal yaşam döneminde prematür bir armoni­
ye saplanmayı Hindemith’in nözuzfe’sindeki görün- 
nümü ile eleştiren Adorno’nun, Hanns Eisler’in agit-

yeniden .bir özgürlük ve negatlvlie oluşturma çabalarına yar­
dımcı olmaktan başka bir İşe yaramamıştır. Pauı Plccons ve 
Tim Luke gibi yazarlar ise, tekelci kapitalizm dönemindeki 
baskıcı yöntemler, aşırı bürokratikleşme ve aşırı rasyonelleş­
tirme yüzünden çağdaş toplumla rda yapay bir negativite oluş­
turma yeteneğinin bile kalmadığını İleri sürmektedirler. Bu 
durum, Piccone ve Luke’a göre, çağdaş sosyal sistemlerin 
günümüzdeki çelişkilerinin varolan yapı İçinde çözümlenme­
sinin güçleştiğini göstermektedir, Ne var kİ, Eleştirel Kuramın 
(Frankfurt Okulunun) 1960 sonlarına dek sürdürdüğü bu eleş­
tiriler çağdaş toplumsal sistemlerin kendliiğindenllkliğin 
(spontaneity), negativltenin, özgünlüğün yenlden-canlandırıl- 
ması İçin yapay özgür mekanlar oluşturmak gerektiğini an*

lunun. Birinci Dünya Savaşından sonraki dönemden illbaren 
girişimci kapitalizmden ve klasik Marxism'den çıkıp, İki sa­
vaş arası dönemde yaşamın her alanının bürokratik olarak 
egemenlik altına alınd»ğ.. ekonominin sâyasallaştırıldığı -Marx' 
•n deyişi ile. sivil toplumun, yani şirketler topluluğunun daha 
dolaysız olarak siyasal toplum olmaya başladığı* ve bilincin 
koionlze edildiği günlerde, bütün dikkatlerini «particular» ola-

ram üzerinde çalışmanın önemini farkedemameslnln: devrim­
ci bir öznecllik sonunda «peştik bir söyleme çekilmesinin» 
etkileri olmuştur. (Ogilvy'nln Breuer'nin kitabına İlişkin yazısı 
TELOS'un 1978 Bahar sayısında, ss. 241-26'ds; John Hekete' 
niP belirttiğim görüşleri İse. aynı sayıdaki «Beniamin’s Ambi­
valence» adlı yorum yazısında (ss. 192-98)de yaralıyor. Ben­
zeri yazılar New German Critique dergisinde de zaman za­
man yayınlanıyor.)
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prop açısından belirli bir değer taşıdığım belirttiği 
müziğindeki toplumcu gerçekçilikte de eleştirdiğini 
ve onaylamadığını belirtelim. Adorno’ya göre Harms 
Klsler’in müziği de bugünkü teknolojik rasyonaliteye 
dayanmakta; bu nedenle de, aydınlanmaya yardım­
cı olmaktan çok, taraftar kazanmaya (divert) yö­
nelmektedir. Kısacası, faydacı (utilitarian) bir mü­
zik (gebrauchsmusik) olup çıkmaktadır. Şok öğesini 
Stravinski’öen değişik tarzda kullanan Kurt Weill’in 
fragmenter biçimdeki montajlamaya dayanan uslû- 
bunu ise, Adomo, aynı faydacı müziğin -her zaman 
olmasa da- eleştirel bir yöne efilimlenebilen olumlu 
Mr örneği saymaktadır. Kurt Weill’in bu müziği, 
1930'larda, bu nedenle, Adomo’ya göre en İlerici ve 
en eleştirel popüler amaçlı müzik niteliği kazan­
mıştır.

Müzikte eski formları, diyalektik-olmayan bir 
biçimde, yaşanan günün gereksinimlerine uygula­
yan (ya da uyarlayan); üstelik, romantiklerin bile 
yaptığı gibi, geçmişi hâlen İçinde yaşanan anı olum- 
suzlamak İçin kullanmaya dahi yanaşmayan; ger­
çekte İse, bütünleştirllmekten, bütünlüğüyle bellek 
edindirme olanağına kavuşmaktan. Tarih bilinci ka­
zandırmaktan alakomılmuş bir çağdaş zaman ya- 
şayımı -ki, faşizmin temel İşlevi bu durumun sürme­
sini güvence altına almaktır Adorno’ya göre- algı­
lanma biçimi olan hayatın günlük yaşantısında yal­
nızca «şok» niteliğindeki yanlarını algılayabllme du­
rumuna denk düşecek tarzda neoprimltif ritimler 
kullanmakla yetinen oblektlvistik müzik ise. müzi­
ğin kendi içrek yapısındaki diyalektiğini bir yana 
bırakmaktadır. Bu müzik, kompozitörün «kişisel» 
anlayış ve beğenisi ile yetinebildiği için -Adomo ob- 
Jektivistik müzlSln bu anlayışı için ‘oblektlvistik 
mttziSin irrasyonel kompozisyon ilkeleri’ diyor- fa­
şist Pührer’in en yukarda yeraldığı faşizme tıoatıp 
uyan (benzeyen) bir müzik anlayışı olabilmektedir.



Folk yaşamı, folk yaşamındaki kendiliğindenlik 
(spontanlty) 18. yüzyıldan beri süren modern kapi­
talizmin gelişmesi İçinde bütünüyle tüketilmiş; so­
nunda varılan bugünkü popüler müzik, modern «Bi­
linç Endüstrisinin etkileri nedeniyle 19. yüzyıl ön­
cesindeki popüler kültürden farklılaşmış bulunan gü­
nümüzün popüler kültür alanlarında olduğu gibi, 
buyruklayıcı (empoze edici) ve manipülasyona da­
yanan bir müzik olup çıkmıştır.

Spontane Foite’un kalmadığı çağdaş dönemde 
folk’tan yararlanan müzik de bu nedenle, sadece, 
hafif müziğin bir alt-türti olabilmektedir. Hafif mü­
zik ise, daha önce belirtildiği gibi, vaktiyle, zama­
nın egemen sınıfı aristokrasiyi ve onun değerlerini 
taşlamak, alaya almak için kullanılan bir müzik 
türü İken, çağdaş dönemde, tam olarak ve sadece bir 
metaya dönüşmüş; İnsanı, varolan toplum içindeki 
yerine, toplumsal alın yazısına uymaya ikna etmeyi 
işlev edinmiştir, Ya da, «yalnızlaştırılmış» modem 
toplum insanının bu kader’e boyun eğme pragma­
tizmini pekiştirmeyi, «pazar*da en çok bu satacağı 
için, kendi tecimsel başarısına «pusula» kabul et­
miştir.

6 -  Geleneksel müzik türlerinin bugünkü işlev­
lerindeki ve izleyicilerindeki değişmeler

Benzeri bir durum ise, Adomo’ya göre, bazı eski 
müziksel formların günümüzdeki popülerleşmede gö­
rülmektedir. Örneğin, operanm en popüler müzik tü­
rü olduğu küçük burjuvazi arasında operanm işlevi, 
eski dönemdeki soylular ve yukan orta sınıf üye­
leri arasında olduğu gibi kendi dünyalarının olum- 
lanması olmaktan şıkmış; baskılayıcı öğeleri ile ca-

çiml halin! almıştır. Bu duruma, daha yalın bir an­
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latım İle, küçük burjuvazinin operaya gitmeyi ser­
mesinin, henüz erişmediği bir yaşama biçimine eriş­
mek için kendini eğitmeye çalışması;; daha üst ke­
simdeki burjuvazinin hayatını benimsemeye çalışma­
sı da diyebiliriz. Baskıcı öğelere sahip olması ise, kü­
çük burjuvazinin bu çabalarına karşın, Ust burjuva­
zinin konumunun tüm küçük burjuvalara yetecek 
genişlikte olmamasından; küçük burjuvazinin çok 
dar bir kesiminin gerçekten yukarı hareketlilik kay­
detmesine karşılık, çok büyük kesiminin varolan sis­
teme ondan bir yarar sağlayamadan entegre olma­
sına, ya da, entegre olabilmek için, örneğin, beğeni 
düzeyini aşsa da, «zorla» opera dinlemeye kendisini 
alıştırmaya çalışmasından kaynaklanmaktadır.

Üst-burjuvazl ise, önceleri, operalarda loca tu­
tarak ya da yıllık abonman usulünü benimsemekle 
müzik izleyictliği ve toplumsal farklılaşma arzulan 
arasında bir bağıntı kurmuştur. Yakın zamanlarda, 
operaya gittiğinde diğer burjuva kesimlerinden ken­
disini farklılaştırmak için bununla da yetinemez ol­
muştur. Burjuvazinin bu en üst kesimi, son dönem­
lerde, operaya veya konserlere gitmek yerine, ken­
disi İçin konserler düzenler gibi, büyük masraflarla 
yapılan konserleri, gösterileri himayesi altına alma­
ya başlamıştır. Bu yenilik sayesinde üst-burjuvazi 
öznel bir içselliğe (inwardness) kavuşabileceğini um­
maktadır. Oysa elde edebildiği şey. asılsız bir İçsel­
lik olmaktadır. Bunun bir amacı ise. Adomo’ya gö­
re. mülkiyetlilikie eğitim görmüşlük arasında kurul­
muş «kendinden menkul» bir bağıntı olmaktadır. 
Öyle ki, gerçek bir içseUeşmenin olanaksızlaştığı dö­
nemden itibaren en son anlamlı «burjuva* besteci 
dan Richard Straus’un müziğinde bile tüm olum- 
suzlama (negation) kaybolmuş; chromatisism ve 
dissonance eleştirel güçlerini yitirerek yeni burjuva 
dünyasının değişirliğinin değil, hareketliliğinin (mo­
bility) amblemleri durumuna gelmiştir.



7 — Bir Kesim Objektivizm Yandaşlarının zBil- 
dung» Yapma Çabalarının ve Bunun An­
lamının İrdelenmesi

Böylelikle geçmişte kalmış bir döneme ait olan 
bir müziksel durumu Tarihten «münezzeh» bir ger­
çeklikmiş gibi kabul eden objektivizm, eski (pre-bur- 
juva) müzikal formları çağdaş dünyada kullanmakla 
bugün de müziği yabancılaşmadan kurtarabileceğini 
zanneder. Aslında, çağların ve tarihsel değişmelerin 
dışında bir varoluş taşıdığını ileri sürdüğü danslara 
ve bu danslardaki ritimlere dönmekle müziğin neut­
ral bir durumu olduğuna belbağlamakta ise de, ger­
çekte aldanmaktan alakoyamaz kendini. Geçmişe 
ait bir müziksel durumu* bugünkü müzikal durum 
Ue kontrastlamak ve sanatın müzik kesiminde de 
olumlu (positive) olanın çok uzak geçmiş'te kalan 
olduğunu belirtmek, vurgulamak yerine; geçmişte 
kalmış müzikal durumu, eskiden olduğu gibi, günü­
müzde de, varolan toplumu aşmadan, varolanın İçin­
de yeniden oluşturulabilecek bir mutlak gerçeklik 
olarak göstermeğe kalkışır. Bu, bir aldanımdır.

Aktüel materyaline eski ve faraz! olarak ebedi 
bir şey saydığı modelleri uygulamak isteyen Objek- 
tivistik Müzik yandaşlan, örneğin, rustik folk mü­
ziğinden, orta çağın polifonisinden yararlanır, ya 
da pre-klasik dönemin concertante stilini de kullan­
maktan çekinmezler. Oysa, aktüel materyali armo­
nik olarak özgürdür (serbesti içindedir); polifonize 
ve pre-dispose olmuş, ifadenin baskılarından özgür­
leşmiş bir materyaldir. Bu nedenledir ki, böylesine 
bir aktüel materyali İleri derecede farklılaşmış (dif-

■ Adomo, bu «geçmişle kalmış» ve ancak bugünkü toplum­
sal yaşam aşkınlanınca elde edilebilecek otan «müziksel 
durum'a» «bugünküye göre negativlte olan» diyor. Kısaca,, 
•negative» dediğinde bunu kastediyor.
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feransiye olmuş) tür müziğe dönüştürerek çağdaş 
toplumdaki İşbölümünün durumunu yansıtmak İs­
terken, çağdaş toplumdaki işbölümtinden hemen az 
önceki dönemin düzeyinde bugünkünden çok daha 
basit işbölümünü yansıtmakla yetinmiş olmaktadır. 
İşbölümünün modem toplumdaki durumundan ön­
ceki dönemlerin zümrelere ve korporasyonlara daya­
nan işbölümünü anlattığı için, yapılan bu müzik ya­
sanan günün işbölümü dünyasının gerçekliğini sak­
layan, örten, konforme edici bir müzik olup çıkmak­
tadır. Kaldı kî, çok daha öncelere; archaic zamanın 
müziksel form ve anlatım araçlarına gitmekten ka­
çınması İse bu yanlışlığı nerdeyse bilerek yaptığım 
düşündürmektedir.

Yaşanan tarihi onun gerisinde kalmış bir tari­
hin düzeyinde (tarih kesitinde) anlattığı için, ob- 
jektlvlstik müzikte müzikal organizmanın en tepesin­
de «hükümran besteci» vardır. Tıpkı faşizmde oldu­
ğu gibi, müzikal organizmanın en tepesindeki bu 
führer-elite, çağa ve Tarihe hiç bağlı değilmiş gibi, 
yaşanan günden aldığı materyaline çağının gerçek­
liğini saklayan, çağının işbölümünü toplumsat blrlik-

üe ortaya çıkar. Objektl- 
bestecilerin bestelerine 

bir dissonance’m, ya da bir suspended not’un alınıp 
alınmamasını da, artık bu sorun önceden kurulmuş



cunda, statik bir naturalizme varılarak olan-durum 
olduğu gibi benimsenmektedir. Bu nedenledir kİ, bur­
juvazinin en İlerici (progressive) kesimine seslendiği 
anda bile, müzikteki bu führer-elite özgür değildir. 
Çünkü, yeni dönemde müziğin biçimlendirlcl beste­
cinin kendisi değil, müziğin yeniden-üretimi aracı­
lığı İle etkisini duyuran müziksel tüketim kesimin­
deki öğeler olmaktadır. Bu kesimdeki baş öğe olan 
modern toplumların dinleyicisi İse, geçmişten tinsel 
değerlerin alınıp biriktirilmesi, öğrenilmesi, bunlara 
göre insan yetiştirimi ile yapılan bildung'dan ve bu­
nun aracılığı ile bestecinin yapmak istediği burju­
vazinin toplumsal ideallerinin konfingürasyonundan 
bile hoşlanmamaktadır. Böyle eğitsellikleri anlama­
maktadır. Bugünkü reel-toplum yaşamının İsterleri 
açısından anlamsız, İşlevsiz ve zor bulmaktadır bun­
ları. Öyle kİ, geçmişi hatırlatan form’ların kullanıl­
masını ve İşlenmesini bile bildung saymakta ve uzak­
laşmaktadır böylesi müzik çalışmalarından. Yaban­
cılaşmayı sadece artistik tasarımlayım (Imagery) 
içinde yenmeye çalışan;; burjuvazinin ta kendisi 
olan ve hiçbir dolaysız ya da dolaylı eleştiri yönelt­
meyen bu tür müzik parçalarını bile, bunlar kendi 
ideolojilerinin objektif ifadesi olduğu halde, güven 
duygusu vermeyen bir müzik olarak görmektedir. 
Kendi toplumsal ideallerinin dolaysız konflgürasyo- 
nunu yapmak isteyen bu «iyi» objektivlstik müzikten 
uzaklaşan burjuvazi, burjuva toplumundakl yaban­
cılaşmayı içrek (estetiğinde içselleştirilmiş olarak) 
bir biçimde bile yansıtmayan daha yüzeysel bir ob- 
jektivtstik müziğe yönelmektedir. Adorno’nun bu ya­
zısında verdiği örneklerin Stravinsky’nin objektivis- 
tik müziği İle, Richard Straus'un objektivlstik müzi­
ği olduğunu daha önce belirtmiştik. Daha doğrusu, 
birincisinden İkincisine geçiş olmaktadır. İkincisinde 
yabancılaşma sorununun müzikteki yeri çok daha 
karmaşık denklemler aracılığı İle anlaşılabilecek bir



durumda olduğu re burjuvazi Strauss’un müziğinde 
içrek olarak «yabancılaşma» sorunsalının bulundu­
ğunu farkedemediği İçin, bu müzik burjuvaziyi daha 
az rahatsız etmektedir*.

Bütün bu durumlar göstermektedir ki, müzikle 
bizzat kendisi uğraşan, bestecilik, ya da icraeıLk ya­
pan kişiler için bile müziğin ideolojik yanlan hem 
kişiyi «rahatsız edici» sorunlardır, hem de bunlar 
müziği iş edinmiş kişiler için bile bir çarpıda kesti­
rilip atılamayacak kadar karmaşık sorunlardır. Bu 
durumu biraz daha yakından incelemekte fayda var. 
Bunun için de Adorno’nun çağdaş müzikteki üç an­
layışa ilişkin açıklamalarını, bu önbilgllenraeden 
sonra, şimdi daha geniş olarak bir kez daha İncele­
yebiliriz.

Adorno'nun böyle ikili diğer bîr karşılaştırmas» da Bella 
Bartok İle Kodaiy'nin müziği arasında yaptığı karşılaştırma­
dır. Radikal foUdorlzml bakımından başarılı bir örnek saydığı 
Bartok’u. Schoenbergin müziğine -anlayışça- yatan bulduğu­
nu açıklıyor. Bu müzik İle Kodaly’nlnklni kaklaştırıyor. Bar­
tok, ona göre, formal objektiviîenlfi fl kalyonunu reddetmek­
tedir; pre-objecttva (sanayi kapitalizminden az önceki dö­
nemin müziğindeki formlara) ve bütünüyle archaic materyale 
yönelmektedir. Bu materyaline yakın bulmaktadır. Böylece, 
Schoenberg ekolüne yaklaşır. Bileşikleştirilmiş (unified) folk 
biçimi yaşamın romantik bir rüyâ-imaj olmasını önler. İlkelleş­
tirici ezgiler He. duyusal olarak yumuşak goç-dönem izlenim­
cilerinin armonisini yenyana getirerek bir rüyâ-imaj oluşturan 
Kodaiy'nin tersine, müzikteki antlnomileri bir oyun (game) 
gibi göstermez. Bunların baskılayıcı (coercive) nitelik taşıdı­
ğım vurgular. Oyun-otan İle clddl-olan'ı yanyana getirip de 
topluma, yabancılaşmamış bir müzik olabileceği savı İle ya­
nıltıcı bir yön göstermez. Adorno, TELOS'taki metin, s. 141,



II. ÇAĞDAŞ MÜZİK ANLAYIŞLARI,
MÜZİĞİN DURUMU VE SORUNLARI :

Gentl Görünüm :

Adorno’ya göre, daha önce de belirttiğim gibi., 
günümüzde müzik kendi içinde çağ;daş toplumun çe­
lişkilerini de barındırıp taşımakta; bu toplumsal çe- 
lllşkller yüzünden, toplumdan tecrit olmuş bulun­
maktadır. Müzik toplumsal süreç İçinde bütünüyle 
bir meta rolü oynamakta; bu rolü, tıpkı diğer me- 
talann rolünün belirlenmesinde olduğu gibi, pazar 
tarafından belirlenmektedir. Dolaysız kullanımından 
tecrit olmuş bulunmaktadır. Dolaysız gereksinimlere 
hizmet etmekten; dolaysız kullanımı ile yarar sağ­
lamaktan alakonulmuştur. Bugünün müziği, «soyut 
birimlerin mübadelesinin neden olduğu baskılan 
hafifletmeyi»* İşlev edinmiştir. Bu işlevi ise, insan-

Burada itada edilmek İslenen, modem toplumda emek de 
dahil olmak özere, hetşeyin meta durumuna indirgenerek tek 
bir değer taşıyabilme durumuna indirgenmesinin yarattığı 
•acı», ve bu dununun sürdürülmesi için uygulanan «baskı­
dır-. Bu tek değer Iso. insansa) olan (Om değerlerin de diğer 
değerlerle evlendirilmesinde kullanılan değişim değeridir. 
Marx'rn değindiği gibi, bu sürecin sonunda insansa! otan yan­

sam, «Insansal olan yanları hayvanlaştırılmış, sadece hayvan­
sal yanları insansallaştırılmış» bir varlığa İndirgenmiş olmak-
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lann itkisel yanlarını (Impulse) yüceltmek ve onlar 
arasında birlik oluşturucu bağıntıları kurmak değil, 
verili dizgenin gerektirdiği ussallaşma biçimi İle, 
varolan toplumun içinde yaşayan insanları, bu in­
sanların daha ileri diyalektik gelişmesi bloke edil­
diği sürece çözümlenmesi olanaksız çelişkilerin için­
de alakoyraaktır.

Bu yeni durum nedeni İle, günümüzde, müzik 
kendini bir sanat yapan şeyselleştiricl güçlerin eliyle 
İnsandan alınmış bir alâamma (schein); bir mü- 
zlk-benzeri müziğe dönüşmüştür. Müziğin bugünkü 
şeyseîleştiricl güçlerini yeniden dolaysız müzik kul­
lanımına dönüştürebiîmek ise, müzik sanatının bu-

• gün İçinde bulunduğu toplumsal işbölümünden ön­
ceki konuma geçilmedikçe olanaksızdır. Ayrıca, bu­
gün için meta üretimi sürecinin koşullarına uymayan 
bir müziğin toplumsal sorumluluklarını yerine getir­
mesi de olanaksızlaşmış bulunuyor. Böylesi bir du­
rumda müzik kendi içeriğinin de boşalttığı hermeutic 
bir alana kapanmış olmaktadır. Böylesi müzik eser­
leri birer aldatmaca olmakta; aktüel durumu sakla­
makta; gerçekliğin algılanmasını alabildiğine güç­
leştirmekte; ayrıca, ekonomik bakımdan benimsedi­
ği ürkekliğine bu aldarumcılığmı bir özür olarak kul­
lanmakta; bu tür müziksel ürünler, tekelci kapita­
lizmin müzik endüstrisine bağımlı olduklarım çok 
İyi bildiklen halde, bu bağımlılıklarının hangi top­
lumsal güçler yüzünden ve hangi toplumsal süreçler

_____ ____ _____________ .. ın herşey baskı
altına alınmış, hayvanal-olan yanlar Isa serbestîye kavuştu- 

Ti ise. bir yandan «aoıya», bir yandan
ırnırlendınlrnış bi- !----

sal varoluşla 'yatindfrilmektadIr. Mllzlk de, InM'i" 
birim olarak dtS.r mstal.rla deSiş-toKU? ««W® »uuünkı 

rı ortada» k»ld.ran dr"cı olmaktadır.
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aracılığı İle oluştuğunu anlamaya yönelmemektedir­
ler. Sonuçta, bu tür müziğin bir bölümü, hiçbir şey 
anlamadığı bir dış dünyaya bu anlamanın verdiği 
rahatlıkla uyumlanmaktadır. Bir bölümü ise, kapi­
talist toplumun pazar’ma boyun eğmeyen bir müzik 
olma çabası içinde, varolan toplumu eleştireceğine, 
kendini varolan toplumun beğenisinin daha üstünde 
«anlaşılmaz bir müziğe» dönüştürerek tecrit etmek­
te; hiçbir değişiklik yapılmayan toplum yapısı için­
de, yabancılaşma sorununu, müziğin kendi iç yapı­
sında çözümlemeye çalışmaktadır. Bu durumda, ye­
terince aydınlanmamış reformistlerin saldırılarına ve 
eleştirilerine uğrayarak, daha önce de belirtildiği gi­
bi, bireycilik, şarlatanlık ya da teknik esoterism yap­
makla suçlanmaktadır. Ancak, reformistlerin bu eleş­
tirisi, yapılması gerekenin ne olduğunu anlamaların­
dan değil; reformistlerin, kendilerine sunulan hiz­
meti farketmemelerinden olmaktadır!

Oysa, günümüzde müziğin yabancılaşma soru-



sorun olduğu İğin yabancılaşma sorunu müziğin İçin­
de değil, toplumsal bütünün İçinde ele alınması ge­

len arasında Doğanın en korkunç göçleri karşısında bite bit 
panik, yılgınlık vs teslimiyetin ortaya çıkmadığını; buna kar- 
şılıK, aynı semidakl egemenlerin ve adamlarının paniğe kapıl­
dıklarını, baskıyı arttırmaya yöneldiklerini belirtmesinin çok 
anlamlı olduğunu (led sürüyor. Başka bir deyişte. Shakes- 
peare'e göre. Doğa He İlişkisinde gemiciler (çalışan kesim) 
başka İnsan üzerinde tahakküm kurmaya yönelmemekte, pa­
niğe de kapılmamakta; elbirliği ile, sıkı çalışarak Doğa ile 
başa çıkabileceklerine inanmaktadırlar. Egemen ve yandaş­
ları ise «fırtına* karşısında paniğe kapılmakta; alt konumdaki 
insanlar üzerindeki hegemonyalarını daha da sıklaştırarak 
’‘fırtına» ile -başka İnsanların köleliğini daha da yoğunlaştı-

tokrasinln feodal dünyasında Sbekespeare gelecek dünyanın 
yanında yeralabildiğl için, Lowenthal’e göre, Fırtına'da in- 
san'ın Doğa İle ilişkisi edllginee ve yenlkllğj kabullenmiş bir 
ilişki değildir. Knut Hamsun'un karakterlerinin Doğal ile iliş­
kisi ise, yazarının dünyaya bakışının Shekespeare'inkinden 
farkit olması nedeni ile, yenlkliği, edllginiiği benimsemiş bir 
ilişkidir. Lowenthal. Knut Hamsun'un insanın Doğa ile İliş­
kisini Doğal insan (seçkin, güçlü; her çiftlikte -rgatlann, kâh­
yaların kanlarına saldırması doğal bir hak sayılan; bir tür 
Ostün-insan) aracılığı ile kurdurmak islemesini Mantisinin In- 
san-Doğa ilişkisi anlayışına bütünüyle lers (faşizan) sayıyor. 
Gerçeklen, Lowenthal'in 1930'lann başlarında yaptığı irdele­
meleri Knut Hamsun çok ilginç bir biçimde doğruluyor. Knut 
Hamsun, ülkesini Naziler İşgal etmeden önce Norveç'teki 
Nasyonal Sosyalist Partide yerini alıyor. Bk.: Lowenthal. a.g.e.,

Knut Hamsun’un karaklerterinfn gezginciliği, yer-yurt edînme- 
yiŞi ile. Odysseus’un varolan dünya içinde yurda dönüşü, ka­
dına hak kazanmayı içeren öyküsü ve Herman Melville'ln 
Moby Dick'tekl gezginliğini karşılaştırmak da İlginç. Ody- 
seus’un gezisi (Troya Savaşından sonraki serüveni), tüm-oia- 
rak geleneği içinde yaşayan soy topluluğu insanının bireyleş­
mesinin öyküsüdür, içinde özel mülkiyetin, ataerkllllğin çe­
kirdeği oluşmuş son dönem soy topluluğu yaşamının içinden,
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reken ve bu bütünlüğün değiştirilmesi ile çözümle­
nebilecek bir sorundur. Bu ise müziği aşan bir iştir. 
Ama, kesinlikle bilinmesi gereken ikinci bir yani

1.0. 6. yüzyıldaki üst-yspt düzenlemeleri ile tamamlanacak 
olan toplumsal bir sürecin (sivil toplumdan siyasal toplumun 
çıkışının) öyküsüdür. Moby Dlck ise, bu sürecin ürünü olan 
toplumun aşılması için tutulması gereken yolun sremşmm öy­
küsüdür. «Kuzeyin dünyasına» direnebîtmek İçin onun asıl­
ması gerekmektedir. Onun anlaşılması İse, onun içinde iken 
olamaz. Dışına çıkmak gerekmektedir. Cepheden ve tümüne 
karşı çıkmak gsrektlğinl öncelikle görebilmek büyük Önem 
taşımaktadır. Yurda ve kadına dönüş, ancak ve ancak, reef- 
dünyamn hegemonyasının reddi İle, bunun kırılması ile; |n- 
san'ın yeniden toplumsal yaşamda ehlileşmesi ile hakedebl- 
lecek blrşeydir. Bu bilinçlenme, «kuzey yıldızlarının görülme­
diği uzak denizlerde ekmeği için denizle boğuşan; alleterrni, 
analarını ve karıianm unutmayan çalışan insanların; New 
Bedford'daki tüm zengin konaklarının servetlerini denilin de­
rinlerinden çıkarıp getiren reel toplumun dışladığı denizci­
lerin işidir.
Kaptan Ahab ise. tayfasının gündelik yaşamındaki amaçlarını
horlamayan, ama onlun bu amacı aşan bir başka amaca; 
özgür vs erkli insan olma amacına yönelten «insanın dü­
şünen halidir.» Moby Dtcfc'tekl serüven öyküsü kaçış ve edii- 
ginleşmenin değil, bir direnmenin öyküsüdür. KızMariM, ya­
banılı. beyazı İle tüm bir insanlığın Doğa’ya (ya da Doğal ve 
«laftan sayılan toplumsal sisteme} yenilgisi. aslında, tüm bir 
İnsanlığın değir, tek bir gemideki insanlığın öncü kesiminin 
yenilgisidir. Denizlerde tek tek yitik çocuklarını aramak ye­
rine Aiıab'ın yolunu iîleyenlerin «çoğalması» artık olasıdır... 
Yol bulunmuştur bir kaz.,, Şahin, kanadından direğe çivilen­
miştir. Sanalın fanlazyası. MeWite'in öyMjcOûŞürKte, ree(-ya- 
şamı aşan bir fantazyadır. Fantazya. Melvillein sanatında 
reel-dBnyanm hizmetinde ve buyruğunda değil, onun içinde­
dir; ama, acılar içindeki Ineanm soylu direnmesinin, beklen­
tilerinin yanındadır, önündedir. «Acılar İçindeki» İnsanlığın 
Zihinsel ve bedense» gücüyle topallanması. ıeeJ-otena diren­
mek İçin yol-yordam aranmasıdır.



vardır sorunun: müziği temelden ilgilendiren, fakat 
müziği aşan bu işin gerçekleştirilmesinde müziğin 
de son derece önemli bir işlevi vardır. Müzik, tıpkı 
Toplumsal Kuramın konumuna benzer bir konum 
içindedir bu sorunun çözümlenmesinde. Müzik, kendi 
yabancılaşma durumunu sona erdirmek ve onu aşa­
bilmek için de toplumsal sürecin değiştirilmesine 
müzik olarak müdahale etmelidir. Tjpkı Toplumsal 
Kuram gibi, müzik de bu konuda şu işlevleri yük­
lenebilir ve yüklenmelidir:

a. Kendi malzemesinde ve kendi formel kural­
larında (bunların kendi koşullarına ve gereklerine 
uygun olarak) yaşanan toplumdaki çelişkileri gös­
termeli, bu çelişkileri temsil etmelidir.

b. Müzik olarak, kendi içrek (immanent) geliş­
mesini bir mutlaklık biçiminde görmemelidir. Bu, 
müziği toplumsal sürecin sadece bir yansımasına dö­
nüştürür ve müziğe bir fetiş karakterine bürünme 
zorunlucu yükler.

c. öte yandan, gelişmesini kendi içrekliğinde 
yapmakla yetinebileceğini de sanmamalıdır. Çünkü, 
bu durum yukarki yanlışlığın bir başka türlüsüdür. 
Yani, yaşanan gün içindeki bilinci amprik bilinç dü­
zeyini aşmayan bir toplumda üretilen ve tüketilen 
bir müzik olduğunu; bu amprik bilincin, varolan 
toplumlardaki ideolojik hegemonyanın sürengin kı­
lınması amacıyla, nörotik bir eblehleşme düzeyine 
vardırıldığını unutmamalıdır. Kendisinden birşeyler 
beklenebilmesi için, tıpkı Toplumsal Kuram gibi, 
müzik, yaşanan toplumdaki varolan bilinç düzeyini 
aşmaya mecbur olduğunu görmezlikten gelmemeli­
dir. Bunun için de, kendini «çok satan bir meta» ola­
rak topluma sunmak yerine, bu toplumsal işlevinin 
bilincinde olmalı, bu bilinci kazanmalıdır. Bugünkü
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sınıf hegemonyasının oluşturduğu bilinçle sınırlana­
rak «yaratıcı kişilik», «yaratıcı kişinin ruhunu dile 
getirmek», «kişisel duyguların dünyasını dile getir­
mek» gibi, varolan toplum içinde yapılamayacak şey­
leri yaptığını iddia etmemelidir. Bu tür bir yönseme, 
ilk bakışta, burjuva müzik anlayışından bir kopma; 
ya da, en azından bir «sınıf-dışılık» veya «smıfsızlık», 
«geleceğin müziği olma» eğilimi gibi görünse bile, as­
lında, çelişkileri artan ve her sınıf için gitgide çe­
kilmez bir hâl alan toplumsal yaşam koşullarında, 
sistemden yana en uygun eğilim olduğunu unutma­
malıdır.

Bu unutmama sayesinde, müzik, reel-olanın yü­
zeysel algılanma biçimlerini aşabilen diyalektik-bi- 
IİşsgI bir işlev yüklenmeli; tıpkı Toplumsal Kuramın 
yapmak durumunda olduğu gibi ve Toplumsal Ku­
ramdaki gelişmelere koşut olarak, amaçlan sınıf he­
gemonyasına son vermek olan öğelere (müziğin kendi 
malzemesine ve formel olanak ve gereklerine uygun 
biçimlerde) kendi yapısında yervermelidir. Başka bir 
deyişle, ancak aşinası olduğu simge ve anlamlan 
kavrayabilen; gördüğü şeyler ve olgular arasında 
bağlantılar kuramayan; yaşamındaki olguların ta­
rihini ve geleceğini birbirine bağmtılaştıracak bir 
bellek edinmekten yoksunlaştırılmış bulunan; üretim 
sürecinde yeraldığı işlik’de ya da serbest zamanlann- 
da (leisure) yaşamını kendisinin dışındaki güçlerin 
(toplumdaki egemenlik yapısının) belirlediği kural­
lara göre sürdürebilsin; fragmanlaştırılrmş, atomi­
ze edilmiş bir yaşam ve kompartmanlara ayrılmış 
bir kişilik içinde yaşadığı için kendinden başka her­
kesi kendisi için bir düşman olarak gören; çarpık 
bireyciliği içinde kendini gerçekten bir Urey olarak 
insanlaştırabilmekten yoksun kılan verili sistemin 
istediği kalıplara giren; direniciliği örselenmekte 
olan; bu nedenle de gitgide hırçınlaşan, huzursuz- 
laşan; toplumsal yaşamdaki edllginliğinln yoğunlaş-



ıpası oranında fantazyalannda saldırganlaşan; bu 
saldırganlaşmasında bireysel davranışlarda kalan ve 
«husumetini» toplumdaki egemenlik yaşamına değil, 
kendi yalnızlığı içinde güç yetirebilecek olduğu onun­
kiyle aynı toplumsal konum içindeki İnsanlara yönel-

yanlarım farkettirecek ve bu toplumsal konumun 
yolaçtığı acısını duymalarını sağlayabilecek bir mü- 
alk olmalıdır.

Bunun için de, müzik, insanları hor görerek fil­
dişi kulesine kapanmak, ya da onları belirli bir Ta­
rih dönemi ve belirli bir toplumsal formasyon yüzün­
den edinmek zorunda kaldıkları kişilikleri içinde bir 
clienüle olarak «kullanmak» yerine. Toplumsal Ku­
ram gibi, daha özgür ve daha gelişkin bir topluluk 
yaşamına erişmeyi hedef edinmiş praxis ile diyalek­
tik bir ilişki içine girmelidir.

Ne var ki, bütün bu sorunlar müzikte yeterince 
açıklıkla kavranamamakta; müziği üreten kişiler bi­
le yaptıkları müziğin kendi iradelerini de aşarak ob­
jektif anlamda ne nitelik kazandığını; yapmak iste­
dikleri müzik ile, ortaya çıkan müziğin niçin birbi­
rinden farklı olduğunu anlayamamakta; hatta, çoğu 
kez, müzik üretirken böylesi sorunlardan haberdar 
bile bulunmamaktadırlar*. Ürettikleri müziğin be­



lirli bir Tarih dönemindeki belirli bir toplumun oluş­
turduğu kültüre göre «beğenilen» ve «iş yapan* bir 
müzik olmasını yeterli bulabilen bir bölüm müzik 
üreticisinin yamsıra, onaylamadıkları bir reel-dünya 
tarşısında yeni birşeyler söylemek için müzik yap­
mak isteyen diğer bir bölüm müzikçi bile ancak m ü-, 
ziğin kendi alanının dışında bulabilecekleri Toplum­
sal Kurama ilişkin bilgilenme olanaklarım «erişil­
mesi ssor», «sanat dışı», ya da «gereksiz» saydıkların­
dan aynı yanlışa sürüklenmektedir. Bu ikinci bölüm­
de yeralan müzikçiler, müziğin üreticisi olmayan, 
reel-yaşamlannı «bir başlarına» sürdürürken dış ger- 
çekllllklerlni yetersiz ve yanlış algılayan İnsanlara 
müziğin kendi koşullarına uygun biçimde ışık tutmak 
yerine, onların birbaşlanna iken de yapabildikleri al­
gılama biçimlerini aynen -ama onlann dışında ve 
daha yetirin bir sanatçı kişiliği taşıyan birileri ola­
rak- yineleyip, bu insanların algılama güçlüklerini 
daha da içinden çıkılmaz bir duruma getirmektedir.

Bu yanılgılar nereden kaynaklanmaktadır? Na­
sıl işlerlik kazanmaktadır? Banlar da Adorno’nun 
1932'den 1960’ların bağlarına kadar müzikle İlgili ça-

düşünür olduğunu; onsuz bu işi yürütmenin olanaksızlığını 
söyler. Radyoculuk şirketinin sorumluları. Adorno'nun bu sav­
larını inceletmek için bir müzikolog tutarlar. Müzikolog. Ador­
no'nun müzikte de ekonomi politikten sözaçtnasma çok tena 
kızar: «herkesin ekmek kazanmasının hak Olduğu bir dün­
yada mözikçiterin ekmek düşünmesini ayıplayan bu Adomo...» 
diye başlayan bir rapor yazar. Adomo’ya da. bu isleri bırakıp. 
Horkheimer’ln bulunduğu Florida'ya gitmek düşer. Amerika* 
daki yıllarının sonlarına doğru amprik araştırma yöntemlerini 
bu denil kuşku ite karalamadın. biliyoruz Adorno'nun. Ama 
gene de, 1955’teki -Sanat ve Müzik Sosyoloji#!» Özerine 
Horkheimer tie birlikte hazırladıkları bir dizi radyo konuşması 
metninde bite yöntemblllm açısından Lazarsteid’e çok uzak 
kaldıklarını biliyoruz.
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lar olmuştur. Şimdi de Adorno’nun bu sorunlar üze­
rinde yaptığı açıklamaları görelim. Bunun için de 
sırasıyla, müzikte; (1) Arnold Schoenberg, Alban 
Berg ve Anton Webem’in modernist müzik anlayış­
larına; (2) Stravinsky gibi mtizikçllerin neoklasik 
müzik anlayışlarına; (3) Stravinsky'nln Askerin Öy­
küsü (Şarkısı) ile noktalanan ve objektivlstik mü­
zik anlayışının yabancılaşmayı müziğin kendi içinde 
ortadan kaldırmasının olanaksızlığım gösteren sür- 
realistik müzik anlayışına; (4) son olarak da, müzi­
ğin kendi iç yapısındaki düzenlemeler ile, ancak, ya­
bancılaşmanın toplumsal planda çözümlenmesine 
katkıda bulunabileceğini; bunun için de, müziğin bir 
«kullanım müziği» olmaya çalışması gerektiğini sa­
vunan komünal müzik (gemeinschaf-musik) anlayı­
şına İlişkin değerlendirmelerine değineceğiz. Önce, 
bunlar hakkında kısa bir bilgi vereceğiz. Sonra da„ 
daha ayrıntılı olarak, bir kez daha inceleyeceğiz.

A — Modemistler: Schoenberg, Berg 
ve Webern

1932'deki yazısında Adomo modernist saydığı bu 
bestecilerin müzik anlayışlarını genellikle olumlu 
bulmaktadır. Adomo’ya göre, müzik üretiminin ken­
disini pazar’ın isterlerine terkedişi kayıtsız ve şart­
sız birşey değildir. Müzik üretimi ile pazar arasın­
daki ilişki hemen ilk bakışta anlaşılabilecek basit ve 
düz bir ilişki değildir. Başka bir deyişle, müzik üre­
timinin pazar’a olan bağımlılığı karmaşık bir yapıya 
sahiptir*. Özellikle «ciddi müzikte» bu iş son derece

• Adorno, daha önce belirttiğimiz gibi, müzik üretimi ile pazar 
arasındaki ilişkiyi açıklarken bu ikisi arasındaki iletkenin 
(mediator) müziğin yeniden-üretlmi olduğunu söylemekte; bu-



örtülü bir biçimde gerçekleştirümektedîr. Ne var ki, 
«ciddi müziğin* bir bölümü, Arnold Schoenberg'in 
müziğinde olduğu gibi, toplumsal konumunun bilin­
cinde olmaksızın, ya da bu konumun bilincinde olsa 
bile, bu duruma fazla aldırmaksızm müziğin kendi 
sorunlarını ve bu sorunlar için düşünmekte olduğu 
çözümleri müzik olarak dile getirmekte ısrarlıdır. Bu 
işi, Leibniz’in monad'larrnöa olduğu gibi, öneeden-te- 
sis edilmiş bir armoniyi (ahengi) temsil etmek yeri­
ne, müziği üretenin yaşadığı kendi Tarih kesitinde 
tarihsel olarak oluşmuş bulunan toplumsal antino- 
mileri, tarihsel olarak ortaya çıkmış bulunan uyum­
suzlukları (dissonance) müziğin kendi form'unda ve 
öğelerinde ifade ederek (temsil ederek) yapmakta-



* Bu tür müzik, günümüzün modem toplum yaşa- 
I minin ritmine alışmış bulunan dinleyiciye kendini 
I ancak şoklar sunarak dinletebildiği için, onun top- 
'■ lnmsal hayatı ile. başat kültürün etkisi altında ka- 
[ zandığı ya da edindiği algılama biçimleriyle sınırlı ve 

çarpıtılmış dünyaya ve dış-gerçekllğe bakışını da de­
ğiştirmeyi amaçlamış olmaktadır.

Bu algılayıştaki mllzlkçilerden Berg, Adorno’ya 
göre, toplumsal antinomileri dışavurumcu (expres­
sive) bir tutumla anlatmak istemektedir. Burjuva 
toplum yaşamından rezoranslar alarak müzik yap­
makta; fakat, yaptığı bu işi bilinçaltının, yanlış an­
laşılması ile bilinç alanına girişi olarak yaptığı için, 
müziği, burjuvazinin Wozzeck'i Wognerci müzikal 
dramın son ürünü sanmasında olduğu gibi, yanlış 
anlaşılmaktadır.

Anton Webern ise, Adomo'ya göre, diyalektik 
bir lirisizm yapmaktadır. Müziğin materyalini çözül­
meye (dissolution) uğratmakta; böylelikle. Schoen-

kesimlerce bu yaşamın paylaşılmakta oluşu müziği-üretenln 
de mCziğl'tüketenin de, tıpkı toplumsallaşmış diğer üretim 
alanlarındaki işlemler gibi fragmanlaştınlmış bir yaşam için* 
de. kendilerini, toplumu ve dış dünyayı bir bütünlük içinde ve 
belirli bir Taıih’e »öre algıtayamamalarına: belleksizleşmenin 
yofaçtığı objektivistik algılamalarla yetinmelerine; kapitalist 
toplumda maddi ve maddi-olmayan (tinsel) tüm değerler ara­
sındaki değişimse! ilişkileri düzenleyen yaşam-alanı olan Pa­
zar’ın bu iki taraf arasında toplumsal sistemin yapısının man­
tığına uygun bir denge oluşturmasına yaramaktadır.
Başka bir deyişte, reel-toplumun ne nitelikte bir müzik ge­
reksindiğini reel-toplumdaki yaşam İçindeki insanlar arası 
ilişkiler (İhtiyaçlar) belirlemekte; pazar İse. gereksindiği mü­
zik form'u reel-toplumdaki yaşamda belirlenen çeşitli «ka­
mular- İle. çeşitli mûzlk-üreticileri arasındaki bağıntıyı sağ­

umda -mediator- olmaktadır. Toplumda 
, bu düzeyler ara-



berg'in yaptığı gibi, «yabancılaşmayı» müziksel ürü­
nün kendi yapısı İçinde ele almak yerine, bireyin tee- 
rltlenmişliğlnl ve yabancılaşmasını müzikte thematic 
olarak yansıtmaktadır.

B — Neo-Klasikler ve Igor 
Stravinsky’nin Müziği

İkinci tür müzik objektivistik müziktir. Bu mü­
zik anlayışı, yabancılaşma sorununu olduğu kadar, 
müziğin içinde bulunduğu durumu müziğin toplum­
dan tecritlenmişliği sorunu olarak görür ve bunu 
kabullenir. Fakat bu tutumun müziğin dinleyicilerin­
ce de bilinmesini ister. Ne var ki, bunu, müziğin 
form’a ilişkin koşulları ve kendi estetik yapısı için­
de; yani, müziğin bugün içinde bulunduğu varolan 
toplumun kendisine aldırmaksızın, ürettiği müziğin 
kendi içinde ve geçmiş bir dönemin müziğinin biçim­
sel (üslûba ilişkin) formlarını canlandırarak yapabi­
leceğini zanneder. Bu arada, yeniden-eanlandırmaya 
yöneldiği geçmişte kalmış müzik formlarının ve bi­
çimlerinin kendilerine denk düşen bir toplumsal ya­
şamın ürünü -sadece ürünü değil, onun oluşturucu­
su da- olduğunu unutur. Eski müziğin toplumsal ko­
şullarının kalmadığı yeni toplumsal yaşamda bunun 
olamıyacağını hesaba katmaz. Yeni bir yaşamda mü­
ziğin materyalleri de bütünüyle değiştiği halde, ak­
tüel materyalini eski dönemin müziğine ait formlar 
İçinde ve o döneme ait üslûbla yaratılacak bir mü­
zikte kullanabileceğini umar. Yeni toplum dönemin­
de yeni bir yaşamın oluştuğunu bu yeni dönemde 
ortaya çıkmış bulunan yepyeni çelişkilerin insan ile 
insan arasında yakınlıklı ve özdenllkli ilişkilerin ku­
rulmasına olanak bırakmadığını görmezden gelir. Be­
lirli bir duyguyu (ya da, belirli bir müzikal beğe­
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ııiyi) paylaşan insanlar arasında kurulması amaç­
lanan yakınlıklar aracılığı île oluşacak cemaatların 
(gemelnschaft) pre-kapltalist dönemdeki cemaatlar 
ve onlardaki topluluk yaşamiyie bir olamıyacağını; 
bunların birer sözde-cemaat (pseudo-gemeinschaft) 
olarak kalacağını farketmez. Bunlar aracılığı ile, 
varolan toplum realitesinin aşılabileceği umudunu 
yaygınlaştırmak istediği için, gerçekte varolmayan 
objektif bir toplum imajım yaratmaya yönelmiş ol­
maktadır. Yani, tarihsel koşullardan, toplumsal de­
ğişmelerden «münezzeh» ve tarihin her döneminde 
geçerli soyut insan değerleri olabileceğini; bu tür de­
ğerlere, bugün de, geçmişte olduğu gibi, canlılık ve­
rilebileceğini savunur. Böylece, varolan topluftıu de­
ğiştirmeyi sorun edinmeden, yabancılaşmanın azal­
tılmış olacağı bir toplumsal yaşama varolan toplum­
da yaşarken de kavuşabileceği imajım oluşturmayı 
-öznel niyeti bu olmasa da- İşlev edinmiş olur.

Toplumun, varolduğu hâliyle, insan’a karşıt ve 
olumsuz yanlarını yeterince anlamak için gereken 
toplumsal diyalektiği dikkate almayan objektivizmin 
günümüz toplumlarmda üretilen ve tüketilen müziğe 
yansıması, Adorno’ya göre, bu anlayışı en iyi temsil 
eden neo-klaslslzm ile olmaktadır. Gelişmekte olan 
ülkelerde İse (sanayileşmemiş toplumlarda, diyor 
Adomo) bunun benzeri müzik anlayışını, eski bir ya­
şam biçiminin müziği olan folk müziğini, sadece üze­
rinde bazı biçimsel yenileştirmeler yaparak kullan­
mak isteyen,. folk-çıkışiı kimi bestecilerde görmek­
teyiz*.

Bu sözler bizdeki Cumhuriyet dönemi bestecilerinin çalış­
maları açısından çok İlginçtir. Adorno'nun burada söyledik­
lerinden yola çıkarak, 1940’iardan 1960'ların sonlarına dek, 
bizdekl müzik yaşamında en tutarlı ve «ciddi» bestecinin 
Adnan Saygun olduğunu söyleyebiliriz. Ülkemizin o günkü 
toplumsal realitesi karşısında «asude» köy yaşamından, «pt-
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Adomo’ya göre, Igar Stravinsky, bunlardan her 
İkisini de yapmıştır. Yani, sanayi kapitalizminden 
önceki dönemlerin gelişkin müzik formlarını ve ma­
teryalini kullandığı gibi, folklordan da yararlanmış­
tır. Fakat, bunların ikisini aynı anda yapmamıştır 

Stravinsky’nin ve diğer objektivisti* müzik an-
............................  ilerde gene ele

n ilk açıkiama-

C — Surrealism Müzik; Orta Dönem. 
Neo-Kiasisizm&en Kurt Weill'e 
Kadarki Geçiş

Adorno’ya göre, bu müzik anlayışı objektivizme 
inanmaz. Yani, yabancılaşmanın bilincindedir. Silr- 
realistik müzik anlayışındaki müzikçller Objektlvistik 
müzisyenlerin önerdikle*! görüşün, kaynağında bir 
iyi niyet olsa bile, temelde bir aldanım olduğunu bi-

narlardan». «bereketli harmanlardan» gözeden; İstanbul'daki 
«eğlenim arayan» bir çevreye operetler besteleyen; ya da, 
halk türkülerini «bando-mi'' .̂ mıi7iAi niht tfArfiı?* bir ritm 
içinde mekanik bir ses y

.........  ,„uJk değildir. Fakat realiteyi olumlamaz da... Folk
öğelerinden yararlanarak mistik (metafizik) yönsemeli bir mü­
zik geleneğine bağlanmaya çalışır. Mistisizminde ise, «sa­
raylı» ya da «enderunlu» değil, Yunue'un folk-mistlsizmlne 
yakiKi'r. Bu nedenle, yitirilen ya da görmezlikten gelinen 
İnsana) değerleri unutturan objektivisti* «resmî» müziğin için­
de, Adnan Saygun, bu insanal değerlerin yitlrllişinin ya da 
«resmî vaadiere» karşın bu değerlerin dışında bir yön tut-
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lir. Bu nedenle, modernist bir sanat anlayışına yöne­
lirler. Yabancılaşmanın toplumsal bir gerçeklik ola­
rak yaşandığı; fakat toplumsal hayatın rutini içinde 
yaşanan blrşey oluşu ile kazanılan yanhş-bilinç yü­
zünden algılanamadığı bir dönemde müziğin işlevi­
nin, topluma, yabancılaşma içinde bulunduğunu açık­
lamak (bildirmek) olduğuna inanırlar. Bunu yapa­
bilmek için, 19, yüzyıldaki burjuva müzik kültürüne 
ait olan formel dili de, modern dönemin «pazar» et­
kisindeki tüketime! müzik yaşamındaki formel dili 
de kullanırlar*. Bu müzikçilerin oluşturdukları «me-

öte yandan, 1960'lardan sonra yaygınlaşan «Devrimci Müzik» 
türlerinde folk-öğelerinin kullanılış biçiminde de büyük yan­
lışlıklar yapıldığı görüşündeyim. 8u müzik türlerinde folk mü­
ziğinin kullanımında, folk-yaşamı döneminde varlığını sürdü­
rüp de bugünkü modernleşme süreci içinde yitirdiğimiz temel 
Insanal değerlerin anımsatılması ne denil doğruysa; 1olk-ya- 
şamının sanatındaki bilişsellik karşıtı (anti-eognitive) «baş-

yol olarak sunulması da o denli yanlıştır. Kaldı ki, folk-yaşa-

değll, varoian dünyanın düzenini yeniden kurmak için önerilen; 
mülk’ü yeniden adalet üzre tesise yönelik bir «başvurudur.» 
Yunus’taki, Hallac-ı Mensur'daki, Pir Sultan Abdal’daki öz- 
gürleştirimci öğeleri folk-sanatı bağlamı içindeki hâliyle bu­
günün müziğine, şiirin® aktarmak yerine, bunları modern top­
lum yaşamının gereklerine uygun bir bağlam içinde kullan­
mak; başka bir deyişle, bunlardaki metafizik anlatım öğelerini

mitlk) bir bağlam içinde yeniden kurgulayan bir yorumlama­
ya yönelmek daha doğru olacaktır.

* Birincisi için Adorno, burjuva evlerinde piyanonun henüz

nı gelenekle, hatta



lezleştirümiş» bu müzikal dilin (anlatımın) Fransız 
Sürrealizmi ile belirli bir yakınlığı vardır. Müzik ola­
rak ortaya çıkışı ise, objektivizmin kendi mantığın­
daki tutarsızlığı, bu mantığı en ileri düzeye vardı­
rarak görülür hâle getiren Stravinsky’nin Askerin 
Şarkm’nı bestelediği neo-klasizmin orta dönemi sı­
rasında olmuştur. Başlangıç olarak da, Adorno’ya 
göre Bertold Brecht ile Kurt Weiil’in birlikte yaptık­
ları Üç Kuruşluk Opera'yı ve Mahagony'yi kabul et­
mek gerekmektedir.

D — Komünal Müzik (Geminschaft-Muzik) : 
Hindemith, Eisler

Bu dördüncü tür müzik, yabancılaşma sorununu 
çözümlemeyi müziğin kendi içindeki düzenlemelerle 
yapmak ister. Bunu da, kendini radyoda, tiyatroda 
kullanılmaya yatkınlaştırarak; müziğin kendi içsel 
formları bahasına yapmak ister. Bu anlayış da neo- 
klasısizmden çıkmıştır. Objektivistik bir müzik ola­
rak kalmıştır. Hindemith bu akımın iyi niyetli, fakat 
başarısız en bilinen temsilcisidir. Brecht’ln birlikte 
çalıştığı Hans Eisler’in proleter koro çalışmaları da, 
Adorno’ya göre, bu kategoriye girmektedir. Faşist 
propaganda aygıtının danışmanlarından ve uygula­
yıcılarından Cari Orff’un çalışmaları da yeni-klasik 
objektivistik müzik çalışmaları sayılmaktadır. Ken­
dine «komünal müzik* adını vermektedir bu anlayış.

Adorno, Elsler’in müzik anlayışının -ajitasyon 
bakımından faydalı olsa bile- aydınlatıcı olmayıp, 
dinleyicilerini tarajtftra-âönüştürücil bir müzik ol­
duğunu söylemektedir (TELOS, s. 133’de). Nedenini 
ilerde göreceğiz.

Şimdi, bu farklı müzik anlayışlarına Adorno’nun 
yönelttiği eleştirileri daha ayrıntılı olarak görelim.
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III. BU ÇAĞDAŞ MÜZİK
ANLAYIŞLARINDAKİ YETERSİZLİKLER

a. Arnold Schoenberg ve Modernizmin Çıkması

Schoenberg her yeni yapıtı İle entellektüalist, 
yıkıcı, soyut, ezoterik bulunabilecek modernist bir 
direniş içindedir. Parçalarında psikolojik bir içerik 
asla bulunmamaktadır. Toplumsal yapı ile ilişkisi 
bakımından ise, Freud ve Kari Krauss’a (ünlü Avus­
turyalI düşünür. Günümüzde Alvin Gouldner’in ça­
lışmalarına benzer biçimde, egemen sınıfın hegemo- 
nik ideolojisinde yeralan eşitlik, adalet, kardeşlik gi­
bi kavramları mantıksal sınırlarına kadar uzatarak, 
sosyalizmin de bu evrensel değerlerin savunmasını 
yüklenmiş bir görüş olduğunu; bu nedenle, Batılı 
insan’m «sosyalizmi» kendisine yabancı bulmaması 
gerektiğini kanıtlamaya çalışmıştır.) benzer bir du­
rumdadır. Krauss gibi, Schoenberg de dil’in anlaş- 
tırılması ile uğraşmaktadır. Ama bunu dil’de değil 
de, müzikal anlatımda yapmaktadır. Önceden say­
gın birşey olarak görmeyi kabullenmediği toplumsal 
totalite'nin karşısında burjuva bireylerinin diyalek­
tik görüngülerini sorun edinmektedir. Fakat, farket- 
meden burjuva bireyliğinin öngerekirliklerine ters 
bir konuma giriyor; toplumsal oryantasyonlu burju­
va reformisminin sınırlarını aşıyor ve müzikteki ya­
bancılaşma sorunu ile, yabancılaşmaya dayanan top-
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lum arasındaki bağıntıyı kamufle etmekten uzakla­
şıyor. Benzer biçimde, Freud da tarih içinde İnsan 
bilincinin objektif diyalektiğini bulmak için bilinç 
ve bilinçaltını incelemeye çalışmıştır, Adorno’ya gö­
re. Krauss da «sosyalizm* kavramını «üstyapı» ala­
nı içinde mükemmelliğe eriştirmek için, burjuvazi­
nin kendi normlarım ve doğru saydığı davranış dü­
zenlemelerini irdeleyerek {burjuvaziye kendi norm­
larının aslının ne olduğunu göstererek) sosyalizm 
kavramını aklamak istemiştir*. Aynı şekilde, Schoen­
berg de burjuvazinin özel (private) burjuva bireylik 
anlayışına denk düşen ifadeci (expressionist) müzi­
ği, kendi mantığının sonuna kadar götürerek, bu 
mantığın varacağı sonuçlan ortaya koymuş; böyle 
yapmakla da, özelci (privacy) burjuva bireylik anla­
yışının dengi olan ifadeci müzikten çok farklı bir 
müziğe varmış; kendi yolunun «çıkmazlığını» ortaya 
koymuştur.

Bu yeni müzik, dinleyici ile en son iletişim ola­
naklarını da ortadan kaldırmış ve toplumsal hiçbir 
işlev yüklenemeyecek bir müzik olmuştur. Oysa, mü­
zik olarak içsel kalitesi ve diyalektik klarifikasyonu 
bakımından çağın tüm müziklerini aşmış; varolan 
toplumsal kuruluş ile uzlaşmayan ve uyuşmayan ay­
rı bir rasyonel total organizasyon yaratmıştır. Baş­
ka bir deyişle, müzik üretiminde bilinç müziğin do-

ideolojiya geçişten itibaren «ism-olarak-ideolojU döneminde­
ki eşitlik, özgürlük, kardeşlik gibi genel seslenmelf vaadle- 
rinde bile kısıtlamaya gidişinin raslantısal bir unutma sonucu 
olmadığıdır. Sistemin gerektirdiği «katılmalara» bağımlı ko­
numdaki insanları heveslendirecek kadarının dışında, bu kı­
sıtlamalar bilerek oluşturulmaktadır. Ne var ki. kültürde tam

farklılığı nedeniyle, sadece ideolojik biçimlendirmelerle sağ-



ğal malzemesine, varolan toplumsal kuruluğun aracı­
lığı olmaksızın, başat kültür ya da hegemonik ideo­
lojinin etkilerinden kurtulup bunları aşarak elkoy- 
muştur*.

Ayrıca, Schoenberg bunu İdealist bir tarzda da 
yapmış değildir. Bunu, sadece arı ruhun (pure spirit) 
müzik olarak tezahürünü sağlamak amacıyla yap­
mış değildir. Müziğin materyalinde müziği nelerin 
oluşturduğunu inceleyerek, müziğin malzemesinde 
müzik oluşturucusu olan şeyin (müziği üreten gü­
cün), psişik bir itkinin (impulse) kendi realitesi ol­
duğunu keşfetmiştir. Müzik üretme İşinin psişiğin 
ve bilinçaltının smırlamasız ve örtüsüz bir biçimde 
ifade olunmasını isteyen bu itkinin dışavurulması 
olduğunu; müzik üretiminin böyle yapılması gereken 
bir iş olduğunu düşünerek müzik üretmiştir.

Böylece, özellikle orta dönem çalışmaları olan 
Erwantung, Die Gluckliche Hand, ve Küçük Pipano 
Parçalan'nda. bunu gerçekleştirmeye çalışmış, psika­
nalize yaklaşmıştır. Fakat bir sorun ile karşılaşmış­
tır Schoenberg. Wagner ve Bharms’dan aldığı en ge-

bazı alt-kültürlere (ki, bunların çoğu bir bakıma -sapkın kül­
tür» nitsiiğtndedir) serbestî tanıması, normalize etmesinin bi-

sanmıştır (çok-satan bir plak olmayı peşinen hiç düşünme­
yebileceğin! göstererek). Fakat, aynı sorunu günümüzde in­
celeyen kimi yazarlar, yeniden-üretim tekniklerinin etkisln-

Oretiml açısından bile, büyük stüdyolara, ses düzenlemeleri­
ne. elektronik endüstrisine bağımlı olduğunu vurguluyorlar. 
Yani, tüketim aşamasındaki demokratikleşme öğesini dikkate 
almaktan bilinçli olarak kaçınmanın da, sanatsal üretimi mo­
dern üretim teknolojisinin olumsuz etkilerinden uzak kalma­
ya yetmediğini ileri sürüyorlar.



lişkin tekniklerle işlediği müzikal materyalin bu psi­
şik biçimde ifade olunmaya nasıl boyun eğeceğini 
(eğdirilebileceğini) sorun edinmiştir. Bunu ise, «mü­
zikal özgürlük» olarak çözebilmiş; yabancılaşmayı 
müziğin içinde sona erdirebilmiştir.

Adorno’ya göre (1932), Schoenberg teknik yön­
den geliştirilmiş olan materyalin «insan* olarak mü­
zisyenin içindeki psişiğin sınırsız ve saklısız olarak 
dışa vurulabllmest işine boyun eğmesini (buna yat- 
kınlaştırümasmı) şöyle başarabilmiştir:

1. Müzikteki simetrik ilişkiler ve yineleme tek­
niklerine dayanan ilişkiler bireyin psişiği ile toplum 
arasındaki «sözleşmeleri» dile getiriyordu. Bu yüzden 
süsleri ve simetriyi eleştirmek gerekiyordu. Eleştir­
miştir (Çünkü, yabancılaşma toplumunda bu con-

1. Tonal şemanın gerilemesi ile kontrapuan öz­
gürleştirilmiş (emancipated) ve linearity denen po­
lifoniye geçilmiştir.

3. Geleneksel orkestral string tutti'nin özsel 
esası ile desteklenen total homojen sese karşı da sal­
dırıya geçmiştir. Bunu, heterojen bir materyal üze­
rine zorla öznel niyetlerin bir uygulanımı saydığı 
İçin saldırıya geçmiş değildir. Çünkü, öznel niyetin 
malzeme üzerine uygulanabilmesi için (modernist 
müzisyenin malzeme üzerinde modernist niyetlerini 
uygulayabilmesi için) bu işe girişmeden önce, mal­
zemenin kendi içrekliğindeki öğelerle ilgili sorunların 
ele alınması gerektiğini düşünmüştür. Malzemenin 
içrek sorunları vardır ve bunların da gözönünde tu ­
tulması gerekir, diyebilmiştir. Bu malzemeye ait ob­
jektif materyal tezadlar Wagnerei kromatik sekans­
lar tekniğinde de devam etmiştir. Aynı şekilde, 
Brahms'ın diyatonik varyasyon tekniğinde de de­
vam etmiştir.



4. Schoenberg, malzemedeki tezadlann diyalek­
tiğinin aracılığı ile, toplumsal diyalektiği görmüş­
tür. Çünkü, müziğin materyalindeki bu tezadlan 
görmezden gelerek kendi öznel niyetlerini malzemeye 
empoze etmek yerine; malzemedeki bu sorunları ken­
disi İçin de bir «miras» saymış ve sürdürmüştür. Ay­
rıca, bu tezadlann malzemeyi üreten topluma alt te- 
zadlar olduğunu; fakat, öteden beri, müzikte bun­

gunlar» olarak kabul edüegeldiğini

a r ki, böylelikle, diğer yandan, tc 
sal tecrttlenmeye (anlaşılmamaya) sürüklenmiştir. 
Fakat, 1932’deki Adorno’ya göre, Schoenberg’in mo­
dernist tutumu tutarlı sayılması gereken bir tutum 
olmuştur. Çünkü, bu sayededir kİ, total müzikal ma­
teryali ifadenin gücüne bağımlı kılarak ifadenin ken-

nimlni) animate edilmiş kılarak, toplumsal yasam­
daki objektif durumu, «ifadede bulunabilme» ola­
nağı kalmamış bu müzik aracılığı İle, görülür ve an­
laşılır kılmıştır. Süslemenin ve yinelemenin ösmelci 
bir şekilde eleştirilmesinden yola çıkarak, sonunda, 
objem i ve ifade* olmayan bir müziksel yapıya var-

lişkiler olduğunu gösterebilen bir süreç içinde, anlamına g<
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Müziğe dışardan empoze edilen tüm objektif 
normların radikal özgürlüğü, müzikteki içrek yapı­
nın en aşırı katılığı (rijidltesi) ile eşgüdümlenmiş; 
böyleee, müzik kendi güçleri ile, hiç değilse kendi 
içinde, öznel formasyon ve nesnel materyal sorunu 
olarak yabancılaşmayı ortadan kaldırmıştır. Adorno’ 
nun söylediği gibi, «Alois Haba’nın ince deyişiyle, 
özgürlüğün müzikal stilini gerçekleştirmiştir.» Ne var 
ki, Schoenberg’in yabancılaşmayı, günümüzde mü­
zikteki ifadeciliğin ortadan kalktığını göstererek, 
müziğin kendi içinde çözümlenmesini Adorno pek 
doğru bulmamaktadır. Çünkü, ona göre, müziğin 
kendi içinde duyduğu (inward) yabancılaşmayı mü­
ziğin kendisinin dışına vurarak (dinleyicinin anlaya­
bileceği bir anlatım formu içinde bu durumu dinle­
yiciye de ifade ederek) yapması gerekirken; Schoen­
berg, için bu ikinci yanını gerçekleştirememiştir. Bu 
olmadığı sürece, müziğin aphorias’ının -müziğin, mü­
zik olarak söyleyebildiğinin- özü, burada, i$e baş­
ladığı anda zaten yenik düşmüş bulunan müzikçiniıı 
bu durumunu itiraf edişi anlamına geliyor. Müzikte 
içrek olarak yenilgiye uğratılabileceği söylendiği hal­
de, gerçekte yapılabilen iş, müziği giriştiği işin ba­
ğında itiraf etme durumunda olduğu yenilgiden ken­
di içrekliğinde kurtarmak olmuyor; müzikal ustalı­
ğın romantik bir transfigürasyonu oluyor. Üstelik, 
Schoenberg’in modernlzminde yapılan müziğin ap~ 
hOTias’ımn ne olduğunu, bunun ne anlama geldiğini 
anlamak olanaksızlaşmış bulunuyor. Başka bir deyiş­
le, yabancılaşmaya ilişkin bir sorunsalı olan müzik 
yapma çabası içinde bulunulduğu bile, bu modernist 
müziğin sonunda dinleyiciye duyurulamamıştır. Kısa­
cası, Schoenberg’de de yapılan müziğin aphorias’ı an­
laşılamamış, görülememiştir. Örneğin, Von u f mor­
gen operasında müziğin karşılaştırümış bulunduğu 
bir sözsel içerik kullanılmış; fakat serbest evlilik (Ii- 
bertinage) yerine, burjuva evlilik kurumu yüceltil-



iniştir. Böylece, Schoenberg’in yenilgisi, yabancılaş­
ma sorununu sadece müzikte (içrek olarak) çözüm­
lemek İstediği için meydana gelmiştir. Daha önem­
lisi, bu yenilgisi, çoklarının ileri sürdüğü gibi popü­
lerleşememiş bir anlatımda kaldığı İçin değil, fakat 
bu müziğin toplumsal koşullarım anlamasının yeter­
sizliğinden oluşmuştur. Başka bir deyişle, yenilgisi 
müzikal yeteneğinin sınırlılığından değil, müzikal 
yeteneğinin yüklendirildiği müziğinin toplumsal iş­
levinin kısıtlı, yetersiz ve etkinliksiz kalmasından 
ileri gelmiştir. Çünkü, Adoroo’ya göre, müzikte ne 
yapılırsa yapüsın, «yabancılaşmanın» çözüm alanı 
müzik ve onun içrekliği değildir. Yabancılaşma, sa­
dece müzik aracılığı ile aşılabilecek bir toplumsal 
durum değildir. Schoenberg, bir modernist olduğu 
için, çözümü kendisine düşmeyen bir sorunu yüklen­
mekten kaçınmamış; fakat «yabancılaşma*nm çö­
züm alanı müziğin kendi yapısı olmadığından, bul­
duğu bu çözüm yanlış ve yanıltıcı olmuştur*.

yor. 1932’deki Adomo, Schoenberg'in, yaptığı bu müzik ile, 
toplumsal hayatın müzik yaşam, alanında yeralamedığ.n. söy­
lüyor. «Yabancılaşma» olgusu ise toplumsaj hayatın içinde 
yaşanmaktadır. Müzik, toplumsal hayattan teeritlendiği için, 
bu örnekte artık yabancılaşma olgusuna müdahalede bulun­
ma şansını da yitirmiş oluyor, diyor.
Ne var kİ. tıpkı, gerçeköstflcü sanat ürünleri gibi, bu müziğin 
de müzik yaşamında reel-durumun ne olduğunu gösterdiği 
söylenebilir. Bunu, müzik herkese söyleyememektedlr. Müzik 
«eğitimi» ve «terbiyesi» görmüş-aJmiş olanlara söyleyebil­
mektedir. Geniş kitleler içinse, bir -şok» olmakta; ya da. bir 
-gürültü» olmaktadır. Eğer, belli bir sûre devamlı dinlenirse, 
tıpkı diğer klasik müzik ürünlerinde de olduğu gibi, bazı ses­
leri. bazı ezgi parçacıkları -yakalanabilen» bir rastgele sesler 
topluluğu olarak dinlemeye başlamaktadır.
Bu durumda, bir sarat ürününün zaten hiçbir zaman okuyu­
cu, dinleyici, seyirci için üretilmediği; bu ürünlerin sanatçı-
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ö. Stravinsky'nin Çalışmaları ve 
Objektivizmin Çtkmazt

Adomo'ya göre, objektivistler -ki, en dikkat çe-

maktadırlar. Schoenberg ekolünden daha basit bir 
müzikal yapı içinde müzik üretirler. Yabancılaşma­
nın ortadan kaldırılması, içinde yaşanan toplum 
realitesinin açık re net bir biçimde anlaşılması ile 
olabileceğini kavramamışlardır. Bunun müziğin ken­
di içinde yapılabileceğini sanmaları bundandır, üs­
telik, müziğin içrekliğinde de bu işin çok karmaşık 
bir iş olduğunu anladıkları da söylenemez. İçrekleş­
miş haliyle müziğin iç yapısındaki çelişkilerin top­
lumsal çelişkiler ile diyalektik bir ilişki içinde ol­
duklarım görememişlerdir. Müziğin içrek olarak ta­

nın Doha'daki yaratılış olgusunu yineleme ((«isinden kaynak­
landığı söylenebilir. Sanatsal ürünün, yalnızca sanatçının ten­
di alanında kalarak bakılması gereken bir yaratış olgusu ol­
duğu düşünülebilir.
Fakat, düz ve basit anlamda, sanatsal üründe herkese birşey 
söyleme â2eUiğinln aranması yanJış olsa biJe; her sanaisal 
ürünün herkese ve Tarih içindeki değişik kuşaklara, batta de­
ğişik dönemlerdeki değişik toplumlara (kültürlere) da blrşey- 
ier söylediği unutulmamalıdır. Bu söyleme özelliği, bir sanat­
sal ürünün kullandığı kendi alanındaki ifade araçlarının tek 
tek anlatım birimleri aracılığı ile değil, bu araçların hepsinden 
oluşturduğu kendi sanat alanındaki dil araoılığr ile kazanıl­
maktadır. Bu 40 ise, evrenseldir. Tıpkı, bildiğimiz dillerin de, 
oluşturucu öğeleri yönünden çok farklı olmalarına kerşt, bir 
tflr olarak (dil olarak), kendi aralarında, birbirlerine yakın 
oluşları gibi. Dolayısıyla, hiçbir sanat dalında, sanat ürünü­
nün anlamsızlığı; İletişimsizliği benimsemesi mümkün de de­
ğildir. doğru da değildir. Walter Benjamln'ln «Çevirmenin Gö­
revinde söylemek İstediği budur. Paul Klee'nln 1924’te Jena"

eyı gösteren temsilcileri Stravmsky*dir- 
ve ekolünün »üzik-üreticisinin ustal^ı- 

traasına karşılık, virtüöziteyi önde tut-
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gıdığı bu çelişkileri, kendilerinin bireyci ve farklılaş­
tırılmış (differentiated) müzik anlayışları yüzünden, 
eskiye (yani, total olarak pre-bourgeoise müzikal 
formlara) dönerek çözmek istemişlerdir. Burjuva top­
lumu öncesindeki müzikal formların evrensel oldu­
ğuna; yani müziği» neutral bir durumu olduğuna 
inanmışlardır. Eski dönemdeki danslara ve danslar­
daki ritimlere yönelmelerinin nedeni de budur. Mü­
ziği üreten ile, müziğin tüketicisinin kimi zaman 
aynı kimseler olduğu; kimi vaman ise, farklı kim­
seler olmakla beraber ortak bir praxis içinde bulu­
narak müziğin üreticisi ve tüketicisi oldukları eski 
toplumsal formasyonlardaki dansların toplumsal ha­
yatın diğer pekçok olanlarındaki tarihsel değişmele­
rin üstünde (çağların dışında) olduğunu; her çağa 
uygulanabileceğini; anlam ve işlevlerinin olduğu ka­
dar, hayata ilişkin açıklamaların da Tarih’ten etki­
lenmeyeceğini sanmışlardır.

Bu yanlış sanıları yüzünden, objektivizmleri, ro­
mantizmde gördüğümüz reel-zamam olumlamamak

ladığı da budur. Modernist sanal ürünlerinin de «anlam» 
ifade eden «içeriği» vardır. Olmalıdır, iletişimsizliği benimse­
mek olmar. «iletişimsizlik» hiç amaçlanmadan ortaya çıka­
bilir. Ama bu. sanatçının iletişimsizliği erek edinmesinden 
değil; modem toplumda sanatçı ile, sanatın tüketicisi duru­
mundaki insaniann artık «cemaat topluluğu» İçinde yaşama-

Kendi sanat dalının anlatım olanaklannı ve bunların tümlü- 
ğünden oluşan o sanat dalmm dilini yetkin bir biçimde kul­
lanabilmiş bir sanatçının kendi reel-zamamnda anlaşılıp an­
laşılmadığı onun sorumluluğuna düşen bir sorun değildir. 
1932-de Adomo. bu açıdan, burada eleştirilmesi gereken bir 
açıklama düzeyinde kalıyor. Zaten kendisi de 1955tekl «ko­
nuşmasına» doğru ve 1960 larda modemizm konusundaki gö­
rüşlerini değiştirmiştir.



ve onu değiştirmek İsteğinden de yoksunlaşmıştır. 
Romantizmin her çağın bir üslûbu olduğunu düşü- 
nebilmiştir. Bunların objektivizmleri ise hayatı, çok 
daha, varolan toplumun başat kültürü içinde algı­
layabilmiştir. Kapalı bir algılamadır bu. Bu nedenle, 
hoşnutluk duymadıkları reel-topluma karşı verdikleri 
yanıtta, reel-toplumu gerçekleştirebilir bir yolla de­
ğiştirmeye çalışmak yerine, onun içinde kalmayı ka­
bullenerek realitenin aşılabileceğine; her çağda ge­
çerli evrensel temel değerler bulunduğuna inanmış­
lardır. Her toplumsal durumda (o durumun içinde 
iken de) bu değerlerin gerçekleştirilebileceğine inan­
mak zorunluğuna sürüklenmeleri bu yanlış sanıların­
dan olmuştur. Bunu, tarihten «münezzeh» temel de­
ğerlerden söz ederek yapmışlardır.

Geçmişe ait bir müzikal durumu, negative olan 
bugünkü durumu ile kontrastlamak ve müziğin geç­
mişteki durumunun pozitif durum olduğunu göster­
mek yerine, geçmişte kalmış bu durumu eskiden ol­
duğu gibi bugün de yeniden-oluşturulabiiecek bir 
mutlak geçerlilik olarak görmüşler ve bunu bugü­
nün toplumsal realitesine ilişmeden yeniden kurmak 
istemişlerdir. Yaptıkları müzikte müziğin aktüel ma­
teryaline, eski olan ve ebedi (eternal) sayılan eski 
form ve modelleri uygulamak istemişlerdir. Rustik 
folk müziğini, orta çağ polifonisini, ya da pre-klasik 
concertante stilini uygulamak istemişlerdir*. Oysa, 
aktüel materyali armonik yönünden özgürdür. Poli- 
fonize ve pre-dispose olmuş bir materyaldir. Ayrıca, 
ifadenin baskılarından özgürleşmiş; aktüel dinleyici­
ye «seslenme» endişesinden uzaklaşmış bulunmak­
tadır. Bu nedenle, Schoenberg ekolünün diyalekti-



ginden yola çıktıkları halde, diyalekttk-olmayan bir

Müzikal objektivizmin amacı ileri derecede fark­
lılaştırılmış (differentiated) bir materyalin oluştu­
rulmasıdır. Başka bir deyişle, müzikal objektivizm 
toplumda görmekte olduğu yeni dönemin işbölümü­
nün ifade olunmasını işlev edinmiş, fakat bunu çağ­
daş işbölümü toplumundan önceki tarihin düzeyin­
de; yani, statik bir naturalistic tarz içinde yapabil­
miştir*. Bunun için, çağdaş toplumsal anolojilerl mü­
ziğinde yansıtmış; sınaileşmiş bir ekonomik komp­
leksin sınıflan yerine zümrelerin korporasyonu düze­
yinde kalmış bulunan eski toplumun örgötlenimine 
benzer bir dünya tasvir ederek müzikte uyumlamcı 
bir İmaj ortaya çıkarmıştır. Bu müziğin doruğunda 
İse, Adorno’ya göre, bir «hükümran besteci» yeral- 
maktadır. Faşizmdeki Führer-elite gibi, müzikte de­
netimi elealmıştır bu besteci. Oysa, gerçeği açıkla-

mektedir ki, toplumsal organizma üzerindeki ikti­
darın tekelci kapitalizmin elinde olmasına koşut bir 
durum, müzikteki bu «besteei-führer» için de söz 
konusudur yeni dönemde. Bu müzikte bir dissonance’ 
ın alınıp alınmamasının, ya da bir suspended note’ 
un çözümlenip çözümlenmemesinin (resolved) kurul­
muş bir şemaya göre veya yapısal bir içerikliğe göre



objektivlstik müziğin tarihten «ı 
ğil, bestecinin beğenisi (besteci) olduğu söylenmek­
tedir. Besteci ise, yabancılaşmayı müziğin kendi için- 

•de sona erdirebileceğini sandığı için, yanılgı içinde­
dir. Igor Stravinsky’de olduğu gibi, toplumsal anti- 
nomi o sırada burjuvazinin bu müzikten kuşku duy­
masına yolaçmış olsa bile, aslında, Stravlnsky’nin 
müziğinin örneklediği üzere, müzikteki üslûb ideo­
lojik yönden pozitivistiktir (Telos, s. 141).

Stravinsky’nln müziğini değerlendiren Adorno' 
nun bir başka ilginç savı da, neo-klasik müziğin po- 
zitivislik anlayışı ile faşizm arasında belirli bir ya­
kınlığının bulunduğudur. Adorno’ya göre, bir müzik 
eserinin toplumsal yorumu, bestecinin bireysel bilin­
ciyle ilgili olmayıp, daha çok, eserinin (çalınmasının) 
toplumsal işlevi üzerinde durularak açıklanabilecek 
bir olgudur. Fakat, Stravinsky’nin objektivlstik üslû­
bu ile faşizmin dünyayı anlatma (tasvir etme) biçi­
mi arasındaki dolaylanma (mediation) nedir, nasıl 
oluşuyor? Bunu tam bir netlikle açıklayamıyor Ador­
no. İkisi arasındaki iletimi ne oluşturuyor, sorusu­
na Adomo’nun verdiği yanıt, «tam olarak bilmiyo­
ruz», oluyor. Ama 1932’deki yazısında bu ileticinin ne 
olduğunu ve nasıl işlediğini açıklamak için bazı gö­
rüşler ileri sürdüğünü de belirtelim. Bunları şöyle 
sıralayabiliriz:

aa. pozitivistik müzik anlayışı ile 1930’larm Al­
man toplumu arasındaki denk düşümün iletkeni 
(mediator) belki de. objektivlstik müziğin kendi iç­
rek sorunlarım doğru değerlendirememesi olmuştur. 
İlk bakışta müziğin kendine aitmiş; müziğin teknik 
yanlarına ilişkinmiş gibi görünmesine karşılık, bu 
sorunların müziğe, müziğin dışından giren ve ken­
dilerini müzikteki sanatsal çalışmaya yansıtan (mü­
ziğin İç yapısına yansıtan) sorunlar olduğunun an­
laşılamaması önem taşımaktadır. Bu nedenle, objek-



tivistib müzik ile, 19301ann reel-toplumu arasındaki 
denk düşümü kuran etmenlerin sadece müziğin ken­
di içtade değil, fakat bu öğelere yansıyan müzik-dışı 
(toplumsal) öğelerde; Tarihi-olan bir yaşam biçi­
mindeki öğelerde de aranması gerektiği ihmal edil­
miştir. Bu nedenledir ki, objektivistik müzik yandaş­
ları yaptıkları müzik ile toplum arasındaki dolayla­
manın (mediation) önem kazandığı alanın müzikle­
rinin Fashion'ı olduğunu sanmışlardır. Yani, bir top­
lumsal yaşam dönemini, sanatlarının yeni-görünen 
bir sanat olması ile yansıtabileceklerini düşünmüş­
ler, ağırlığı buraya vermişlerdir;

bb. Böyle bir sınırlı anlayış içinde kaldıkları 
için de, toplumsal antinomileri alıp müziğin kendi 
içinde artistik antinomilere dönüştüren Stravinsky' 
nin müziğinde bile bu antinomiler geçmişte kalmış 
objektif müzikal dilin fragmanlarından ve hayalet- 

; lerinden elde edilmiş bir öznelleşebilme ile, snobca 
veya avant-garde’ca bir ironi ile çözümlenmek isten­
miştir. Fakat Stravinsky bu anlayışın en uzlaşmaz 
ve en bilgili temsilcisi olduğu için, bu ironinin de 
yetemeyeceğini bizzat kendi müzikal gelişmesi ile bu­
labilmiş ve en sonunda «şizofrenin sınırlarına dayan­
mış bir yıkım ve umut kırıklığına» varmıştır. Ne var 
kİ. objektivizmin kendi gelişmesi içinde, sonlara doğ­
ru, Stravinsky bu müzikal anlayışının mantığını yo­
lundan sapmaksızın sonuna kadar götürebilmiş; <4s- 
ker'in ÖyküsTnde, neo-klasisizmdeki objektivizmin 
sonunun yenilgi olduğunu kendisi gözler önüne sere- 
bilmiştir.

Stravinsky’nin, Adomo.ya göre, «tarihsellisi olan 
bir umutsuzluğa» varan objektivizmine oranla, çok 
daha yüzeysel bir müzikal objektivizmi temsil eden 
Hindemith’in müziğinde ise, toplumsal antlnomlle- 
rin müziğin İçinde artistik antinomiler olarak ele 
alınıp müziğin kendi içinde uyuma kavuşturulmaları 
sorunu bile söz konusu değildir. Bu sorun Stravinsky’
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deki gibi sonuna kadar götürülmediği için (yani, bu 
düzeyde de olsa, toplumsal antinomilerln müzik için­
de bir uyuma kavuşturulmasına çalışmak yerfne, dü­
pedüz, toplumsal antinomller gözden saklandığı, gör­
mezden gelindiği İçin) Stravlnsky’de ortaya çıkan 
«tarihsel nitelikteki umutsuzluk» yerine, diyalektik 
bir nitelik taşımayan, naturalistik bir melankoliye 
varılmaktadır*. Bu melankolinin oluşumunun nedeni 
ise, Tarlhselliği olan ve belirli sınıfsal nitelikteki 
öğelere göre oluşmuş bulunan belirli bir «toplumsal 
düzenliliğin» gerçek durumunu incelemek ve insan­
lığın içinde bulunduğu durumu anlamaya çalışmak

Naturalistik bakışın edilgini!kle. yalnızlıkla, bozgun döne­
minde yaşıyor olmakla, »tereddi halinde bir sınıfın üyesi ol­
makla*, Insan-üstü bireyler arama ile, önder-saçkin tapını- 
mına yönelme ile ilişkileri konusunda da Leo Lowental'in 
Toplum, Popüler Kültür ve Edebiyat adlı kitabının edebiyat

ğine ilişkin aon bölümlerf-özellikle, Shakespeare, Knut Ham­
sun ve Dostoyevski'ye İlişkin yerler okunmalıdır. Shakes- 
peare'de, aristokrasinin yıkıma yüz tutmuş dünyası içinde



yerine, objektif durumun olduğu haliyle kabul edil­
mesi ve bu veri-âurvmun içinde »cemaat yaşamına» 
dönmekle kurtuluşun bulunabileceğini sanmak ol­
muştur.

Sonunda, müziğin yapabildiği -ya da. müzikte 
yapılabilen- şey, mekanikleştirilmiş çağdaş yaşama 
küçük burjuvanın bir yandan katılması, bir yandan 
da bunu kısmen onaylâyamamasımn oluşturduğu (ge­
rektirdiği) fantazya düzeyinde öfr protesto müziği, 
sessel bir oyun, bir tür dinlenme, ya da gerçekliğine 
kavuşturulamayan bir «sözde-cemaat» yaşamına çe­
kilme olmaktadır. Küçük burjuvanın toplumdaki bu 
ikili tavrı, giderek, melankoliye varır. Ama bu du­
rum, varolan topluma ters düşmek göyle dursun, arm- 
macı (eathortic) etkileri bakımından, varolan top­
luma denk düşmekte; ona yararlı olmakta; ona uyar­
lanmayı kolaylaştırmaktadır*.

Nitekim, Hindemith ile Stravinsky’yi karşılaş­
tırırken Adorno’nun söyledikleri bu açıdan çok il­
ginçtir. Stravinsky, ona göTe, yabancılaşmayı artis­
tik tasarımlayım İçinde de olsa, yenmeye yöneliktir. 
Realitede yabancılaşmanın sürmesine etkide bulu­
namaz bu yolla, doğrudur. Hatta, objektif olarak ba­
kıldığında, yabancılaşmanın toplumsal olarak sür­
mesine rıza göstermiş olmaktadır. Fakat, artistik ta­
sarımlayım düzeyinde böyle bir soranu olduğu için, 
müzik yaparken teknikte öylesine İleri gitmek zo­
runda kalır ki. burjuvazinin en «progressive» kesimi
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bile, aslında, burjuvazinin kendi ideolojisinin objek­
tif bir İfadesi olan bu müziği izleyemez, kavrayamaz 
olur, öte yandan, ideolojik bir güc ya da güc kay­
nağı olan «bildung»; yani, geçmişten tinsel değerlerin 
alınması ve biriktirimlenmesi yoluyla kendimizi ye­
niden eğitmemiz de burjuva dinleyiciye hoş gelme­
meye başlar. Burjuvazi, bu müziğin dinleyicisi ola- : 
rak, önündeki müziğin kendi toplumsal ideallerinin , 
dolaysız bir konfiglirasyonu olduğunu anlayamaz; 
öiidunc'culuğu, yani, yaşanan günün uzağında kal­
mış bir geçmişteki kimliğini hatırlatan müzikal 
form'ları ve üslûbu artık itici bulmaya başlar.

Sonuçta, burjuvazinin kendi ideolojisini en yet­
kin bir biçimde temsil eden Stravinsky’nln yerine, 
burjuvazinin en «progressive» kesimi bile, Richard 
Strauss’un müziğini yeğlemeye başlar. Stravinsky’nln 
müziğinde yabancılaşma sorunu içrek ve estetik ko­
numda da olsa Strauss’un aynı soruna çok daha kü­
çük vurgulamalarla ele alan müziğine oranla daha 
belirgin olarak yeraldığı İçin, burjuvazinin gelişkin 
kesimi bile bu müziği güvenilmez bulur (Telos, s. 
140). Ya da, yapılan müzik burjuvazinin reel-bilin- 
cini açıkça aşar; burjuva kültürünün en temel, en 
genel, en evrensel değerlerini yansıtan bildung mü­
ziği, burjuva rutin yaşamının kolaylaştırıcısı olan 
reel-bilincini rahatsız eder.

Adomo’nun objektivlstik müzik içinde Stra- 
vinsky’ye verdiği yer bu. Hindemlth’in tutumunu 
eleştirme biçimini de gördük. Folklordan yola çıkan 
diğer bir bölüm objektivlstik müzik yandaşlan ile 
karşılaştırıldığında kendisine ayrı bir yer tanıdığı 
Bela Bartok ile ilgili olarak söyledikleri İse. günümüz 
açısından, bizim için çok ilginç. Şimdi de bunlara 
dönelim.
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Bella Bartok’un Radikal Folklorizmi

Daha Önce de değindiğimiz gibi, objektivlstik 
müzikçllerl andırırcasına, geçmişe ait materyale yö­
nelen, fakat bunu objektivistik anlayıştakilerin uza­
nabildikleri geçmişin çok daha ilerisindeki (pre-ob- 
jektif zamanların çok gerisindeki) zamanlara kadar 
götüren Bela Bartok ise arkaik materyale yönelir re 
bu materyali belirli bir çözülmeye uğratarak kulla­
nır. Böylece, bu arkaik materyalin çözüntüye uğra­
mış halinin bugünkü materyale yakınlaştırılmasını 
sağlar. Ayrıca, forrnel objektivizmin fiksiyonunu red­
deder: herkesin bir ve beraberlik içinde olacağı söz­
de bir folk yaşamı oluşturmak yerine, bunun roman­
tik bir rüya-imaj olduğunu gözler önüne sermek ister 
müziğinde. Bu özellikleriyle de, Adorno’ya göre, 
Schoenberg’e yaklaşan bir müzik anlayışını temsil 
eder Bela Bartok*.

«Fantazya» öğesi sanatta olumlu bir işlev de yüklenebil! 
olumsuz da. Aristo estetiğinde ve bu estetiği sürdüren Hu 
zlnga'da fantazya, reel-olan ile yanyana getirilip garçekllfi 
direnmeyi telkin etmediğinde cathertlc bir etkide bulunu 
Hulzlnga’nm deyişiyle, örneğin bu nitelikteki bir mflzlk «ac 
Isr içindeki insanlığa Tanrıların bir armağanı- olur. Na var 
bu durumu daha açık bir dille ve politik yanını da dUşünere 
açıklayan Aristo’ya göre, denebilir kî, bu Tanrısal armağa 
çalışan İnsanların altkonumda fair insan-türü olarak yaşadık 
ları toplumsal yaşama tahammüllerini kolaylaştırmakta; toplu 
ma uyumlsnmalarını, yöneltilmeleri kolaylaştırmaktadır,

taşıması İle olanaklıdır: (a) her fantazyada olduğu gibi, ir 
sanın reel-durumu aşan, pre-historyasma duyduğu özlem 
dile getirmeli, bunu hatırlatmalı; (b) bu özlemin gerçekleşt 
rilmesi için, bu hatırlatmayı yapan sanatsal anlatımın yüklen 
dlği bir sanat eserinin kendisinin bir fantazya olduğunu göz 
lerden saklamamalıdır. (Beatle’iarın Yellow Submarined b
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Bartok, bu işi; yani, modern toplumda yabancı­
laşmadan kurtulmak için geride kalmış bir folk ya­
şamına dönmenin günümüzde artık bir rüya-imaj 
olduğunu dinleyiciye farkettirme İşini müzikteki an- 
tinomileri İlkelleştiren melodiler ile, duyusal bakım­
dan yumuşak nitelikteki geç-dönem izlenimcilerinin 
armonisini yanyana getirmekten özenle kaçınarak 
yapmıştır. Bunun, gene daha önce belirttiğimiz gibi, 
Kodaly tam tersini yapmıştır. Bartok, bu antinomi- 
leri bir oyun (game) gibi göstermek yerine; bunların 
baskıcı (coercive) nitelikte olduklarını göstermek ge­
rektiğini düşünmüştür. Başka bir deyişle, «oyun» ile 
«ciddi-olan»ı yanyana getirmiştir. Günün toplumu- 
na, böylece, yabancılaşma içinde olduğunu sakla­
mayan bir müzik vermiştir. Varolan toplum içinde 
yabancılaşmadan kurtulmuş bir müzik olamayacağı­
nı; bu sorun müzik dışında çözümlenmedikçe, müzik­
te de «sığınılacak» yabancılaşmamış bir yaşam ala­
nının bulunamayacağım göstermiştir.

Bu «çıkmazı» açıklamakta; yani, reel-toplum 
içinde yaşarken müziğin »komünal müzik» olması­
nın bir yarar sağlayıp sağlayamayacağı üzerinde du­
ran Adorno’nun bu konuda incelediği örnekler ise 
Stravinsky ile Hindeminth oluyor. Kısaca bu konu­
ya da değinelim.

çağrı var: -birlikte olmak». Fakat gidilen, erişilen «cemaatın 
ancak gerçek toplumun dışında bir yer olabileceğini düşün­
meyi güçleştiren bir söylem kullanıyor. Carton tekniği ile ya­
pılıyor dekor. Oç boyutlu mekân'a oranla, iki-boyutlu görün­
tüleme Ikonolojik bir etki yapıyor. İzleyici, reel-bilincini yan­
sıtan bir okonolojiye sürükleniyor. Fantazya, ancak bir fan- 
tazya olabildiğini saklı tutuyor; «cemaat-yaşammın» reel-dün- 
yadan ayrı bir alanda olabileceğini zannettiriyor. Reel-olana 
eleştirel bir tutum kazandıramıyor.
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d. Sözde-Cemaat Yaşamına Varış Açısından 
Hindemith ve Stravinsky

Stravinsky’nin objektivizmi, daha önce değindi­
ğimiz gibi, yabancılaşmayı müziğin kendi içrekliğin­
de çözebilme umudu ile yola çıkar. Fakat, sonunda, 
geçmiş objektif müzikal dilin fragmanlarından ve 
hayaletlerinden elde edilmiş bir özelliğe varır. Yani, 
müziğinde avant-garde ya da snobca bir ironi ile yola 
çıkar; umduğunu elde edemez; ve sonunda, şizofre­
ninin sınırına gelip dayanan bir düş kırıklığına

Hindemith ise, Adorno’ya göre, Stravinsky’nin 
müziğindeki objektivizmi bir naivete ile daha da saf 
hâle getirir ve özümser. Bu yaptığına, üstelik, «ar- 
tizana saygınlık kazandırma» der; bunu yapay bir 
güvenlik durumuna getirir. Fakat bu işi yaparken, 
müzik üreticisi olan çağdaş bestecinin toplumsal ko­
numunun, üretim ile tüketimin yanyana olduğu eski 
toplumsal yaşam dönemdeki bestecinin konumu İle 
aynı olmadığını unutur, ya da önemsemez. Böylece, 
yaşanan gündeki reel toplumsal koşullara eleştirici 
bir tavırla bakmaz; onların karşısında «çocuklaştırı- 
mas sığınarak reel-dünya ile «saklıca» uzlaşmış

Stravinsky toplumsal antinomileri alıp artistik 
antinomilere dönüştürerek onlara müziğinde yer ve­
rir, form verir. Hindemith ise toplumsal antinomi­
leri saklar, örtbas eder. Stravinsky’nin varılan yer 
olarak gösterdiği ve tarihsel (nedeni anlaşılabilir, 
geçici kılmabilir anlamında) nitelikte saydığımız ke­
deri ve umut kırıklığım, Hindemith bu durumundan 
soyutlar; yumuşatır, ılımlaştırır, tarihsel olan Stra- 
vlnsky’deki umut kırıklığını naturalistik nitelikte, 
diyalektik-olmayan bir melankoliye dönüştürür. 
Umutsuzluğa ve ölüme, bunları tarihsel görünümle­
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rinden çıkararak ebedi olgular görünümü kazandırır. 
Varoluşçuluk bayrağı altında, somut toplumsal te- 
zadları, böylece, görmezden gelir. Böylelikle, objek­
tivizmin ilkelerinden yola çıkan, fakat bu ilkelerin 
yabancılaşmaya çözüm bulmaya yetmediğini gösteren 
Stravinsky’nin tersine, Hlndemitlı toplumsal tezad- 
ları saklar; objektivizmin antropolojik alandaki 
super-historical ideallerine boyun eğmiş olur.

Böylece, aralarında bağıntılar kurulmuş hareket­
le (movement) ve akustik buluşlarla geliştirilmiş 
enstrümantasyon İle gerçekleştirilmiş bir müzik or­
taya çıkar. Bu müzik, direnilmesi, içyüzünün fark 
edilmesi, başa rnnimnsı güç bir özellik kazanır; for- 
mel objektivizmin güvenliğe kavuşturulduğu «çekici» 
ve naive müzik olur. Motif olarak keyfi materyaller 
kullanır. Formunu rljitleştirlr. Kendini oluşturan 
Öğeleri yineleyemez; bunu yaparsa, eski müzikal ko­
şulların varolmadığının ortaya çıkacağını sezinler. 
Fakat îorm'da yinelemeler kullanarak yüzeyde bir 
devamlılık kazandırır müziğe; bugün de, eski müzikal 
koşulların müziğinin sürdüğü sanısı uyandırır. Mo­
dern mimarinin büyük yapılarında, aralarında hiçbir 
farklılaştırma oluşturulmaksızın yanyana ve üstüs- 
te dizilmiş balkonlar (verandalar) gibi müziğin bö­
lümlerini birbiri üstüne yığar. Sonuçta, tek tek mü­
ziğin öğelerinin üretici itkilerini (Impulse) esas ala­
rak oluşturulmuş bir müzikal bütünlük yerine, tek 
tek bu öğelerin üzerinde yeralan kompozisyonel mü­
zikal keyfiliği naive müziğinin «efendisi» kılar.

Müzikal bütünü, böylelikle, ideolojik gereksinim­
lerdeki değişmelere göre birbiri ile değiştirilebilen 
(yerini başkasına terkedebilen) öğeler ile anlatüan 
bir thematic içeriğe sahip kılar. Ama, bu müzikal bü­
tünlükteki içerik objektivitenin keyfi (arbitrary) 
thematic içeriğidir artık. Varolan toplum yapışınca 
belirlenmiştir. Müziğin bütünündeki yapısal düzen­
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lilik, bu nedenle, toplumdaki egemen sınıfın ölçüle­
rine göre oluşmuş düzenliliktir; kurulu düzendeki 
keyfi ve us-dışı düzenliliktir. Müziğin «insanlık» 
(humanity) örtüsü altında, sakladığı, objektivizmin 
saklamayı yüklendiği varolan toplumdaki düzenlilik­
tir. Bir bakıma, bu nedenle, müzikte objektlvlte bile 
kalmamış gibidir. Objektivite için objektlvlte yapıl­
mıştır. Sonuçta ortaya çıkan ise, bomboşluk (va­
cuity) durumudur- ve bu irrasyonel doğal güç sayıl­
maktadır. Başka bir deyişle, İlişilmeyen bir varolan 
toplum İçinde yaşanıldığma bakılmaksızın, müziğin 
dünyasında varılmış bir komünlte yaşamının da böy­
lece, kanıtı bulunmuş sayılmaktadır. Küçük burju­
vazinin kapitalist mekanizasyon form’una karşı bir 
protestosu sayılabilecek olan bu bomboşluk durumu 
ile, gerçekte, müziğin sessel bir oyuna dönüştüğü; 
bir dinlenme, bir sözde-komünite yaratma aracı ol­
duğu da unutulmuş olmaktadır*.

Bu durum İse, objektivlstik müziğin tümünü İl­
gilendiren bazı temel sorunlar üzerinde de durma­
mızı gerektirmektedir.

Bu durum, müzikte, sporda, kitle turizminde. TV dizilerin­
de. İşyeri ve fabrikaların kurdukları spor takımlarında da söz 
konusudur. Bunlarda da. çalışma-dışı yaşamdaki (saatiar- 
daki) «serbest-zaman- toplumsal sistemin etkinliği başdeğer 
sayan kendi rasyonalltesine. iş’in benimsettiği disipline ters 
düşecek özgür bir yaşam biçiminin varlığının hissedilmesine.

ce, serbest-zam andaki yaşamın değer ve ölçütleri, çalışma ha­
yatından kaynaklanan reel-dûnyanın değer ve ölçütlerine ba­
ğımlı kılınmış olmaktadır, örneğin, kitle turizmi İçinde Yunan 
adalarına. Türkiye'ye. Bahamaya götürülen ileri ülkelerin ça­
lışan nüfus kesimleri, buralara geldiklerinde «İndikleri, tu­

rnelerinde. Coca Cola'lı kendi kültürleri içinde kalmakta: ileri 
{İlkelerdeki yaşama oranla, yabancılaşmanın daha az olduğu 
bir yaşam biçimini buralarda görüp yaşayamamakta; kendi
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e. Objektivizm Müziğin Temel özellikleri ve 
Çelişkileri Açısından <Gememschaft-Muzik> 
Yandaşlarının Durumu

Objektlvistik müziğin karşılaştığı bu çıkmaz, as­
lında, şaşılmamsa gereken birşeydir. Adomo’ya gö­
re, bütün objektivistik müzikte bu durum ortak 
özelliktir. Dikkatleri toplumsal koşullardan uzaklaş­
tırmak bu tü r müziğin temel özelliğidir. Bunun en 
etkin aracı ise, müziğin dinleyicisini müziğin dünya­
sını izleyerek toplumsal yalnızlığı ve tek-bireyliği 
içinde tutmaktır. Bunun için dinleyicinin reeldünya-

yaşamlarım yargılayacak yeni «değerlerin» varlığını farkede- 
memektedirler. Aynı durum, varolan toplumun içinde kendile­
rini teclifledikleri -aslır*da bu da tartışılabilir- kendi all-kOİ- 
tür topluluklarında .gemeinschaft» oluşturabileceklerini sa­
nan çeşitli karşı-kfiltür topluluklarının yaşamında da görül­
mektedir. Bir bakıma, bunlar, varolan toplumdaki Örelim bi­
çimine eleştiri yöneltseler bile, bu alanda toplumsal bir ge­
lişme sağlamaktan slakorıulmuş oldukları için, toplumsal işlev 
kazanabilmiş bir devlndiricl protesto oluşturamazlar. Evcilleş­
tirilmiş, sisteme bütünleştirilmişlerdir. Sistemin aksak yanla­
rını ortaya koyarlar. Fakat sistemin, kendi rutin İşleyişi sür­
düğü müddetçe, rahatça başa çıkabileceği (sisteme hiç de 
ters düşmeyen» bir karşı-çıkış (challenge) olarak kalırlar. Bu 
sorunu iyi anlamak için, bu konuda oldukça açık bir dille 
konuşan Sistem Kuramcılarını incelemek yararlı olacaktır! 
»Organik bir muhalefete» dönüşme olanağı ise, sadece kül­
tür düzeyindeki düzenlemeler İle değil, siyasal düzeydeki sı­
nırlamalar İle Önlenmektedir. Varolan sisteme muhalefette bu­
lunmak, bu muhalefet «organik bir muhalefete» dönüşebil­
mekten alakonulduğu sürsoe, sistem içindeki Informal ileti­
şimin cansızlaştığı modern toplumlar için kendi İşleyişlerinin 
etkinliğini kontrol altında tutmaya yarayan bir tür feed-back 
yerine seçiyor. Frankfurt Okulunun 1960 ortalarından sonraki

günlerdeki eleştirilerde de, aslında, bu noktadan hareket
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daki yalnızlığını ve otomize olmuş ve varoluş biçimini 
değiştirebilmek İçin önerilmesi gereken Yol ve Yön­
temlerin tam tersine, dinleyicisine müzik olarak yük­
lendiği toplumsal işlevinden hiç sözetmez. Dinleyicisi­
ne, bu müziği dinlemekle, bu müziğin «tasvir ettiği» 
tarzlarda diğer dinleyiciler ile (başka insanlarla) 
ilişki kurabildiğini ve yalnızlıktan kurtulduğu yolun­
da yanlış bir izlenim edindirir. Müziğin sadece işit­
sel (aural) bir ileticiye (medium) dönüştürmekte 
olduğu müziksel totaliteyi, olumsuzlaştırıcı bir algı­
lamayla değerlendirmeyi önler. Somut toplumda, so­
mut ilişkilerin yeniden düzenlenmesi ile yapılabilecek 
bir iş olan insan’m bireysel kaderinin değiştirilmesi 
işini, toplumsal yaşamdaki ilişkilerden farklı olan 
amorf biT topluntu (objektivlstik müziğin yarattığı 
sözde-cemaat) içinde yaşanan, fakat gerçek niteliği 
anlaşılamayan bu küçük ve maddi temeli olmayan 
topluluk içindeki dolaysız (immediate) İlişkilerin dü­
zenlenmesi ile gerçekleştirilebilecek bir iş gibi gös-

Bu eçıdan değerlendirilecek olursa, egemen kesimin Stra­
vinsky’nin yerine Hindemith’ln komünal müziğini tercih etme­
sini ya da günümüzde Beatles topluluğunun soyluluk ûnvaro 
ile Tac tarafından onurlandırılmasın!, yahut da 18. yüzyılda 
Voitalre’ln ve D'Alambert’In Büyük Frederik ve Rusyalar Ça­
riçesinin nezdinde büyük İtibar görmelerini yitirilmiş bir dö­
nemin -yani, aristokrasinin toplumsal düzeninin parlak döne­
minin- yaşanan gön içindeki üst-yapının yeniden sıkılanması 
üe -hükümdarların yeniden hakim ve adil hükümdarlar du­
rumuna getirilmesi ve siyasi iktidarı temsil atfen monarkın 
ıradosinin mutlaklaştırılması İle- bir kez daha caniandırılabi- 
'sceği umudu ile açıklamak mümkündür. Burjuvazinin düze­
nine doğru geçişin hızlandığı bir dönemde Volteire emeğe ve 
Çalışan İnsanlara tiksinti ile bakmaktadır. Feodal toplumun 
öavrinin geçtiğini anlayamamaktadır. Monarkı filozof yaparak 
<beikİ kendisi de yanında yeralacağını umduğu için), dünya-
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Oysa, gerçekte, somut toplumsa! yaşamın belirli 
özelliklerinin sebep olduğu insanın bireysel kaderi’ni 
kendisine sorun edinmez, ona ilişmez. Müziğin ger­
çek toplumsal yaşam yerine geçirdiği işitsel ileti ile, 
toplumsal totalite yerine konulmuş işitsel iletimi 
gerçek dünyanın unutulmasında kullanır. Bunu yap­
masının yanısıra, yabancılaşma sorununu toplum ol­
gusundan soyutlayarak, estetik alanda bir yabancı­
laşmadan kurtulma sorununa dönüştürür. Böylelikle, 
fiilen bir rahatlama da sağlanmış olur. Ne var ki, 
toplumsal olarak vücud bulmuş yabancılaşma soru­
nunu çözümlemekte başarısız kalır. Hatta, bu anla­
yışın uzantısı olarak kurulan koral ve enstrümeııtal 
müzik-yapımcıları toplulukları ile bunlara katılanla- 
ra modern çağda da «müzik-yapımcılan loncası» 
oluşturabilecekleri sanısını verir. Gerçekte ise. bu 
topluluklar ürettikleri müzik ile çağdaş toplumdaki 
müzik pazarım etkilemekten çok uzaktırlar. Top­
lumdaki müzik üretimini ve tüketimini olduğu ka­

bir «tılsım» gibidir. Toplumsal düzeyde aklı hayata uygula­
yabilenler İse. bu filozoflar değil, burjuva sınıfının kendisi ol-

haklm olmuşlar; Devrime doğru bu tOr filozofları da yanla-

riye-yörıelik hülyalar da görmeyen Rousseau’sunu asıl 
bu serbest meslek sahibi «tufeyliler» üzmüştür. Bu konuda.



dar. bu İki alanda yer

1 varolan toplumsal düzen 
t tüketimini 

't oluşturulabileceği 
görüşünü benimseyerek kendi kültür adacıklarına 
çekilen; yabancılaşmanın yoğunlaştığı Nazizm öncesi 
Almanya’daki yaşamın dışına çıkmayı başarıp da 
kendileri için müzik yapabileceklerini sanan bu top­
luluklar, sonuda, bu müzik anlayışının «piri» olan 
Hindemith'in yanlışını bestecinin kendisine oldukça 
aeı bir biçimde göstermişlerdir. Adorno’nun İbret ve­
rici bir olay olarak anlattığı gibi. 1930’lann Uk yıl­
larında Naziler yükselmeye başladıklarında, artan 
ekonomik ve toplumsal bunalımla birlikte yanlış-bi- 
linçlerinin içinde daha da derinlere çekilmek duru­
munda kalan bu Hindemlth’çi «müzik-yapımcılan 
loncalarındaki insanlar, «ezoterik» Schoenberg ile, 
gemeinschaft müzik yandaşlarının «piri» Hindemltlı’i 
birbirinden hiç ayırmaksan, her İkisini birden «mü­
zikal bolşevlzm yapmakla» suçlamışlardır. Hinde- 
mith’in «müridlert» bu işi yaptıktan sonra da «mür­
şitlerinin» öğretisini daha da geliştirerek sürdürmüş­
lerdir! Objektivlstik komüna! müziklerini. Nasyonal 
Sosyalizmin «estetize edilmiş» toplumsal yaşamında 
Nazi askeri marşlarını çalıp-söyleyerek «müzik-ya-
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pımcıları topluluklarını »toplum ölçeğinde »kitlesel- 
lestlrmlşlerdir*.

/. Kurt WelU’in Karşı Çıkısı ya da 
Çözümü’niln Bazı İpuçları

Yabancılaşma gerçeğini müziğin estetik İmajda 
eleaîıp çözümleyebileceğini ileri süren objektivlstik 
müzik anlayışındaki müzisyenlerin tersine, bir bö­
lüm müzisyen de çok başka, değişik bir yol izlemiş­
lerdir. Yabancılaşma sorununu müziğin kendi içinde 
çözmenin olanaksızlığını gören bu müzisyenler, bu 
sorunu çözümlemeye müziğin yardımcı olabilmesi ge­
rektiğini savunmuşlardır. Bunlar, yabancılaşma so­
rununu estetik imajda elealmakla yetinmeyip, aktüel 
toplumsal bilinç durumunu kompozlsyonel sürecin 
kendi içine dahil ederek, dinleyicilerin bilinç duru­
munu (reel-bllinç) açımlamayı; dinleyicinin kendi

al Senfonisinde d< 
îk İstediğimiz, Hindemith'in, Wagner'in, Carl Orl 

in dramatik boyutlara varan toplumsal dönüşüm çağlarındı 
oplumsal dış gerçekliği anlamaya yönelmeyen: tersine, g« 
ide kalmış toplumsal dönemlere ait müzikal form ve ani; 
ımlarla sorunu müziğin kendi içinde çözümlemek İsteyen ar 

............... r. Nihilistlik, üı “
ğaicı, melankoli tutkunu bu anlayıştaki yanlışlıktır. Sonat for­
muna getirdiği yenilikle, dış gerçeklikteki çelişkilerin hâlâ 
sürdüğünü müziğin kendi yapısında göstermeyi (karşt-iümee- 
nin ortadan kalkmadığını) düşünen Beethoven ise, reel-yaşa- 
ma karşı, tûm İnsanları esrikleşmenin etrafında değil, «îıeş'e» 
nin etrafında toplanmaya çağırır. Napolyon'un getirdiği dün­
yanın. hâlâ kerşı-tümceyi gereksiz kılacak düzeyde bir dün­
ya olmadığını da vurgular.
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aktüel bilincini tanımasını amaçlamışlardır. Bu bi­
linci, içinde konumlandırıldığı alışılmış, yaygın po­
püler müzik parçalarının anlatımlarını parodilerle 
yanyana getirip bunun, aslında, bir yanlış-bilinç ol­
duğunu dinleyiei-kitleye «açımlamayı» üstlenmişler­
dir. Bu müzikçiler aktüel-büincin içyüzünün anlaşıl­
masını dinleyicinin, aktüel bilince karşı eleştirel bir 
tavır takınmasını erek edinmişlerdir.

Bu nedenle, gelenek bakımından objektivistik 
müzik anlayışının bir dalı (kesimi) olmakla beraber, 
toplumsal bir olgu olan yabancılaşmayı sadece mü­
ziğin kendi iç dünyasında müzikal ahengin oluştu­
rulması ile ya da zcemaat müziği» topluluktan kur­
durarak ortadan kaldırabileceğini sanan objektivistik 
müzik anlayışından bütünüyle farklı bir anlayışa 
varmışlardır. Çünkü, Adorno’nun çarpıcı ifadesi ile, 
yaptıkları müziğin içinde başlattıkları terminus a quo 
(yabancılaşmadan çıkışın müzik içindeki estetik imaj 
çerçevesinde gerçekleştlrilmesini)yu, kitlenin kendi 
aktüel bilincine karşı kendisinin yapacağı ussal de­
ğerlendirmeler üe karşı çıkması yoluyla toplumsal 
bir terminus ad quern (erek: yabancılaşmadan top­
lumsal alanda kurtulma ereği)’e transforme etmeyi 
amaçlamışlardır. Örneğin, Kurt Weil ile ilgili olarak 
Adorno’nun söylediği gibi, bu müzik anlayışındakiler 
estetik bakımdan içrek (immanent) ve varolan top­
luma gerekli bir müzik istemi yaratmak yerine, hem 
estetikçe yükseltilmiş, hem de yaygınîaşabilen bir 
müzik için istem yaratmaya yönelmiş bulunmakta­
dırlar. Müzik üretiminde, bu yolla, estetikçe yüksek 
tutulmuş bir müziğin toplumun alt katlarına kadar 
yaygınlaştırılmasının doğru yol olduğuna inanmış­
lardır. Bunu başarabilmek (doğal olarak, bunun da 
ardında, müzik aracılığı ile toplumda olumlu bir de­
ğişim yaratabilmeye katkıda bulunabilmek) için top­
lumsal koşulların müzik aracılığı ile popüler bir tarz­
da kitlelere açıklanmasına yönelmişlerdir. Ayrıca,
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kalacağım açıkça görebilmişlerdir. Başka bir deyişle, 
dinleyicinin aktüel bilincinden çıkabilmesine yardım­
cı olabilecek bir müziği amaçlamışlardır popülerle­
şebilen bir müzik arayışlarında.

Yaptıkları müziğin artistik metodunun büyiitü- 
cü aynasında, dinleyicinin İçinde yeraldığı yabancı­
laşmaya dayanan çağdaş toplumda sevilen yaygın 
müzik parçalarını, harcı âlem şarkıları (varolan top­
lumdaki yaşamın realitesine bağlı olarak, ondan 
ötürü gereksinilen, alışılan müzik formlarını) dinle­
yici kitlesine göstermeyi; alıştıkları, sevdikleri müzik 
parçalarının gerçekte birer yanDş-bilinç ürünü ve 
üreticisi olduğunu görülür kılmayı amaçlamışlardın

Bunun içindir ki. Kurt Weil'in Üç Kuruşluk Ope- 
rc’ya ve Mahacronny'ye yaptığı müzik, Stravinsky’ 
nin Asfeerin Öyfcüsûlne yaklaşır. Hindemith ise, As­
kerin Ovk&sit’nden uzaklaşmıştır. Oysa, Adorno’ya 
g')re. Kurt WeiTin üslûbu montaja dayanmaktadır. 
Feo-klasisizmin «organik* yüzeyini kasıtlı olarak 
birkaç yanlış nota katarak bozar; molozlarını, frag­
manlarını süpürür. Kurt WeM, müzik yaparken ak­
tüel kendi kompozisyonunu «asılsızlıktan» ve «alda- 
mradan» yola çıkarak yeniden inşa eder. Tıokı 19. 
yüfsyıl armonisinin bugünkü açımlanımı gibi. Bu şok

keseleştirir; buniann oluşumunun nedeni olan top­



lum hakkında dinleyiciye «uyarıda» bulunur. Aynı 
anda da, pozitivist komünal müziğin yaşayan bir 
reddiyesini yapar. Gerçek kullanım müziğini (yani, 
yabancılaşmadan kurtulabilmekte yardımcı olacak 
gelişkin topluluk yaşamını haber yeren müziği), ya­
şanan toplumda, (kitlelere) yaygınlaştırılmış bulu­
nan vülger müziğin bir aldanım olduğunu dinleyici­
lerine sergileyerek oluşturur. Yaşanan günde neo- 
klâsik inanıştaki «bireyci temsil eden besteciliğin bir 
aldanım olduğunu gösterir. Bu müziğin «aldanıma» 
dayandığım, dinleyicilerin reel-yaşamlannın gerek­
sindirmesinden ötürü çok iyi bildikleri, sevmeye alış­
tırıldıktan yaygın müziğin kendisine itiraf ettirme­
nin olanaklılığım da göstermiş olur. Yaygın müziğin 
«dünyayı» eleştirel bir tutumla algılamadığım; dün­
yayı olduğu gibi bırakarak, onu objektif görünümü 
ile kabullendiğini göstermiş olur. Reel-toplumun için­
de ona denk düşen objektivistik müziğin, «sözde-ce- 
maatlara» dönüştürülmüş dinleyicilere ancak bu fan- 
tazya dünyasında mutluluk, özgürleşme ve yabancı­
laşmadan kurtulma vaadedebildiğini; bu fantazyala- 
nn ise, dünyayı betimlerken kullandıkları mitomor- 
femlerin yeni bir semantik yapı İçinde bilişsel öğeler 
kazanacaktan yeni bîr yapıya kavuşturulmadıkça 
dünyayı yeni bir gözle görmeye yaramayacaklarını, 
içlerindeki özgürleşim beklentilerinin Tarih’in za­
man boyutunun dışındaki metafizik bir zaman bo­
yutunda kalacaklarını halk arasındaki bu yaygın 
müzik türünün en bilinen, en sevilen parçalarından 
yoîa çıkarak göstermiş olur.

Bunun için de, objektivistik müziğin yapıtların­
da kodlanmış metinlerin anlattığı toplumsal koşul­
lan (ya da, objektivistik müziğin toplumsal koşulları 
anlatma biçimini ve içeriğini) aktüel bilincinin kısıt­
lama ve çarpıtmalarından kurtulmasına yardımcı ol­
duğu dinleyicilerinin kendilerin algılamasını sağla-
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nip bir aldanıma dönüştürmekten kurtarmış; müzik 
ve toplum arasındaki etkileşimi doğru bir biçimde de­
ğerlendiremedikleri için, yabancılaşma sorununun 
Çözümlenmesini müzikten bekleyenlerin müziğe yö­
nelttikleri haksız, tutarsız ve yanıltıcı eleştirileri de 
önlemiş olur.
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