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Ana Hatlariyla “Tape Loop” ve Cesitli Ses
Seridi Maniptlasyonlari

Fundamentals of Tape Loop and Various Tape
Manipulations

oz

Tape loop (dongisel ses seridi), ilk kez 1940’li yillarda musique concrete (somut mzik) akiminin 6n-
clilerinden olan besteciler tarafindan kesfedilmis ve o zamandan bu yana hem klasik hem de modern
mizik alaninda 6nemli bir teknik olarak varligini stirdirmdstir. Bu teknik, sesin kaydedilip calinmasinin
Otesine gecerek dongusel bir yapi olusturma olanagdi sunmustur. Donglsel ses seridi, bir ses seridinin
(magnetic tape) iki ucunun birbirine baglanarak gember seklinde dongu olusturulmasi ve bu seridin bir
ses kaydedici ya da ¢alar cihaza takilmasiyla calisir. Bu dlizenek, sonsuz tekrar eden bir ses dongtist
olusturur. Dongusel ses seridi yalnizca bir miizik yapma araci olmanin 6tesinde, sesin fizigi ve teknolo-
jisiyle dogrudan etkilesimde olan bir sanatsal ifade bigimi halini almistir. Pierre Schaeffer, Pierre Henry,
Karlheinz Stockhausen, Terry Riley ve Steve Reich gibi isimler bu teknigi muizikte zaman, mekan ve sesin
algisini sorgulamak icin kullanmislardir. Glintimtzde bu teknik dijital ses teknolojilerinin gelismesiyle
fiziksel ses seritlerinden dijital dongllere kaymis olsa da dénglsel ses seritleri nostaljik ses rengi ve
rastlantisal ses bozulmalariyla daha organik bir his verir. Besteciler dongtisel ses seritlerini kullanarak
sesin manipilasyonu Uzerine galismis ve bu teknigi gelistirmistir. Ses seridinin fiziksel maniptlasyon-
lar1, sesin dogasini dedistiren cesitli midahalelere olanak tanimistir. Bunlar arasinda manyetik serit de-
formasyonlari, time lag accumulator, oynatma hizi deg@isimi, hizli geri sarim, cihazdaki silme kafasinin
bloke edilmesi ve seridin tersine gevrilmesi gibi yontemler yer almaktadir. Bu teknikler, aligiimisin digin-
da deneyimler yaratmis; sesin zamanla, mekanla ve hizla olan iligkisini sorgulatmistir. Sesin mekanik bir
sekilde surekli tekrari, insan zihninin sesin dogasina dair daha 6nce kesfetmedigi yonleri anlamasina yol
acmistir. Bdylece yeni muzikal fikirlerin dogmasinin éni agiimistir.

Anahtar Kelimeler: Elektronik muizik, dongusel ses seridi, somut muzik, ses seridi mizigi

ABSTRACT

Tape loop, first discovered in the 1940s by composers that pioneered the musique concréte movement,
is now a significant technique used both in classical music and modern music. This method transcends
the mere simple recording and playing of sound as it allows for the possibility of developing a circular
structure. A tape loop works by joining the ends of a magnetic tape into a loop, and it is placed in the re-
cording or playing-back machine. The configuration produces an infinitely recurring sonic cycle. Far from
merely a music-making instrument, the tape loop has become an expressive vehicle of beauty directly
engaging the physics and technology of sound. Composers such as Pierre Schaeffer, Pierre Henry, Karl-
heinz Stockhausen, Terry Riley, and Steve Reich have utilized this technique to break the concept of time,
space, and sound in music. Though the technique has moved from mechanical tapes to digital loops with
digital audio technologies, tape loops still produce a more organic sound with their vintage sound color
and random audio distortions. Musicians have explored tape loops as a technique of manipulating sound
and pushed the technique even further. Physical manipulation of tape has allowed for numerous inter-
ventions that alter the nature of sound. These include magnetic tape distortions, time lag accumulator,
variable playback speed, speeding up when it is quickly rewound, blocking the erase head, and reversing
the tape. These processes have made impossible listening moments possible and provoked introspec-
tion about the interrelationship of sound with velocity, space, and time. Mechanical repetition of sound
has compelled the human mind to perceive things about sound that remained unperceived. In this way,
the conditions for the emergence of new musical ideas were established.
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Giris

Musique concrete (somut miizik), dogal (kus sesleri vb.) ya da in-
san yapimi (trafik ve enstriiman gibi) kaydedilmis sesler kullani-
larak bestelenmis muzikler i¢in kullanilan bir terimdir. Bu terim,
1948 yilinda Pierre Schaeffer (1910-1995) tarafindan, somut ses
nesnelerinden bir araya getirilen mzik ile geleneksel nota yazi-
mina dayanan soyut muzik anlayigl arasindaki farki vurgulamak
amaciyla kullaniimistir (Kennedy, 1994, s. 606). Musique concréte
calismalarinda baslangigta doga sesleri kullaniimig, yapay olarak
Uretilen ses kaynaklari bu miizige ¢cok daha sonra dahil olmustur.
Musique concrete, dogadaki seslere iki tlrll islem uygulamistir.
Bunlar, ses seridi manipulasyonu ve elektronik modifikasyondur.
Bu islemler sonucunda goreceli olarak, bilinen sesler taninmaz
hale getirilmis, tekrar birlestirilip baslangicta ele alinan sesten
beklenmedik farklilikta bir ses ortaya ¢ikarmistir (Stinder, 16).

Musique concréete ¢aligmalarinda kullanilan dogal seslerin elekt-
ronik modifikasyonu genellikle Ug¢ sekilde gergeklesir. Bunlar:
filtreleme (filtering), yankilanma (reverberation) ve halka modu-
lasyonudur (ring modulation). Filtreleme modifikasyonu en basit
sekliyle bir radyonun ton kontrolleri gibidir ve daha fazla bas veya
daha fazla tiz eklemeye olanak tanir. Daha geligmis bir formda,
filtreler bantlarindaki frekanslari zayiflatmak igin tasarlanmistir.
Ornegin, sekiz oktavlik bir filtre, sekiz oktavlik bir araliktaki (duyu-
labilir araligin cogu) herhangi bir veya daha fazla oktavlik ses seri-
dindeki frekanslarin azaltilmasina veya ortadan kaldirilmasini sag-
lar. Boylece, herhangi bir sesin purlzslz, igi bos, kirilgan, parlak,
metalik veya yumusak olmasi saglanabilir. Musique concréte ca-
lismalarinda, tzerinde filtreleme uygulanmasi planlanan seslerin
zengin bir frekans spektrumuna sahip olmasi gerekir. Basit bir ses
(flut gibi) gok fazla degistirilemez. Bunun sebebi filtrelenecek ¢ok
az seyi barindirmasidir. Yankilanma modifikasyonu kapali alanda
meydana gelen ses yankilarini simile eder. Yankilanma, seslerin
kuru, yakindan ya da dipsiz bir gukurda, uzaktaymis gibi olmasini
saglayacak sekilde degistirilebilir. Bu yankilar, seslere hayat verir
ve cesitli akustik kosullari simule edebilir. Yankilar sesi renklendirir
ve bu da birgok kompozisyonda arzu edilen bir 6zellik olarak kabul
edilir. Yankilanmalar ¢esitli yollarla elde edilebilir. Halka modiilas-
yonunda ise sesler taninmayacak sekilde bozulabilir ve son derece
karmasik hale getirilebilir. Bu islem musique concrete ¢alisma-
larinda uygulanabilse de daha gok elektronik muzik alanina aittir
(Brindle, 1975, s. 102).

MUzigin isitme duyumuz ile algilayabildigimiz bir sanat olmasi,
tim mduziklerin zaten somut oldugu seklinde bir celiski yaratsa
da buradaki somutluk, isitsel olarak degil, musique concréte’in
bestelenme ydnteminden kaynaklanmaktadir. Tiirk besteci ilhan
Mimaroglu (1926-2012) bu konu igin soyle sOylemistir:

“Musique concréte adi, bu miizigin somutlugunu anlatiyor. Somut
olmayan mtuizik var mi? Var nitekim. Ylizyillar boyunca bestelene-
gelen, yillar boyunca alistigimiz, bildigimiz, yazili mizik, somut
degildir. Daha dogrusu, yaratis islemi, somutlugunun kosulladigi
bir durum iginde gerceklestirilemez, hernedenli bu “geleneksel”
mtizik seslendirildiginde somut olursa da. Musique concréte so-
mutlugunu yalniz, kullandigi ses 6zdeklerinin somutlugu nedeniy-
le kazanmis dedil; ¢link( biit(n sesler somuttur, elektronik sesler
de. Bu miizik besteleme yéntemleri nedeniyle somuttur. Deneysel
yéntemlerle bestelendigi icin somuttur. Yaratmaya baslamadan
Once bestecinin soyut olarak kurdugu bir ¢izelge, bir béliimge, bir
bildiriler dizgisi (hi¢ olmazsa kural olarak) bulunmadigi igin somut-
tur (Mimaroglu, 1991, ss. 23-24).”

Musique concrete’in ilk caligmalarinin yapildigi 1940’li yillarda
dongdleri (loop) olusturmak igin closed grooves’lara (locked gro-
oves olarak da adlandirilir) sahip 6zel plaklar kullanmistir. Zamanla
bu plaklarin yerini elektronik isleme tabi tutulup, varyasyon ol-

maksizin dongustine devam edebilen ses seritleri almistir (Kane,
2014, ss. 16-17).

Temel olarak closed groove, plak Gizerinde tam bir dongu olustu-
ran ve pikap ignesinin ayni sesi tekrar tekrar oynatmasina olanak
taniyan dairesel bir oyuktur ve ¢cogu plagin sonunda ignenin eti-
kete dogru kaymasini 6nlemek igin closed groove bulunur. Closed
groove’un sanatsal kullanimi, sesin bu sonsuz déngtlere bilingli
olarak kaydedilmesini igerir. Schaeffer, closed groove’larin kendi
versiyonuna sillon fermé adini vermistir. Schaeffer, sillon fermé
yapmak igin bir sesi seritlere kaydetmis, bu bandin bir bolimind
kesip fiziksel bir déngi olusturmak igin uglarini birlestirmis ve bu
bant donguslni plaklara kaziyip kaydetmistir. Bu teknik Schaef-
fer'in, musique concrete kompozisyonlarinin énemli bir unsuru
olan donglleri elde etmesini saglamistir. Devrim niteliginde olan
bu teknik, belirli bir sesin ya da muizikal cimlenin izole edilmesini,
tekrarlama yoluyla ritmik kaliplarin yaratilmasini ve anlik bir sesin
strekli bir dokuya dénusttrilmesi saglamistir (Destroy All Circu-
its, 2024).

Closed groove ve tape loop (dongisel ses seridi) tekniklerinin do-
gusu da Fransa'daki ilk musique concréte galigsmalarinin yapildig,
Studio d’Essai ile olmustur. Schaeffer, radyo yayinciligi diploma-
sini aldiktan sonra 1936 yilinda Fransa’nin kamu yayin kurulusu
olan Radiodiffusion Frangaise’de (RDF) miihendis olarak ¢aligma-
ya baglamistir. Kisa bir siire sonra, radyo sanatina, italyan fitiirist
dUsindr Luigi Russolo’nun (1885-1947) teorilerine ve sinemada
kaydedilmis ses kullanimina duydugdu ilgiyle RDFyi miuzik/ses
arastirmasi ve teknolojisi deneylerine baglama izni vermeye ikna
etmistir. Schaeffer, 1942 yilinda RDF'deki ilk stiidyosu olan ve daha
sonra Club d’Essai adini alacak olan Studio d’Essai’yi kurmus, bu
stlidyoyu plak kesici, mikserler ve ses efektlerinden olusan bir kii-
tlphaneyle donatmig ve daha sonra musique concrete olarak ad-
landirlacak olan muzigin temellerini atmistir (Patrick, 2016). 1948
yilinda ses nesneleri olarak adlandirdi§i materyalleri maniptile
ederek ilk eserlerini yayinlamis, kisa bir stire sonra ise Paris'te bir
konser diizenleyip musique concrete terimini tanimlamistir:

“1948'de musique concrete terimini 6nerdigimde, mizikal ¢calis-
malarin genellikle izledigi yola, bir karsithda isaret etmeyi amac-
lamistim. Mizikal fikirleri solfej sembolleriyle kadida dékmek ve
bunlarin gerceklestirilmesini enstriimanlara emanet etmek yerine,
sorun nereden gelirse gelsin somut sesleri toplamak ve potansiyel
olarak icerdikleri mtizikal degerleri soyutlamakti (Reydellet, 1996,
s.10)”

Ancak Schaeffer’in kariyerindeki en 6nemli an, 1949 yilinda, daha
sonra elektro-akustik muizik i¢in 6zel olarak tasarlanmis ilk sttid-
yo olan Groupe de Recherche de Musique Concrete’i (GRMC, daha
sonra GRM) birlikte kuracagd, klasik egitimden ge¢cmis bir besteci
olan Pierre Henry (1927-2017) ile tanistigi an olmustur. 10 yil bo-
yunca Schaeffer ve Henry, mizigin ¢cehresini sonsuza dek degistir-
mis, sayisiz estetik yeniliklerin yani sira, birgok teknik basariya da
imza atmiglardir. (Patrick, 2016).

Almanya'daki Studio fiir elektronische Musik des Westdeutschen
Rundfunks (WDR) stidyosu ile birlikte GRM/GRMC ilk elektro-a-
kustik muzik stldyolarindan biriydi ve Olivier Messiaen (1908-
1992), Pierre Boulez (1925-2016), Jean Barraqué (1928-1973),
Karlheinz Stockhausen (1928-2007), Edgard Varese (1883-1965),
lannis Xenakis (1922-2001), Michel Philippot (1925-1996) ve Art-
hur Honegger (1892-1955) gibi donemin bircok dnemli avangart
bestecisini kendine ¢ekmistir. Stlidyo kati bir Schaefferci teoriyi
takip etmis, tamamen bant manipulasyonu, kayit ve diizenleme
lizerine odaklanmistir (120 Years, 2013). Schaefferci teoriye gore,
soyut ve somut, tamamlayici iki ylz gibidir ve mizigin, somu-
tun asirihdina (musique concréte) veya soyutun asirihigina (serial
mizik) kargl uzlastiriimasi ve dengelenmesi gerekir. Schaeffer,



concrete (somut) olarak adlandirdigi bu yeni mizigin somut ses
malzemesinden, duyulan sesten basladigini ve daha sonra ondan
miuzikal degerleri soyutlamaya calistigini gostermek istemistir.
Bu da soyut bir kavram ve notasyondan yola gikarak somut bir ic-
raya ulasan klasik mizigin tam tersini meydana getirmistir (Ears,
2020).

Schaeffer’e gore, musique concrete’in genis olanaklari, geleneksel
bati muzigiyle karsilastirildiginda, “soyut” olarak adlandirdigr yeni
bir mizik tlrdni ima etmistir. Schaeffer, soyut mizigin zihinsel
bir kavramdan yola giktigini, daha sonra notalar ile ifade edildigi-
ni ve nihayetinde geleneksel enstriimanlar tzerinden bir perfor-
mansa ulastigini gézlemlemistir. Buna karsin, bu yeni somut mu-
zik, sentetik ve orneklenmis materyallerin bir araya getirilmesiyle
baslamistir. Bir deneme doneminden sonra, besteci bir taslak ge-
listirmis ve bu taslak bir kompozisyona ulagsmak tzere iglenmistir
(Reydellet, 1996, s. 11). Schaeffer sdyle sdylemistir:

“Benim kaderim mantiksal degildi. Kayit stiidyosunda sesleri top-
larken, dramatik efektler ararken, seslerin her seyin Gtesine gegtik-
lerini fark ettim. Bir miizikten bahsetmeye basladilar. Ben mUizigin
tam tersini ariyordum ama onlar bana siddetle miizik olarak dén-
di. Bunu beklemiyordum (Reydellet, 1996, s. 11).”

Somut mizik beraberinde yeni teknikleri de getirmis, manyetik
ses bantlarinin kullaniminin yayginlagsmasiyla, tape loop teknigi-
nin de onlnd agmustir.

Déngiisel Ses Seridi (Tape Loop)

Gerekli olcllerde kesilip her iki ucunun birlestirilmesiyle elde edi-
len cember seklindeki bir ses seridinin, bir kayit veya oynatma ci-
hazina takilmasiyla sonsuz bir déngtsel ses seridi elde edilir. Bu
dongl tape loop (donglisel ses seridi) olarak adlandirilir ve mu-
sique concrete akiminin bir tGrind olup, temelinde deneysel bir
tekniktir. DongUsel ses seridi (tape loop) teknigi ve ses seridi mi-
zigi (tape music) icin Ug farkli kayrt cihazi kullanilabilir. Bunlar; kar-
tuslu (Gorsel 1), makaral (Gorsel 2) ve kasetli cihazlardir (Gorsel 3).

Kartuslu cihazlar (cartridge machines), tek bir bant makarasi ige-
ren kapal bir kasa kullanir. Ses seridi makaranin ortasindan cekilir
ve kasadaki bir agikliktan gegirilerek cihazin manyetik kafalarina
maruz birakilir. Calinan ses seridi daha sonra makaranin digina
geri beslenir. Kasetli cihazlar da (cassette machines) kartuslular-
da oldugu gibi plastik bir kasa iginde yer alan ses seritleri kullani-
lir ancak kartuslardan farkl olarak kasetin iki makarasi vardir. Bu
sayede kaseti ileri ya da geri hareket ettirmek mimkindur. Oysa
ki bu manevra kartusta mimkin degildir. Hem kasetin hem de
kartusun cihazlara takilmasi kolaydir ¢linkd ses seridi ¢aliminin
herhangi bir noktasinda bu kartuslar/kasetler ¢ikarilabilir veya ta-
kilabilirler. Ayrica, ses seridinin kendisine dokunulmasi gerekmez
(Keane, 1980, s. 1).

Gorsel 1.
Kartus 6rnegi

Makaral cihazlarda (reel-to-reel machines) ise kasa iginde olma-
yan makaralar kullanilir ve operatoriin ses seridini cihazdan gegir-
mek igin seridi tutmasi gerekir. Makaral ve kartuslu cihazlarda ge-

nellikle 1/4 genisliginde ses seritleri kullanir. Kasetli cihazlarda ise
makarali ve kartuslu cihazlarda kullanilandan yalnizca 1/8 genisli-
ginde ve daha ince olan ses seritleri kullanilir. Kasetli cihazlarin ses
seritleri inceligi ve darlidi, serit dizenlemelerini oldukga zorlastirir
(Keane, 1980, ss. 1-2).

Gorsel 2.
Makarali cihaz 6rnegi

(T TR | B

Kasetli ve kartuslu cihazlar da ses seridi muzigi (tape music) bes-
telemek igin kullanilabilir; ancak makarali cihazlara kiyasla g¢ok
daha zahmetlidir. Bunun nedeni, ses seridine ulasmanin plastik
kasanin yapisi nedeniyle daha gti¢ olmasidir. Besteci bir kasetten
digerine ses aktarmak, kayit silmek ya da yeni sesler eklemek is-
terse, bunu kasetin i¢ yapisina midahale ederek yapmak teknik
olarak mimkln olsa da makarali cihazlar bu islemleri cok daha
kisa slirede ve gok daha esnek bigimde gergeklestirme olanagi
sunar. Ayrica, makarali cihazlar genellikle diizenleme ve igslemeye
yardimci olmak igin kartuslu veya kasetli cihazlara gore ¢ok daha
fazla ozellige sahiptir. Yine de kasetli ve kartuslu cihazlar ile ses
seridi muzigi icin gerekli bazi temel islemleri yapmak mimkinddir
(Keane, 1980, s. 2). Mimaroglu bu durumu séyle agiklamistir:

“Ortaya ¢iktigindan bu yana gegen yillar boyunca kasetin ses ni-
teliginde 6nemli bir ilerleme oldugu gergegini gérmezlikten ge-
lemeyiz. Bu bakima besteci, stlidyo disinda, kasetten kullanisl bir
ses toplama araci olarak yararlanabilecegi gibi stlidyodaki glinltik
calismalarini belgelemek, ya da bitmis yapitlarini ese dosta dinlet-
mek icin kaset kullanabilir. Ne ki, iyi bir kasetli aracin bile ses ni-
teliginin agik makarali aragtan diislik olmasi yaninda, hem kasetin
makaralarinin klgukltugd ve seridinin darligi, hem de ézellikle ma-
karalarinin agik dedil kapali olmasi s6ziini ettigimiz ve edecedimiz
stlidyo yordamlarinin uygulanmasini engellemektedir (Mimaroglu,
1991, ss. 111-112).”

Gorsel 3.
Kasetli cihaz 6rnegi

Donglsel ses seridi, ses seridi miuzigi kompozisyonlarinda, uzun
seneler boyunca son derece buttinlesik arka plan ve 6n plan ma-
teryali Uretme kolayli§i nedeniyle sikga yer almistir. Ayni zaman-



da manuel modifikasyon tekniklerinin etkilerini denemek icin de
cok degerli olmustur. Kisa bir sekansi oynatmak icin kaseti tekrar
tekrar durdurmak ve geri sarmak zorunda kalmadan uzun sureli
tekrarlar yapilabilir. Bu da dongUsel ses seritlerinin aslinda sonsuz
tekrarlart mimkin kildigini gosterir (Keane, 1980, s. 58).

iki temel déngui tiirti vardir. Bunlar, siirekli ve dairesel déngtilerdir.
Surekli bir dongi yalnizca tek bir strekli sesten olusur ve
dongllerde dongliniin baglangici belirlenemez. Bu tiir dongdlerin
yapimi kolay degildir ¢linkii hem eklemeler duyulmaz olmali (ses
seridi uclarinin birlestirildigi yerin oynatma kafasi tarafindan
calimi sirasinda iki ug arasinda bosluk nedeniyle tiklama, atlama
veya sessizlik olmamalidir), hem de seridin her iki ucundaki
sesin tam olarak eslesmesi gerekir. lyi bir enstriimantalist veya
vokalist bile strekli bir sesin tinisinda ve ses yiksekliginde bazi
istenmeyen degisiklikler yapabilir. Sonug¢ olarak, gorinUste
degismeyen kaynaklardan elde edilen sesler kullanilirken bile
birlesimin yapilacagi yer buylk bir dikkatle segilmelidir (Keane,
1980, ss. 58-59).

Dairesel dongller, ataklara ve sonimlenmelere sahip bir veya
daha fazla sesten olusur. Bu tir dongtlerde baglangig ve bitigler-
de sessizlik olabilir. Bu nedenle ses seridi uclari arasinda temiz bir
baglanti yapmak, stirekli dongllere gore ¢ok daha basittir. Daire-
sel dongu, kaydedildigi gibi kullanilabilir ya da belirgin dlgtide du-
zenlenebilir. Her iki durumda da donglntn igeriginin tekrarlanma-
ya deder olmasi 6nemlidir. Sadece tek bir ses tekrarlanirsa ilging
olarak kalamaz. DongUsel sesler ¢ekici bir nitelige sahip olmalhdir.
Bu dongi malzemesinin mutlaka gekici veya glizel olmasi gerek-
tigi anlamina gelmez, ancak dinleyicinin tekrarlarda bir amag bul-
masl gerekir. Amag sesler hakkinda bazi kesifler yapmak olmalidir.
Bu kesifler dongu igindeki seslerin birbirleriyle iligkisi veya dig bir
kaynaktan gelen seslerle (akustik gibi) iliskisi gibi olabilir. Déngu-
sel sesler yalnizca bir kez duyuldugunda dahi sesleri incelememi-
ze olanak tanir. Dinleyici dongl materyalinin geri donecegini fark
ettiginde hipotezler kurabilir ve kendini bir sonraki dontise hazir-
layabilir (Keane, 1980, s. 59). Stockhausen’in dongtsel ses seridi
tekniginden yararlanarak besteledigi Kontakte eseri bu dongi-
lerin gesitliligi konusunda aydinlatici olabilir. Stockhausen sdyle
sOylemistir:

“600 sayfadan fazla eskizim var [...] Kontakte'yi bestelemeye bas-
lamadan énce, enstriimantal seslerin analizlerini yaptim, farkli
sesleri kaydettim ve bir “ayarlanabilir segici amplifikator” (geri bes-
leme filtresi) kullanarak farkli kismi tonlari analiz ettim ve tanimla-
dim. Kaydedilen her ses i¢in bir dénglsel ses seritleri olusturdum
ve her kismi tonun suresini bir kronometre ile zamanlayarak daha
yavas bir hizda oynattim (Macoine, 2016, s. 192).”

Kontakte eseri 1959 - 1960 yillari arasinda elektronik sesler, piya-
no ve perklsyon igin bestelenmistir. Dongtsel ses seridinin ens-
trimantal sesler ile beraber kullanimi ve sundugu olanaklar, Sto-
ckhausen gibi 1964 yilinda In C’nin bestecisi Terry Riley (1935-) igin
de ilham kaynagi olmustur. Riley, bir dogaglamaci olarak déngusel
ses seridini sabit slreli bir depolama araci olarak gormustir. Don-
guUsel ses seridi, bir objeyi katman katman kopyalayan tg¢ boyutlu
yaziclya benzer bir sekilde, mizikal sekilleri veya yapilari gercek
zamanli olarak katman katman olusturmak ve degistirmek igin bir
sablon saglamistir (Macoine, 2016, s. 239).

Riley’nin ses seritleri ilgili ilk calismalarina Richard Maxfield (1927
- 1969) yardimci olmustur. Riley dongUsel ses seridi galigmalarin-
da ucuz, mono, makarali cihazlar kullanmis, ses seritlerine piyano,
konusma, kahkaha ve gesitli ortam sesleri kaydetmistir. Riley’nin
Mescalin Mix (ya da M... Mix) adli eseri, ses seridi muzigi kompo-
zisyonlarinin temelini olusturmustur. Eserde kullanilan malze-
melerden vokal inlemelerin, kahkahalarin ve piyanodaki seslerin
kaynaklari tespit edilebilse de codu o kadar bozulmustur ki Ri-

ley bile artik bu seslerin kaynaklarini hatirlayamamigtir. Eserdeki
seslerin frekanslari, cihazdaki makaralarin hiziyla kademeli ya da
aniden oynanarak degistirilebildigi gibi, bu degdisim, echoplex adh
bir yanki cihazi tarafindan da elde edilebilmistir. Riley bu frekans
degisimlerini psikedelik bir yolculuga benzetmistir (Potter, 2000,
ss. 98-99). Riley dongtisel ses seritleri hakkinda soyle sdylemistir:

“Dongusel ses seritleri, enstriimanlar ile yapabildiklerimizden
farkl birkag seyden biriydi. Beni déngller yapmaya ve bu déngdileri
farkl hizlarda oynatmaya ceken bir sey vardi. Bir sesi oldukcga du-
ragan hale getirseniz dahi yine de sesin ilerlemesi, serit déndiikge
ses degisiyor gibi hissettiriyor, en azindan bilincimizin ses seritle-
ri ile olan iliskisi degisiyor. Boylece belki de sesin daha derinlerini
duymaya basliyorsunuz. Déngusel ses seritleri bana duragan, sta-
tik veya dikey muzikle ilgili bir seyler gésteriyordu. Benim igin sesin
derinliklerine inmenin bir yoluydu. Ucuz ses seridi cihazlarina kay-
dettigim ses katmanlarinin olusturdugu gdrdltilere ilgi duymaya
basladigimi fark ettim. Bu sesler miizigin alt metni haline geldi ve
ayni zamanda iglerinde kliglik hayaletler olan bu grenli dokulara
doéniserek parcalanir gibi oldu. Miizikte duydugumuz bu seyleri
derinlemesine dinlemek gercekten mistik bir deneyim haline geldi
(castlelizard, 2013)”

Dénglisel Ses Seridi (Tape Loop) Yapimi

En verimli sonug igin, ses seridi once, Uzerinde galigmayi kolaylas-
tiracak sekilde biraz uzun birakilarak makasla kesilmeli; ardindan
kesin 6lgim ve ekleme iglemleri icin tape splicer (Gorsel 4) kulla-
nilarak nihai bicimde kesilmelidir. Kesimler sirasinda, keskin mal-
zemelerden ve tape splicer'dan yararlanilmasi, hem ses seritlerine
verilebilecek zarari azaltir hem de seridin uglari arasinda olugabi-
lecek sessizlik ya da atlamalarin 6niine geger. Bu iki ses seridi ucu,
yalnizca bu amag igin satilan yapigkan bantlarile birbirine bantlan-
malidir (Dwyer, 1971, s. 31).

Gorsel 4.
Tape Splicer

Boylece ses seridinden olusan bir gember elde edilir (Gorsel 5). Bu
donginin uzunlugu blyuk 6lclide degisebilir. En kisa dongl elde
bulunan kayit cihazina ve manyetik kafalarin araligina bagldir. En
uzun dongl kolaylikla yaklagik yedi metre uzunlugunda olabilir,
ancak boylesine uzun seritler kullanimi oldukga zorlastirir (Gilby,
1984, s. 14).

Ses seridi cemberini elde ettikten sonra, bu serit cihazda calina-
bilir (makaral cihaz kullaniliyorsa bandin uzunluguna gére ma-
karalarin gikartilmasi gerekir). Sonug ayni pasajin sonsuz tekrari
olacaktir. Kullanilan seridin uzunluguna ve oynatma hizina gore,
tekrarlar az ya da ¢ok siklikta olur. E§er ses seridi ¢ok uzunsa, ci-
haza gore uygun bir mesafeden yuvarlak kesitli bir nesnenin etra-
findan gegcirilebilir. Agir bir sise bu islem igin ideal olabilir (Dwyer,
1971, s. 31).

Gorsel 5.
Dénglsel ses seridi 6rnegi

S e




Dongusel ses seridini oynatmak igin serit, kalem gibi bir nesne
yardimiyla gergin tutulabilir (Gorsel 8). Serit gergin tutulurken ci-
haz oynat moduna (play) ayarlanir, bu esnada dongtideki sesin du-
yulmasi beklenir. Buradaki dnemli noktalardan biri gerginligi dog-
ru ayarlamaktir. Ses seritleri cok gevsekse, ses seviyesi disecek
ve seste bozulmalara neden olacaktir; gok sikiysa, déngi hareket
etmeyecektir. E§er ses seridi cok kisaysa, seridi gergin tutmak igin
kullanilan nesnenin (kalem, vb.) konumuna kauguk vantuzlar ya-
pistirilabilir ve vantuzlarin ucuna da gergin tutmak icin kullanilan
nesne ilistirilebilir. Bu sayede seridin gerginligi dis midahale ol-
madan sabit tutulabilir (Gilby, 1984, s. 14).

Gorsel 6.
Ses seridi gerilimi érnegi

N
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Orta uzunluktaki dongusel ses seritlerinde, cihazin digina konum-
landirilan bir sise kullanilabilir. Bastaki islemlerden farkli olarak bu
durumda cihaz sirt Ustl yatiriimali ve serit, cihazin manyetik ka-
falarindan gegirilmelidir. Sise cihazin karsisinda konumlandiriimal
ve ses seridi sisenin etrafindan gegirilmelidir. Bu yontem kullanila-
rak makul uzunluklarda déngusel ses seritleri galinabilir (Gorsel 7).
Daha uzun dongllerde seridi yonlendirmek igin mikrofon stantlari
gibi nesneler islevsel olabilir. Bu nesneler her birinin arasinda esit
miktarda ses seridi olacak sekilde konumlandirilmalidir. Bu nesne-
ler ses seritlerinin benzer gerilimlerde kalmasi agisindan énemli-
dir (Gilby, 1984, ss. 14-15).

_Dongusel ses seritlerine her tirll ostinato ritmik desen veya sa-
bit ses materyali kaydedilebilir (stirekli ve dairesel). Makaralarin
donme hizlar degistirilebilir ve coklu kanallar degerlendirilebilir.
Ses seritlerinden gelen sesler, melodik baska bir ses malzeme-
siyle karistirilabilir ve ikinci bir cihaza kaydedilebilir. DongUsel ses
seritlerinin uzunlugundaki gesitliligin neredeyse sonsuz oldugu
unutulmamalidir (Ellis, 1968, s. 96).

Gorsel 7.
Farkli uzunluklardaki ses seridi gerilimleri igin nesneler ve konumlari
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Kasetli cihazlarda dongusel ses seridi yapmak, makarali cihazlara
gore biraz daha zordur. Seritlerin daha dar olmasi ve bir plastik ka-
sanin iginde yer almasi bunun baslica sebebidir. Bir kasetli cihazda
dongusel ses seridi yapmak igin, dncelikle dogru kasetin segilmesi
onemlidir. Bazi kasetlerin kasalari mihtrlenmis haldedir. Oysa bu
islem igin segilmesi gereken kasetin koselerinde en az dort adet
vidanin (bazi kasetlerde bes adet) bulunmasi gerekir. Bunun sebe-
bi, kasetin kasasini, kasanin koselerinde yer alan vidalardan kurta-
rarak agacak ve ses seridine ulasacak olmamizdir.

Kasanin vidalari bir tornavida ile agildiktan sonra ses seridine ula-
silir. Bu agsamada seritlere ve makaralara zarar verilmemesi dnem-
lidir. Elde ettigimiz iki makaradan bos olani (ses seridi bulunmayan)
bu islem icin tek basina kullanilabilir. Yaklagik 22-23 santimetrelik
bir ses seridi parcasi, 90° ya da 45°lik aglyla kesilmelidir. Seridin
90°lik aglyla kesilmesi, 45°’lik aglya gore bir serit ucundan digeri-
ne gegisin ani olmasini saglayacaktir. 45°’lik agl, serit uglari arasin-
daki gecisleri daha purlzstz kildi§i igin 6zellikle makaral cihazlar-
da sikga kullanilsa da 90°'lik kesimler, islemin genellikle daha kolay
olmasi sebebiyle kasetli cihazlarda daha sik tercih edilir.

22 santimetrelik bir parca yaklasik 5 saniyelik bir dongu elde et-
memizi saglayacaktir. Ardindan bu iki ses seridinin uglari birlesti-
rilmeli ve kasetin kasasina yerlestirilmelidir. Birlestirme sirasinda
sadece tek bir makara kullanilmalidir ve bu uzunluktaki bir ses se-
ridi i¢in bos makaranin kullaniimasi gerekir. Ses seritleri ile sarma-
lanmis bir makaranin kullanilmasi, seridin gerginligini artiracagi
icin calismasini engelleyecektir (Gorsel 8).

Gorsel 8.
Tek makarali bir dénglsel ses seridi 6rnegi

Makaral cihazlardan farkli olarak, kasetlerde ses seridinin plastik
bir kasada yer almasi, daha uzun dongtleri elde etmeyi zorlastirir.
Kasetlerde daha uzun donguler elde etmek igin iki yontem bulu-
nur. Bunlardan biri, kasetin igine gesitli boyutlarda makaralar yer-
lestirerek, seritlerin manyetik kafalara ulasma mesafesini mim-
kiin oldugunca artirmaktir. Asagida yer alan ornek, on kiguk, bir
de biyik makara kullanilarak yapiimig bir déngusel ses serididir.
Bu dongl yaklasik 12 saniye stirmektedir (Gorsel 9).

Gorsel 9.
Dénglsel ses seridi 6rnegi

Diger bir yontem ise, kasetin kasasini keserek, ses seridini kasa-
nin disina gikartmak ve Gorsel 7 6rneginde oldugu gibi bir nesne
kullanarak seridin bu nesne etrafinda dénmesini saglamaktir. Bu
yontem, ilkine kiyasla daha kullanighdir; bunun baglica iki nedeni
vardir. Bunlar, serit uzunluklarini istedigimiz gibi ayarlayabilmemiz
ve ses seritlerine fiziksel olarak midahale edebilmemizdir (Gorsel
10).



Gorsel 10.
Ses seridinin kasa disina ¢ikartiimasi

Gorsel 10 6rnedinde standart bir kaset kullaniimis ve plastik kasa-
si kesilip acilmistir. Yaklagik 72 santimetre uzunlugundaki bir ses
seridi kasete takilmis ve bu seridin, kesilmis agikliktan ¢ikartilarak,
yuvarlak kesitli bir nesnede donebilmesi saglanmistir. Bu sayede
yaklasik 15 saniyelik bir dongusel ses seridi elde edilmistir.

Ses Seridi Maniplilasyonlari

Ses seritleri, pek gok yontem ile maniptle edilebilir. Bu yontemler,
seritlere seslerin kaydedilmesi ve ¢alinmasinin yaninda, Gorsel 10
ornegindeki gibi kasa disina gikariimis bir seride dokunulup, seri-
din geriliminin degistirilmesini ve boylece sesin daha peslestiril-
mesi gibi teknikleri de kapsar.

Ses Seridi Deformasyonlari

Alman elektronik muzik bestecisi Stefan Paul Goetsch ya da diger
bir adiyla Hainbach (1978-), bu yontemi kullanarak gesitli deney-
ler yapmis ve konserler vermistir. Calismalarinda zimpara, falgata,
jilet ve bigak gibi nesneler kullanarak bu nesneleri ses seritlerine
temas edecek sekilde konumlandirmig, dongu halinde olan serit-
lerin zaman iginde deformasyona ugramasina izin vermistir (Gor-
sel 11). Goetsch, deformasyon icin kullanilmasi gereken nesnelerin
oldukga keskin ve mimkin oldugunca purlzstz olmasi gerekti-
gini vurgulamistir. Bunun sebebi, seritlerin bu nesneler ile temasi
sirasinda gerilimin artmasinin dniine gegilmesidir. Goetsch, ayni
zamanda ses seritlerinin Uzerinde yer alan manyetik pargalari bir-
birine baglayan yapistiricilari ¢ozip bu pargalarin daha kolay par-
calanabilmesi icin terebentin de kullanmayi dliglinms, fakat bu
maddenin cihazin donanimina zarar verecedini disindugu igin
tereddit etmis ve vazgecmistir. Goetsch, yaptigi bu deneylerin
esin kaynaginin Amerikali avangart besteci William Basinski’'nin
(1958-) 2002 ve 2003 tarihlerinde yayinladigi The Disintegration
Loops eseri oldugunu soylemistir (Hainbach, 2019).

Gorsel 11.
Goetsch'in deformasyon calismalarindan bir érnek

Basinski, donglsel ses seridi calismalarinda oldukga eski olan ses
seritlerini tercih etmistir. Ses seritlerini, herhangi bir yardimci
nesne olmadan oynatildiginda bile deformasyona ugrayabilecek
kadar kotl durumda olanlardan segmistir. Ses, ses seridi Uzerin-
deki kiigik manyetik parcaciklar araciliyiyla depolanir. Basinski,
calindiginda toza dénlisecek kadar eski olan bu ses seritlerindeki
deformasyonlardan yararlanarak The Disintegration Loops eseri-
ni bestelemistir. Eserin ilk 20 dakikasindan sonra, dongu fark edi-
lebilir bir sekilde bozulmaya baglar ve takip eden 40 dakika boyun-

ca, seritte deformasyondan kaynakli sessizlikler diizensiz ritmik
dokular olusturur. Basinski’nin muzigi cihazin kendisindeki dogall
carpintilara dayanmis; muzigindeki yenilik ise, ddneminden 40 yil
kadar 6ncesine gidip cihazlarin kalbindeki organik degisimi/yas-
lanmayi kesfetmek olmustur. Bu dongusel ses seritleri, cihazlarin
her zaman bir bozulma stirecinde oldugu ve bu degisimin kendisi-
nin bir kompozisyon bigimi oldugu gergegiyle tanimlanmistir. Bir-
birini izleyen her deformasyon, kompozisyon olarak bir degisiklik
olmus ve eserin anlatisinin akisini olusturup, yonlendirmistir (Fre-
re-Jones, 2014).

Time Lag Accumulator

Riley, echoplex cihaziyla yaptigi ¢alismalari Fransiz bir teknisyen
ile paylagsmis ve bu teknisyen, Riley’nin time lag accumulator adini
verdigi teknikte dnemli bir rol oynamistir (Potter, 2000, s. 105).

Time lag accumulator teknigi, iki cihazin ayni dongusel ses seri-
dini oynatmasini kapsayan bir tekniktir. Bu teknik, Mescalin Mix
eserinde kullanilan echoplex cihazi ile mimkin olandan daha so-
fistike bir yanki efekti sunarak, ayni ses malzemesinin yankilanan
katmanlarinin gok daha temiz ve canli bir sese sahip olmasini sag-
lamistir. Bu teknikte ikinci cihaz, yankilar igin daha uzun gecikme
surelerini (delay) mimkun kilmistir. Birinci cihaza ses seridini bag-
ladiktan sonra seridi makaraya sarmak yerine, serit ikinci bir ciha-
za baglanmalidir. Bu asamada her iki cihaz icin de uygun ses seridi
geriliminin ayarlanip, bu gerilimin korunmasi oldukg¢a dnemlidir.
ikinci cihaz oynatma, birinci cihaz ise kaydetme moduna alinmali
ve ikinci cihazin ¢ikisi (output), birinci cihazin girigine (input) bag-
lanmalidir. Gecikmeler, iki cihaz arasindaki mesafeye bagl olarak
degisir (Gorsel 12) (Potter, 2000, s. 105).

Gorsel 12.
Time lag accumulator

(IN RECORD MODE) (IN PLAYBACK MODE)
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Bu teknik, kesfinin yaklasik 10 yil sonrasinda benzer bir kurulumla
Brian Eno (1948-) ve Robert Fripp (1946-) gibi mizisyenler tara-
findan da kullaniimig, bu muzisyenler teknige frippertronics adini
vermislerdir. Bu durum, teknigin time lag accumulator adinin ya-
ninda bazi kaynaklarda frippertronics adiyla anilmasini saglamistir.

Cihaz Oynatma Hizi Degisikligiyle Sesin Transpoze Edilmesi

Bir cihazda ses seritlerinin ¢alim hizinin degistirilmesi sesi
transpoze eder ve cihazin seritleri oynatma hizina paralel olarak
eldeki ses seridinin sonuna daha kisa veya daha uzun silirede ula-
silabilir. Ses, cihazin galim hizinin artirilmasiyla daha tiz, yavasla-
tilmasiyla ise daha pes olacaktir (Sacic, 2016). Amerikali besteci
Merrill Ellis (1916-1981), bu teknigin kullanimini sdyle agiklamistir:

“llk olarak, hosunuza giden herhangi bir sesi cihaza kaydedin. Sim-
di, sesi bir oktav daha yiiksek ya da bir oktav daha dugtk ¢alin (yani,
oynatma hizini 7.5'den 3.75%e ya da tam tersine degistirin). Seste
bliyiik degisiklikler oldugunu géreceksiniz. Eger dikkatli olursaniz,
calarken parmagdinizi makaralardan birinin tizerine hafifce koymayi
deneyebilirsiniz. Bu, bandin hizini ve dolayisiyla tonunuzun perde-
sini degistirecektir (bu konuda dikkatli olunmalidir, ¢link( ok uzun
stre yapilirsa motorlar asiri isinacaktir). Simdiden hayal glictiniiz
biraz zorlanmaya bagladi (Ellis, 1968, s. 94).”



Kayit esnasinda cihazin donts hizi hem ses kalitesini hem de kay-
dedilebilecek sireyi dogrudan etkileyen bir faktor olmustur. Sesi
daha yavas doénen bir cihaza kaydetmek, ses kalitesinden odin
vermekle birlikte, ses seridinden tasarruf saglamak anlamina gel-
mektedir. Daha iyi bir ses kalitesi icin daha hizli calan bir cihaza
kayit yapilmalidir. Bu igslemle birlikte daha iyi bir ses kalitesinin
sonucu olarak daha fazla ses seridi harcanmis olur (Sacic, 2016).
Daha hizli kayit yapabilen cihazlarda sinyal daha genis bir alana ya-
yildigi ve sinyal-gurtlti orani arttidi icin daha temiz bir ses kalitesi
sunma egilimindedir. iki inglik ses seritleriyle en yaygin kullanilan
hizlar 15 ve 30 ips'dir (saniye basina ing). 30 ips cihazlar genel ola-
rak daha iyi ses kalitesi sunsa da gogu profesyonel alt frekanslarin
15 ips cihazlarda daha iyi tinladigini disinmektedir (Keller, 2025).

3.75 ips hizi genellikle ev kayit cihazlarinda bulunur ve Lo-Fi olarak
kabul edilir. Bu hiz, sesi koyulastirma egilimindedir. Genellikle Lo-
Fi denemeler yapilmadigi siirece kayit stlidyolarinda kullaniimaz.
Bu tir bir cihaz, bazi belirgin tislama (hiss), wow ve flutter efektleri
sunabilir. 7.5 ips hizi genellikle eski ev stlidyosu kayit cihazlarin-
da bulunur. Cogu profesyonel stlidyo uygulamasi igin bu hizdaki
cihazlar disuk kaliteli olarak kabul edilir. Bu hizda (kayit cihazina
bagli olarak) wow, flutter ve biraz da belirgin tislama efekti elde
edilebilir. 15 ips hizi, stiidyolarda ve ev stiidyolarinin ses seridi ka-
yit cihazlarinda bulunabilir. Bu ips'de cihaz, biraz tislama sesi gika-
rabilir. 30 ips hizindaki cihazlar genellikle profesyonel stlidyolarda
bulunur. Bu cihazlariyi bir yliksek frekans tepkisine sahiptir ve hem
miksaj hem de mastering uygulamalari igin kullanilabilir. Daha az
bozulma/doygunluk ve daha fazla dinamik aralikla temiz bir sese
(daha az tislama) sahip olma egilimindedir (Scaramuzzino, 2020).
Oldukga fazla olanagi olan 30 ips cihazlar 1950’1 yillarda Stockha-
usen, Pierre Henry, Luc Ferrari (1929 - 2005) gibi besteciler tara-
findan kullanilmig, GRM’'de ise (Groupe de Recherches Musicales)
standart olarak 15 ips hizindaki cihazlar kullaniimistir (Sacic, 2016).

Bir ses belli bir hizda kaydedilip, bir diger baska hizda tekrar oy-
natilabilir, béylece bu tek igslem ile sesler birkag oktav tizlesir veya
peslesir (Brindle, 1975, s. 100). Eserlerde 7.5 ips veya 3.75 ips hizin-
da kaydedilmis seslerin 15 ips hizinda kaydedilmis diger seslerle
harmanlanmasi aligiimadik bir teknik degildir ve bu tercihler daha
zengin, daha az tekdiize bir ses doku kombinasyonu sunar (Sacic,
2016). Bu islem ayni zamanda tinida dnemli degisikliklere neden
olur. Kayit esnasinda cihazin hiz ayari ile yapilacak degisiklikler ile
yukari veya asagl yonde glissandolar Uretilebilir (Brindle, 1975, s.
100).

Hiz ayarl, basit ve tasinabilir kasetli cihazlarda, makarali cihazlarda
oldugu kadar sik bulunmasa da dort kanalli (kasetli) cihazlarda hiz
ayarina daha sik rastlanir. Taginabilir kasetli cihazlarin neredeyse
genelinde cihazin kasasindan kasetin hizini kontrol eden motora
erisilmesini saglayan bir yuva bulunur. Bu yuvadan gegirilen kiigtk
bir tornavidayla motorun hizi kontrol edilebilir. Yuvadan gegirilen
tornavidanin saat yoniinde gevrilmesi cihazin oynatma hizini ar-
tirirken, saat yonlnin tersinde gevirmek cihazin oynatma hizini
azaltir. Bu yontem, hem performans sirasinda hiz kontrolinin
kolaylkla yapilamamasi, hem de isleme dahil tutulan pargalarin
fazlasiyla hassas olmasi ve sonucunda cihaza zarar verebilecek ol-
masi sebepleriyle cok da kullanigli degildir. Bu yéntem yerine mo-
torun hizini kontrol etmek igin cihaza bir potansiyometre lehimle-
nebilir. Boylece cihazin hizi hem daha kolay hem de daha spesifik
ve kullanigh bir sekilde kontrol edilebilir.

Ses Seridinin Hizli Geri Sarilmasi

Ses seridinin hizli geri sarilmasi, oynatma kafasina temas ederse,
¢ogu zaman rahatsiz edici, ancak sarim igleminin sonuna dogru
birkag saniyeligine de olsailging, tizdonme sesleri olusturur. Fran-
siz besteci, Ivo Malec (1925-2019) bu teknigi 1970 tarihli Luminé-
tudes adli eserinde sikga kullanmistir. Bu teknigin uzun sire veya

siklikla kullanilmasi, cihazin oynatma kafasina zarar verebilir. Ses
seridi oynatma kafasina ¢ok hafif dokunurken geri sarim iglemi uy-
gulanirsa, soluk ve kirli bir ses elde edilebilir. Bu islemde, oynatma
kafasi ses seritlerinin sinyallerini hala okuyabilse de islemin sonu-
cunda oldukga ylksek frekansli, “gerceklik disi” bir ses elde edilir
(Sacic, 2016).

Silme Kafasinin Bloke Edilmesi

Ses seridi cihazlari baglangigta sadece tek kanalli iken ilerleyen
yillarda iki, dort, sekiz veya on alti kanalli olanlari da Uretilmigtir
(Brindle, 1975, s. 101). Cok kanalli bu cihazlara birden fazla farkl ses
kaydedilebilir ve bu sesler ayri ayri kontrol edilebilir. Tek kanalli ci-
hazlarda bu mimkin olmasa da bir ses seridine birden fazla sesin
kaydedilmesi mimkindur. Bir cihazda kayit tusuna basildiginda
cihazin silme kafasi kendisine dogru gelen ses seridindeki sinyal-
leri siler, boylece bir sesin Ustline bagka bir sesin kaydedilmesi,
silme kafasi bloke edilmedigi stirece mimkiin olmaz. Bu bloke ig-
lemi kasetli cihazlar igin birgok farkli yéntemle yapilabilir.

Bunlardan biri silme kafasinin aliminyum folyo gibi bir nesne ile
kapatiimasi ve ardindan ikinci sesin kaydedilmesidir. Bu islemde
yaklasik bes santimetre uzunlugunda ve dort santimetre genigli-
ginde bir aliminyum folyo kullanilabilir. Cihazdaki silme kafasi bu-
lunduktan sonra, kesilen bu aliminyum folyo, silme kafasi ve ses
seridinin kesistigi konuma yerlestiriimelidir. Bir diger yéntemde,
kasetin silme kafasi ile ilk temas eden ses seridi yuvasinin bir ya-
piskan bant ile kapatilmasidir (Gorsel 13). Bu iglemin daha saglik-
[ olmasli ve ses seridine zarar verilmesinin 6nline gegilmesi igin
bandin yapigkan yiizinln ses seridi ile temasinin dniine gegilme-
lidir. Burada yapigkan ylzeye farkl bir bant yapistiriimasi tercih
edilebilir. Ayrica bloke isleminin daha verimli olabilmesiigin birden
fazla bandin Ust Uste eklenerek ses seridi yuvasina yapistirilmasi
gerekir.

Gorsel 13.
Silme kafasinin bloke edilmesi

Ses Seridinin Ters Cevrilmesi

Bu islem, ses seridinin kesildikten sonra ters cevrilip, yapigkan
bantla tekrar birbirine tutturulmasindan ibarettir. Ses seridine on-
ceden kaydedilmis piyano tarafindan seslendirilen bir akor 6rnek
olarak verilirse, dnce bu akorun ses seridindeki kesin konumu bu-
lunmalidir. Bu konum seride zarar vermeyecek renkli bir kalem ile
isaretlenmeli ve isaretlenen bu konum bir tape splicer yardimi ile
dikkatlice kesilmelidir. Ardindan kesilen parga, ters cevrilerek ge-
ride kalan ses seridine bir yapigkan bantla yapistirilmalidir. Bu ig-
lemde elde edecegdimiz sonug, islem Gncesinde piyano tarafindan
seslendirilen atagin ardindan sontimlenen akorun, crescendo’nun
ardindan gelen bir atak sekline birtiinmesidir. Ayni zamanda ens-
triiman da taninmaz hale gelir. Ornekteki piyano akoru neredeyse
bir org sesini animsatir (Brindle, 1975, s. 100).



Sonug

Musique concrete galismalari 20. yuzyildaki muzikal yaklagimlari
kokten degistirmis, kaydedilmis seslerin dogrudan maniptile edil-
mesi yoluyla yeni besteleme tekniklerinin gelismesini saglamistir.
Pierre Schaeffer onculigiinde ortaya ¢ikan bu akim, geleneksel
kompozisyon anlayisina karsl olarak, sesleri dogrudan isleyerek
miuzikal malzeme haline getirmistir. Dongusel ses seritleri (tape
loops) ve manyetik bant teknolojileri, musique concrete’in ¢a-
lismalarinda onemli bir yer tutmus, sonraki yillarda minimalizm,
deneysel mizik ve elektronik muzik gibi farkl akimlarin yaninda
populer muzikte de kendine yer bulmustur. Bahsi gegen teknikler,
glnimuzde hala modern muzik Uretiminde etkilerini sirdirmek-
tedir. Dijital ses isleme teknolojilerinin yayginlasmasi, musique
concrete ve dongulsel ses seridi tekniginin sundugu olanaklari
daha da genigletmis ve bu miras, glinimuz bestecileri i¢in zengin
bir ilham kaynagi olmaya devam etmektedir.

Donglsel ses seridi teknigi, glinimuzde dijital ses igleme yon-
temleriyle kolaylikla yapilabilmekte, ses seritlerinin dogasinda
barindirdi§i gerek rastlantisal ses bozulmalari gerekse de dinle-
yici ve bestecide uyandirdigi nostaljik his sebebiyle sikga tercih
edilmektedir. Ses seridi mizigi, cesitli manipilasyon teknikleri
araciligiyla ses renginin sinirlarini genigletmistir. Ses seritlerinin
oynatma hizlarinin degistirilmesi, deformasyon teknikleri ve time
lag accumulator gibi yontemler, sesin farkh bicimlerde islenmesini
ve farkli mizikal algilarin dogmasini saglamistir. William Basinski,
Hainbach gibi sanatcilar ses seritleri lGzerinde dogrudan fiziksel
muidahaleler gerceklestirerek farkli dokular elde ederken, Terry
Riley’nin gelistirdigi time lag accumulator teknigi, Brian Eno ve
Robert Fripp’in frippertronics yontemiyle daha da genisletilmis ve
modern muizik anlayisina 6nemli katkilarda bulunmustur. Tim bu
teknikler, analog ses islemenin sundugu yaratici olanaklari gozler
ontine sermektedir.

Sonug olarak bu galigmada dongtisel ses seridi tekniginin nasil
olustugu, oncdlerinin kim oldugu ve ilk ¢alismalarinin ne oldugu
agiklanmis, dongusel ses seridinin nasil yapilacag tarif edilip, elde
edilen sesin ne gibi ses seridi manipulasyonlari ile gelistirilebile-
cegi anlatilmistir. Bu calismanin birincil amaci, ses seridi muzi-
ginin bir teknigi olan dongtisel ses seridi teknigini genis kitlelere
tanitmanin yaninda, muzisyen kitlelerin bu teknigi kullanmalari
tesvik etmektir. Bu galismada yalnizca belli basl manipilasyon
tekniklerine yer verilmistir. Ancak muzisyenlericin bu siniryalnizca
hayal glgleriyle sinirhdir.
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Structured Abstract

This research offers an exhaustive examination of the tape loop method, a foundational development in the history of musique
concréete and experimental music composition. Developed in the 1940s with Pierre Schaeffer and Pierre Henry's early experiments,
tape loops represented both practical and theoretical breaks from Western musical composition. This study outlines the philosophical
and technical foundation of musique concréete that seeks to reveal musical possibilities in raw sound objects through experimenting
with and editing them, bypassing conventional instrumentation. This research traces the historical shift from closed grooves on vinyl
records to actual magnetic tape loops, pointing out how these mechanical repetitions introduced a new dimension to listening and
composition through altering experiences of time, space, and texture. In this case, tape loops were not only compositional tools but also
means for exploring the physicality and impermanence of sound.

The article categorizes and contrasts the various tape playback systems—reel-to-reel, cartridge, and cassette—and evaluates
their scope for loop-based experimentation. While reel-to-reel machines were more accommodating to physical intervention and
manipulation than cassette and cartridge systems, which had the additional advantages of portability and accessibility, the former
were the machine of choice for electroacoustic composition in earnest. The study also distinguishes between cyclic and continuous
tape loops. Continuous loops are defined by theirimperceptible recurrence, in which no clear beginning or end is audible, whereas cyclic
loops contain audible attack and decay phases, allowing for greater dramatic structural contrast.

The article also offers step-by-step guidance on creating tape loops of differing lengths and configurations, offering hands-on insight
into analog studio practice. These range from splicing to managing loop tension to innovative approaches to accommodating lengthy
loops through the use of common objects to shape tape paths. Especially with cassette systems, it has been explained that breaking
open plastic housing or re-routing tape externally enables composers to bypass physical constraints and create longer, more versatile
loops.

Outside of loop creation, the study explores a range of methods for manipulating tape that open up the medium's possibilities for
creativity. Most interesting, perhaps, is physical degradation of tape, as exploited by William Basinski and Hainbach. These artists take
advantage of the vulnerability of old tape, using abrasions, erosion, and magnetic instability to create eerie, unstable textures. Their
practice places tape not just as an instrument of recording but as a material substance, open to deterioration and able to determine its
own sonic life. Further, the time lag accumulator method—developed originally by Terry Riley and later improved upon by Brian Eno and
Robert Fripp under the term frippertronics—illustrates the utilization of two tape machines to produce real-time layered repetition.
The technique gives the composer greater control of generating temporality in a piece with densely textured delay effects not possible
with single-loop systems.

Discussed among other techniques are playback speed modulation for pitch transposition, tape reversal for spectral inversion, rapid
rewind over playback heads for glitch-like effects, and erase-head blocking to facilitate overdubbing on monophonic systems. Tape loops,
by definition, bring a circular temporality to music, breaking up linear narrative and encouraging a more engaged, experimental style of
listening. They enable repetition not as repetition but as metamorphosis, with each recurrence of the loop bringing subtle changes and
fresh perspective. In contrast to the clinical accuracy of digital looping, the analogue tape adds irregularities and imperfections—like
hiss, wow, flutter, and dropouts—that provide a quality of organic unpredictability in the resultant sound.

The research likewise considers the possibilities of tape loop structure to highlight the haptic and visual qualities of magnetic tape
practice such as critical listening, acoustic sensitivity, and technical awareness. By returning to these early electroacoustic practices,
the research makes the case for a reappreciation of analog technologies within contemporary music production. It also contends that
the unavailability of tape as a commercial medium has, counterintuitively, opened up its cultural and artistic possibilities. In the face
of digital plenty, tape’s limitations—its fragility, its tediousness, its slowness—become the catalyst for a countercultural aesthetics
attuned to patience, craft, and attentive listening.

In brief, this work places tape loop music both within a historical context and as a contemporary artistic practice. By combining
theoretical consideration, historical background, technical process, and artistic case studies, it presents a richly textured snapshot of
the ongoing possibilities of tape-based sound art. The close step-by-step instructions for building and handling tape loops are a useful
reference to practitioners today. While musicians seek to create new modes of engagement with sound, the tape loop continues to be
avaluable tool in experimental music practice.
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