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OZET

Bu ¢alismanin amaci bagimsiz miizik yapan bir mizisyen 6rneginde kimlik
insasin1 anlamaya ¢alismaktir. Oncelikli olarak hedeflenen bagimsiz miizik kavraminin
ne oldugunu anlamak, miizik endustrisi igerisindeki hangi degisimlerin bagimsiz miizik
kavramini olusturdugunu kavrayabilmektir. Bu dogrultuda ¢aligmanin birinci
bolimiinde 6rnek olay ile iligkili olarak kimlik kavrami ele alinarak, kimligin ne oldugu
anlatilmaya calisilmistir. Burada 6rnek olayin kimlik insasi tizerinden hareketle aidiyet
kavrami, postmodern kimlik, ben odakli kimliklenme ve diisiiniimsellik gibi kavramlar
detayl bir sekilde ele alinir. Calismanin ikinci boliimiinde ise miizik endiistrisi, punk
akimi ve bagimsiz miizik kavramlari ele alinmaktadir. Miizikte bagimsizlagma siirecinin
tarihsel, endiistriyel ve sosyolojik bakimdan incelemeleri yapilarak, miizik endiistrisinde
biiyiik (major) olarak bahsedilen ile bagimsiz (indie) olarak bahsedilen kavramlarin
neler oldugunu belirleyen karsilastirmalar yapilmistir. Indie miizigin temelini olusturan
punk akimina yer verilerek bu miizigin temelini olusturan etkenlerin de ayrica neler
oldugu anlatilmaya ¢alisilmistir. Indie miizik yapma pratiginin ne oldugu, bu tarz
altinda miizik yapan sanat¢ilarin nasil bir kolektivite i¢erisinde bulundugunu ve bu
miizisyenlerin miizige kars1 tutumlarinin ne oldugundan bahsedilmistir.

Calismanin iigiincti boliimiinde ise ilk iki boliimde anlatilan kavramlar tizerinden
ornek olay ile kurulan iliskiler ve benzerlikler anlatilmaya ¢alisilir. Ornek olayin miizik
endiistrisi i¢indeki yeri ve Brek’in sahipligini yaptig1 dijital yayimcilik sirketi olan
‘Kare Miizikevi’ anlatilmistir. Ornek olay ile yaptigim goriismelerden ¢ikan sonuglarda
onun sanat¢i kimligini, yaptig1r miiziklerin tarzini, miizik yaratim siireclerini, miizik
endiistrisi hakkindaki goriislerini, kendi sahipligini yaptig1 Kare Miizikevi hakkinda
bilgileri toplayarak, ilk iki boliimde anlatilan kavramlarla iliski kurularak anlatilmistir.
Bir bagimsiz sanatginin neler yaptigi, kendi miizigini nasil duyurabilecegine iliskin
belirli bilgiler anlatilmistir. Ilk béliimde ele alinan kimlik kavrami iizerinden Brek
karakterinin ben odakli bir kimlik iliskisi i¢erisinde oldugu ele alinirken, bu karakterin
insa slirecinde ne gibi diisiinlimsel siire¢lerden gectigi de anlatilmistir. Son olarak ise
bagimsiz sanatgilar i¢in ‘aracilik’ gorevi gérmesiyle 6ne ¢ikan Kare Miizikevi
anlatilarak, burada ne gibi bir olusum dondiigii, bagimsiz sanat kolektifinin neleri
kapsadigi, nasil bir aidiyet i¢erisinde oldugundan bahsedilmistir.

Anahtar kelimeler: Indie miizik, kimlik, ben odakli kimlik, miizik endiistrisi.



ABSTRACT

The aim of this study is to try to understand the construction of an identity by an
independent music artist. The primary goal is to understand the notion of independent
music. To understand which changes in the history of music constitute the concept of
independent music. In this direction, in the first part of the study, the notion of identity
is discussed and identity is tried to be explained. Here, belonging to the case of identity,
belonging, postmodern identity, self-centered identity and reflexivity are discussed in
detail. In the second part of this study, music industry, punk stream and independent
music are discussed. Historical, industrial and sociological analyzes of the process of
independence in music have been made and comparisons have been made which
determine what are mentioned as major and independent (indie) concepts in music
industry. Indie music, including the punk stream that forms the basis of this music is
tried to explain the underlying factors. “What is the practice of making Indie music?’,
‘What kind of collectivity do artists perform under this genre?” and ‘what are these
musicians' attitudes towards music?” issues have been mentioned.

In the third part of the study, the relations and similarities established with the case
study are explained through the concepts explained in the first two chapters. The role of
the case study in the music industry and the digital publishing company ‘Kare
Muzikevi’, owned by Brek, are explained. In the results of my interviews with the case
study, his identity as an artist, the style of the music he made, his music creation
process, his opinions about the music industry, his own ownership by collecting
information about the Kare Mizikevi, the concepts described in the first two chapters.
‘What does an independent artist do?’ , ‘How can he announce his own music?’
information is described. In the first part, while the concept of identity is considered as a
self-oriented identity relationship, Brek character is explained, and what kind of
reflexivity processes this character goes through during the construction process.
Finally, Kare Muzikevi, which stands out as an ‘agency’ for independent artists, has
been told and what kind of formation has been turned here, what the independent art
collective covers and how it belongs.

Key words: Indie music, identity, self-centered identity, music industry.



ONSOZ

Yaklasik iki senedir kendi ¢abalarimla bagimsiz olarak miizik ¢aligmalar1 yapiyorum.
Bu bagimsiz olarak miizik yapma fikrini her ne kadar ilk baslarda alisilagelmis bir fikir
olarak algilayamasam da sonrasinda bu fikre alisip, 6zgiir oldugumu ve istedigim seyi
yapmanin mutlulugunu fark ettim. Fakat her zaman su soruyu kendime sormak beni
Oonemli bir noktaya itmistir: “daha ne kadar 6zgiir, bagimsiz olabilirim”. Bu fikir her
yeni miizik ¢calismam da kendini gostererek bir sonrakinde daha ileriye gitme istegi ile
devam etti. Bir noktada kafami kendimle ugrasma kumundan ¢ikarip etrafima
baktigimda ise birgok bagimsiz miizik yapan insanlarin, arkadaslarimin farkl farkl
ugraslar icerisinde oldugunu fark ettim. Nasil ki benim i¢in ‘daha fazla 6zgiir’
olabilmek fikri beni bu alanda miicadele etme durumu olusturuyorsa, diger bagimsiz
miizik yapan insanlar i¢in de farkli miicadele etme alanlar1 oldugunu fark ettim. Bu
dogrultuda ¢ocukluktan beri tanisa geldigim, yaptig1 miizikleri dikkatle takip ettigim,
kendini miizik sektoriinde belirli bir noktaya ulastirabildigini gérdiigiim Berk Sivrikaya
(Brek) ile bu durumun ‘ne’ oldugunu ve ondaki bu yaratim miicadelesinin ne olduguna
dair merakim ile bu konu {iistiine egilmeye basladim. Kisaca, bagimsiz miizik yapan bir
kisinin sanat¢1 kimliginin ne oldugunu anlamak istemek beni bu ¢alismay1 yapmaya
tesvik etti diyebilirim.

Benim bu merakima gerekli ilgiyi gostererek, igtenlikle sorularimi cevaplayan
sevgili Berk Sivrikaya’ya, bana her konuda, basindan sonuna kadar sabirla, igtenlikle ve
anlayisla yaklasan kisa stirede ¢ok seyler 6grenebildigim degerli hocam Aykut Barig
Cerezcioglu’na, bana karsiliksiz yardim eden, 6zverili bir sekilde yabanci kaynak
konusunda yaptigi1 yardimi ve her tiirlii destegi ile sevgili arkadasim Hande Taylan’a,
biitiin anlayish ve iyi niyetli arkadaslarima ve her zaman, her konuda, her durumda bana
yardimci olan en biiyiik destek¢im, cok degerli ve 6zel Ailem’e tesekkiirlerimi
sunuyorum.
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GIRIS
Bu ¢alisma temel olarak bagimsiz miizik yapan bir sanat¢inin miizik endiistrisi
icerisindeki yerini anlamaya c¢alisirken hem de sanat¢inin kendini konumlandirdig: yeri

anlamaya c¢aligmak ve bu dogrultuda kurdugu kimlik insasini anlamak iizerine

yapilmustir.

Calismanin ilk bolimi kimlik insast ve ben odakli kimlik kavramini anlatir.
Ben kimim? Sorusuyla baslayan kimliklenme siireci, bireyin kim olduguna dair
bulmaya ¢alistig1 cevaplar1 kapsar. Burada bireyin amacladigi durum bir topluluga ait
olarak hem diglanmiglik hissini en aza indirmesi hem de aidiyetlik kurdugu toplum ile
beraberlik icerisinde kendini giivende hissederek, kendilik bilincine ulagmaktir. Kisinin
kendini ‘ben’ olarak gérmeye basladigi andan itibaren sekillenen bu durum, siirekli
gelisen ve bitmeyen bir siire¢ olarak karsimiza ¢ikar. Kimlik kavrami icerisinde 6rnek
olay ile ilgili olarak postmodern kimlik, ben odakli kimlik ve diisiiniimsellik gibi
kavramlara yer verilir. Postmodernizm de kimligini arayan kisi i¢in ‘gezgin’, ‘turist’
gibi benzetmeler yapilir. Herhangi bir yerle tam olarak aitlik kurulmayan bu
kimliklenme, siirekli degisim halinde ve kisilerin o an istedigi veya sevdigi seyler
tizerine kimliklerini inga ettigi durumu anlatir. Degisken, parcali, daginik ve degisimlere
acik bu kimlikler, muglak kimlikler olarak goriilmektedir. Rol yapma, imaj olusturma
ve sahnedeki bir oyun karakteri gibi kurulan bu kimliklenme tiiketime dayali bir anlay1s
cevresinde olusur. Bu anlamda postmodern kimliklenme igerisinde ortaya ¢ikan ‘ben’
odakli kimlik ingasi, postmodern yasam kosullar1 ¢ercevesinde olusan diinyada
insanlarin diisiinme, hissetme ve eyleme bicimlerini belirleyen yeni bir kimliklenme
yonelimidir. Bu tarz da kimliklerin temel odag: giiglii bir ‘ben’ iizerine kuruludur. Ben
odag1 iizerinden sekillenen bu kimliklenme siirecinin temeli ‘bir sey seni iyi
hissettiriyorsa onu yap’ bakis ac¢isidir. Bu tiirden kimliklenme siirecleri belirli bir
diisiintimsellik ve farkindalik boyutu igerir. Diisiinlimsellik, akilcilasma stireciyle

ilgilidir. Bireylerin ‘kendileri tizerinde diistinmeleri’ anlamini tagir.



flk boliimde ele alman kimlik béliimiinden sonra, ikinci bdliimde miizigin
endiistrisi ve indie miizik kavramlarina yer verilmistir. Burada hedeflenen bagimsiz
miizik yapma pratiginin ne oldugunu anlatmaya baslamadan once, bu pratigi olusturan
etkenlerin neler oldugu anlatilmaya calisilmistir. Burada, ifade olarak miizik ile meta
olarak miizigin yirminci yiizyildaki pop deneyimlerini kapsadigi, yaraticilik {iriinii olan
miizigin, sanayilesme ile birlikte meta iiriinii haline geldigi ve miizigi kitlesel bir pazar
iirtinii haline getiren plak sirketlerinden bahsedilmektedir. Miizik endiistrinin gelisimi
Frith’in (2006: 232) bahsettigi ii¢c ana unsur olan; “teknolojik degisim, pop ekonomisi
ve yeni miizikal kiiltiir” tanimindan yola ¢ikilarak detayli bir sekilde anlatilir. Miizigin
endiistriyel yapisit bagimsiz (indie) ve biiylik (major) sirketler {izerinden ikiye ayrilarak
anlatilmistir. Bagimsiz terimi, bir orgiitiin (bir grup ya da plak sirketi gibi), siklikla
genelde bir sirketin esdegerlisi olan “biiyiik” seklinde adlandirilan kendi sOylemsel
karsitiyla olan iliskisinin temsil edilmesinde hem ad hem de sifat olarak diizenlenir.
Bagimsizlar ve biiyiikleri karsilastirirken ‘indie’ kavramiin, kapitalist pratikten
tamamen yalitilmis oldugu diisiintilmemelidir. Bagimsizlar, ‘biiyiik’lere gore daha farkli
yollar izleyerek, farkli iiretim ve tiiketim iliski yollar1 kurmaktadirlar. Bu anlamda
miizigin endistriyel kismindaki bagimsiz yapilanma ele alinirken ayn1 zamanda sanatin
bagimsiz olarak nitelenmesine onciiliik yapan punk akimina yer verilir. Punk akiminin
‘kendin yap’ etiginden hareketle sekillenen kimseye bagli kalmadan kendi igini
gorebilme durumu bagimsiz miizigin temellerini atar. Indie (bagimsiz) miizik, gruplarin
ya da miizisyenlerin kendi kayitlarmi kendilerinin yaptigi, miizigin tretimi ve
dagiimma iliskin organizasyonlar1 kendi baslarina hallettikleri, birbirleriyle
yardimlasarak ortak calismalar yaptiklar1 ve hazirladiklar1 kayith iirtinlerin gorsel
tasarimlarini da kendi imkéanlariyla gergeklestirdikleri miiziksel pratikler olarak

tanimlanir.

Calismanin tgiincli bolimiinde ise ilk iki boliimde anlatilan yapilanmalar
igerisinde olan ornek olay Brek iizerinden sekillenir. 2018 yiliyla birlikte hayata gecen
bu proje, Berk Sivrikaya tarafindan olusturulmus tamamen bagimsiz ve solo bir proje

olarak yiiriitilmektedir. Bagimsiz miizik yapan Brek, ayn1 zamanda yaptig1 miiziklerin



kayitlarini, enstriiman c¢alimlarini, sound’un nasil olacagma dair fikirleri ve miizigin
dagitimi gibi biitiin unsurlari tek basina iistlenmektedir. Brek miiziklerini sahipligini
yaptig1 stlidyosundan ayni zamanda dijital yayimcilik ag1 da olan Kare Miizikevi’'nden
gerceklestirmektedir. Bu anlamda Kare Miizikevi’nde aym1 zamanda baska bagimsiz
miizik yapan sanatgilara kayit, miks, dagitim, aranje gibi imkanlar da sunarak ‘aracilik’
gorevi de iistlenmektedir. Biitiin bu miizik liretimi, dagitimi1 ve kayit altina alma gibi
islemlerin Otesinde Brek bu miizikal karakteri olustururken belli bir diisiintimsellik
boyutuyla vardigi kimliginden de bahseder. Burada ilk bdliimde yer verilen ‘ben’ odakli
kimlik yapilanmasi durumu 6ne ¢ikar. Brek, kendi deyimiyle ‘ben ne seviyorsam onu
yaptyorum’, ‘iyi hissetmedigim bir seyi yapmiyorum’ sdylemi ile sanat¢i kimligindeki
ben odakli kimliklenme durumunu ortaya ¢ikarir. Genel olarak igerikte anlatilan konu

‘ben’ odakli kimlik insas1 i¢erisinde olan bagimsiz miizik yapan bir sanat¢idir.



1.BOLUM

KiMLIK INSASI VE BEN ODAKLI KiMLIK



1.1.Kimlik ve Kimliklenme

Kimlik olgusu en kaba hatlartyla kisinin kim olduguna dair olusturulan imajlar1
ve diislinceleri kapsar. Costu’ya (2009) gore “ben kimim” sorusuna verilen cevaplarin
tamami, bireyin kendini insa ettigi biitiin manevi birikiminin mirasidir. “Ben kimim?”
sorusunun, biitiin kimlik tanimlarinin ¢ikis noktasini olusturdugunu sdyleyen yazar,
toplumsallagsma siireci ile bu sorunun cevap buldugunu belirtir. Toplumsallagsma
kavramin1 ise “her bir toplumun kendine ozgii deger yargilari ve normlarinin
gozetiminde, kisinin objelere yonelik nasil tutum gelistirmesi gerektiginin dgretildigi ve
bunun sonucunda da kisinin igerisinde bulundugu toplumun aliskanliklarina ve
beklentilerine uygun davranislar géstermesi siireci” olarak tanmimlar (Costu, 2009: 133).
“Ben kimim” sorusu gibi insanin kendini ararken sordugu bir diger soru ise “karsimdaki

kisi benim kim oldugumu soyliiyor” sorusudur.

Kimlik, kendisini ne oldugundan degil ne olmadigindan hareketle ortaya
koyarak, ayni anda ait olunan ve ait olunmayan, hem benzer hem farkli olunan bir yeri,
bir konumu, baglami tamimlamaktadir (Ozdemir, 2010: 10). Birgok g¢esitli soruyu
icinden barindiran kimlik kavraminin birey tarafindan olusturulmasi i¢in ‘bireyin
kendisini ne olarak tanimladig1’ ve kendisini digerlerinden ayirt eden 6zelliklerin neler
oldugu’ sorularina birtakim cevaplar vermesi gerekmektedir (Karaduman, 2010: 2887).
Bireyin kendisine sordugu bu sorularin 6ziinde yatan sey; kisinin 6zsaygisin1 kazanma
amaciyla herhangi bir gruba ya da topluluga ait olma duygusudur. Bireyin bir topluluga
ait olmas1 hem diglanmiglik hissinin en aza indirgenmesi, hem o topluluk tarafindan
olusturulan beraberlik zihniyeti igerisinde kendisini giivende hissetmesi, risklerin

azalmasi, dolayistyla da insanin kendilik bilincine variginin bir ifadesidir.

“Kimlik, bireyin kendi kendisini, davranislari, ihtiyaclari, motivasyonlar1 ve
ilgileri belirli bir sekilde tutarlilik gdsteren, kendi kendine sadik, digerlerinden ayri bir
varlik gibi algilamasini igeren, bilissel ve duygusal nitelikte bilesik bir zihinsel yapidir”
(Erol, 2005: 213). Kimlik, kim oldugumuz ve nereden geldigimiz hakkinda kars: tarafa

bilgiler verir. Kimliklenme siireci daima insa halinde olan, asla tamamlanmayan ve



bitirilemeyen bir durumdur. Ciinkii birey var oldugu siire igerisinde hep bir seylerden

etkilenecek ve onu kendine gore sekillendirip, kimligini yeniden insa edecektir.

Kimlik pek tabi insana 6zgii bir kavramdir. Kisinin kendini ‘ben’ olarak
gormeye basladigi an itibariyle ger¢eklesmeye baslayan bir siirectir. Rollo May (1997:
81) bir 6rneginde sunu anlatir; bir psikolog, sempanze iizerinde bir takim aragtirmalar
yapabilmek i¢in bebegiyle sempanzeyi ayni ortamda biiyiitmek durumunda kalir ve
birka¢ ay sempanze ile bebegin davraniglarinin, tepkilerinin ayni oldugundan fakat bir
y1l gecmesiyle bebegin davranislarinin tamamen degistiginden bahseder. Burada
bahsedilen bu davranigsal degisimin en biiylik nedeni bebegin kendini farkli ve ‘ben’
olarak gormeye baglama siirecidir. Kimlik temelde bireyin algisal olarak dis diinyadan
farkl1 oldugunu diistinme stireciyle ile baglayan bir kavramdir. Kisinin kendine

yiikledigi anlamlar ve atiflardir. Bireyin ‘ben’ ve diinya arasindaki kurabildigi

baglantidir.

Varol (2014), sosyal kimlik kuramcilarinin insan benligini, sosyal kimlik ve
kisisel kimlik olmak {izere iki alt kategoriye ayirdiklarini belirtmektedir. Buna gore,
sosyal veya kolektif kimlik bireyin gesitli resmi ve gayri resmi sosyal gruplara, yani
cinsiyet, milliyet, politik aidiyet, din, vs. gibi sosyal kategorilere iiyeligi; kisisel veya
bireysel kimlik ise beceri duygusu, bedensel 6zellikler, bagkalariyla iligski kurma yollari,
psikolojik ozellikler, diisiinsel kaygilar, kisisel zevkler gibi bireysel 6zellikler olarak
ifade edilebilir (Varol, 2014: 305). Sosyal veya kolektif kimlik ile kisisel veya bireysel
kimlik siirekli bir etkilesim icerisinde bulunarak kimligin sekillenmesinde ve

stirekliliginin saglanmasinda birlikte hareket etmektedir.

Mongu’ye (2013) gore tarihsel siireg iginde toplumsal yapilanmalarin gegirdigi
her evrede kimlik de farkli olusumlar gosterir. Yazar, toplumlarin karmasiklik
derecelerine gore kimlik kavramini anlamlandirma parametrelerinin de degisiklik
gosterdigini belirtir. Ornegin, geleneksel dénemde kimlik ait olunan aile, klan, soy gibi
gruplarla 6zdeslestirilmisken; modernizm ile birlikte toplumsal yasantinin merkezine

gegmis ve modern toplumlarda kimlik ¢oklu ve hareketli bir yapiya biirtinmistiir



(Mong, 2013: 33). Postmodernizm tartismalariyla birlikte ise “bu butlnlukld, sabit ve
tekil kimliklerin yerini giderek pargali, degisken, ¢oklu ve esnek kimlikler almaya”
basladig1 Giiven (2015: 267) tarafindan da belirtilir. Yazara gore kimlik, sinirlar1 asagi
yukar1 belli olan bir nitelik ortaya koyarken modernlesmeyle ve 6zellikle postmodern
stirecle birlikte kimliklerin siirlarinin da muglaklasmaya ve gecisken olmaya bagslar.
Bu siirecte artik kimlik edinme ¢ok esnek yapilarca belirlenmekte, kimlik degistirmek

cok kolay olmaktadir (Giiven, 2015: 267).

Bilgin (2007) ise kimligi bir kisi veya grubun kendisini tanimlamasi ve kendini

diger kisi ve gruplar arasinda konumlamasi olarak tanimlar. Ona gore kimlik kavrama:
“...psikolojik diizeyde, bir kisinin kendini o kisi olarak tanimlamasi olarak
nitelendirilebilir. Burada kimlik, kendimiz hakkinda sahip oldugumuz cesitli
temsilleri (gorisler, tanimlar, imajlar, bilgiler vs.) kapsamaktadir. Dolayisiyla
kimlik insanin kendini kavrayismin bir ifadesidir. Kendinin bilincine varmak,
belirli bir anda aniden ortaya ¢ikan veya miras alman degismez bir
kavrayis degil, insanin gelisim siireci boyunca digerleriyle etkilesim i¢inde
ogrenilen, gelistirilen bir kavrayistir” (Bilgin, 2007: 78).

Kimlik kavramimin 6zsel olmayan, degisken ve kurgusal yapisi, bu kavramin
yerine ‘kimliklenme’ kavraminin kullanilmasina yol agmistir. Hall’a gore kimliklenme,
her zaman i¢in farkliliklar igeren bir eklemlenme, bir dikisleme, bir tist-belirlenmedir.
Ayni zamanda daimi bir eksikligin, tamamlanmis bir biitiinsellige hicbir zaman
ulagilamayacaginin ifadesidir (Akt. Varol, 2014: 305). Kimlik var olabilmek icin bir
takim farkliliklara ihtiya¢ duymaktadir. Cok sayida bi¢im altinda olusan ve birlesen bir
dizi kimliklenme Uzerinden birgok farkli bi¢imde olusur (Varol, 2014: 305). Bu
anlamda da kimligin hi¢bir zaman sabit bir sekilde kalabildigini sdylemek zordur.
Birbirleriyle etkilesim halinde olan birden fazla kimlik tasiriz. Kim oldugumuz en

bastan belirli olan bir durum degildir. Belirli bir kimlikle dogmay1z.

Varol (2014) kimliklenme kavraminin, toplumsallagsma ile ilgili oldugunu
belirtir. Yazara go0re “toplumsallasma siirecinde birey, toplumun kendisinden
beklentilerini 6grenirken, ayni zamanda kendi kimligini edinmekte ve kisisel kimlik

Ozellikleri toplumun beklentilerinin etkisiyle sekillenmektedir” (Varol, 2014: 305).



Kimlik, toplumsal olarak bir dizi farklilikla kurulan iligski sonucunda ortaya ¢ikar (Erol,
2005: 218).

Aidiyetin kimlik insasindaki 6nemine vurgu yapan Karaduman’a (2010: 2887) gore
“aitlik kisinin 6zsaygisini yiikseltebilmek adina nemli bir ihtiyagtir. Bir grup aidiyeti
temelinde olusan kolektif kimlikler, beraberinde baglanmay1 ve biitiinlesmeyi getirir.
Sosyal iligkilerin devamliligin saglanmasinda kimlik, bu anlamda insanlar1 bir arada

tutan bir sosyal bag ve ¢imento 6zelligi gosteren bir nitelik tagir”.

1.2.Aidiyet Kavramm

Aidiyet duygusu, sosyallesme siireci igerisinde ¢ogu zaman bireyin baskin
ihtiyaglarindan birisi oldugunu vurgulayan Kadioglu'na (2013: 116) gore “birey
kendinden daha giiclii bir biitline ait oldugunu diistinerek giivenlik duygusunu tatmin
ederken ayni zamanda 6zgilinligiinii ve bireyselligini de korumak isteyerek ozgiirliik

duygusunun tatminini arar”. Alptekin’e (2011: 20-21) gore birey;

“herhangi bir nesneye, insana, topluluga, etnik gruba veya sosyal bir kategori
ile iliski kurarak ait olma durumunu gergeklestirebilir. Kimlige ilistirilen
unsurlarin birey igin iirettigi tanimlayict baslik, farkli bir agidan bakildigindan
aidiyetin bir pargasini olusturur. Boylece kavram kimligin bir pargasi olarak
yeni bir boyut kazanmis olur. Birey ve toplum arasinda kurulan bagin ifadesi
olarak ait olma ayn1 zamanda insanlar1 benzer kategoriler igerisinde anlamaya
da yardimeci olur... Aidiyet bir eklemlenme, ¢ikarilma ya da biitiinlesme
siirecleridir. Iginde dogulan sosyal gevre bireyin benliginde dogrudan bir
aidiyet duygusu insa ederken, sosyal bir varlik olarak bireyin yasami boyunca
bilingli tercihlerinin de bir sonucu olarak insa edilir. Su halde aidiyetin
kosullar1 dogumla birlikte gelisen ve olaganlastirilan sosyal ¢evreye (etnik
kimlik, aile, din, vatan vb. gibi) bagl olabilecegi gibi bireyin bilingli tercihleri
ile sekillenen, giincellenebilen ve degiskenlik arz eden (egitim, siyaset,
ekonomik gevreler, vb. gibi) boyutu da s6z konusudur.”

Biitiinlesme ve farklilik, insanin varolussal bir egilimidir ve kimlik de bu iki
konuyu i¢inde barindirmaktadir. Kimligin temel bilesenlerinden olan ‘aidiyet kavrami’,
bizi olusturmadaki ortak noktalar1 belirlerken, diger bir taraftan ise bizim disimizda

kalanlar1 yani ‘Gtekileri’ belirler. Biz ve onlar olarak ayrilan bu kimlik insas1 siireci,



bizden olan, ayn1 veya benzer 6zellikler tasiyanin ‘olumlu’, bizden farkli olan, goriinen
ve digarida kalana ise ‘olumsuz’ atfetmesi yapar. Kisinin kendini tanimladigi yerin

karsisinda kalan ‘6tekidir.’

“Otekilik kavrami tarih boyunca devam etmis ve insan var oldugu siirece
varligin1 siirdirmeye devam edecek bir durumdur. Diinyayr anlamaya
calisirken ‘bizler’ ve ‘Otekiler’ diye ikiye ayirmak, oteki olami asagilamak,
kiigiik gormek, yok saymak, yok etmeye calismak eski Yunan’a kadar
dayanmaktadir. Farkli topluluklari onlarin dillerinden, dinlerinden, yasama
bicimlerinden, kilturlerinden, fiziksel gorinimlerinden ya da derilerinin
renginden yola ¢ikarak '6tekiler' olarak tanimlamak ve yeri geldiginde onlar
giinah kegisi ilan edip diismanlastirmak koklesmis ve kurumsallagmistir.”*

Kendimizi olusturabilmemiz i¢in 6tekinin gerekliligine ihtiya¢ duymaktayizdir.
Karaduman (2010) 6z-biling sahibi varlik olarak insanin, benligini en iyi bi¢imde diger
benliklerden farkiyla ortaya koymakta oldugunu soyler. Yazara gore “buradaki dnemli
nokta, reddedilecek ‘6teki’nin daima kimlikle birlikte bulundugu ve ‘Gteki’ ne oOlgilide
varsa ve belirginse kimligin de o 6lgiide belirginlestigidir” (Karaduman, 2010: 2888).

Ben’i olusturabilmemiz i¢in mutlaka ‘6teki’nin varligina ihtiya¢ duymaktayizdir.

Otekilik durumu ile ilgili Jodelet i¢ ve dis 6tekilik kavramlar1 ayrimini su sekilde

yapar:

“Dis veya distaki otekilik; “belirli bir grubun kendi 6lcttlerine (ulusal,
toplulukla iligkili veya teknik- sosyal gelismenin bir agamasi) gére mekan veya
zamanda, uzak ve hatta ‘egzotik’ bulunan halklarla ve gruplarla ilgili oldugunu,
i¢c Otekilik durumunun ise fiziksel veya bedensel bir fark (ten rengi, irk,
sakatlik, cinsiyet vb.) adetler (yasam tarzi, cinsellik bigimleri vb.) veya bir
gruba aidiyet (ulusal etnik, dinsel, topluluksal vb.) planindaki bir fark:
vurgulanmig, ayni sosyal veya kiiltiirel grubun iginde ayirt edilmis ve bir
rahatsizlik ya da tehdit kaynagi olarak goriilebilen gruplarla ilgili oldugu
ayrimini yapar. Icteki otekilik, dtekinin hem sosyal temsil diizeyinde insa
edilmesi, hem de pratikte dislanmas1 siirecleriyle gerceklesir. Otekilesme,
farkin disa atildigi sembolik ve maddi bir insa, hatta icat bigimidir” (AKt.
Karaduman, 2010: 2889).

! Nurettin OZBEY; Otekilestirmenin Kokenleri
https://www.jmo.org.tr/resimler/ekler/fb37d5bbdbbael6 ek.pdf?dergi=HABER%2520B%25C3%259CL
TEN%25C4%25B0



https://www.jmo.org.tr/resimler/ekler/fb37d5bbdbbae16_ek.pdf?dergi=HABER%2520B%25C3%259CLTEN%25C4%25B0
https://www.jmo.org.tr/resimler/ekler/fb37d5bbdbbae16_ek.pdf?dergi=HABER%2520B%25C3%259CLTEN%25C4%25B0
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Oziinde ‘oteki’ ve ‘biz’ olma durumu, birbirlerini tamamlayan iliskilerdir.
Oteki’ni dislariz ve biz’i olustururuz, dteki’nin bigimini begenmeyiz ve biz’e bigim
veririz. Begenmedigimiz, istemedigimiz, sevmedigimiz karsi oldugumuz, rahatsiz
oldugumuz veya bunun gibi biitiin ‘anti’ durumlar bizim kendi benligimizi, kendi 6z
maddemizi olusturur. Kisaca, oteki ilke olarak ‘biz’e su veya bu oOlglide ‘karsit’ bir
konumda olmak zorunda oldugundan, biz’in yiiceltilmesi onun algaltilmasini
icermektedir (Bilgin, 2007: 179).

1.3.Postmodern Kimlik

Postmodernizmde kimligini arayan kisinin, gezgin ya da turist gibi bir durumu
oldugu benzetmesini yapabiliriz. Postmodern kimliklerin ingas1 herhangi bir yerle tam
olarak aitlik kurulmayan, siirekli devinim halinde olan aslinda bir bakima da kisinin o
an igerisinde bulunmak istedigi kisi veya sevdigi bir sey lizerine kimligini anlik, hizli ve
bir o kadar da yikici bir sekilde insa etmesiyle olusan bir durum oldugunu
sOyleyebiliriz. Postmodern kimliklerde, ulasilmasi gereken bir hedef bulunmamaktadir,
bunun yerine bir kimliklenme durumu bir siireligine refakat edilen sonrasinda terk
edilen bir yol arkadasina benzetilebilir. Degisken, parcali, daginik ve degisimlere

aciktir.

Kellner (2001) postmodern doénemde kimligi kuran unsurun “muglaklik”
oldugunu belirtmektedir. Yazara gore “imajlarin hizli, yogun iiretimi ve yayilmasi;
gosterisli, yliksek teknoloji tirlinii asiriliklar; 6zgiin bigimlerin, tisluplarin taklit edilmesi
(pastis) ve ice patlamalari; eski imaj ve isluplarin parca par¢a alintilanmasi ve
yinelenmesi gibi 6zellikleri ile postmodernizm de kimlik, sabitlenen degil siirekli olarak
yer degistiren akigkan bir kavrami olusturmaktadir” (Kellner, 2001: 191). Bu kimlikler,
belirsizlik, ¢esitlilik, heterojenlik, gorecelilik, farklilik ve parcalanmiglik gibi 6zellikleri
igerir. Bu baglamda Karaduman (2010) kimliklerin degisken, ¢abuk kabul edilebilen ve
cabuk terk edilebilecek sekilde oldugunu soyler. Yeni iletisim teknolojilerinin

gelismesinin kimlik ingasina bu yonde katkida bulundugunu belirten yazara gore kimlik,
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cevrimigi ortamda pargali, akigkan ve yeniden insa edilebilir bir hal alir (Karaduman,
2010: 2897). Birligin ve kimligin yokluguna isaret eden postmodern kimliklenme
igerisindeki bireyler, kendisini her giin de8isen sartlara gore tekrar var etmektedir. Birey
kendi yasamu ile ilintili se¢imleri kendisi yaparak kimligini yeniden tiiretim siireci
icerisinde sinirsiz sayida tekrar tiretir. “Bu ¢oklu, dzgiirce secilen ve kolayca kullanilip
atilan postmodern kimlik anlayisi, modern kimliklerde sahip olunan ve tiimiiyle farkli
O0zne konumlarmin sergilendigi ¢ok geleneksel imajlara ilging bicimde tezat tegkil
edebilir’ (Kellner, 2001: 208). Postmodern kimlik, rol yapma ve imaj olusturmak

suretiyle, sahnede oyun karakterlerini oynar gibi kuruldugunu vurgulayan Giiven’e
(Glven, 2015: 278) gore;

“Modern kimligin konumu, insanin meslegi, kamusal ya da aleni alandaki
islevi etrafinda olusurken, postmodern kimlikler goriiniisler, imajlar ve
tiikketime dayanan faaliyetler cevresinde olusur. Imajlar araciligiyla kurulan
kimlikler, ¢oklu, akiskan, hareketli, durumsal ve hizli degismeye agik ozellik
gostermektedir. Coklu kimlikleri benimseyen postmodern kimlik, daha ¢ok bos
zaman faaliyetleri ve tiiketim imajlariyla bigimlenen, o6zgiirce segilen ve
ozgiirce degisebilen bir yap1 egilimindedir”.

Hem modern hem de postmodern kimligin se¢ildigi ve kuruldugu bir
distintimsellik (reflexivity) diizeyinin, bir farkindalik (awaraness) igerdigini belirten
Kellner (2001)kimlik degistirmenin modern toplumda ne kadar esnek ve keyfi bir hal
aldigin1 s6yle ifade eder:

“Bununla birlikte cagdas toplumda degisen moda riizgarlarina kapilmak,
kimlikleri degistirmek cok “dogal” gelebilir. Bu durum bireyligi ve artan
toplumsal uyumu erozyona ugratmakla birlikte, postmodern kimligin yapay bir
kurma olarak tanimlanmasinin igerdigi bazi olumlu potansiyeller de vardir. Bu
tiir bir kimlik anlayisina gore, insan hayatin1 her zaman degistirebilir, kimlik
her zaman yeniden kurulabilir, insan kendi se¢imleri dogrultusunda kendini
degistirmede ve kendini iiretmede 6zgiirdiir. Bu ¢oklu, 6zglrce secilen ve
kolayca kullanilip atilan postmodern kimlik anlayisi, modern kimliklerde sahip
olunan ve timiiyle farkli 6zne konumlarinin sergilendigi ¢ok geleneksel
imajlara ilging bigimde tezat teskil edebilir” (Kellner, 2001: 208).
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1.4. ‘Ben’ Odakh Kimliklenme

‘Ben’ odakli kimliklenme; postmodern yasam kosullar1 ve yasam diinyalarinin
etkisi altindaki insanlarin diisiinme, hissetme ve eyleme bigimlerini gittik¢e daha ¢ok
belirleyen yeni bir kimliklenme yonelimidir. Higcbir kisilik tipi ¢aga uygun bir yagam
modeli olarak simdiye kadar bu denli yayginlasmamis ve kamusal kabul gérmemistir

(Funk, 2007: 55-56).

[lhan (2013) kimlik olusturmanm, glclii bir “ben” diisiincesine dayandigim
sOyler. Yazara gore;

“Kim oldugunu sana baskalarmin sdylemesine izin verme. Seni sen yapan sen
olacaksin” ifadesinde cisimlesir. Spontane ve Ozgiir bir ben vurgusu, ben-odaklilig1,
hakiki ve kendine 6zgii olanin postmodern bir bigcimde yasanmasini saglar. Her sey
istege bagli gelisme ve yapilanma gosterir. Herkesle ve her seyle adeta oyun oynar gibi
iligki kurulabilir ve kurulmalidir. Olmayacak higbir sey yoktur ve bu nedenle her sey
uyar. Ve uyan her sey “okey”dir. Higbir sey yoktur ki, akip gitmesin. Her sey akicidir.
Hig¢ kimsenin, neyin iyi ya da kétii, dogru ya da yanlis, saglikli ya da hasta, hakiki ya da
yapay, gercek ya da yanilsama oldugunu sdyleme hakki yoktur. Onemli olan tek sey,
benim ben oldugum gergegini ben-odakli bigimde iiretmesidir” (ilhan, 2013: 240).

Kendisini hicbir kural ve 6l¢iiyle sinirlamaksizin, kendi yagamini, degerlerini,
isteklerini, beklentilerini, tatminlerini kendisinin belirledigi bir ‘ben’ diinyasi
yaratilmaya calisilir. Funk (2007) ‘ben’ odakliligin ancak genel baglayici degerler ve
idealler olmadig: siirece hakiki olabilecegini vurgular. Yazara gore ben-odakliliktan
tiireyen degerlerin baglayicili§i, tam da i¢inde ben vurgusu tasidigindan, her an
degistirilebilir durumdadir (Funk, 2007; 72). Bu tip insa edilmis kimlikler ‘ben’ odakl
olmasi nedeniyle aslinda genel gergeklige dair kendinden tarafli bir algiya sahiptir. Bu
yizden kendisinin gerceklige uygunluguyla ilgilenmekten c¢ok, var olan gergeklerin

kendisi i¢in ne anlama geldigiyle ilgilenmektedir.

Ben-odaklilik zihniyetini, Twenge (2009: 135) People dergisinde ‘estetik
ameliyatlar’ hakkinda iinliilerle yaptig1 gorigmeleri ve bunun sonucunda olugan durumu

su sekilde ozetlemis;
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“Julia Roberts: "Kendinizi mutlu hissettiriyorsa, muhakkak yaptirmalisiniz!"
derken, Jennifer Aniston: "Sizi mutlu eden her seyin pesinden kosun" mesajini
veriyordu. 17 yasindaki Hilary Duff, meseleyi en iyi sekilde ozetleyen kisi
oldu: "Eger estetik ameliyat olmak insanlarin ozgiivenini arttiracak ve
kendilerinden memnun olmalarin1 saglayacaksa, yaptirmakta higbir problem
gdrmiiyorum." Iste katiks1z Ben Nesli zihniyeti: Kendinizi iyi hissetmek icin ne
gerekiyorsa yapin, ¢iinkii diinyadaki en 6nemli sey budur”!

Kisaca; ‘ben’ odagi etrafinda sekil alan kimliklenmenin 6ziinde ‘bir sey seni iyi
hissettiriyorsa onu yap’ bakis ac¢isinin yattigidir. Higbir seyi zorlayarak, olmasi
gerekenleri diisiinerek yapma, ¢iinkii sadece sen varsin ve bir seyleri yapip-yapmamanin
sorumlulugunu, mutlulugunu yasayacak ve tasiyacak tek kisi de sensin, o yiizden ‘ben’
kavramini ancak seni iyi hissettiren seyler ve ‘olmak’ istedigin seyler olusturmalidir.
“Ben’e ulagsmak i¢in aklina ne geliyorsa yap!” Gibi slogan vari bir anlamin ¢ikmasi da
‘ben’ odakli kimlik insasinda sanirim kac¢inilmaz bir durumdur. Boylelikle ‘ben’i
yaratma, anlamlandirma ve insa etme siireci aslinda bir anlamda higbir sekilde
tamamlanamayan, karsi tarafa ne olduguna dair herhangi bir ipucu da vermeyen veya
veren fakat bunu da yer, mekan ve zamana gore degisen ‘ipuglari’ olarak anlatan,

degisken, akiskan ve gecici bir kimlik izlenimini yaratmaktadir.

1.5.Diisiiniimsellik

Esgin (2013: 686) toplumlarin geg¢irdigi degisimlerin tizerinde durur. Bu
degisimlerin sonuglar1 uzun vadelidir. Beck ve Giddens red etse de icinde bulunulan
doneme post-modern donem adi verilir. Beck’in (1992) itiraz1 “-post” on ekinedir.
Beck, postmodern olarak adlandirilan dénemin farkli bir donem olmayip, modern
dénemin devami oldugunda 1srar eder. Beck’e gore toplumsal degisimin U¢ kademesi
bulunmaktadir. Bunlar “modern Oncesi, basit modernlesme ve diisiiniimsel
modernlesmedir” (Akt. Esgin, 2013: 686). Diisiinlimsel modernlesme ile gelisen toplum
gunimuizdeki toplumdur ve bilgi toplumu ya da risk toplumu olarak da
adlandirilmaktadir. Bu duruma gore modernlesme kavrami ikiye ayrilir: Birincisi,
sanayi devriminden sonra yasanan modernlesme, ikincisi ise giinlimiizdeki halini alan
diistinlimsel modernlesmedir (Akt. Esgin, 2013: 686).
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“Diistiniimsellik, bilimsel ve teknolojik iiretimin temelini olusturan mantik ve
varsayimlara elestirel bir bicimde deger bigen modernligin karakteristigiyle,
yani akilcilagma siireciyle ilgilidir. Bu elestirellik ya da akilcilagsma siireci, hem
yeni sosyal hareketlerde hem de bilimsel ve teknolojik ilerlemelerin
sorgulanmasinda kendini gosterir” (Akt. Esgin, 2013: 687).

Diisiintimsel modernlik ile risk toplumu arasinda baglanti kuran Beck, risklerin
kontrol altina alinmasi ve yonetilmesi ¢abasinin, modern toplumun (ve risk toplumun)
temel Ozelligi oldugunu soyler. Giddens da (2000) benzer bicimde risk toplumu
Uzerinde durur ve “modernligin radikallesmesi ve genellesmesiyle aciklanan bir ‘risk
kultirinde™ yasiyor oldugumuzu vurgular (Akt. Esgin, 2013: 689). Risklerin ve
bireysel konumlanisin merkeziligindeki modernlik, bu c¢ergevede diisiiniildiigiinde
“biitiiniiyle, diisiiniimsel olarak uygulanmis bilgiden olusur” (Giddens, 1994: 41) fikrini
belirtmektedir. Diisiinme, akil ve bilgi gibi konularin modernizmle birlestirilmesiyle
olusan diisiiniimsel modernlik, modern diinyada yer alan bireylerin, sosyal pratikleri
yeniden liretirken baglamindan koparilmis gelenege ya da bilgiye bagvurarak ‘kendileri
tizerine diisiinmeleri’ anlamina gelmektedir. Bu durum, bizim bireysel eylemlerimizin
toplumsallig1 olusturan nedenleri ortaya c¢ikardigi anlamini tagimaktadir. Yaptigimiz

eylemlerin sonucu modernligi olusturmaktadir.

Bu nedenle Kkarsilasilan risklere ve bizim tarafimizdan yaratilan belirsiz
durumlara kars1t meydan okumak da yine bireysel eylemlerin sonucunu olusturmaktadir.
Giddens, boylece diisinimsel modernlik araciligiyla, fail ya da birey problemine
odaklanmakta ve modernligin doniistiirdii§ii yasam bicimleri i¢inde karsilastigimiz
risklere ve imal edilmis belirsizliklere iliskin ¢6ziimii yine bireysel yeniden iiretimlerde
aramaktadir (Esgin, 2008: 459). Diisiiniimsel bir modernlesme siireciyle ne yaptiginin
farkinda olan bireyler olusmaktadir. Modern toplumda birey, geleneksel olandan
koparak kendisine yeni aidiyet ve kimlik bicimleri Uretir, giindelik hayati da dahil
olmak iizere kendi kimligini ya da kendini ifade edis bi¢imine uygun pratiklerde
bulunarak her yaptigi eylemi belli bir distinimsellikle gerceklestirmektedir.
Diistinimsel modernlik, risklerle c¢evrili yasam alanlarindaki bireysel-kimliklerin
kendilerini gerceklestirmek icin bagvuracagi ¢oziimsel bir gerectir. Olan biten

eylemlerin Online gegmenin miimkiin olmamasi, belirsizliklerden dogan riskleri
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minimum seviyeye indirmeye ¢alismak ve bunlarla birlikte yasamayabilme kosullar

gibi durumlarda diisiiniimsel modernlik anahtar bir gorev tistlenmektedir.
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2.1. Mizik Endustrisi

Ifade olarak miizik ve meta olarak miizik arasindaki karsitlik yirminci yiizyil
pop deneyimini tanimlar. Miizigin sanayilesmesi aktif miizik iiretiminden pasif pop
tiiketimine gecis, halkin veya toplumun ya da alt kiiltiir geleneklerinin azalmasi ve genel
bir mizikal beceri kaybi anlamina gelir. Bu tiirden soylemler, ticaret tarafindan
somiiriilen bazi temel insan aktivitelerini ve miizik yapimlarini kapsar. “Pop, klasik bir
yabancilasma olayidir: insani bir sey bizden almir ve meta seklinde geri dondiiriilir.
Sarkilar ve sarkicilar fetislestirilir, biiyiilii hale getirilir ve onlar1 pazarda bulunan bir
nakit islemle sahiplenerek geri alabiliriz” (Frith, 2006: 231). Burada s6z konusu olan
miizigin gercegidir, onu yaratan insanlarin gercegi, deneyimlenenin gergekligidir.
Muizik endiistrisi hakkinda olan sey, yaraticiligimizla aramizda kurdugu aldatma,
yutturmaca ve somiirii tabakasina dayali oldugudur. Miizigin sanayilesmesi miizige olan
bir sey olarak anlasilamaz, miiziin yapim siirecini yani sermaye, teknik ve miiziksel
argiimanlar1 birlestiren bir islem olarak anlasilir. Yirminci yilizyill popiiler miizigi,
yirminci yiizyil popiiler kaydi; miizik endiistrisinden bagimsiz olarak var olan bir seyin
kaydi degil, ama sarkilarin, sarkicilarin ve performanslarin ne oldugunu ve olabilecegini

belirleyen bir iletisim seklidir (Frith, 2006: 231).

Yirminci yiizyilda miizik endiistrisinin en Onemli basamagini kayit
endustrilerini meydana getiren plak sirketleri olusturuyordu. Yirmi birinci yiizyilda da
miizik endiistrisi, plak sirketleri {izerinden gii¢leniyordu. Fakat artik daha genis tanimli,
standardize olmayan, tekelcilik iizerinden ilerlemeyen bir durum olusmustu. Yirmi
birinci yuzyildaki plak sirketlerini iki ayr1 sekilde tanimlayabiliriz. Bunlardan birincisi
miizik pazarinin biiyiik bir boliimiinii elinde tutan, ulusal ve uluslararasi ‘biiyiik’
(major) olarak bilinen plak sirketleridir. Bu sirketler kendi stiidyolari, basim ve yayim
imkanlari, gelismis reklam, pazarlama ve dagitim aglari bulunan, sanatgilara ‘biiyiik
kitlelere ulasilabilirlik’ firsat1 sunan sirketlerdir. ikinci tiir sirketler ise ‘indiependent’
(bagimsiz) olarak anilan sirketlerdir. Bu sirketler ucuz iiretim mantigina sahiptirler ve
yerel tiretim/dagitim aglar tarafindan desteklenir. Ana akim igerisinde yer alamayacagi

diisiiniilen tiirden miizik eserlerini yaymlamaya acgik olan bu sirketlerin ¢ogu kendi



18

etiketlerine (label) sahip olmak isteyen kay1 stiidyolar1 iginden ¢ikar. Fakat bu sirketleri
miizik endiistrisinin olusturdugu sistemin diginda tutmamak gerekir. Zaman igerisinde

bagimsiz sirketler, biiyiik sirketlerin yildiz avcilart pozisyonun gelmislerdir diyebiliriz.

Giliniimiizde popiiler miizik endiistrisi biiyiilk yatirimlarin, biiyiik paralarin
dondiigli insan hayatim1 etkileyen 6nemli bir sektordiir. Miiziksel donanimlar ve
yazilimlar (pikap/plak, kasetcalar/kaset, cdcalar/cd, mp3calar/mp3, kulakliklar, hoparlor
vs.), miizik ile iligkili iiriinler (t-shirt, dergiler, kitaplar vs.), konserler, festivaller, barlar
gibi miizikle ilgili bir¢ok konu tiiketimin bilesenlerini olusturur. Miizik giiniimiizde
‘markalagsma odakli ilerleyen sirketler’ politikasini izlemektedir. Genis bir piyasaya
tutarli sekilde satma ve sanatsal yaraticiligr belirli kaliplara indirgeme politikasi,
standartlastirilmis, formiilize edilmis miizik anlayisi, sdzde isyan, tiikketimci bireycilik,
sahici olmayan degerler, manipiile edilmis begeniler oldugu savunulmaktadir (Rowe,
1996: 41). Bu tiirden endiistri elestirileri temelde, miizigi yaratan ve icra eden
sarkicilarin, miizisyenlerin ve bestecilerin de bu anlayisa hizmet ettigi gergegini
anlatmaktadir. Dave Harker bu baglamda yaptig1 bir elestiride: “Kapitalizm kosullari
altinda, sanat¢ilarin ¢ogunlugu, ticari sosis makinesine yenik diismekle yetinmek
zorunda kalacak ve bu yenilgi nakitle telafi edilecek...” (Akt. Rowe, 1996: 42) Miizik
tireticileri ‘kitlelere hitap edebilmek i¢in’ miizik {iretimi yapmaya ¢alistiklarinda karsilik
olarak alabilecekleri tek seyin bir meta yani para oldugu gergegi ortaya g¢ikiyor. Bir
miizik sanatcisinin; soyut, hisse dayali bir yaraticilik 6rnegi olan miizigi, bir meta haline
doniistiirme cabasina girdiginde yasayabilecegi tek karsilik da maddi karsiliklar ve
tatminlere doniisliyor. Kapitalizm c¢aginin igerisinde yasayan sanatg¢ilarin yasamsal
gergeklikleri goz oOniine alindiginda bu duruma ‘yenik diismek ve yenilgi telafisinin

nakit’ olmasi1 gercegini degistirememenin algisal zorluklar1 olmaktadir.

Miizigin toplumsal iiretim ve tiiketim iliskilerinde, eserlerini kayit altina almak
isteyen sanatgilarla, karlarini maksimum seviyeye ulastirabilmek isteyen plak sirketi
sahiplerinin arasindaki iligki one ¢ikar. Neyin daha ¢ok satabilecegini, sound olarak
daha iyi duyulabilecegini, gorsel anlamda daha iyi goriilebilecegi gibi konularin kararin

farkli goriislerden bir araya gelen miizisyen, yapimci, ses miihendisi, reklamci,
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diizenlemeci, yonetmen gibi kisilerin iligkilerinden c¢ikan sonug¢ belirler. “Popiiler
miizik, pazar kosullar altinda iiretilen, dagitilan ve tiiketilen bir emtia seklinde gelismis
olan ve ne tiir fonogramlarin iiretilecegi, onlar1 kimin yapacagi ve bunlarin topluma
nasil sunulacagr konularinda da bu pazar kosullarindan kaginilmaz bir sekilde
etkilenmekte olan bir endustridir’ (Burnett, 1996: 3-4). Miizigi satilabilir hale
getirmenin manti§1 miizigin yalnizca kaydedilmis olmasi, icralarin iicret karsiliginda
olmast veya hayran gruplarina yonelik olmasindan daha ¢ok miizik tiiketicilerinin,
iireticilerden ‘yeni’ olarak ne beklediginin anlasilmasina dayali gelisir. “Satig”
diisiincesinin giicii basitge kaydedilmis miizigin satilmasinda, icralarin iicret karsiliginda
yapilmasinda ve hayran gruplarima satilabilecek esyalarin pazarlanmasinda degil,
kaynaklarin rock ‘alicilari’'ndan saticilarina aktarildigr siire¢ karsisindaki aleni

tutumlarda ve simgesel tepkilerde yatar” (Rowe, 1996: 44).

Endiistrilesme donemine kadar ¢ogu zaman saray himayesinde, zaman zaman
da dinsel kurumlarin himayesinde iiretilen ve tiiketilen miizik “yiiksek kiiltlir” olarak
goriliiyordu. Yenicagin sonlarina dogru, popiiler 6zellikler kazanmaya baslayan miizik,
tiretim ve tiiketim kosullart kadar yeniden tiretim kosullariin da yetersizligi nedeniyle
kitlesel bir tirlin olma 6zelligi kazanamadi. Endiistrilesme ile birlikte degisen ekonomik,
siyasal ve toplumsal kosullar sonucu giderek gii¢lenen burjuvazi, bu déneme kadar
aristokrasi himayesinde gelisen miizigin yeni efendisi oldu. Siyasal ve ekonomik giice
sahip burjuvazi, aristokrasi karsisindaki kiiltiirel eksikligini kiiltiirel iirtinleri satin alarak
asmaya calisirken, diger sanatcilar gibi miizisyenler de yeni efendilerinin begeni
diizeyine uygun eserler liretmeye basladilar. Sanat¢inin yeni toplumsal diizen i¢inde yer
edinebilmesi, himaye edilerek degil, iirtiniiniin ekonomik bir deger kazanmasiyla olas1

hale geldi (Celikcan, 1996: 36-37).

Mizik Kitlesel 0retim ve tiiketim olanaklarina sahip olmaya basladig:
19.yiizyildan itibaren ekonomik bir deger kazanmaya basladi. Sanayi devrimi ile birlikte
tiretim ve tiiketim alanindaki bu tip degismeler miizigi de endiistrilesme siireci icerisine
dahil etti. Muzik aleti olarak gramofon plaginin ortaya ¢ikisi 1914-1918 savasindan

sonra olmustur. Plak endiistrisinin tarihi, elektrikli iirlinler endiistrisin bir kolunu
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olusturur ve radyo, sinema, televizyon gibi gelismelerle baglantili olarak ele alinir. Plak
sirketlerinin ortaya ¢ikmasi, miizik basimcilig1 ve piyano yapim imparatorluklarinin da
cokiisii anlamini tagimaktadir. Bir yaraticilik {iriinli olan miizik, endiistrilesme sonrasi
meta haline doniligmiistiir. Bu siirecle birlikte miizik, hayatin i¢inden alinip, iiriin haline
getirilip, tekrardan geri verilen ekonomik bir deger biitiiniine doniigmiistiir. Bu
endistrilesme boyutu yalnizca sarkilarin iirline doniisme Ozelinde degil, sarkilarin
yaratim siireclerinin de metalasmast durumunu dogurmustur. Miizigin degerini
belirleyen pazar kosullari, piyasa sartlar1 gibi etkenler oldugu igin, sermaye, yatirim,
teknolojik gelismeler de yaratim siireci igerisinde énemli olmustur. “Insansal bir sey
bizden aliniyor ve bir meta olarak bize geri veriliyor. Sarkilara ve sarkicilara tapiyor,
onlar1 yiiceltiyoruz ve onlari istedigimiz zaman dinlemenin yolu da eserlerini satin
almaktan geciyor” (Lull, 2000: 73). Teknolojik degisim yalnizca miizigin {iretim
kosullarini degil, tiikketim kosullarin1 da belirlemektedir. Simon Frith (2006: 232) mizik
endustrisini ¢ozumlemek igin U¢ 6nemli unsur tizerinde durulmas: gerektigini savunur.
Teknolojik degisim, pop ekonomisi ve yeni mizik kiltaridar. Bu maddeleri, icerdikleri
tarihsel siirecler ve bu siire¢lerin miizik endiistrisi tizerindeki doniisiimlerini ele almak,
basindan itibaren teknoloji ve endiistriyel midahalelerin muziksel drinlerin tretimi ve

dagitimi lizerindeki etkilerini anlamak i¢in faydali olacaktir.

Bu baglamda Frith’in maddelerinden ilkini az o6nce de belirtildigi gibi
“teknolojik degisim” olusturur. Frith’e gore; kaydin ve kayit endustrisinin kokenleri on
dokuzuncu yiizyilla dayanmaktadir ancak gramofon kaydinin baskin miizikal emtia
(commodity) olarak ortaya ¢ikisi, 1914 - 1918 savasindan sonra gergeklesmistir. Kayit
endiistrisinin tarihi, radyo, sinema ve televizyonun gelisimi ile ilgili elektrikli esya

endustrisinin tarihinin bir yonidar.

19.ylizyilin baglar1 tarihte ilk kez miizigin kaydedilme olanaklarinin
gelismesine sahne oldu. Sesi kaydetme yolundaki bilimsel ¢aligmalar 1857 yilina kadar
uzanmaktadir. Fransa’da Leon Scott tarafindan gelistirilen “phonautograph” miizigi
kaydetmekle birlikte, yeniden ¢alma olanagina sahip degildi. Charles Cros ise bu aygiti

gelistirerek “Phone-Graphos” ismini verdigi bu calismayla kaydedilen sesin yeniden
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calinmasini olanakli hale getirmis fakat uygulama imkani bulamamistir, Emile Berliner,
Cros’un projesini uygulayarak “Gramophone” u yaratmistir. Thomas Edison, biitiin bu
buluglar1 bir araya getirerek “konusmayi1 kaydeden ve yeniden tireten” phonograph’
gelistirdi. Bu ¢alismalar miizikten ziyade sesi kaydetmeye yonelik c¢alismalardi (Akt.
Celikcan, 1996: 44). Plak kayit teknolojisi Oncelerde yaprak notalarin tanitimini
yapmak i¢in kullanilmaya bagslandi. Daha 6ncesinde yaprak notalarin tanitimi aligveris
merkezlerinde canli performans ile gergeklestiriliyordu. Aligveris merkezlerine
yerlestirilen pikaplar, Tin Pan Alley sirketlerinin yeni sarkilarinin bir kulaklik araciligi
ile dinletilerek tanitimi yapiliyordu. Buradaki amag tiiketiciye begenebilecegi sarkilarin
yaprak notalarmm1 alma tegvikini saglayabilmekti. Elektrigin yayginlagmasi ve
endiistrinin gelismesiyle beraber pikap teknolojisi evlerdeki yerini almaya bagladi.
Fakat plak tiiketicileri aldiklar1 plaklar1 sadece dinleme odakli bir eylem yapmaya
itilmek durumunda birakilmisti. Hem ses kalitesinin ¢ok iyi olmamasi, hem de
dinleyicinin edilgen konumda olmas tiiketicinin tatmin olmasi igin yeterli bir durum
olusturmuyordu. Yirminci ylizyil, kayit teknolojisinin hizla gelismesine sahne oldu.
Teknoloji gelistikce miizige yaklasim da degismeye basladi. Tiiketiciler yalnizca
edilgen bir konuma diismiisti. Az melodili ve ritme dayali pargalar iiretilmeye
baslanarak, tiiketicilerin bu edilgen olma halinin dansla eslik ettirilme boyutuna
gecirilmesi de hedeflenerek tekrardan tiketiciyi mizik icerisine etken olarak entegre
edilmesi hedeflenmistir. Plak endiistrisinin gelisimi, miizik diinyasinda bir degisimin de
baslangicini olusturmustur. Amatér miizik yapma durumu azalmis ve yeni bir miizik

tilkketimi bi¢imi ortaya ¢ikmustir.

Teknolojik degisimin 6zellikle ses ve miizik kaydin1 miimkiin kilan ¢iktilari,
popiiler miizik endiistrisi dendiginde tarihsel olarak akla ilk gelen ‘Tin Pan Alley’
yapilanmasinin olugmasindaki en Onemli etkeni olusturur. 1885 yilinda ¢ok sayida
miizik basimcisin Manhattan bolgesinde diikkanlar agilmasiyla Tin Pan Alley’in ilk
kayit ve plak sirketleri de olusmaya baslar. 1890 — 1950 yillar1 arasinda New York
merkezli olarak gerceklesen popiiler miizik sarki yazarligmin, popiler miizik

yapimciliginin ve yaprak nota yayinciligi endistrisinin de adi olur. 1960’11 yillarin
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ortasina kadar Ingiltere ve Amerika popiiler miizigi Tin Pan Alley’in baskisi altinda
kalir. Tin Pan Alley bir basim merkezi ve iyi yapilmis sarkilarin merkezi haline gelir.
Sarkilarin ¢ogunlukla miiziksel olarak aynidir, ayni tinilar kullanilir, ¢ogu sarki sozi
benzer temalar igerir, cogu sarki yazari yaratict beste yapmaktan ¢ok, ticari yaraticilik
yapan is adami gibi davranirlar. Tin Pan Alley sirketlerinin mantig1 endiistrinin
gelismesi ile bir yaraticilik iiriinii olan miizigi metaya dondiirerek bunu genis Kitlelere
yayabilecek bir miizik ag1 olusturmaktir. Bunu yaparken endiistrinin her tiirli gelisimini
kullanarak yol izlemislerdir. Matbaanin gelisimi ile birlikte nota basimi ve yayini, ses
kaydinin geligsmesi ile miizigi kayit altina alip yaymlamak. Kitleler neye daha ¢ok ilgi
duyuyorsa Tin Pan Alley sirketleri de ona daha cok ilgi gosterip, biiyiitiiyordu.
Tamamen girisimcilik zihniyetiyle planlanmis bu sirketler miizigi tek tiplestirip, iiriin
haline getirip, kitlesellestirmistir. Adorno’nun popiiler miizikte “standartlagsma”,
“sarkilarin  birbirinin yerini tutabilirli§i”, “sahte bireysellesme” olarak bahsettigi
konularinda Tin Pan Alley tarafindan sunulan sarkilar1 ele almaktadir. Kapitalist tiretim
mantiginin miizige olan etkisini agiklamaya calisan Adorno; Popiiler miizigin biitiin
yapisinin standartlagsmis oldugunu, bunu savurmaya calistig1 noktalarda bile durumun
bdyle oldugundan bahseder. Tin Pan Alley sirketlerinin yiiriittiigii politikay1r g6z oniine

getirdigimizde Adorno’nun sdylemlerinin dogrulugu da ortaya ¢ikmaktadir.

Kayit endiistrisinin tarihini patlama dénemi (1920'ler) ¢6kme (1930'lar) ve
tekrar patlama (1940'lar) ile isaretleyen Frith, muzik endustrisini ¢ozimlemek igin
kullandig1 ikinci unsuru, kayit endiistrisi ¢evresindeki dagitim ve sunum pratiklerini de
kapsayacak sekilde “pop ekonomosi” olarak belirler. Plak sirketi uygulamalar1 ilk 6nce
yeni teknolojiler i¢in rekabeti ve ardindan daralan bir pazar i¢in daha yogun bir rekabet
ortamint yansitiyordu. 20.ylizyilin ortalarinda miizik endiistrisinin temel yapisi
sekillenmeye baglamasiyla pop ekonomisi de goriiniirliikk kazanir. Bu ekonomi igindeki
tirtinlerin sunumuna dayali dncelikli unsuru da radyo olusturur. Pop miizik; pop plaklari,
pop iirlinleri ve az sayida biiyiik sirketin kontrolii altinda bulunan teknolojik ve ticari
stiregc anlamini tagiyordu (Lull, 2000: 84). Canli miizik yapimi Onemini hala

korumaktaydi artik sarkilari insanlara duyurmanin en énemli yolu radyo yaymlartydi.
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Plak iiretimleri, radyo formatlar1 ve radyo dinleyicileri géz oniinde bulundurularak
yapilmaya baslanir hale geldi. 1920’li yillarin sonunda ortaya ¢ikan radyo, aninda
kitlelere ulasabilen 6zelligi ile popiiler miizik endiistrisinin ihtiyaci olan kitlesel tanitim
araci olmustu. Radyo da gramofon gibi baslangigta, miizigin yeniden iiretim araci olarak
degil askeri amagla tasarlanmisti. 1. Diinya Savasi, sesi uzaga tasiyan radyo
teknolojisinin gelismesine ve yayginlasmasina neden oldu. Savas yillarinda radyo
teknolojisini Ogrenen askerler, savas sonrasinda amatdr yaymciliga basladilar. ilk
duzenli radyo kanali 1920 yilinda ABD’de kuruldu (Akt. Celikcan, 1996: 48) Radyo,
1920’li yillardan baslayarak miizik iiriinlerinin kitlesel dolagimini ve tanitimin1 sagladi.
Bunu yapmasiyla birlikte de miizik endiistrisi politikasinda dogal olarak bir takim
degisimlere neden oldu. Uretilen fiiriinlerin yalmzca satisindan degil, bunlarmn
medyadaki kullanim haklarindan da gelir elde edilmeye baslanmist1. Onceleri radyolara
tanitim amacuyla licretsiz olarak verilen plaklar, miizik dinleyicisinin artmasiyla birlikte,
radyolardan “telif hakki” ad1 altinda ticret alinmaya baslanmisti. Ayrica radyo kavrami
ile birlikte poptiler miizikte “hit” kavrami da olusmustur. Hizh tiiketilen, ¢ok talep
goren sarkilar bir yandan iiretimi de arttirtyordu. Popiiler miizikte “hit” kavrami ile
beraber gelisen bir diger olgu ise “yildiz” (star) olgusudur. Radyolar hangi sarkilarin ve
sarkicilarin ¢alinacagint popiilerlik oranina goére belirler. “Hit”lerin ekseriyetinin
yaratimi biiylik Ol¢iide endiistri i¢inde Onceden belirlenmektedir. Bu saptama, “bir
sarkinin  basarisi; gilizelliginden 4tiirii  insanlarin  onu kendiliginden, 0Ozgiirce
benimsedigini gosterir” seklindeki genel inanigin siirdiiglii Tin Pan Alley donemine tam
karsit diismektedir (Akt. Lull, 2000: 110). Endiistrinin gelisimi ile birlikte ‘iiriin’ olan
bir sarkinin popiilerlik saglamasi tesadiifi bir durum degildir. Bir sarkinin popiiler

olmas1 hedefleniyorsa, yapilmasi gereken ticari kurgular vardir.

Yiksek kaliteli (hi-fi) miizik kaydedilebilmenin gelisimi ile birlikte pop
miizigin siradanlagsmasi farkli bir boyuta evrilmeye baslamisti. 1969 yilinda ileri-geri
sarilabilen, kayit yapilabilen, tekrar tekrar calinabilen, istenen sarkilara atlamayi
mimkiin kilan ve LP kadar siirebilen kiiciikk, miistakil kasetler yaratildi. Biiyiik

miktarlarda tretilen bu kasetler bandin tiim avantajlarindan (ylUksek ses Kkalitesi,
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dayaniklilik ve saklama kolaylig1) yararlanmayr miimkiin kildi (Lull, 2000: 87). Pop
miizik {retimini kokli degistiren durum ise kaydin yapildigi bantla neler
yapilabilecegini kesfetmekle basladi. Yapimcilar artik yorumlar1 oldugu sekliyle kabul
etmek durumunda degildi. Bant kesiliyor, yamaniyor, yorumun en iyi kisimlari bir araya
getiriliyor, kusurlar ayiklaniyor ve bodylece “gergegin” kaydi degil “idealin” kaydi
yapilmis oluyordu. Ayrica banda sonradan enstriiman eklemesi de yapilabiliyordu.
Enstriimanlar ayr ayr1 kaydedilebiliyordu. 1960’1 yillarin ortalarinda ¢ok kanalli kayit
tekniginin ortaya ¢ikmasiyla, siirekli ses eklemesi yapmak yerine, seslerin ayni bant
lizerine ayr1 ayr1 kaydedilmesi durumu miimkiin hale geldi. Yapimcilar farkli
zamanlarda ve giderek artan sekilde de farkli stiidyolarda gerceklesen sayisiz ve ¢ok
degisik edimden olusan bir yorumu “kaydetmek™ i¢in, bandin {izerinde oynama
yapiyorlardi. Gelisen ve degisen bu durumlarla beraber yapimcilarin ve miihendislerin
miizik yargilar, tercihleri ve yetenekleri, miizisyenler kadar 6nemli bir hale geldi.

Stiidyoda yapilan miizigin artik konserde yorumlanan miizige benzemesi gerekmiyordu.

Miizik endiistrisi, ikinci Diinya Savasi’nin sonuna kadar hedef kitle olarak
aileyi secti. Savas sonrasi yillarda yasanan ekonomik, siyasal ve toplumsal gelismeler
sonucu genglik, ozellikle ev dis1 eglence etkinliklerinin temel tiiketicisi olmaya basladi.
Miizik merkezli bir kiiltiir olusturmaya baslayan gencler, miizik endiistrisinin
politikasinm1 da degistirmeye basladi. 1950°’1i yillarda gelisen rock’n roll ile beraber
miizik endiistrisinin hedef kitlesini gencler olusturmaya basladi. Rock miizik temelinde
sekil alan genclik kiiltiirii otoriteye ve geleneksel degerlere karsi duruyordu. Rock
miizik, baslangicta, yeraltt medyasi, bagimsiz plak stiidyolar1 ve yerel radyolar ile sesini
duyurdu. Biiyiik stiidyolarin da devreye girmesiyle beraber rock miizik yerel diizeyden
ulusal ve uluslararast bir popiilerlige ulasmistir. Televizyonun da gelisimi ile beraber
aileler eve kapanmis, ev disi etkinlikler ise ¢ogunlukla genglere yonelik olusmaya
baslamist1. Rock yildizlari, radyo, basin ve sinemadan sonra televizyonda da goriinmeye
1957 yilinda basladilar. Miizik-televizyon iliskisi miizige etkin bir tanitim araci

kazandirirken, rock miizigin 6zgiir yapisini tehdit etmeye baglamistir (Celikcan, 1996:
62).
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Frith’in analizindeki ii¢iincii unsuru ise yukarida anlatilan siireglerin sonucu
olarak anlagilan “yeni muzikal kaltlr” olusturur. Buyuk 6lgekli bir plak endistrisinin
gelisimi, miizikal deneyiminde koklii bir dontistime, amator miizik yapim yontemlerinde
bir diislise, yeni tiirdeki tiiketim tiiketiminde ve kullaniminda bir yiikselise isaret
ediyordu. Kayitlar ve radyo yeni ulusal ve uluslararast miizik zevklerini miimkiin kild1
ve “klasik” ve “pop” izleyicileri arasinda yeni sosyal boliimler kurdu. 1920'ler ve
1930'lar yeni mizik profesyonellerinin, yeni sarkicilarin, pop miizisyenlerinin, stiidyo
miizisyenlerinin, plak sirketi c¢alisanlarinin, plak yapimecilarinin, dj’lerin, stldyo
mihendislerinin, kayit elestirmenlerin vb. goriiniimiinii belirledi. Bunlar, 1950'lerde
rock and roll’u ‘tehdit’ olarak gdrenler ve 1960'larda hem rock'a kars1 direnen hem de

dikkatini ona verenlerdi.

Muzik endustrisi 1970’lerde iki anti sdyleme dayandi. Birincisi sanatcilart ve
dinleyicileri kardan baska bir sey diislinmeyen esik bekgisi vasitasiyla insanlarin kendi
miizigine erismesini engelledigi sdylenen bir endiistrinin karsisinda oturtuyordu.
Ikincisi ise bagimsiz plak sirketlerini rock’in gergek yaratici girisimcileri olarak
yiiceltiyordu; buna gore biiylik plak sirketleri bagimsizlarin gelistirdigi 6zgiin soundlari
ve tarzlari ele gegirmekle suglanityordu (Lull, 2000: 94-95). Bagimsiz yapimcilar da
aslinda bu sistemin bir parcasini olusturuyordu. Bir bakima biiyiik plak sirketlerinin
yildiz avcilar1 durumuna gelmislerdi. Basar1 maliyeti arttik¢a biiyiik plak sirketleriyle

kol kola olmak durumunda kaliyorlardi. Sistem ¢atlaksiz bir sekilde ilerliyordu.

2.2.Bagimsiz (Indie) ve Biiyiik (Major) Sirketler (Label)

Bagimsiz sirketle tabi ki punk akimiyla endiistriye dahil olmus degillerdir.
Ancak punk akimi, bagimsiz olma nosyonunu sirket biinyesinden de ¢ikartarak, bireysel
diizeydeki bagimsizliga da isaret eder bir nitelik kazandirir.

Bagimsiz terimi, bir orgiitiin (bir grup ya da plak sirketi gibi), siklikla genelde

bir sirketin esdegerlisi olan “biiyiik” seklinde adlandirilan kendi séylemsel

karsitiyla olan iliskisinin temsil edilmesinde hem ad hem de sifat olarak
diizenlenir. Bagimsizlik niteligi, kendisi ve en rasyonellestirilmis bi¢imi -
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burada kiiltiir sirketi kapitalizmi dedigimiz bi¢im- altinda miizik {iretimiyle
ilintili arzu edilebilir olmayan degerler arasinda varsayilan mesafeden Gtiirii
alkiglanir (Rowe, 1996: 47).

Cerezcioglu (2017) miizik endiistrisinin tiim bir isleyisini endiistrinin
baslangicindan itibaren elinde tutan biiyilik sirketler ile plak diikkanlarinda ulasilabilir
olan CD ve kasetlerin biiyliik ¢ogunlugunu iireten, tamamen biitiinlesmis sirketleri
kastedildigini soyler. Yazara gore bu sirketler, kendi sanatc¢ilariin kayitlarinin
iretimini, imalatini, dagitimini, pazarlamasini ve tanitimini denetleyen ya da kontrol
eden tamamen biitiinlesmis sirketler ag1 olarak, popiiler miizik pazarma hakimdirler.

Urettikleri kayitlar, ticari miizik radyosu ve ¢ogu miizik diikkdninin raflarina egemen

olur (Cerezcioglu, 2017: 59).

Cerezcioglu (2017) bir “biiyiik sirketin” kendi iginde organize olmus karmagik

bir ig boliimii ile isledigini belirtir. Buna gore;

“Biiyiik sirketlerin en O6nemli Ozelliklerinden biri olarak bu isleyis yapisi
goriiliir. Biiyiiklerin uzmanlagmaya dayali, karmasik is yapma bigimi, sirket
mantigina uygun bigimde isleyen bir durumdur. Biiyiiklerin is pratikleri Bati
kiiltiirii emperyalizmi ve sermayesi hakkinda yeni bir tartisma zemini yaratir.
Biiytik sirketlerle isleyen miizik endiistrisi genis anlamda “kiiltiir endiistrisinin”
bir pargasi olarak ele alinir... Kapitalist iiretim iligkileri {izerine kurumlagmis
endiistriyel iiretimin, miizigine kendine ait kimi 6zelliklerini yok ettigi, miizigi
metalastirmanin iiretimde bir standartlagsmaya yol agtig1r yolundaki savlar da
Adorno kanaliyla popiiler miizik tartismalar igerisinde yerini alir. Kiiltiir
endiistrisinin kitleleri manipiile eden, uyutan ve aslinda kitleler i¢in dnceden
estetik kararlar1 da alan bir yapist oldugu, saldirinin ana noktalarini olusturur.
Bu {iretim bigiminde ana rolii oynayanlar da biitiinlesmis, ¢cok uluslu, pazara
hakim, karmasik ve kara dayali is pratikleriyle calisan biiyiik sirketlerdir. Bu
yaklagima gore biiyiikler, tiim bir popiiler miizik pazarina standartlagmig
iirlinleri sunarak, ana akim estetigi i¢inde miizigi ticari bir mal olarak sunar”
(Cerezcioglu, 2017: 59).

Bagimsizlar ve biiylikleri karsilastirirken ‘indie’ kavraminin, kapitalist
pratikten tamamen yalitilmis oldugu diistiniilmemelidir. Bagimsizlar, ‘biiyiik’lere gore
daha farkli yollar izleyerek, farkli iiretim ve tiiketim iliski yollar1 kurar. Bu ikili

arasindaki ayrim aslinda savas sonrasinda sekillenen genglik miizigi ve genclik
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endiistrisinin olusumu ile bigimlenir. Biyiik plak sirketleri temelde bagimsiz sirketleri
miizik piyasasinin ‘yetenek avcilar1’ olarak goriirler.
“Belli bashh radyo sebekelerinde sunulan melodram/duygusallik 6nemsiz
seylerden olusan bir yayin diyetiyle karsilasan popiiler miizik izlerkitlesinin
daha macerac iiyeleri, birkac yildir daha iyi bir seyler arayisiyla telefonlarinin
kadranlarin1 ¢evirip duruyorlardi. Ve iilkenin bircok bdlgesinde, her biri
temelde bagimsiz sirketler tarafindan plaklastirilmis olan ya country ve bati

miizigi ya da rhythm and blues ¢alan bir veya iki radyo istasyonu tarafindan
oddllendiriliyordu” (Akt. Rowe, 1996: 48).

Bagimsiz yapimcilarin var olusu birgok biiyiik sirket tarafindan desteklenir. Bu
iligki igerisinde herhangi bir tahakkiim ve tek tarafliliktan ziyade birbirine karsi
bagimlilik gozlemlenir. Biiylikler ve bagimsizlar arasinda rahatlikla bir danigikli doviis
durumu oldugunu soyleyebiliriz. “Biiyiik-kiiciik” yarilmasimin c¢atigsma, tabi kilma,
karsilikl1 birbirlerine giivenme ve bu ikisi arasindaki bir¢ok konum iizerinde kurulmus

bir baglantiy1 temsil ettigi nitelemesi yapilabilir (Rowe, 1996: 54).

Rowe’un (1996: 57) bahsettigi, biiyiikleri ve bagimsizlar1 ‘iktisadi’ olarak
belirleyen dort 6nemli unsur bulunmaktadir. Miilkiyet, faaliyet alaninin o6lgegi,
biitiinlesme/birlesme ve pazar payi, bu ikili arasindaki farkliliklar: daha iyi kavramamizi

saglayacaktir.

Popiiler miizik stratejik hareketlerle yaratilan, tekellesme zihniyetiyle dagitilan
ve satilan endiistriyel bir miizik kiiltiiriidiir. Biiyiikler ve bagimsizlar karsitligini1 anonim
sitket ya da holding miilkiyeti ve girisimci miilkiyet denebilecek karsitlikta yattigini
sOyleyebiliriz. Anonim sirket ya da holding miilkiyet 6rneginde, mali destek ve yonetim
kararlar1, popiiler miizigin iiretimi ve dagitimiyla ilgilenen kurumlarin bu mali yapinin
tamamini olugturmaktan ziyade birer subesini olusturduklar1 goriilmektedir. Bagimsizlar
ise tamamen veya Oncelik olarak miizik alani ile ilgilenen “uzman” girisimler olma
egilimindedir.

Miizik; endistrilesme ile birlikte artik sadece enstriiman c¢almak, eser
yaratmak, notasyona dokmek, sahnelemek, eseri seslendirmek, sarki sdylemek gibi

kavramlarin 6tesine gecerek ticari, teknolojik ve ‘kitlesel beklentiler’ gibi kavramlar1 da
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icermeye baslamistir. Artik sadece bir miizik eseri ortaya koymak i¢in bestelemek ve
icra etmek yeterli degildir. Ortaya ¢ikan eserin kayit edilecegi yer, yerin akustik ortami,
kayit altina alacak ses teknisyeni, kayit edilirken kullanilacak ses kayit ekipmanlar1 ve
bu ekipmanlarin diizeylerinin gegerliligi gibi durumlar yalnizca sarkinin kayit siiresi
icin dikkat edilmesi gereken konulardir. Kayit sonrasinda ise esere ait enstriiman
partisyonlarinin dogru, temiz ve metronoma uygun ¢alinmast, kullanilan enstriimanlarin
once tek tek sonra bir biitiin olarak dogru duyurabilecek bir miksaj anlayisi
benimsenmesi ve biitiin bu islemlerin sonunda eserin bitlin olarak ‘mastering’ denilen
eserin daha hacimli, daha ses seviyesinin giiglii oldugu, ayr1 ayr1 kaydedilen
enstriimanlarin artik tamamen bir biitiin olarak duyuldugu bir islemden daha ge¢cmesi
gerekmektedir ve bunlar yalnizca yaratilan eserin kayit altina alinabilmis halidir.
Bundan sonrasi ise bu eseri ticari yollan izleyerek kitlelere duyurabilmeye caligmaktir.
Esere uygun bir video klibin ¢ekilmesi, daha sonrasinda bu video klip ile beraber eserin
miizik yayini yapan televizyon kanallarinda oynatilmasi, miizik yayini yapan radyolara
gonderilmesi, radyo ve televizyonlarin miizik programlarina katilip eserle ilgili
rOportajlar yapilmasi, eserin dijital platformlara koyulmasi (youtube, spotify, itunes
vb.), sosyal medyalarda (facebook, instagram, twitter vb.) sanat¢i hesaplart agilip eserin
bu tip platformlardan da reklam ¢aligmalarinin yapilmasi, yapilan esere uygun fotograf
cekimleri yapilmasit ve biitiin gorsel ¢ekimler kisminda bir ‘tarz’ olusturulmasi,
endiistrilesme ile birlikte yapilan eser artik yaratim ve dinleme siire¢lerinden ¢ikip ticari
ve gorsel bir meta haline geliyor. Miizik dinlenilebilir soyut bir aktivite olmaktan ¢ikip
kitlesel ve somut bir aktivite Griint haline geliyor. Rock, punk, metal, hiphop gibi muzik
akimlar1 kitlelerin dinleyerek yaptig1 miizik aktivitesinin ¢ok disinda kalmaktadir. Bu
miizik tiirleri endistri sonrasi gelisen, endiistrinin biitlin gerekliliklerini yapan ve
kitlelere ulasirken ki temel yiikselis hikayelerindeki en biiylik gercek ise endiistriyel
varligi reddedip karsit kiiltir mantiginda dogmalaridir. Endiistriyel ve kapital
degismenin kitleler ve bireyler lizerinde ki en onemli sorunlarindan bir tanesi de;

gergekligin ne olduguna iliskin algisal ve dogrusal ‘bakis agis1 karisikligl’ yaratmasidir.
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Ancak ortada olan durum, mizik endistrisinin ana akim (mainstream) olarak
isaretledigi tiirler icinde yer alan gruplar ve miizisyenlerin giderek birbirlerine benzeyen
bir hal almaya baslamasiydi. Bu anlamda Punk akimi tam olarak bu duruma kars1 bir
sekilde ortaya ¢ikmistir. Artik rock miizigin kimseyi heyecanlandirmadigi, rahatsiz veya
tehdit etmedigi diislinlilen ve giderek standartlasmanin hakim oldugu ileri siiriilen bir
donemde ortaya ¢ikan punk vasitasiyla, bagimsiz plak sirketleri yeni bir mizik sistemi
gelistirmeye baslad1 (Lull, 2000: 96). Punk endustriye bdyle bir besleme yapmayarak

‘do it yourself” (kendin yap) ideolojisini benimseyerek ilerledi.

2.3.Punk

Punk kiiltiiriiniin ortaya ¢ikmasinda temel itkinin yabancilasma oldugu
sOylenebilir. Topluma, i¢cinde bulundugu degerlere, kendini ait hissettigi hayali veya
gercek olgulara anlamini yitirerek yabancilasan bireyler, zaman igerisinde kendilerini ait
hissedecekleri yeni degerler, alanlar ve aidiyetler olustururlar. ‘Egemen kiiltiir igerisinde
yabancilasan bireyler’ kendilerini, degerlerini, anlamlarmni ‘kendi istedikleri’ gibi
arayarak ve bunun catis1 altinda bir araya gelerek olusturduklar1 yeni ‘aidiyet
kiimelenmeleri’, ‘suregelen egemen Kkdlttr’ icerisinde her zaman tehdit olarak
algilanacak ve ‘yabancilasma’ kavrami varligint devam ettirecektir. Miizik s6z konusu
oldugunda ‘Punk’, olusumu ve tarihi boyunca her zaman bunun miizikli bir temsilcisi
olmustur. ‘Punk’ kelimesi gegtiginde hemen herkesin aklinda ilk olusabilecek seylerden
birisi de ‘kuralsizlik’, ‘toplum digilik’ ve ‘aykirilik’ gibi kavramlardir. Punk miizik de
cikist itibariyle topluma yabancilagan bireylerin bir araya gelerek olusturdugu miizik
tarz1 olarak adlandirabilir.

“Genglik kesiminin yasantiladigi issizlik ve yabancilagsma; diisiik diizeyli

teknolojik gelisme; rock miizisyenlerinin ve onlarin plak sektdrii holdinglerinin

mesafeli duruslar, gosteriscilikleri ve yiiksek tenoloji saplantilari; kent
merkezi bolgelerinde bohemler ve is¢i smifi gengligi arasinda ittifaklar

hazirlamada durumcu hareketin yeniden dirilisi; ve obiir irili ufakl etkenler
nihilist, minimalist, anonim sirket karsiti olan ve her seyden 6nce kendin i¢in-
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kendi yap kiiltiir tiretimi diistincesine adanmis bir rock tislubu Uretmek (zere
biraraya gelmisti” (Akt. Rowe, 1996: 75).

Cerezcioglu (2017) Punk ya da Punk Rock adlariyla bilinen akimin, 1970’lerin
ortalarinda ekonomik kriz ve issizligin hakim oldugu Ingiltere’de ortaya ¢iktigini sdyler.
yazara gore ekonomik durumdan mustarip alt ve alt-orta sinif beyaz genglerden olusan
bu akimin {iyeleri kendi hayatlarinin para ve politik gili¢ gibi avantajlara sahip baska
kisilerce yonetilen bir toplum tarafindan belirlendigini diistindiikleri “No Future”
sloganin1 benimsemislerdir (Cerezcioglu 2017: 33). Punk sdylemi ideolojik olarak
anarsizm cevresinde birlesir.

“Punk fenomeninin Biiylik Britanya’daki ekonomik ve toplumsal esitsizlikle

olan bariz iligkisini inkar etmek, hareketin felsefi temellerinin gecerliligini

inkar etmek anlamina gelir. Esas itibariyle Ingiltere’de Punk, imkanlar1 kit olan
is¢i sinifindan beyaz genglerin olusturdugu bir hareketti. Bunlarin ¢ogu sosyal

durumlarinin farkini derinden hissediyor ve hosnutsuzluklarini Punk vasitasiyla
dile getiriyorlardi” (O’Hara, 2003: 27).

Punk; rock miizigin, miizik endiistrisinin tekelinden siyrilmay1 basaran 1970’11
yillarm ikinci yarisinda New York’da baslayan Ingiltere’de sekillenen, -meli, -mali’larmn
getirdigi zorunluluk olmaksizin 6zgiirce ve kendi istedigini ‘kendi yap’tig1; antiotoriter,
antifasist, antikapitalist, antimilitarist, homofobi ve cinsiteygilik karsiti, egemen olanin

karsisinda duran ideolojik bir miizik akimidir.

Miizik anlaminda ise Punk, o zamana kadar yapilmis en agresif ve sert bir
tintya sahip miizik tiirli olarak karsimiza ¢ikar. Toplumsal normlara olan kars1 durus
gibi miizikteki normlar ve diizene kars1 da bir durus sergileyen Punk miizik i¢in miizik
formlari, miizisyenlik kavrami, enstriiman hakimiyeti, miizik bilgisi gibi kavramlarda
onemsiz ve degersizdir. Onemli olan sistemin bireylerde yaratmis oldugu isyan, dfke,
ezilme hissiyatlarin1 aktarabilmektir. Genellikle Elektro gitar, bas gitar, davul ve
vokalden olusan gruplarin asil hedefi kendi sarkilarim1 yapmak ve bunlar icra
edebilmektir. Yapilan sarkilarin miiziksel 6zelliginde diizen, bilgi, teknik olarak hicbir
Ooneminin olmamas1 tamamen iki veya tek akor hi¢ fark etmez mantig1 giidiilerek
yapilan sarkilardan olusmaktadir. Ozensiz ¢alimlar, dzensiz kayztlar, politik tavir, kiifiir

icerikli sozler, 6nemli olan tek sey kendi sarkilarini icra edebiliyor olmaktir. Katilimci
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bir rol oynamak punk miizik i¢in ¢ok Onemlidir. Punk miizik performanslar kiiciik
barlar ve kiiciik publarda gercekleserek baslar. Izleyiciler ile i¢ ice, neredeyse sahnenin
bile olmadig: bir mekan diizenleyisiyle diyalog kurulur. izleyici ve miizisyen ayrimi
ortadan kaldirilmasi hedeflenerek herkesin dinlerken ve ¢alarken 6zgiir ve rahat olmasi
amaclanir. Izleyici hayran olan bir kisi degil istedigi zaman sahneye atlayip bir miizik
aleti veya dansla ozgiirce eslik edebilen etkin bir duruma doniigiir. Punk akimimnin en
onemli soylemelerinden biri olan “Kendin Yap” soyleminin tetikleyicisi, aktif
katilimeilik diisiincesidir. Punklar kapitalist fikir barindiran her tir eyleme karsi
durduklart i¢in miizik endiistrisine de karsi ¢ikmaktadirlar. Rock miizigin
kitlesellesmesini saglayan biiyiik plak sirketlerini ve rock miizigi ticari olmakla
suclarlar. Bu durumu ortadan kaldirmak icinse kendi bagimsiz sirketlerini olusturup
kendi dagitimlarim1 {stlenirler. Boylelikle bir anlamda Bagimsiz (indie) miizik
hareketinin de Onciisii olmuslardir. Kapitalizmin hi¢bir unsuruna ihtiya¢ duymadan
kendi islerini kendileri halledebilen punklar, albiim yapmay1 (Cerezcioglu, 2017: 37)
kayit almayi, albiimiin dagitimin1 yapmayi, konser organizasyonu gibi teknik ve
pazarlama bilgisi gerektiren konular1 da kendileri tistlenirler.
“Bagimsizlarin kendi ayaklari iistiinde durmalarini saglayan punk patlamasiydi.
Punk patlamast 1970’lerin mecali kalmamis miizik sahnesini yeniden
canlandirdi. Bagimsizlar para ve tecriibe eksikligini sahane bir siki ¢alisma,
sanat agski ve bir macera duygusuyla telafi ettiler. Uzlagimlar1 takmayarak,

bliyiik sirket etiketlerinin kurallarindan ziyade kendi kurallarina gore
oynayarak muzik endustrisini tepeden tirnaga sarstilar” (Akt. Rowe, 1996: 74).

Punk akiminin buradan ¢ikacak anlamiyla da bagimsiz miizigin olusumuna
onemli bir katkida bulundugu, bu olusumu bi¢imlendirdigi goriilmektedir. Hem bir
miizik tarzi, hem de bir ideolojik hareket olarak ele alindiginda Punk kavramu,
bagimsizlarin olusmasina zemin hazirlayan, yonlendiren bir kiiltiirel insadir. Punk’in
kiiltiirel insasinda, kendi kolektivite iiyelerini motive ettigi oncelikli unsuru da “kendin
yap! (do it yourself!) olusturur. bu séylem, giderek benzesen toplumsal ve muziksel
kaliplar icerisinde kendi varliklarina ve karsilastiklar iiretimlere yabancilagan punk

bireylere, kendilerine ait bir yol ¢izme imkani verir.
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2.4.Kendin Yap

Punk miizik sadece sarkilar ve performanslari ile degil, punk miizik yapanlarin
is yapma tarzi ile de alisilagelmis Rock miizik kiiltiiriinden farkli olmustur. Punk miizik
yapan insanlar i¢in miizikten biiyiik paralar kazanamama kaygisi yalnizca giiliing ve bos
bir hayal olmustur. Miizikleri ve politik inang¢larinin degeri punk miizik yapanlar i¢in
daha Onemlidir. Kitlesel tiiketim pazarinin bir pargasi olmak onlarin politikasin
yansitmamaktadir. Buna gore miiziklerini duyurabilmek i¢in yapilmasi gereken her
tiirlii ¢abay1 (is) kendilerinin yapabileceklerine inanglari da tamdir. Biiyiik sirketlere
yem olmak, sistemin bir pargasi olmak onlarin politik inanglarina aykiridir. Bir miizik
Urlinind  duyurabilmek icin ne gerekiyorsa; konserler, plaklar, kitap ve fanzin
yayimlamak, posta iizerinden dagitimini saglamak, eylemler, boykotlar, politik
etkinlikler vb bir¢ok seyi kendi baslarina ve orgiitlii bir sekilde gergeklestirerek ana

akim kiiltiirii karsisinda ciddi bir karsit kiiltiir olusturmuslardir.

Punk’lar icin orgiitlii hareket etmek olduk¢a 6nemli bir konudur. Tek basina
ilerlemenin veya biiylimenin bir anlam ifade etmedigini, sistemi devirebilecek gucun,
beraber ilerlemekle ve kendi kiiltliriinii olusturarak olusabileceklerine inaniyorlardi. Bu
dogrultuda her durumda insanlar1 kendi gruplarini olusturmaya, kendi miiziklerini
yapmaya tesvik etmislerdir. Sinirlar1 ortadan kaldirmayi hedefleyerek, gercek punk
muzik ve punk birlikteligini dogurmaktir. Bu anlamda endistriyle ve kapitalist
sOylemlerin tasiyicisi olan ana akim medyalara alternatif bicimde kendi medyalarin1 da

olustururlar.

Ana akim medya ve medya uzantilarina kars1 olarak gelistirdikleri bu durum
punk mizik yapan miuzisyenlerin, muziklerini duyurabilmek icin kendi alternatif
medyalarini olusturmalarini igerir. Bu dogrultuda ¢izgi roman, fanzinler, posta sanati,
kolaj calismalar1 gibi kendi basili edebi calismalarini gerceklestirmislerdir. Bunlardan
en yaygini olan fanzinler punk’lar arasinda kullanilan en yaygimn iletisim aracidir.
“Birlesik bir eser koleksiyonu olarak Punk fanzinleri, Punk fenomeni olusturan gesitli

0gelerin; miizik, felsefe, estetik ve tavir hepsini ortaya koymaktadir (Akt. O’Hara, 2003:
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64). Fanzinlerin dagitimi1 genelde posta yoluyla yapilir. Dikkénlar icin kar oran1 disiik
ve okur Kitlesi az olan bu drinler pek de ilgi ¢ekici degildir. Ancak punk kolektivitesini
paylasan bireylerin, kendi liretimleri olmasi dolayisiyla yani “kendin yap!” mantiginin
gozle goriiliir bir unsuru olmasi dolayisiyla deger tasir. Ayrica fanzinler, punklar’in
popiiler miizik scenelerine en temel katkisini olusturan bagimsiz miizik girisimleri i¢in
de deger tasir. Ciinkli kendi miiziksel iiretimlerini kendileri gergeklestirip kendileri
dagitimlarim1 gergeklestirirken, fanzinler yoluyla da bu iiretimlerin tanmitim ve

paylasimini gergeklestirirler.

2.5.Indie (Bagimsiz) Miizik
Indie (bagimsiz) miizik kavramini kaba hatlariyla soyle tanimlayabiliriz;

“Gruplarin ya da miizisyenlerin kendi kayitlarini kendilerinin yaptigi, miizik
iretimi ve dagitimina iligkin organizasyonlar1 kendi baslarina hallettikleri,
birbirleriyle yardimlagsarak ortak ¢alismalar yaptiklar1 ve hazirladiklar kayitl
urinlerin  gorsel tasarimlarint da kendi imkanlariyla gerceklestirdikleri
miiziksel pratikler olarak tanimlanir. Punk akiminin “kendin yap” sdyleminden
ve uygulamalarindan temellenen Indie pratigi ve Indie estetigi, yerel popiiler
miizik sceneleri basta olmak tizere pek ¢ok scenede gecerli bir uygulama halini
almaktadir. Endiistriyel iiretimin kapitalist isleyisine ve bu isleyisin yarattigi
tinisal ve gorsel tek tiplesmeye bir tepki sOylemi tasiyan indie mizik, kendi
icinde tinisal ve gorsel anlamda da bir estetik yaratmaktadir” (Cerezcioglu,
2017: 57).

Bagimsiz ya da Indie terimlerinin kullanima ge¢mesinde ve bugiin, genelde
“bagimsiz miizik” ya da Indie miizigin ortaya ¢ikmasinda Punk akiminin rolii biiyiik
oldugunu belirten Cerezcioglu’na gére Punk muzisyenler, mizik endustrisinin biyuk
sirketlerini, kapitalist iiretim ve endiistriyel {iretim bandinin diger unsurlariyla ayni

kefeye koyarak, endiistriye bulasmadan kendi Uriinlerini sunmaya cabalarlar:

“Tarihsel olarak 1970’lerin sonundan baglayan bir siirecten bugiine kadar bazi
gruplar ve miizisyenler, miizik endiistrisinin biiyiik sirketlerinin destegi
olmadan kendi “bagimsiz” girisimleri ile miiziksel iiretimlerini yapar ve
drinlerinin kiiresel diizeyde dagitimmi saglar. Bu gruplar ve miizisyenler
sadece endustriyel Uretim ve dagitim iliskilerine karsi ¢ikmakla kalmazlar.
Kimi zaman endiistrinin yarattigt ana akim tiirlerinin uzlagimsal tinilarini
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reddedip bunlara tepki gosterirken kimi zaman da bu ana akimlarin miiziksel
unsurlarini, kendilerine ait oldugunu iddia ettikleri miiziksel 6zelliklerle
birlestirerek 6zgiil tisluplar yaratirlar ve Indie (bagimsiz) miizik adi verilen bir
miizik pratigini stirdiiriirler” (Cerezcioglu, 2017: 58).

Indie (bagimsiz) miizik, 1990’11 yillarda Ggrenciler ve orta sinifi olusturan geng
kesim arasinda gittikce yayginlasan bir miizik tiiriidiir. Cikis1 Ingiltere merkezli olarak
gelismis, Amerika ve diger iilkelerde siklikla Alternatif Rock miizigin alt kategorilerine
dahil edilerek devam etmistir (Hesmondhalgh, 1999: 35). Cerezcioglu’na gore
1980’lerde bu kavram yerini “indiependent” sozciigiiniin kisaltmasindan alarak, daha
onceden herhangi bir endistriyel iliskinin ig¢inde olmayan mizik tiri anlamiyla
kullanilmaya baslanir. Indie’ler sadece bu miizigi iireten ve tiiketen genglik i¢in otantik
ve onlarla baglantili olmalar1 6zelliklerinden dolay1 degil ayrica yaraticilik ve ticaret
arasindaki yeni iliski bi¢iminden dolay1 da kendilerini diger tlrlerden Gstun ilan ederler
(Cerezcioglu, 2017: 63).

Cerezcioglu (2017) Indie rock ve indie pop tarzlarinin, bagimsiz (indie) muizik
kategorisi altinda 6ne daha ¢ok ¢ikan iki tislubu olusturdugunu vurgular. Yazara gore bu
iki tarz muzik de; temelde biiyiik sirketleri devre dis1 birakan “kendin yap” isleyisi
uzerine kuruludur. Indie rock ve indie pop tarzlari altinda miizik yapan Kkisiler,
maziklerinin Gretim ve dagitimlarini kendileri yaparlar. Dinleyicilerle, bagimsiz olarak
basilmig fanzinler, bultenler ve el ilanlar basta olmak tizere, ‘alternatif/bagimsiz medya’
olarak niteleyebilecegimiz yollar araciligiyla iliski kurarlar. Her iki miizik tarzinin
cikt1g1 nokta Ingiltere’dir (Cerezcioglu 2017: 64). Larkin’e gore ise (1995) indie rock,
post-punk’n bir alt tiirinii olusturur ve elektro gitar, davul ve bas calan beyaz, erkek
gruplarindan olusan, agirlikli olarak beyaz, erkek izler kitle tarafindan takip edilen bir
miizik bigemi olarak bagimsiz sirketler tarafindan kaydedilir (Akt. Cerezcioglu, 2017:
64-65). Bannister ise, (2006) indie rock gruplarinin karakteristik bir tiniya (sound) sahip
oldugunu savunur. Indie rock, guriltili ya da monoton gitarlari, kayit igine gomiilii
vokalleri ve 6zellikle de “reverb efekti” ile betimlenebilir (Akt. Cerezcioglu, 2017: 65).

Indie (bagimsiz) miizik tinisal 6zelliklerinden daha 6nce esas olarak tiretim ve

dagiim iligkileri ¢ercevesinde degerlendirilir. Indie (bagimsiz) muizik yapan
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muzisyenler/sanatgilar bu anlamda kiigiik bagimsiz sirketlere ait olan veya kendi
baslarina var olan, biiylik sirketlerle anlagma imzalamamis miizisyenlere verilen bir
kategori olarak belirtilebilir. Baz1 bagimsiz miizik yapan gruplar/sanat¢ilar biyik
sirketlerle anlasma imzalamis olsalar dahi indie (bagimsiz) olarak gosterilmeye devam
ederler. Aslinda burada sozili gegen indie kavrami, miiziklerini 6zgiir bir sekilde iireten
muzisyenlerin varligina deginmektedir. Brown (2012) bu miizisyenleri ‘“bagimsiz”
yapan unsurlarin ne oldugu sorusunu sorar. Ciinkii durum yazara gore miizik tiirli ya da
baslangicindan beri c¢esitlilik ve degisim gosteren, plak sirketleriyle olan iligki
bicimleriyle ilgili degildir. Durum muhtemelen, yine degiskenlik gosteren alisilmamis
ve alternatifsiz aktiviteleri ve yenilikleri ilgilidir ancak bunlar da bagimsizlarin

tanmimlayici karakteristikleri olmaya yetmez (Akt. Cerezcioglu, 2017: 68).

Bagimsiz miizik yapma pratigini belirleyen seyler, miizigin tinisi, formu gibi
ozelliklerinden miizige yiiklenen anlamlardir. Bagimsiz olarak miizik yapma olusumu,
tarihsel olarak Punk akiminin benimsedigi ideolojik sdylemler etrafinda sekil alan,
miiziksel ve miizik dis1 bitun aktiviteleri kapsamaktadir. Bagimsiz bir sanat¢1 olmak,
kendini ana akiminin olusturdugu kaliplarin disinda tutabilen, ortak estetik degerlere,
sOylemlere ve inanglara sahip bireyler tarafindan olusturulan, popiiler ve moda olan
‘sey’lerden kendini yalitabilmeyi basarmis, kendi estetik kurallarini olusturabilmis belli

bir grubu isaretler (Cerezcioglu, 2017: 69).

Cerezcioglu'na gore bagimsiz miizik yapan gruplar, miizisyenler ¢ogunlukla
kendi istedikleri miizigi yapan bir profil cizer. Yazar, ana akimda yer alan miizik
tirtinleri géz ontline alindiginda bagimsiz miizik yapan bu sanatcilarin 6zgiin ve 6zgiirce
miizik eserleri yapabiliyor olmasmin takdir edilen bir durum olusturdugunu belirtir.
Boylelikle Indie mizik “rock miizigin kadim otantisite isaretleyici olan miizik yapmak
ve para kazanmak arasindaki romantik ayrimda, uygun yere konumlanmis olur”

(Cerezcioglu, 2017: 73)

Bagimsiz miizik yapanlar ana akimin tiim baskilarindan ve ticari kaygilarindan

muaf oldugu icin Ozgiirce gelen yaratim sonrasinda olusan miizik {riinliniin de
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‘yenilik¢i’ bir deger tasidigi goriilmektedir. Bagimsizlara olan ilginin konumu geregi
miizik, degerli ve yenilik¢i olarak gosterilir ve bu calismalar bagimsizlarin tarihsel,
sosyal ve kiltlirel baglamini basitlestirme ya da gormezden gelme egilimindedir ve

bagimsizlar1 baskin kiiltiir bir direnis olarak 6zellestirirler.

Cerezcioglu (2017) bagimsiz miizik pratiklerinin, seckincilik ve sayginlik
degeri anlaminda da ayristigimi belirtirken, miizisyenlerin ve izler kitlenin bagimsiz
miizik yapan kisilere duydugu sayginin, yapilan muzige iligkin belirleyici bir etki de
yarattigint vurgular. Buradaki belirleyici durum, bagimsiz miizik yapan kisilerin,
yaratict Ozgiirliiklerini baski altina almadan icra ettikleri miizikler ile getirdikleri
yenilik¢iliklere karst verilen takdirdir. Yapilmasi gereken her tiirli isi kendilerinin
yaptyor olmasi, bltin yaratma siirecinin kendi ellerinden ¢ikmasi, zorlu muzik
endiistrisi sartlarinda kendi baglarina ayakta kalabiliyor ve devam edebiliyor olmalari
takdir goérmektedir. Bu miizisyenlere verilen sayginlik, takdir gibi degerler, benzer
miizik yapma pratigi igerisinde olan miizisyenlerden, gruplardan veya benzer sanat
dallarinda bulunan kolektif topluluklardan, miizik elestirmenlerinden ve izler kitle gibi

farkli kaynaklardan gelebilmektedir (Cerezcioglu, 2017: 70).

Rogers (2008) Brizzie’li indie miizisyenleri tizerin yaptigi ¢alismadan hareketle
indie miizik yapan bireylerin ii¢ ana motivasyonu oldugunu belirtir. Oncelikle indie
miizik yapan miizisyenler, miizigin diisiik gelirlerini kabul ederek hobi egilimi
gosterirler. lkinci olarak indie miizisyenlerin giiglii bir topluluk hissiyat1 iginde
olduklaridir. Son olarak ise indie miizisyenler ‘“‘sosyal statii ingas1 ve bireysel

tanimlamay1 pekistirme amaciyla bu miizige yoneldiklerini savunur (Akt. Cerezcioglu,

2017: 74).

Bannister (2006) bununla iligkili bi¢imde: Bagimsiz miizik yapanlarin sadece
kolektif bir sey olmadigini ayrica katmanli, hiyerarsik, sinirli ve geleneksel de oldugunu
sOyler. Yazara gore indie kolektiviteler ya da sirketler sonug itibariyle, bunlar1 kurmus
bireylerden ve bunlara eklenme c¢abasindaki diger bireylerden olusur. Kurucularin

hiyerarsisinde, onlarin estetik ve politik soylemleriyle sinirli bigimde gergeklesir. (Akt.
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Cerezcioglu, 2017: 74-75) Indie rock, miizige iliskin liretim ve dagitim pratiklerinin
yaninda ana akim rock miizigin yerlesik estetik ve sound oOzelliklerine alternatif
soundlar yaratma derdinde olan pek ¢ok gruba da yolu acar. Bu ¢ercevede indie rock ve
genel olarak indie miizik yapilanmasi alternatif rock ve deneysel rock gibi muazikler ile
ilgilenecek olan gruplara da ilham verir. Bu gruplar hem endistrinin standartlarini
revize edip yeni soluklar getirecek miiziksel estetikler yaratirlar, hem de bagimsiz
isleyisleriyle biiyiik sirketlerin tek el yapilanmalarinda gedikler agmaya cabalarlar
(Cerezcioglu, 2017: 75).

Bagimsiz mizik yapma pratigi i¢inde bulunan mizisyen ve gruplar icin,
bagimsiz plak sirketlerinin “aracilik” gorevi one ¢ikmaktadir. Bagimsiz sirketler, blyik
sirketlerin yarattig1 endiistriyel yapilanmaya dahil olmay1 tercih etmeyen veya bu
isleyise dahil olamayan grup ve miizisyenlerin iiriinlerini izler kitle ile paylagsmalarinda
araci rolii oynarlar. Aract olmak ya da aracilik etmek vb. ifadelerle dile getirilmeye
calisilan diisiince ve eylemler ¢esitlilik gosterse de bir terim olarak “aracilik™ temelde ti¢
ayri anlam cercevesine goénderme yapar (Cerezcioglu, 2017: 61). Bunlardan ilki ve belki
de en yaygin olan1 sdézclige yiiklenen arabuluculuk anlamidir. Bu boyutta taraflar
arasinda sorun ¢6zme ya da sorun c¢ikmasini Onleme gibi uzlastirici pratiklerle
iliskilenen aracilik, ¢agdas bir hukuk terimi kiligina biiriiniir ve tarafsizlik, empati
kurma, siirece dahil olan tiim taraflarin esit oranda ¢ikarin1 kollama gibi yan anlamlarla

ortiistir (Cerezcioglu, 2017: 61).

Bagimsiz miizik yapan Kkisiler i¢in sadece 6nemli olanin sanatsal ve estetik
degerler cercevesinde sanat yapmak oldugunu diisiinmemek gerektigini belirten
Cerezcioglu’'na gore bagimsiz miizik yapanlar, dinleyiciye ana akimdan olmayan
alternatifleri sunan birer aracilar olarak popiiler miizik piyasasi i¢inde olan ‘bagimsiz
sanat’ alanin ekonomik iliskilerini ellerinde tutarlar. Once bagimsiz sirketlerden
piyasaya ¢ikan ve yakaladigi satis basarisina gore popiilerlik yakalayabilmis ¢ogu grup,
beraberinde gelen basari ile genellikle biiyiik sirketlerle anlagsmalar yaparlar. Bagimsiz
olusumlarin sadece izler kitle ve miizisyen arasinda degil, miizisyen ve biiyiik sirketler

arasinda da aracilik iligkisi kurdugu saptanabilecegini belirten yazar, bagimsiz
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sirketlerden albiim ¢ikaran gruplarin iliskiye ge¢gmesi gereken odaklar sadece izler kitle
ve biiyiik sirketlerle de sinirli olmadigint vurgular. Bu gruplar ayn1 zamanda kitlelerinin
blylmesini saglayacak menajer, konser etkinlikleri, pr (promotion) calismalari ve
medya kanallar1 gibi pek ¢ok kitleye yayilimmi saglayabilecek bagimsiz aracilik
iligkileri yoluyla da baglanti saglarlar. Bagimsiz araciligin bu yonleri de
diisiiniildiigiinde, baslangicta biiyiik sirketlerin endiistriyel igleyisi ve tek eline bir tepki
olarak ortaya ¢ikan bagimsizlarin, aslinda kars1 durus sergiledikleri isleyisle bir anlamda
hizmet ettikleri de rahatlikla sdylenebilir (Cerezcioglu, 2017: 62). Bagimsiz sirketlerin,
muzisyenler ile sadece sirket bazinda anlagsmalar yapmadiklarini sdyleyen Cerezcioglu,
ayn1 zamanda Ulke igerisinde bulunan diger miizisyenler ve sirketleri de birbirleriyle
baglantili hale getirdiklerini vurgular. Bu durum bagimsiz miizik yapan sanatgilar1 hem
genis bir seyirciye ulasim imkani hem de ayni ¢at1 altinda miizik yapan diger kisiler ise
ortak kimlikler insa etmelerine vesile olur. Bu, anlaml1 bir bi¢imde miizik endiistrisinin,
yizyilh agkin bir siiredir karakteristigi olan, odaklanma ve tekellesme siirecini
etkisizlestirir. Azalan stiidyo maliyetlerini ve ucuzlayan calgi fiyatlarin1 da iceren
ucuzlamanin da gelmesi bu durumu kismen inanilir kilar. (Cerezcioglu, 2017: 64)
“Bagimsiz iliretime ve dagitima olan baglilik, miiziksel yaraticiligin romantik nosyonuna
baskin cikar. Uretim ve dagitimin bagimsiz miilkiyeti, endiistrinin demokratiklesmesi

yolunda ¢ok daha etkili olur (Hesmondhalg, 1999: 37).

“Rock ve Soul miizigin Karsit kiiltiir olarak ortaya ¢iktigi 1960’11 ve 1970°1i
yillarda miizik dinleyicisi, mizisyenler ve gazeteciler bagimsiz sirketleri, dikey bigimde
biitliinlesmis sirketlerle baglantisi olmayan, biirokratik ve popiiler miizigin s6zde hizli is
hacmine sahip tinilar1 ve formlari ile az iliski i¢inde olan kiiglik kayit sirketleri olarak

gérmekteydiler” (Hesmondhalgh, 1999: 35).

Punk sonrasi plak sirketleri siklikla miizisyenler ve plak diikkani sahiplerinden
baglayarak bagimsiz sirketleri, popun ticari dogasi ile miizisyenligin sanatsal
ozerkliginin uzlagsmas1 olarak gérmeye basladilar. Ticari kaygilarin olmadan yapilan

yaratici 6zgiirliik, bagimsiz miizik yapanlar i¢in 6nemli bir noktay1 temsil etti.



39

Cerezcioglu'nun (2017) indie muzigin  6zglinlik iddias1  {izerine
sOylediklerinden hareketle, Indie (bagimsiz) muzik icerisindeki muzisyenlerin “6zgin
ve Ozgir olmaya” dertleriyle ve kendi zevklerini memnun etmek (izere yaratim ve icra
yaptiklarini anlamak miimkiin olur. Bu anlatimlara gore bagimsiz mdizisyenler igin
6nemli olan, kendi istedikleri muzikleri icra etmek oldugudur. Miizigin iyi veya koti
gibi atiflariyla olusan sanatsal yaklagimi degil, duygular iizerinden yapilanan miizik
yapma pratigi ile iliski kurarlar. Uretim ve dagitimlarini da kendilerinin yaptigi bir
miizik pratiginin igerisinde olduklar1 g6z 6niine alindiginda indie miizik, tinisal (sound)
Ozelliklerden daha ¢ok, kurulan endiistriyel pratiklere dayali bir tarz olarak ortaya cikar.
Bagimsiz miizisyenler, bu tiirde kurduklart iliskiler ile ana akimi olusturan endiistriyel
iliskiler odagindan kendini ayirir. Bu iligkisel ayrisma durumu bagimsiz miizik
dinleyicisi igin de gegerliligini korur. Bagimsiz muzik, salt ticari iliskilerin isin i¢inde
dahil olmadigi, 6zgiir yaraticiliga dair kurulan iliskilerin 6ne ¢iktigi bir miizik pratigi
olarak goriiliir. Tin1 dis1 etkilerin 6n planda oldugu bir miizik tarzidir (Cerezcioglu,

2017: 73- 75).
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3.1.Brek ve Miiziginin Tinis1 (Sound)

Miiziksel diizeydeki kimliklenme ilk bakista sound veya tiirle ilgili gibi
goziikiir. Miizisyenlerin kendilerinin “ne yapiyor” olduklarina iliskin cevaplar1 ve kimi
zaman cevaplayamamalari, miizisyenlerin kendi kimliklerinin sdylemsel temsiline
iliskin bilin¢li beyan tercihleridir. Bir miizisyenin yaptidi tiirli ya da miizigini rahatlikla
anlatabilmesi gibi anlatamamasi ve kimi zaman anlatmaktan imtina etmesi de aslinda,
kimlik insasinin en temel refleksi olan kendisi ve otekiler arasina sinir ¢izmeye iliskin
bilingli bir tercihtir. Bagimsiz miizik yapan sanatgilar i¢in ise bu durum daha farklidir.
Belirli bir tinisal tanimlama kategorisine sahip olmayan indie miizik pratigi i¢indeki
miizisyenler, herhangi bir miizik tiirii (genre) ile tinisal diizeyde bir iliski kurmayip,
bagimsiz olma ger¢evesinde kendilerini kimliklendirirler. Bu kimliklenme, miiziksel
tiretim ve dagitima yonelik bir yol tercihinin yaninda tinisal anlamda da “6zgilinlik”
iddias1 tasir. Bu g¢aligmanin 6rnek olay1r olan Brek yani Berk Sivrikaya, muziksel
dizeyde 6zgiin bir kimliklenme iddias1 tasiyan ve kimlik insasini1 ben merkezli kimlik

baglaminda olusturan bir 6rnegi olusturur.

Izmirli miizisyen Berk Sivrikaya, 2018 yilindan beri ‘Brek’ isimli solo
projesiyle ilgilenmektedir. Bu projenin dncesinde ‘Mispis’ (Progressive Rock) ve “Nihil
Piraye’ (Alternatif Rock) gibi gruplarla calisan Sivrikaya, indie ve alternatif miizik
sceneler i¢inde yer alir. Sivrikaya, az sonra daha ayrintili bi¢imde ele alinacak olan Brek
projesi i¢in ise 2018 yilinda ilk olarak ‘TV Juice’ isimli Ingilizce bir albiim yayimlar,
ardindan ‘Mikrodalga Sorfii’ isimli bir EP ve 2019 yilinda ise ‘Oliipop’ isimli diger
albim ile calismalarina devam eder. miizisyen kendisini ‘miiziklerini tek bagina
kaydeden, Istanbul ikametli bir “lo-fi”®> miizisyeni olarak tanimlamaktadir. Bagimsiz
miizisyen ve besteci kimliginin yan1 sira ayni zamanda Istanbul/Kadikdy semtinde

‘Kare Miizikevi’ isimli bir kayit stiidyosu ve bagimsiz dijital yayimcilik ag1 da

2 1950’lerde ortaya cikan lo-fi mizik, diisiik kayit biitgelerine sahip amatdr miizisyenlerin yaptiklari
kayitlara verilen ismi kapsamaktaydi. Idealin disinda kalan kayit mekanlari, dogal olmayan bozulmalarm
meydana gelmesi anlamina gelmekteydi (https://www.wannart.com/lo-fi-muzik-bir-ruh-arayisi/). Lo-fi
muzik zamanla sadece kayit ve prodiiksiyon kalitesini kapsayan bu anlamimin digina ¢ikarak trip-hop
tiirtinlin etkisiyle ayr1 bir tiir kimligi de kazanir.
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bulunmaktadir. Berk Sivrikaya, gerek kendi sarkilarmin kayitlarini ve gerekse
‘miiziklerine destek olmaktan keyif aldig1’ insanlarin kayitlarini bu stiidyoda
gergeklestirir, bu kayitlarda prodiiktor, aranjor ve ses miihendisi olarak gorev alir ve
yapilan kayitlarin dijital yayinciligin1 da (internet {izerinden dagitim ve paylasimini)

Ustlenir.

Berk Sivrikaya, Brek adli projesinin miiziksel tanimlamasina dair
sOylemlerinde, miizigin tinisina (sound) dair tam anlamiyla bir sinir ¢izmeden, yapiyor

oldugu miizigi daha ‘ucu agik’ soylemlerle tarif eder:

“Ben adlandirmiyorum ama Retro wave’e tekabil ediyor biraz, deneysel
taraflar1 da var. Lo-fi, bazen synth-pop’a yakin bazen post-punk’a yakin ama
s0zlii miizik oldugu i¢in bir pop tarafi var diye diislinliyorum. Yani, bir
metodun igerisinde olmadigim i¢in hani formulize bir durum yok. O yilizden
her zaman ayni1 genre’larin igine tekabiil etmiyor diye diisiinliyorum. Ama bir
yandan hi¢ su genre’da bir sey olmasin diye yaptigim icin spesifik takipgisi
oldugum yapmaya ¢alistigim bir genre olmadig1 i¢in her yere savruluyor yani.
Beni bunlar1 yapmaya iten daha ¢ok Lo-fi artistler, yani lo-fi synth-pop
artistleri. Ariel Pink olur, daha gitarli miizik dersen Connan Mockasin olur en
bilinen 6rnekleri onlar. Ama tabi onun altinda bir siirii baska grup yatiyor.
Sadece son donemde beni tesvik eden, tek bagima prodiiksiyon yapip bunlar
yayinlamaya tesvik eden en onemlisi Ariel Pink oldu diyebilirim” (Berk
Sivrikaya ile Goriisme: 05. 01. 2019).

Yaptig1 miizikle ilgili sinir ¢cizmemeye calisan Berk Sivrikaya, miiziksel iiretim
esnasinda belirli bir “metod” igerisinde olmadigimi ve herhangi bir tarz (genre)
icerisinde de yer almadigini ifade eder. Bu ifadesinde vurgulamaya ¢aligtig1 noktalari,
yaptig1 miizigin “formiile” olmadig1 yani tek bir tiirle iligkili olmadig1 olusturur. Post-
punk, synth-pop®, retrowave gibi tiirlerden etkilendigini belirten Berk Sivrikaya,
calismaini buradan sonrasinda Brek olarak s6z edilecek olan projesinin temelde ‘lo-fi’
miizikle iligkili herhangi bir sinir igerisinde yer almayan ‘bagimsiz’ bir miizik oldugunu
belirtir ve Brek’in de bununla iliskili bicimde “herhangi bir sinir iginde yer almayan

sanatc1” kimligine sahip oldugunu vurgular.

* Synthpop, 1970'lerin sonlarinda 6n plana ¢ikan new wave miiziginin bir alt tiiriidiir. Pop formunda
bestelenmis sarkilarin, synthesizer (bir gesit klavye) agirlikli bir enstriimanin tinisinin, miizigin genel
sound’unu belirlemesinden dolay1 bu isimi almigtir. Depeche Mode, Duran Duran, Pet Shop Boys gibi
gruplar bu turtiin en 6nemli temsilcilerindendir.
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3.2.Brek ve Sanat¢1 Kimligi Olusturmak (Miizikal Karakter)

Kimlik bir arayis, tamamlanamayan ve bitirilemeyen bir kavramdir. Sanatsal
diizeydeki iiretimlerde de benzer bicimde, tanimlanip bu tanima uygun davranislarin
sergilendigi sabit bir kategori olmanin 6tesinde, degisim i¢inde siirekliligini siirdiiren bir
miicadele alanini olusturur. Maalouf (2000) sanat ile ugrasan ve ugrasmayan insan
arasinda ‘kimliklenme’ ile ilgili bir fark oldugunu soyler. Yazara gore sanat¢i insan
kimligindeki boliinmelerin daha ¢ok farkindadir ve kim oldugunu bilmek igin ise
kisiligindeki karsitliklardan bir biitiinliik olugturmak ister. Siradan bir insanin ise bu tip
bolinmelerin farkinda olmadigindan veya daha az farkinda oldugundan bahseden
Maalouf, yaratarak varhigimi ifade eden ve kimligini anlamaya ¢alisan sanat¢i igin
kimlik yaratma siirecinin bitmeyen bir durum oldugunu (tip ki kimliklenme durumunda
oldugu gibi) vurgular. Bu anlamda ‘sanat¢1 kimligini’ tanimlarken sdyleyebilecegimiz
en kilit climle ‘yaraticilik’ oldugudur. Sanatci, kimligini bulma duygusuyla stirekli

olarak yaratma giidiisiine bagvuran bireydir (Maalouf, 2000: 16).

Storr da (1992: 269) benzer bigimde sanat¢inin gergeklestirdigi yaratimlarin
temelde kendisiyle ilgili bir arayis oldugunu ve “ben kimim?” sorusuna cevap arayisinin

da bir pargasi oldugunu belirtir (Akt. Uysal, 2006; 118).

Brek’in kimligini olusturma girisimi sadece miiziksel iiretim ve miiziksel
tanilamalra sinirli degildir. Bu kimligin belirli gorsel kodlarin ve disaridan bakildigin
ayrismasini saglayacak kimi gosterenleri vardir. Brek, kendisiyle yapilan goriismede
goriintimiiniin de dahil oldugu toplam bir kimligi olusturmaya c¢abaladigini belirtir.
Omuz hizasinda sayilabilecek kivircik sariya boyanmis saglari ile retro tarzinda giydigi
kiyafetleri onun sanat¢i kimligine gorsel bir imaj katar. Insanlara goriiniisiinii de
kapsayacak sekilde bir kimlik sunmayi amacladigin1 belirten Brek, kendine iliskin
anlatiya iliskin soyle der:

“Soyle aslinda, bunu sadece bir imaj olarak diisiinmiiyorum. Imaj olsun diye

yaptigim bir sey yok. Aslinda kendi sosyal kisilifimden, toplumsal

kisiligimden uzaklagsmak istemistim hem bu projeye baslarken. Totalde bir sey
anlatmak gerekiyor, samimi oldugunu insanlarin goérmesi gerekiyor, o
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samimiyet ¢ercevesinde de bir estetik durus var. Aslinda biraz giizel olmakla
ya da cool goriinmekle alakali bir sey degil yani daha ¢ok karakter olmakla
icinden geldigi gibi hi¢bir kural tanimadan istedigini yapmakla alakali, yani
muzikte de o var” (Berk Sivrikaya ile Goriisme: 05. 01. 2019).

Brek’in kendisini belirli bir kolektiviteye dahil etmekten ziyade bireysel
diizeyde ayristiran bir kimlik kurmaya ¢alistig1 gériisme verilerinden de anlagilmaktadir.
Otelenmis bir kimlik olarak anlattig: Brek karakteri ile ilgili olarak sunu belirtir:

“Tam olarak istedigim, kendi bildigimi okudugum bir miizik yapiyorum.
Bunun icinde baskalar1 dinlediginde oOteleyebilecegi seyler de oluyor,
kabullenmesi zor seyler de oluyor, sevebilecekleri seyler de oluyor ama genel
olarak manyake¢a seyler oldugunu diisiindiiklerini biliyorum. Yani ayn1 sekilde
kendi sifatimi, goriintiimii olustururken ya da dilimi olustururken de ayn1 seyi
diistinliyorum. Tamamen bildigini okumak manyak¢a ama samimi biraz igine

kapanik, 6telenmeyi kabul etmis bir kisi” (Berk Sivrikaya ile Goriisme: 05. 01.
2019).

Ben odakli kimlikler rol yapma ve imaj olusturmak suretiyle, sahnede oyun
karakterlerini oynar gibi kurulur. Goriiniisler, imajlar ve tiikketime dayanan faaliyetler
cevresinde olusur (Glven, 2015: 278). Brek, ben odakli kimligini kurarken oncelikle
gorsel kodlardan hareketle kendisi ve “Gteki”ler arasindaki smir ¢izgilerini ceker.
Yukaridaki goriisme alintisindan da anlasilacagi gibi ‘Berk Sivrikaya’nin (Brek)
kendisini toplumsal ve sosyal kisiliginden soyutlayarak yeni bir kimlik arayigina
girmekte ve miiziksel diizeyde de ayristirict bir kimlik insas1 yaratmaktadir. Bu
cercevede Brek’in kimlik insasinda kullandigi indie miizik, distniimsellik gibi
kavramlar asagida ele almmarak miizisyen kimligiyle baglantilar1 anlasilmaya

calisilacaktir.

3.3.Brek ve Bagimsiz Miizik, Postmodern (Ben Odakl) Kimlik Iliskisi

Brek ornek olaymi anlamada postmodern yaklasimlarda yer alan ben odakli
kimlik gibi bir kavramin tercih edilme sebebi, miizisyenin kendisini tanimlamada
bagvurdugu sdylemlerde goriiniirlik kazanir. Miizisyenin yaptigt miizigin tiirtinii net

olarak ifade edememesi ve ortaya ¢ikan sonugtan ‘caninin istedigi ve onu iyi hissettiren’
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seslerin lizerine giderek miizigini irettigi soylemi, miiziksel kimliginin aslinda bir
‘postmodern kimliklenme’ {izerine insa edildigi durumunu ortaya c¢ikarmaktadir.
Postmodern kimligin “keyfi” ve “tutarsiz” dogasi, bu minvaldeki tanimlamalarda
kendisini gosterir. Modernist yaklagimin sebep-sonug iliskisi igerisinde insa ettigi tutarl
ve her zaman bir biiylik anlati igerisine konumlandirilan kimlik bi¢imleri,
postmodernitenin karst ¢iktig1 yapilarin igerigini de olusturur. Bu alamda ‘“caninin
istedigi” gibi olma “iyi hissettiren” gibi sdylemler de bu durumu olusturan etmenlerdir.
Buradan ¢ikabilecek anlam ile Brek’in miiziginde de ‘tinisal-postmodern kimlik’ iligkisi
olustugudur. Postmodern kimliklerin insasinin; herhangi bir yerle tam olarak aitlik
kurulmayan, siirekli devinim halinde olan, aslinda bir bakima da kisinin o an icerisinde
bulunmak istedigi kisi veya sevdigi bir sey lizerine kimligini anlik, hizli bir sekilde insa

etmesiyle olusan bir durum oldugu bir 6nceki kisimda daha detayli belirtilmisti.

Bagimsiz miizik yapan gruplar, miizisyenler ¢ogunlukla kendi istedikleri
miizigi yapan bir profil ¢izerler. Bu baglamda, bagimsiz miizik yapma pratigi icerisinde
bulunan sanatcilar, kendilerini herhangi bir tarzin (genre) altinda ifade etmeyerek,
miiziklerinde ‘postmodern kimliklenme’ durumu insa ederler. Bagimsiz miizik yapan
sanat¢ilarin da aslinda ‘ben’ odakli kimliklenme icerisinde olduklarini yine bu diisiinsel
baglam {iizerinden soOyleyebiliriz. ‘Ben’ odakli kimlikler; spontan, 6zgiir bir ‘ben’
vurgusu tizerinden hareket alir; “Kim oldugunu sana bagkalarmin sdylemesine izin
verme. “Seni sen yapan, sen olacaksin” sdylemi iizerinden sekillenen bu kimliklenme
durumunda oldugu gibi, bagimsiz miizik yapan bir sanat¢1 da herhangi bir sinirlama ve
kalip icerisinde yer almak istemez ve bu dogrultuda kdken olarak miizigin endiistriyel,
kapitalist yapilanmasina kars1 duran punk akiminin ‘kendin yap’ felsefesini benimser.
Bagimsiz miizik yapan sanatcilar, ana akimin ticari iligkilerinden kendilerini ayirarak

kendi ihtiyaclarinit memnun etmek icin yaratim ve icra yaparlar.

Bu dogrultuda Brek de, yaptigi miizigin tamamen ben odakli kimlik {istline

kurulu olustugunu ifade etmektedir;

“Bir kural durumu bulunmamakta, tamamen bir hisse gore sekil aliyorum.
Sahne goriintlistinden, ¢alim tavrina ya da sahne aranjesine, higbirinin bir
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kurali yok, hepsinin kurali aslinda benim sadece. Ben iyi hissediyorsam o ses
hakkinda, o goriintii hakkinda, o 151k hakkinda ya da o sahnede durus hakkinda
onu Oyle yapmaya devam ediyoruz. Eger iyi hissetmiyorsam da bunu
anlattyorum neden iyi hissetmedigimi ve grup arkadaslarim da bence beni
anliyorlar ya da anlamaya ¢alisip bana yaklagmaya ¢alisiyorlar o konuda. Bu
sekilde kazanildigini diisiinliyorum. His yani bir raconu yok. Tam olarak
istedigim, kendi bildigimi okudugum bir miizik yapiyorum” (Berk Sivrikaya ile
Gorilisme: 05. 01. 2019).

Brek’in burada agik¢a ifade ettigi gibi biitlin miizik oyunun kurallarinin
tamamen kendi hislerine gore sekillendigidir. Miizisyen ne seviyorsa, -hem spontane

hem planli- o uygulanmaktadir.

3.4.Brek ve Bagimsiz Miizik Yapilanmasi

Berk Sivrikaya, hem kendi solo projesinde (Brek) hem de sahibi oldugu ‘Kare
Muzik Evi’nde kendisini indie muizik igerisinde konumlandirir. Gerek miizik tiretimi
yaparken izledigi yol ile gerek de tirettigi miizikleri dinleyiciye sunarken izledigi yol ile
miizik iizerinden tipik bir bagimsizlik miicadelesi gostermektedir. Sarkilarin kayat, icra,
iiretim ve dagitim siireglerinin tamamini kendisi gercgeklestirir. Cerezcioglu’nun (2017:
58) bagimsiz miizik girisimlerinin miicadelesinde anlattig1 gibi bagimsiz miizik yapan
gruplar ve muzisyenler;

“Sadece endiistriyel iiretim ve dagitim iliskilerine karsi ¢ikmakla kalmazlar.

Kimi zaman endistrinin yarattigi ana akim tiirlerinin uzlasimsal tinilarini

reddedip bunlara tepki gosterirken kimi zaman da bu ana akimlarin miiziksel

unsurlarini, kendilerine ait oldugunu iddia ettikleri miiziksel o6zelliklerle
birlestirerek 6zgiil tisluplar yaratirlar ve Indie (bagimsiz) miizik adi verilen bir
miizik pratigini stirdiiriirler”.

Bununla iligkili bigimde Brek, kendi bagimsiz miizik pratigini, kendi imkanlari
cergevesinde gergeklestirir. Sadece miizik {iretimi ve dagitimindan ziyade, bu
miiziklerin nasil calinacagina dair de endiistrinin dayattig1 kurallara kars1 bir durus
sergiler ve kendi ¢alim stilini de oturtmaya c¢alismaktadir;

“Bir orkestradan ¢ok ben sevdigim arkadaslarimi yanima aldim beraber ¢almak
icin. Sey gibi degil yiiksek enstriiman kabiliyet gerektiren, zanaatin ezbere olan kismi,
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ben bunu ezbere olarak goriiyorum, metodlasmis ve enstriiman hakimiyeti gibi seyleri
tamamen  reddetmeye  calistyorum  kendi  miizigimde. Belki  tamamen
reddedemiyorumdur ama calisiyorum. Sifirdan yani her defasinda sanki bir enstriimani
ilk defa eline aliyormus gibi produce etmeye calisiyorum ve sahnede o tavirla olmaya
calistyorum genelde” (Berk Sivrikaya ile Gorlisme: 05. 01. 2019).

Brek’in ¢algr icrast ve miiziksel performansla ilgili bu gorliigme verisi ayni
zamanda miizisyenin indie miizigin punk kokeniyle olan iliskiselligini de vurgular.
Punk’lar kendi donemlerindeki rock mizik tlrleri icerisinde oldukca oldukga énemli bir
sekilde deger verilmis olan ‘galgi hakimiyeti’ne, ayn1 donemin punklar1 gibi kars1 bir
durus sergilerler. Brek, miiziksel iiretimde 6nemli olanin “kendine ait sarkilara sahip

olma” oldugu iizerinde durur.

Brek, son olarak mayis aymm 2019 yilinda cikardigi “Oliipop’ isimli
albiimiiyle aslinda bu kavramlar1 da kendince bir bakima tanimlamaya calistigini
goruyoruz. Segilen bu albiim ismi ile hem hayata kars1 bakis agisini dinleyiciye daha net

gecirmek istedigi hem de ‘sistem dayatmasi seyleri’ reddettigini agiklamaya c¢alisir;

“Olii olmaktan kastim yine ezbere, eski gotik tavir olmak durumunda degil.
Genel bi donukluk, hayatta ¢aliyormus gibi degil de, 6li gibi caliyormus, olii
gibi diisiinliyormus gibi. Cilinkii biraz seyi de reddediyorum, biraz nihilist bir
taraftayim hayata karsi, hicbir seyin baskalarmin diislindiigii kadar 6nemli
oldugunu diisiinmiiyorum, deger yargilarina ¢ok inanmiyorum, toplumsal
hayattaki ezbere olusturulmus tabularin higbirine giivenmiyorum ve Oyle
olunca da bagkalarinin yasayacagi bir coskuyu olusturmak i¢in bir harekette
bulunmuyorum. Yani gerek aranje yaparken gerek sahnede. O da iste oliiye
tekabiil ediyor. Cilinkii yasam buysa, bunu reddeden bir yerde oluyor. Yani
aslinda her ne kadar protest olarak nitelendirmek istemesem de durumu
reddeden bir tavir var. Yasamin karsisinda degil de yasami reddeden gibi
diistinelim bunu. Bi zittin1 degil, bir seyi savunmuyorum sadece reddediyorum”
(Berk Sivrikaya ile Goriisme: 05. 01. 2019).

Burada toplumun beklentilerine cevap vermeyi reddeden, yabancilasan bir
birey oldugundan bahsedilmektedir. “Baskalarinin yasayacagi bir coskuyu olusturmak
icin bir harekette bulunmuyorum” sozii ile var oldugu her alanda aslinda, kimsenin
beklentilerini karsilamak i¢in bir sey yapmadigmi ve bunu gerek sosyal, gerek
toplumsal, gerek miizik yaratimi esnasinda ve icrasinda, gerek de diger var oldugu

alanlarin biitiiniinde bir kars1 durus olarak anlamlandirdigini belirtir. Brek, bu icinde
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bulundugu durumu tanimlarken, ‘Olii” kavram ile “yasam buysa, ben 6lilyiim” tanimini
benimsedigini ifade eder. Bu baglamda, punk akiminin i¢inde bulundugu donemdeki
(1970’ler) gerek sozleri, gerek tavri, gerek giyim tarzi ve gerek miizik yapisiyla
donemin rock miizik endiistrisine kars1 sergiledigi tavrini, Brek ‘6liipop’ isimli albiimii

ile bugiiniin pop miizik endiistrisine kars1 bir tavir sergiledigini vurgular.

Her ne kadar ben odakli bir kimlik insas1 s6z konusu olsa da Brek, kendi
kimligini kurarken, daha genis bir aidiyetin de icinde yer alarak kendi varligim
mesrulastirir. Bu noktada indie miizik pratikleri ¢evresinde bir araya gelen indie miizik
scene’in yarattigi miizisyen kimligi de devreye girer. Kare Miizik Evi ¢ergevesinde
gergeklestirdigi kayitlar ve indie miizisyenlere sundugu aracilik islevi bu baglamda
goriiniirliik kazanir. Aslinda Brek’in kimlik insasi, kendisinin disindaki bir kolektiviteyi

icerecek (indie kolektivitesi) bir planla isleyen, diisiiniimsel bir insa siireciyle olusur.

3.5.Berk Sivrikaya’nmin Brek Kimligi Hakkindaki Diisiiniimselligi

Diistiniimsellik; hem kendinin bilincinde bir sekilde eylemde olan rasyonel bir
birey fikrinin kavrami, hem de toplumsal yasamin olagan akisinin farkinda olan, onunla
etkilesim icerisinde bulunan bir birey kavramini kapsamaktadir. Toplumsal pratiklerin
onu eyleyenler nezdinde akil yiiriitme ve amaclilik igerisinde agiklanabilirligini ifade

eder.

Berk Sivrikaya ile yapilan goriigmelerde ‘Brek’ karakterini anlatirken sikc¢a bu
karakterin ‘ne’ oldugu {iizerine diisiindiigii ve bu karaktere iliskin sinir ¢izgilerini
cekmeye calistigi fark edilmektedir. Brek, sadece iginde yer aldigi miizik piyasasi ve
miiziksel iiretim alanindan degil Berk Sivrikaya’dan da ayri bir kimlik olarak insa
edilmistir. Bu insa siireci, birkag aylik bir ¢alisma plani olarak degil, miizik hayatinin
basladig1 andan itibaren gelisen, onceki miiziksel yolculuklarini da hesaba katarak
yapilan bir diisiinlimsellik boyutuna tekabiil eder. Burada Berk Sivrikaya’nin, insanlara

sanat¢1 kisiligini sunarken bunlar1 nasil bir siirecten gecirdigini, neleri diisiinerek
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topluma kendini en iyi ve en kendi igine sinecek sekilde anlatabilme yontemini

gortlmektedir.

Hatirlanacagir gibi diisiiniimsellik temelde modern toplumdaki bireyin,
geleneksel olandan koparak kendisine yeni aidiyet ve kimlik bicimleri Uretmesi,
giindelik hayati1 da dahil olmak iizere kendi kimligini ya da kendini ifade edis bi¢imine
uygun pratiklerde bulunarak her yaptigt eylemi belli bir disiiniimsellikle
gerceklestirmesini ifade eder. Bireyler bdylelikle kendilerini toplum icinde ve Kimi
zaman da i¢inde yer aldiklar1 kolektivite icerisinde farkli bir yere konumlandirmaya
cabalarken, bu farkliligin gosterenlerini vurgulayacak bigimde hareket ederler. Aidiyeti
bir cesit, kimligi garantiye alma siireci olarak disiiniirsek, bireylerin kendi 6zgiin
kimliklerini kurarken diger yandan da kendilerinden daha genis kapsamli kolektiviteler

igerisinde konumlanip, varliklarini1 garantiledikleri de sdylenebilir.

Yeni aidiyetlenme iliskisi kurdugu alan ile ortaya ¢ikan ‘Brek’ ismini verdigi

karakterin, nasil bir karakter oldugundan ise bahsederek devam ediyor;

“Cok daha basit, basitligin getirdigi komiklik ve absiirtliik bence benim
miizigimin i¢inde olmazsa olmaz bir gergek. Cilinkii mizah olmal1 her zaman. Ben i¢inde
azicik da olsa mizah bulundurmayan kendini ¢ok fazla ciddiye alan seylere bakarken bir

adim geri gidiyorum” (Berk Sivrikaya ile Gorlisme: 05. 01. 2019).

Brek, yaptigi miizigi ve anlatmak istedigi seyleri ‘basit, komik ve absiirt’
olarak nitelendirmektedir. Aslinda uzun siiredir i¢inde bulundugu karmasik durumdan,
basit bir yapilanma ile ¢ikmis oldugundan bahsetmektedir. Onceki miizikal
deneyimlerinde olan edebiyat yaklasimin yerini mizahin ve abstirtliiglin yer aldigindan

bahsediyor:

“Kendini daha az ciddiye alip kendini komik duruma diisiirebilmek de bazen
gerekli olabiliyor. Risk almak ¢linkii bu ve sen risk aldigin zaman, kendinle
dalga gecebildigin zaman, o zaman birileri senin kaybedecegin bir sey
olmadigini ve buna bu kadar siki sikiya tutundugunu goérebiliyorlar. Yaptigi
sey de kaygisi pek olmadigimi gorebiliyorlar. Ne kadar basitse o kadar kolay
iletisim kuruyorsun insanlarla. Asil soru su ne kadar basit olabilirim daha fazla
stirekli bunun pesindeyim aslinda artik. Basit, ne kadar kiiglikse delikten o
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kadar kolay geger. O basitligin pesindeyim bir fikir var ve onun oldiiresiye
basit halini bulmaya ¢alistyorum” (Berk Sivrikaya ile Goriisme: 05. 01. 2019).

Berk Sivrikaya, ‘Brek’ karakterinde belirli temsiller biitiinii olusturarak,
insanlar ile hem iletisime gegmeyi hem de toplum algisi lizerinde nesnellesmeyi
olusturabilmistir. Temsil, ger¢eklik ile anlatim arasinda kurulan bag ve bunun karsi
tarafa anlatilma seklidir. Bu baglamda Berk Sivrikaya sanatci kimliginin temsili olarak

‘Brek’ karakterini olusturmustur.

3.6.Brek ve Mizik Endustrisi

Miizik kitlesel tretim ve tiiketim olanaklarina sahip olmaya basladig
19.yiizyildan itibaren ekonomik bir deger kazanmaya baglar. Sanayi devrimi ile birlikte

iiretim ve tiiketim alanindaki bu tip degismeler miizigi de endiistrilesme siireci igerisine
dahil eder.

“Kapitalist iretim iliskileri {iizerine kurumlagsmis endistriyel iiretimin
miizigine, kendine ait kimi Ozelliklerini yok ettigi, miizigi metalagtirmanin
iretimde bir standartlagsmaya yol actig1 yolundaki savlar da Adorno kanaliyla
popiiler miizik tartigmalar1 igerisinde yerini alir. Kiiltiir endiistrisinin kitleleri
manipiile eden, uyutan ve aslinda kitleler i¢in dnceden estetik kararlar1 da alan
bir yapist oldugu, saldirinin ana noktalarini olusturur. Bu iiretim bi¢ciminde ana
rolii oynayanlar da biitiinlesmis, ¢ok uluslu, pazara hadkim, karmasik ve kara
dayali is pratikleriyle ¢alisan biiyiik sirketlerdir. Bu yaklagima gore biiyiikler,
tim bir popliler miizik pazarina standartlagmis {irlinleri sunarak, ana akim
estetigi iginde miizigi ticari bir mal olarak sunar” (Cerezcioglu, 2017: 59).

Miizik endiistrisinin isleyisine ilk kisimda daha detayli yer verilmisti. Burada
Brek ile ozellikle Tiirkiye tlizerinden ve sonra diinya ilizerinden endiistrinin isleyisi ve
neleri 6n plana ¢ikardigl, nelere Oncelik verdigi ve bu baglamda bagimsiz miizik
olusumlarinin anaakim medya tarafindan nasil degerlendirildigine ve dinleyici kitlesinin
begeni kriterlerini neler olusturduguna dair kimi beyanlarda bulunur. Ornegin Sivrikaya,
Tiirkiye’de miizik endiistrisinin isleyisinin, izler Kitlenin “spesifik” zevklerine gore

hareket etmediginden soz eder:



51

“Tiirkiye’de isler o kadar metodize degil. Tirkiye’de herkes herseyi
dinleyebiliyor garip bir sekilde. Tabi ki basit pop tiiketicisi bir kitle var ve
onlar ne zaman neyi yakalar belli olmuyor ama gercekten bir kurali yok.
Tlrkiye biraz daha kaotik bence yurtdisina gore ¢iinkii medyanin kafasi ¢ok
karisik, hem sosyal medya baglaminda hem de gazeteler, bloglar vs. Zaten
buralarda ¢ok kolay var olamiyorsun yani inanilmaz mainstream’in top’inda
olursan o zaman ancak diizenli olarak yer bulabiliyorsun. Senin su an spotify
Tiirkiye’den en ¢ok dinlen artistler ilk besinden bile gazetelerde en fazla yilda
bir kez bahsedildigini gorebilirsin. Mesela Yizyiizeyken Konusuruz suan
Spotify’da telif gelirleri baglaminda Tiirkiye’de en fazla gelir kazanan ikinci
grup, ikinci grup derken ikinci sanatgi, iiglincii Sezen Aksu. Ama sen medyada
bunlar1 géremiyorsun, televizyonda bunlar1 géremiyorsun” (Berk Sivrikaya ile
Goriisme: 05. 01. 2019).

Sivrikaya’ya gore Turkiye’de mizik endistrisi belirli bir kategorizasyona dahil
degildir. Miizisyenin sz ettigi “Yiizylizeyken Konusuruz” grubu, bagimsiz miizik
yapan bir grup olarak basladig1 miizik hayatina, daha sonra “Sony Music” ile anlasma
imzalayarak devam eder. Bagimsiz miizik yapan Amerika ya da Ingiltere merkezli cogu
grupta da goriilen bu durum, biiyiik sirketlerin bagimsizlarin ¢ikardiklari isleri takip
eden ve “potansiyel” sahibi oldugunu diisiindiikleri isler iizerinden kendi satis
stratejilerini gelistiren sirket politikalarinin gozle goriiliir halidir. Bu durum ayni sekilde
gruplarin da kendi dagitim olgeklerini gelistirmelerinde is goriirken, bazi gruplar
muziksel Gretimlerini (sound ve muziksel icerik) “indie” olarak kabul ettikleri bigcim
icerisinde surdururler. Fakat Berk Sivrikaya’ya gore bu yolu secen gruplar anaakim
medya tarafindan bagimsiz olarak algilanmaya devam ederken ve diger yandan da

medya icerisinde yer bulamazlar.

Bagimsiz (indie) miizik tinisal Ozelliklerinden daha cok iiretim ve dagitim
iligkileri ¢ercevesinde degerlendirilir. Kelimenin kokeni olan Indiependent (bagimsiz)
sO0zclgliniin kisaltmasindan olustugu bilinir. Indie miizik yapan miizisyen/sanatcilar bu
anlamda kiiclik bagimsiz sirketlere ait olan veya kendi baslarina var olan, biiyiik
sirketlerle anlasma imzalamamis miizisyenlere verilen bir kategori olarak belirtilebilir.

Kimi indie gruplarn biiylik sirketlerle anlasma imzalamis olsalar dahi indie olarak
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gosterilmeye devam edilebilir. Aslinda buradaki indie kavrami, miiziklerini 6zgiir bir

sekilde iireten miizisyenlerin varliklarina deginmektedir.

Brek’e gore Tiirkiye’deki miizik dinleyicisi miizik anlaminda herhangi net bir
durus sergilememektedir. Brek trap, rock, arabesk veya pop gibi tiirleri ayni kisinin
dinleyebiliyor olmasi, tlirler 6zelinden alternatif medyalarin olusamamis olmasi bu
durumu yaratan en blylk sebeplerdendir. Bu kapsamda Turkiye’deki miizik
dinleyicisinin begeni algisini belirleyen seyin popiilerlik yakalamis isimler 6zelinden
sekillendigi sonucuna varabiliriz. Dinleyici bir tarza karsi besledigi begeniden ¢ok, o
tarz icinde miizik yapan fakat kitlesel hale gelmis sanat¢ilar1 dinlemeyi daha ¢ok tercih
ediyor. Bu baglamda ise Tiirkiye’de tarz takibi yapan miizik dinleyicisi
olusamamaktadir.

“Olusamamasinin sebebi su; Genre oOzelinde radyolar, bloglar vs yok

Tiirkiye’de clinkii hayatta kalamiyorlar. Yurtdisinda baktigimda synth-pop

calan radyo var, retro-wave calan radyo var, metal ¢alan, rap calan radyo var,

bunlarin hepsinin bloglar1 var ve hepsi ayakta kalabiliyorlar. Tiirkiye’de bunu
yapan hicbir sey yok. Tiir 6zelinde miizik ¢alan az sayida Dj var. Onlar da ¢ok

arada derede kaliyorlar. O yiizden siirekli bir kategorizasyon olmadigi ig¢in
insanlar da kategorize olamiyor” (Berk Sivrikaya ile Gortisme: 05. 01. 2019).

Brek aktardigir bu diisiinceleriyle temelde, Tiirkiye’deki ana aki medyanin
bireylerin spesifik miiziklere yonelmelerine imkan saglamadigini ve belirli tiirler
cevresinde gerceklesen bir akis sagladigini vurgular. Bu anlamda Brek, indie miizigin
de dogasinda yer alan ana akim dayatmalarina kars1 durus tavrini sergilemis olur. Brek,
gerek kendi yaptigt miizikle ve olusturdugu kimligiyle, gerek Kare Miizik Evi
cevresindeki pratikleriyle gerekse az once aktarilan sdylemleriyle ana akima karsi bir
tavir sergiler. Tirkiye’deki izler kitlenin kendine ait bir dinleme bigimi
olusturabilmesini ister ve indie miizigin geregi olarak kabul edilen “6zgiin”, “farkli”
yaratimlarin olusmasi i¢in ¢abalar. Bu yaratimlarin varlig1 ayn1 zamanda Brek’in kendi
‘sanatg1 kimliginin’ yaratimini da etkileyecektir. Storr’un (1992: 269) aktardigi gibi
sanatcinin  genel iretiminin kendi kimlik {iretimiyle iligkili olmasi ve sanatsal
tiretimlerinin belirli bir baglam i¢inde “ben kimim” sorusuna cevap olusturacak bir

cercevede gelismesi durumu Brek orneginde de netlik kazanir. Brek’e gore aymi
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zamanda, Turkiye’de muzik dinleyicisinin kategorize olabilmesi i¢in yani kendine ait
zevklere sahip bir hal alabilmesi igin 6ncelikle medyada alternatif turlerin daha fazla yer

almasi1 gerekmektedir.

Brek bu sdylemlerinde ayn1 zamanda, ana akim medya ve ana akim medyanin
icinde bulundugu miizik endiistrisini, kendi kimligine karli bir “6teki” olarak da
konumlandirir. Kimlik teorilerinden hatirlanacagi gibi belirli bir ‘biz’ ya da ‘ben’
kategorisini olusturabilmek igin bir ‘6teki’ gereklidir. ikili karsitlik {izerine kurulu olan
kimlik insasinda birey ya da grup kendisini ne oldugunu sdylerken aslinda ‘ne
olmadigini’ séyler ve bir 6teki karsisina konumlanir. Bu durum sadece Brek i¢in gegerli
degildir. Brek’in kendisini igerisine yerlestirdigi indie kolektivitesi de muzik endustrisi
ve ana akim tiirlerle sekillenen endiistriyel miizik iiretimini bir 6teki kategorisi olarak

alarak, indie olan1 indie olmayana gore inga eder.

3.7. Aracihk Ornegi Olarak Kare Miizik Evi

Hatirlanacagi gibi Cerezcioglu (2017) bagimsiz miizik yapma pratigi igerisinde
olan miizisyen ve gruplar igin, bagimsiz plak sirketlerinin “aracilik” roliiniin énemine
deginmisti. Sifirdan gelen, kendi imkanlartyla bir seyler yapmak isteyen bagimsiz
sanatcilar i¢in bu tipi ‘aracilar’ fayda olusturur. Bu tiirden aracilar, bagimsiz sanatcilara;
stiidyoda kayit imkani, kendi imkanlariyla en basta ulagsamayacaklar1 belirli bir dinleyici
kitlesine ulasma imkani, menajerlik, tanitim gibi imkanlar ve belirli bir ziimrenin i¢ine
ait hissetme gibi durumlart saglarlar. Bagimsiz muzik yapan muzisyenler;

“Aym zamanda kendi is sahalariin genislemesini saglayacak menejer, konser

organizasyonlari, tanitim ekipleri ve medya kanallar1 gibi pek ¢ok unsurla da

bagimsizlarin aracilik iligkileri yoluyla baglanti saglar. Araciligin bu yo6nleri de
distintildiiglinde, baglangicta biiyiik sirketlerin endiistriyel isleyisi ve tek eline
bir tepki olarak ortaya ¢ikan bagimsizlarin, aslinda kars1 durus sergiledikleri

isleyisle bir anlamda hizmet ettikleri de rahatlikla s6ylenebilir” (Cerezcioglu,
2017: 62).

Bu baglamda ‘Kare Miizik Evi’ bagimsiz miizik yapan sanat¢ilara belirli

imkanlar saglayan bagimsiz bir plak sirketi, bagimsiz bir ‘araci’ olarak karsimiza ¢ikar.
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“Sifirdan gelen no name artistler i¢in faydasi oldugunu diisiinliyorum daha
dogrusu ben faydalarina gidicek seyler yapiyorum. Ben her release’de en az
100-150 tane mail attyorum bazilar1 yurt i¢i bazilar1 yurtdisi. Ama mail’lere
geri doniis zamanla olan bir sey. Sen tekrar tekrar her release’de yazacaksin ki
onlar senin label’inla kontakt halinde bulunsunlar. O yiizden nispeten yeni bir
label i¢in sabit, stabil bir medya dili kurmak kolay degil. Tabi ki yerli bloglarin
vs. Hepsi el altinda, hepsiyle tanisikligim oldugu i¢in, tanidiklar1 i¢in, bildikleri
icin haber yapiyorlar hoslarma giderse, paylasiyorlar. Ama Kare miizikevi
genel olarak kendi ¢evresinde kendi kendini promote eder bir halde hani Kare
miizikevi'nin  kendi network i¢indeki insanlar, gruplar, sanatcilar,
enstriimanistler ya da gorselciler, vidyocular. Igindeki network zaten kendi
kendini promote edebilecek bir durumu olusturuyor ve burdaki tayfacilik
yapisi, herkesin birbirinin isini nispeten sevmesini ya da onlarla familiar hasir
nesir olmasina sebep oluyor ve herkes, herkesin isine kismen de olsa
benimsedigi i¢in herkes birbirine destek oluyor. Kimse kimseye destek olsun
diye bir derdim yok hayatta ama oluyorlar. Ve bu da klan’1n i¢indeki insanlarin
birbirini promote etmelerine sebep oluyor. Yani normalde hichir yerdeyken
cikmazken 100 dinleyicin olacaksa bu tayfa sayesinde bir anda on bin
dinleyicin olabiliyor” (Berk Sivrikaya ile Goriisme: 05. 01. 2019).

Kare miizik evi; sadece stiidyoda kayit almak, sarkiyr mikslemek ve onun
release’ini (yayma sokmak) yapmaktan daha c¢ok, yaratilan miizik eserinin belirli bir
dinleyiciye ulastirabilme imkanini saglamaktadir. Bu baglamda sunulan bu imkanlar

hi¢bir taninirligi olmayan bagimsiz sanatcilar icin belirli faydalar olusturmaktadir.
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SONUC

Bu aragtirmada bagimsiz bir sanat¢inin kimligini nasil insa ettigi, bagimsiz
miizik yapma pratiginin ne oldugunu anlamaya c¢alismak hedeflenmistir. Bu dogrultuda
oncelikle miizik endiistrisindeki bagimsiz olusumun siireci anlasilmaya calisilarak,
endustriyel olarak miizigin tiretimini ve dagitimini nelerin bagimsizlastirdigi, bagimsiz

miizigin ortaya ¢ikmasinda nelerin rol model oldugu anlasilmaya calisilmistir.

20.yy.’da miizigin endiistrilesmesinin miiziksel {irlinii meta haline getirerek,
kitlesellestirilmesini sagladig: elestirisi, kimi zaman goriiniirlikk kazanir. Endiistrilesme
daha ¢ok miizigin “yapim” siire¢lerini, teknik ve sermayeye dayali islemleri kapsar.
Miizik eserlerini meta haline getiren kayit teknolojilerinin geligsmesi ile olusan kayit
enduistrisi, miizigi kitlesel bir pazar iiriinii haline getirecek olan plak sirketlerini de
dogurmustur. Plak sirketleri, hem pratik isleyiste hem de literatiirde, {iretim ve dagitim
bigimleri agisindan ikiye ayrilarak tanimlanir. Bunlardan birincisi miizik pazarinin
blyuk bir bolimiinii elinde tutan ‘biiylik’ (major) olarak bilinen plak sirketleridir. Bu
sitketler zaman igerisinde miizige yon vererek, dinleyicilerin nasil miizik eserlerinden
keyif aldigina dair yaptiklar1 ¢alismalar1 sonucunda, miizik eserlerini arz-talep iligkisi
icerisinde ele almistir. Miizige olan bu tip meta yaklasimlari sonucunda miizik eserlerin
olusan ‘tek tiplesme’, ‘standarlagsma’ ve ‘miizik yapmak i¢in gerekli kriterler’ gibi
etkileri dogurmustur. Biiylik (major) sirketler kendi stiidyolari, basim ve yayim
imkanlari, gelismis reklam, pazarlama ve dagitim aglari ile ulusal ve uluslararas1 miizik
pazarii ellerinde tutarak sanatcilara kitlelere ulasabilirlik, tanmabilirlik imkanim
dogurmaktadir. Fakat bu sirketlerle is birligi yapabilmesi i¢in sanatg¢ilarin, endiistrinin
belirledigi dinleyicilerin talep gosterdigi standartlara uygunlugu da onemli bir Sl¢utl
olusturur. Miizisyen, yapimci, ses miihendisi, reklamci, diizenlemeci gibi figurlerin
olusturdugu iiretim kolu, sadece miiziksel bir iiretim gergeklestirmekle kalmaz ayni
zamanda endiistriyel diizeyde uygun ve ilgi ¢ekecek bir iiriiniin {iretimini gerceklestirir.
“Popiiler miizik, pazar kosullar altinda tiretilen, dagitilan ve tiiketilen bir emtia seklinde

geligsmis olan ve ne tiir fonogramlarin iretilecegi, onlar1 kimin yapacagi ve bunlarin



56

topluma nasil sunulacagi konularinda da bu pazar kosullarindan kaginilmaz bir sekilde

etkilenmekte olan bir endistridir” (Burnett, 1996: 3-4).

Ikinci tiir sirketler ise ‘indiependent’ (bagimsiz) olarak anilan sirketlerdir. Bu
sitketler ucuz iiretim mantigina sahiptirler ve yerel iiretim/dagitim aglari tarafindan
desteklenir. Ana akim icerisinde yer alamayacagi disliniilen tiirde miizikleri
yayinlamaya agik olan bu sirketlerin ¢cogu kendi etiketlerine (label) sahip olmak isteyen
kayit stlidyolart i¢inden ¢ikar. Bagimsiz miizik endiistrisi belirli miizikal kaliplarin
icerisinde yer almak istemeyen, 6zgiirce kendi miizigini yapmak isteyen sanatcilar igin
onemli bir konu olarak ortaya c¢ikar. Bagimsizlar ve biiyiikleri karsilastirirken ‘indie’
kavramimin, kapitalist pratikten tamamen yalitilmis oldugu diistiniilmemelidir.
Bagimsizlar, ‘biiyiik’lere gore daha farkli yollar izleyerek, farkli iiretim ve tiiketim iligki
yollar1 kurar. Bu ikili arasindaki ayrim aslinda savas sonrasinda sekillenen genglik
miizigi ve genclik endiistrisinin olusumu ile bigimlenir. Biiyiik plak sirketleri temelde

bagimsiz sirketleri miizik piyasasinin ‘yetenek avcilari’ olarak goriirler.

1970’lerde Ingiltere ve Amerika’daki geng¢ niifusun icinde bulundugu issizlik
ve yabancilagsma, rock miizik endiistrisinin ve plak sirketlerinin ‘alternatif’ gruplara
mesafeli duruslari, is¢i sinifi gengligini farkli bir harekete iterek nihilist, minimalist,
bagimsiz ve “kendin yap” fikrine dayali bir iiretim mantigi olan Punk akimini
dogurmustur. Punk; rock miizigin, miizik endiistrisinin tekelinden siyrilmayi basaran
1970°li yillarin ikinci yarisinda New York’da baslayan Ingiltere’de sekillenen Punk
akimi otoriterizm, fasizm, kapitalizm, militarizm, homofobi ve cinsiyet ayrimcilig
karsit1, kisaca ‘egemen olanin karsisinda duran’, ideolojik bir miizik akimidir. Bu miizik
akimi, sOylemleri ve yikilamayacag diisiiniilen miizik endiistrisi karsisindaki durusu ile
actig1 kapida, bircok sanatciya kendi baslarina giiclii olduklarint ve miizigin bu tiirden

kaliplagsmalarina ayak uydurmak zorunda olmadiklar1 giivenini saglamistir.

Bu olusan miizikteki tekelcilige karsi olan giiglii bir muhtag¢ hissetmeme ortami
sonucunda bagimsiz olarak miizik yapmayr dogurmustur. Bagimsiz mizik pratigi,

gruplarin, miizisyenlerin kendi kayitlarin1 kendilerinin yaptigi, miizik iiretimi ve
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dagitimlarini kendi baglarina hallettikleri, ayn1 miizik pratigindeki kisilerle yardimlasa
ortak caligmalar yaptiklar1 ve hazirladiklari, gorsel tasarimlarini da kendi imkénlariyla
kotardiklar1 miiziksel pratikler olarak tanimlanir. Indie (bagimsiz) miizik tmnisal
Ozelliklerinden daha Once esas olarak {retim ve dagitim iliskileri cergevesinde
degerlendirilir. Indie (bagimsiz) miizik yapan miizisyenler/sanatcilar bu anlamda kii¢iik
bagimsiz sirketlere ait olan veya kendi baglarina var olan, biiyiik sirketlerle anlagma

imzalamamis miizisyenlere verilen bir kategori olarak belirtilebilir.

Punk miizik akimi ile baslayan rock miizik endiistrisine karsi durus, siireg
igerisinde indie miizik pratiginin Onciisii olarak, bagimsiz miizik yapma fikri, punk
miizigin endiistriye karsi olusturdugu soylemi ‘kendin yap’ etigi {izerinden
sekillenmistir. Bu pratikte miizik yapan kisiler kayitlarini, tiretimlerini, dagitimlarini,
konserlerini kendilerinin ayarladigi tamamen bagimsiz ve canlari ne isterse onu yapan
bir sanat¢t profili ¢izmektedir. Indie miizik igerisinde icra yapan sanatgilar zaman
igerisinde biiyiik sirketlerle anlagsmalar yapsalar ve yapmaya devam etseler de indie
miizik pratigi hem tarihsel hem bir durus olarak her zaman ‘bagimsiz miizik yapmak’

fikrini benimsemektedir.

Bagimsiz miizik yapma pratigi, herhangi bir ¢at1 altinda tek tiplesme durumunu
da yaratmamaktadir. Ornegin; rock, metal, hiphop gibi miizik endiistrisi icerisinde yer
alan bu miizik tarzlar1 sadece miizik olarak degil kendi 6zgiin kimligini, dilini, modasin
da yaratmistir. Bu anlamda rock miizik yapma pratiginde bulunan sanatgilar rock miizik
catis1 altinda bir araya gelen ‘rocker’lar olarak ifade edilebilir. Rock miuzik belirli
simgesel ve miiziksel kodlar1 i¢inde barindirir. Bu dogrultuda indie miizik pratigi i¢inde
bulunan sanatgilar da bu tip anlamlardan kurtulmus, 6zgiir, bagimsiz miizisyenler olarak
karsimiza ¢ikar. Bu miizisyenlerin 6zgiir olusu, onlarin miiziklerinde, dilinde,
modasinda kendi 6zgiin kimliklerini ifade etmelerine olanak saglar. Boylelikle bu
miizisyenler kendi kimliklerini miiziklerine yansitarak, dinleyiciyle bireysel bir dil
tavriyla iletisim kurarlar. Bu da bu miizigi yapma pratigi i¢inde bulunan sanatgilar igin
‘iclerinden geleni yapma’, ‘caninin istedigini yapma’ gibi ‘ben’ odakli kimliklenme

kavramini dogurur. Boylece bagimsiz miizik yapma pratigi, anlam olarak herhangi bir
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tavir, tislup, moda, dil, sound gibi kavramlarin altinda ‘tek tiplestirilerek’ barinamaz.
Indie rock, indie pop, indie hiphop veya Oniine indie alan her tarz da miizik pratigi
aslinda bir sound’dan daha ¢ok o miizigin ‘ne’ oldugunu anlatir. Rock, pop veya hiphop
gibi tarzdaki endiistri standartlarinda yapilmis miiziklerin, Oniine indie tanimini
aldiginda benzer miizik formlariyla bagimsiz olarak kaydedildigini, dagitiminin
yapildiginy, liretiminin yapildigini ve bunun gibi islerimin yapildigini anlatir. Bu sekilde
miiziklerini icra etme pratigi iginde olan sanatgilar i¢in ‘ben’ odakli kimliklenme icinde
olduklarindan bahsederken ayni zamanda bagimsiz olma hali, miizik endiistrisindeki
Ozgiir sanatgilarin, ‘ben’ odakli 6zgiir, bagimsiz gibi kavramlarin altindaki ‘biz’ligi

durumunu da ortaya ¢ikarir.

Arastirmanin O6rnek olay boliimiinii bagimsiz miizik sanatcist olan Brek ve
onun sahipligini yaptig1 Kare Miizikevi olusturmaktadir. Miiziklerini iiretme, kaydetme,
dagitma sekliyle tamamen bagimsiz olarak miizigini anlatan biri olaran Brek, miizikal
bir karakter olarak {irtinlerini 2018 y1l1 itibariyle sunmaya baslayan biri olarak karsimiza
cikar. Burada bagimsiz sanat¢inin kimlik insasini nasil olusturdugu, nelerden etkilendigi
ve kendini ne olarak tanimladig: ile beraber sanat¢1 kimligi incelenmistir. Bu alan da
ornek olayr olusturan Brek iizerinden hareket alarak, onun sanat¢1 kimligi anlasilmaya
calisildi. Brek karakterini olustururken Brek Sivrikaya yeni bir kimlik arayisi igerisinde
oldugunu, toplumsal ve dnceki bildigi kavramlardan kurtulma odakli hareket ettigini
anlatir. Bu dogrultuda tamamen kendi istedigi, kendi sevdigi seylere yonelerek bunu
olusturdugundan bahseder. Brek karakteri temel de Berk Sivrikaya’nin sevdigi ve
istedigi seyleri temsil eden bir kimlik olarak karsimiza cikar. Bu anlamda ise Brek
karakterinin temelinin ‘Ben’ odakli kimlik yapilanmasi ile kuruldugu goriilmektedir.
Berk Sivrikaya ile yapilan goriismelerde ‘Brek’ karakterini anlatirken sik¢a bu
karakterin ‘ne’ oldugu {iizerine diisiindiigii ve bu karaktere iliskin sinir ¢izgilerini
cekmeye calistig1 fark edilir. Brek, sadece i¢inde yer aldig1 miizik piyasasi ve miiziksel
iiretim alanindan degil Berk Sivrikaya’dan da ayri bir kimlik olarak insa edilmistir. Bu

insa siireci, birka¢ aylik bir calisma plan1 olarak degil, miizik hayatinin basladig1 andan
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itibaren gelisen, Onceki miiziksel yolculuklarim1 da hesaba katarak yapilan bir

diisiiniimsellik boyutuna tekabiil eder.

Bagimsiz miizik yapma pratigi icerisinde olan muzisyen ve gruplar icin,
bagimsiz plak sirketlerinin “aracilik” rolii 6nem kazanir. Bu anlamda sifirdan gelen,
kendi imkanlariyla bir seyler yapmak isteyen bagimsiz sanatgilar i¢in bu tip ‘aracilar’
fayda olusturur. Bu tiirden aracilar, bagimsiz sanat¢ilara; stiidyoda kayit imkani, kendi
imkanlariyla en bagsta ulagamayacaklar1 belirli bir dinleyici kitlesine ulasma imkani,
menajerlik, tanittm gibi imkanlar ve belirli bir zlmrenin igine ait hissetme gibi
durumlar1 saglarlar. Berk Sivrikaya’nin (Brek) sahipligini yaptigi Kare Miizik evi
bagimsiz bir dijital miizik yayimcilig1 sirketi olarak karsimiza c¢ikar. Burada alinan
kayitlar, gelen miizisyenler, ¢ikan alblimler tamamen bagimsiz miizik yapma etigine
sahip sanatgilar tarafindan ve kisiler tarafindan gergeklestirilmektedir. Burada bagimsiz
kolektif bir olusum da bulunmaktadir. Cesitli disiplinlerden bir araya gelmis insanlar bu
cat1 altinda birbirlerine yardimlar ederek, beraber yol almayi ve iiretim yapma pratiginin
icinde bulunurlar. Bir sanat¢1 i¢in 6nemli olan miizigini duyurabilmek, ulastirabilmek,
icra edebilmek ve bir topluluga kendini ait hissedebilmek gibi kavramlar da bu tip
beraberlikler altinda ortaya ¢ikabilmektedir. Hangi tarz altinda miizik yaparsa yapsin bir
sanat¢ct miizigini icra ederken anlasilabildigi insanlarla, kendini dogru anlatabildigi
dinleyici kitlesiyle ve miizigini tanitirken onu en iyi temsil edebilecek aracilar ve

topluluklarla beraber yol almak ister.
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	ÖZET
	Bu çalışmanın amacı bağımsız müzik yapan bir müzisyen örneğinde kimlik inşasını anlamaya çalışmaktır. Öncelikli olarak hedeflenen bağımsız müzik kavramının ne olduğunu anlamak, müzik endüstrisi içerisindeki hangi değişimlerin bağımsız müzik kavramını oluşturduğunu kavrayabilmektir. Bu doğrultuda çalışmanın birinci bölümünde örnek olay ile ilişkili olarak kimlik kavramı ele alınarak, kimliğin ne olduğu anlatılmaya çalışılmıştır. Burada örnek olayın kimlik inşası üzerinden hareketle aidiyet kavramı, postmodern kimlik, ben odaklı kimliklenme ve düşünümsellik gibi kavramlar detaylı bir şekilde ele alınır. Çalışmanın ikinci bölümünde ise müzik endüstrisi, punk akımı ve bağımsız müzik kavramları ele alınmaktadır. Müzikte bağımsızlaşma sürecinin tarihsel, endüstriyel ve sosyolojik bakımdan incelemeleri yapılarak, müzik endüstrisinde büyük (majör) olarak bahsedilen ile bağımsız (indie) olarak bahsedilen kavramların neler olduğunu belirleyen karşılaştırmalar yapılmıştır. Indie müziğin temelini oluşturan punk akımına yer verilerek bu müziğin temelini oluşturan etkenlerin de ayrıca neler olduğu anlatılmaya çalışılmıştır. Indie müzik yapma pratiğinin ne olduğu, bu tarz altında müzik yapan sanatçıların nasıl bir kolektivite içerisinde bulunduğunu ve bu müzisyenlerin müziğe karşı tutumlarının ne olduğundan bahsedilmiştir. 
	Çalışmanın üçüncü bölümünde ise ilk iki bölümde anlatılan kavramlar üzerinden örnek olay ile kurulan ilişkiler ve benzerlikler anlatılmaya çalışılır. Örnek olayın müzik endüstrisi içindeki yeri ve Brek’in sahipliğini yaptığı dijital yayımcılık şirketi olan ‘Kare Müzikevi’ anlatılmıştır. Örnek olay ile yaptığım görüşmelerden çıkan sonuçlarda onun sanatçı kimliğini, yaptığı müziklerin tarzını, müzik yaratım süreçlerini, müzik endüstrisi hakkındaki görüşlerini, kendi sahipliğini yaptığı Kare Müzikevi hakkında bilgileri toplayarak, ilk iki bölümde anlatılan kavramlarla ilişki kurularak anlatılmıştır. Bir bağımsız sanatçının neler yaptığı, kendi müziğini nasıl duyurabileceğine ilişkin belirli bilgiler anlatılmıştır. İlk bölümde ele alınan kimlik kavramı üzerinden Brek karakterinin ben odaklı bir kimlik ilişkisi içerisinde olduğu ele alınırken, bu karakterin inşa sürecinde ne gibi düşünümsel süreçlerden geçtiği de anlatılmıştır. Son olarak ise bağımsız sanatçılar için ‘aracılık’ görevi görmesiyle öne çıkan Kare Müzikevi anlatılarak, burada ne gibi bir oluşum döndüğü, bağımsız sanat kolektifinin neleri kapsadığı, nasıl bir aidiyet içerisinde olduğundan bahsedilmiştir.
	Anahtar kelimeler: Indie müzik, kimlik, ben odaklı kimlik, müzik endüstrisi. 
	ABSTRACT
	The aim of this study is to try to understand the construction of an identity by an independent music artist. The primary goal is to understand the notion of independent music. To understand which changes in the history of music constitute the concept of independent music. In this direction, in the first part of the study, the notion of identity is discussed and identity is tried to be explained. Here, belonging to the case of identity, belonging, postmodern identity, self-centered identity and reflexivity are discussed in detail. In the second part of this study, music industry, punk stream and independent music are discussed. Historical, industrial and sociological analyzes of the process of independence in music have been made and comparisons have been made which determine what are mentioned as major and independent (indie) concepts in music industry. Indie music, including the punk stream that forms the basis of this music is tried to explain the underlying factors. ‘What is the practice of making Indie music?’, ‘What kind of collectivity do artists perform under this genre?’ and ‘what are these musicians' attitudes towards music?’ issues have been mentioned.
	In the third part of the study, the relations and similarities established with the case study are explained through the concepts explained in the first two chapters. The role of the case study in the music industry and the digital publishing company ‘Kare Muzikevi’, owned by Brek, are explained. In the results of my interviews with the case study, his identity as an artist, the style of the music he made, his music creation process, his opinions about the music industry, his own ownership by collecting information about the Kare Müzikevi, the concepts described in the first two chapters. ‘What does an independent artist do?’ , ‘How can he announce his own music?’ information is described. In the first part, while the concept of identity is considered as a self-oriented identity relationship, Brek character is explained, and what kind of reflexivity processes this character goes through during the construction process. Finally, Kare Muzikevi, which stands out as an ‘agency’ for independent artists, has been told and what kind of formation has been turned here, what the independent art collective covers and how it belongs.
	Key words: Indie music, identity, self-centered identity, music industry.
	ÖNSÖZ
	Yaklaşık iki senedir kendi çabalarımla bağımsız olarak müzik çalışmaları yapıyorum. Bu bağımsız olarak müzik yapma fikrini her ne kadar ilk başlarda alışılagelmiş bir fikir olarak algılayamasam da sonrasında bu fikre alışıp, özgür olduğumu ve istediğim şeyi yapmanın mutluluğunu fark ettim. Fakat her zaman şu soruyu kendime sormak beni önemli bir noktaya itmiştir: “daha ne kadar özgür, bağımsız olabilirim”. Bu fikir her yeni müzik çalışmam da kendini göstererek bir sonrakinde daha ileriye gitme isteği ile devam etti. Bir noktada kafamı kendimle uğraşma kumundan çıkarıp etrafıma baktığımda ise birçok bağımsız müzik yapan insanların, arkadaşlarımın farklı farklı uğraşlar içerisinde olduğunu fark ettim. Nasıl ki benim için ‘daha fazla özgür’ olabilmek fikri beni bu alanda mücadele etme durumu oluşturuyorsa, diğer bağımsız müzik yapan insanlar için de farklı mücadele etme alanları olduğunu fark ettim. Bu doğrultuda çocukluktan beri tanışa geldiğim, yaptığı müzikleri dikkatle takip ettiğim, kendini müzik sektöründe belirli bir noktaya ulaştırabildiğini gördüğüm Berk Sivrikaya (Brek) ile bu durumun ‘ne’ olduğunu ve ondaki bu yaratım mücadelesinin ne olduğuna dair merakım ile bu konu üstüne eğilmeye başladım. Kısaca, bağımsız müzik yapan bir kişinin sanatçı kimliğinin ne olduğunu anlamak istemek beni bu çalışmayı yapmaya teşvik etti diyebilirim.
	Benim bu merakıma gerekli ilgiyi göstererek, içtenlikle sorularımı cevaplayan sevgili Berk Sivrikaya’ya, bana her konuda, başından sonuna kadar sabırla, içtenlikle ve anlayışla yaklaşan kısa sürede çok şeyler öğrenebildiğim değerli hocam Aykut Barış Çerezcioğlu’na, bana karşılıksız yardım eden, özverili bir şekilde yabancı kaynak konusunda yaptığı yardımı ve her türlü desteği ile sevgili arkadaşım Hande Taylan’a, bütün anlayışlı ve iyi niyetli arkadaşlarıma ve her zaman, her konuda, her durumda bana yardımcı olan en büyük destekçim, çok değerli ve özel Ailem’e teşekkürlerimi sunuyorum.
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	GİRİŞ
	Bu çalışma temel olarak bağımsız müzik yapan bir sanatçının müzik endüstrisi içerisindeki yerini anlamaya çalışırken hem de sanatçının kendini konumlandırdığı yeri anlamaya çalışmak ve bu doğrultuda kurduğu kimlik inşasını anlamak üzerine yapılmıştır. 
	Çalışmanın ilk bölümü kimlik inşası ve ben odaklı kimlik kavramını anlatır. Ben kimim? Sorusuyla başlayan kimliklenme süreci, bireyin kim olduğuna dair bulmaya çalıştığı cevapları kapsar. Burada bireyin amaçladığı durum bir topluluğa ait olarak hem dışlanmışlık hissini en aza indirmesi hem de aidiyetlik kurduğu toplum ile beraberlik içerisinde kendini güvende hissederek, kendilik bilincine ulaşmaktır. Kişinin kendini ‘ben’ olarak görmeye başladığı andan itibaren şekillenen bu durum, sürekli gelişen ve bitmeyen bir süreç olarak karşımıza çıkar. Kimlik kavramı içerisinde örnek olay ile ilgili olarak postmodern kimlik, ben odaklı kimlik ve düşünümsellik gibi kavramlara yer verilir. Postmodernizm de kimliğini arayan kişi için ‘gezgin’, ‘turist’ gibi benzetmeler yapılır. Herhangi bir yerle tam olarak aitlik kurulmayan bu kimliklenme, sürekli değişim halinde ve kişilerin o an istediği veya sevdiği şeyler üzerine kimliklerini inşa ettiği durumu anlatır. Değişken, parçalı, dağınık ve değişimlere açık bu kimlikler, muğlak kimlikler olarak görülmektedir. Rol yapma, imaj oluşturma ve sahnedeki bir oyun karakteri gibi kurulan bu kimliklenme tüketime dayalı bir anlayış çevresinde oluşur. Bu anlamda postmodern kimliklenme içerisinde ortaya çıkan ‘ben’ odaklı kimlik inşası, postmodern yaşam koşulları çerçevesinde oluşan dünyada insanların düşünme, hissetme ve eyleme biçimlerini belirleyen yeni bir kimliklenme yönelimidir. Bu tarz da kimliklerin temel odağı güçlü bir ‘ben’ üzerine kuruludur. Ben odağı üzerinden şekillenen bu kimliklenme sürecinin temeli ‘bir şey seni iyi hissettiriyorsa onu yap’ bakış açısıdır. Bu türden kimliklenme süreçleri belirli bir düşünümsellik ve farkındalık boyutu içerir. Düşünümsellik, akılcılaşma süreciyle ilgilidir. Bireylerin ‘kendileri üzerinde düşünmeleri’ anlamını taşır. 
	İlk bölümde ele alınan kimlik bölümünden sonra, ikinci bölümde müziğin endüstrisi ve indie müzik kavramlarına yer verilmiştir. Burada hedeflenen bağımsız müzik yapma pratiğinin ne olduğunu anlatmaya başlamadan önce, bu pratiği oluşturan etkenlerin neler olduğu anlatılmaya çalışılmıştır. Burada, ifade olarak müzik ile meta olarak müziğin yirminci yüzyıldaki pop deneyimlerini kapsadığı, yaratıcılık ürünü olan müziğin, sanayileşme ile birlikte meta ürünü haline geldiği ve müziği kitlesel bir pazar ürünü haline getiren plak şirketlerinden bahsedilmektedir. Müzik endüstrinin gelişimi Frith’in (2006: 232) bahsettiği üç ana unsur olan; “teknolojik değişim, pop ekonomisi ve yeni müzikal kültür” tanımından yola çıkılarak detaylı bir şekilde anlatılır. Müziğin endüstriyel yapısı bağımsız (indie) ve büyük (majör) şirketler üzerinden ikiye ayrılarak anlatılmıştır.  Bağımsız terimi, bir örgütün (bir grup ya da plak şirketi gibi), sıklıkla genelde bir şirketin eşdeğerlisi olan “büyük” şeklinde adlandırılan kendi söylemsel karşıtıyla olan ilişkisinin temsil edilmesinde hem ad hem de sıfat olarak düzenlenir. Bağımsızlar ve büyükleri karşılaştırırken ‘indie’ kavramının, kapitalist pratikten tamamen yalıtılmış olduğu düşünülmemelidir. Bağımsızlar, ‘büyük’lere göre daha farklı yollar izleyerek, farklı üretim ve tüketim ilişki yolları kurmaktadırlar. Bu anlamda müziğin endüstriyel kısmındaki bağımsız yapılanma ele alınırken aynı zamanda sanatın bağımsız olarak nitelenmesine öncülük yapan punk akımına yer verilir. Punk akımının ‘kendin yap’ etiğinden hareketle şekillenen kimseye bağlı kalmadan kendi işini görebilme durumu bağımsız müziğin temellerini atar. Indie (bağımsız) müzik, grupların ya da müzisyenlerin kendi kayıtlarını kendilerinin yaptığı, müziğin üretimi ve dağıtımına ilişkin organizasyonları kendi başlarına hallettikleri, birbirleriyle yardımlaşarak ortak çalışmalar yaptıkları ve hazırladıkları kayıtlı ürünlerin görsel tasarımlarını da kendi imkânlarıyla gerçekleştirdikleri müziksel pratikler olarak tanımlanır.
	Çalışmanın üçüncü bölümünde ise ilk iki bölümde anlatılan yapılanmalar içerisinde olan örnek olay Brek üzerinden şekillenir. 2018 yılıyla birlikte hayata geçen bu proje, Berk Sivrikaya tarafından oluşturulmuş tamamen bağımsız ve solo bir proje olarak yürütülmektedir. Bağımsız müzik yapan Brek, aynı zamanda yaptığı müziklerin kayıtlarını, enstrüman çalımlarını, sound’un nasıl olacağına dair fikirleri ve müziğin dağıtımı gibi bütün unsurları tek başına üstlenmektedir. Brek müziklerini sahipliğini yaptığı stüdyosundan aynı zamanda dijital yayımcılık ağı da olan Kare Müzikevi’nden gerçekleştirmektedir. Bu anlamda Kare Müzikevi’nde aynı zamanda başka bağımsız müzik yapan sanatçılara kayıt, miks, dağıtım, aranje gibi imkanlar da sunarak ‘aracılık’ görevi de üstlenmektedir. Bütün bu müzik üretimi, dağıtımı ve kayıt altına alma gibi işlemlerin ötesinde Brek bu müzikal karakteri oluştururken belli bir düşünümsellik boyutuyla vardığı kimliğinden de bahseder. Burada ilk bölümde yer verilen ‘ben’ odaklı kimlik yapılanması durumu öne çıkar. Brek, kendi deyimiyle ‘ben ne seviyorsam onu yapıyorum’, ‘iyi hissetmediğim bir şeyi yapmıyorum’ söylemi ile sanatçı kimliğindeki ben odaklı kimliklenme durumunu ortaya çıkarır. Genel olarak içerikte anlatılan konu ‘ben’ odaklı kimlik inşası içerisinde olan bağımsız müzik yapan bir sanatçıdır.
	1.BÖLÜM 
	KİMLİK İNŞASI VE BEN ODAKLI KİMLİK
	1.1.Kimlik ve Kimliklenme
	Kimlik olgusu en kaba hatlarıyla kişinin kim olduğuna dair oluşturulan imajları ve düşünceleri kapsar. Coştu’ya (2009) göre “ben kimim” sorusuna verilen cevapların tamamı, bireyin kendini inşa ettiği bütün manevi birikiminin mirasıdır. “Ben kimim?” sorusunun, bütün kimlik tanımlarının çıkış noktasını oluşturduğunu söyleyen yazar, toplumsallaşma süreci ile bu sorunun cevap bulduğunu belirtir. Toplumsallaşma kavramını ise “her bir toplumun kendine özgü değer yargıları ve normlarının gözetiminde, kişinin objelere yönelik nasıl tutum geliştirmesi gerektiğinin öğretildiği ve bunun sonucunda da kişinin içerisinde bulunduğu toplumun alışkanlıklarına ve beklentilerine uygun davranışlar göstermesi süreci” olarak tanımlar (Coştu, 2009: 133). “Ben kimim” sorusu gibi insanın kendini ararken sorduğu bir diğer soru ise “karşımdaki kişi benim kim olduğumu söylüyor” sorusudur.
	Kimlik, kendisini ne olduğundan değil ne olmadığından hareketle ortaya koyarak, aynı anda ait olunan ve ait olunmayan, hem benzer hem farklı olunan bir yeri, bir konumu, bağlamı tanımlamaktadır (Özdemir, 2010: 10). Birçok çeşitli soruyu içinden barındıran kimlik kavramının birey tarafından oluşturulması için ‘bireyin kendisini ne olarak tanımladığı’ ve kendisini diğerlerinden ayırt eden özelliklerin neler olduğu’ sorularına birtakım cevaplar vermesi gerekmektedir (Karaduman, 2010: 2887). Bireyin kendisine sorduğu bu soruların özünde yatan şey; kişinin özsaygısını kazanma amacıyla herhangi bir gruba ya da topluluğa ait olma duygusudur. Bireyin bir topluluğa ait olması hem dışlanmışlık hissinin en aza indirgenmesi, hem o topluluk tarafından oluşturulan beraberlik zihniyeti içerisinde kendisini güvende hissetmesi, risklerin azalması, dolayısıyla da insanın kendilik bilincine varışının bir ifadesidir.
	  “Kimlik, bireyin kendi kendisini, davranışları, ihtiyaçları, motivasyonları ve ilgileri belirli bir şekilde tutarlılık gösteren, kendi kendine sadık, diğerlerinden ayrı bir varlık gibi algılamasını içeren, bilişsel ve duygusal nitelikte bileşik bir zihinsel yapıdır” (Erol, 2005: 213). Kimlik, kim olduğumuz ve nereden geldiğimiz hakkında karşı tarafa bilgiler verir. Kimliklenme süreci daima inşa halinde olan, asla tamamlanmayan ve bitirilemeyen bir durumdur. Çünkü birey var olduğu süre içerisinde hep bir şeylerden etkilenecek ve onu kendine göre şekillendirip, kimliğini yeniden inşa edecektir. 
	Kimlik pek tabi insana özgü bir kavramdır. Kişinin kendini ‘ben’ olarak görmeye başladığı an itibariyle gerçekleşmeye başlayan bir süreçtir. Rollo May (1997: 81) bir örneğinde şunu anlatır; bir psikolog, şempanze üzerinde bir takım araştırmalar yapabilmek için bebeğiyle şempanzeyi aynı ortamda büyütmek durumunda kalır ve birkaç ay şempanze ile bebeğin davranışlarının, tepkilerinin aynı olduğundan fakat bir yıl geçmesiyle bebeğin davranışlarının tamamen değiştiğinden bahseder. Burada bahsedilen bu davranışsal değişimin en büyük nedeni bebeğin kendini farklı ve ‘ben’ olarak görmeye başlama sürecidir. Kimlik temelde bireyin algısal olarak dış dünyadan farklı olduğunu düşünme süreciyle ile başlayan bir kavramdır. Kişinin kendine yüklediği anlamlar ve atıflardır. Bireyin ‘ben’ ve dünya arasındaki kurabildiği bağlantıdır. 
	Varol (2014), sosyal kimlik kuramcılarının insan benliğini, sosyal kimlik ve kişisel kimlik olmak üzere iki alt kategoriye ayırdıklarını belirtmektedir. Buna göre, sosyal veya kolektif kimlik bireyin çeşitli resmi ve gayrı resmi sosyal gruplara, yani cinsiyet, milliyet, politik aidiyet, din, vs. gibi sosyal kategorilere üyeliği; kişisel veya bireysel kimlik ise beceri duygusu, bedensel özellikler, başkalarıyla ilişki kurma yolları, psikolojik özellikler, düşünsel kaygılar, kişisel zevkler gibi bireysel özellikler olarak ifade edilebilir (Varol, 2014: 305). Sosyal veya kolektif kimlik ile kişisel veya bireysel kimlik sürekli bir etkileşim içerisinde bulunarak kimliğin şekillenmesinde ve sürekliliğinin sağlanmasında birlikte hareket etmektedir. 
	Möngü’ye (2013) göre tarihsel süreç içinde toplumsal yapılanmaların geçirdiği her evrede kimlik de farklı oluşumlar gösterir. Yazar, toplumların karmaşıklık derecelerine göre kimlik kavramını anlamlandırma parametrelerinin de değişiklik gösterdiğini belirtir. Örneğin, geleneksel dönemde kimlik ait olunan aile, klan, soy gibi gruplarla özdeşleştirilmişken; modernizm ile birlikte toplumsal yaşantının merkezine geçmiş ve modern toplumlarda kimlik çoklu ve hareketli bir yapıya bürünmüştür (Möngü, 2013: 33).  Postmodernizm tartışmalarıyla birlikte ise “bu bütünlüklü, sabit ve tekil kimliklerin yerini giderek parçalı, değişken, çoklu ve esnek kimlikler almaya” başladığı Güven (2015: 267) tarafından da belirtilir. Yazara göre kimlik, sınırları aşağı yukarı belli olan bir nitelik ortaya koyarken modernleşmeyle ve özellikle postmodern süreçle birlikte kimliklerin sınırlarının da muğlaklaşmaya ve geçişken olmaya başlar. Bu süreçte artık kimlik edinme çok esnek yapılarca belirlenmekte, kimlik değiştirmek çok kolay olmaktadır (Güven, 2015: 267).
	Bilgin (2007) ise kimliği bir kişi veya grubun kendisini tanımlaması ve kendini diğer kişi ve gruplar arasında konumlaması olarak tanımlar. Ona göre kimlik kavramı:
	 “…psikolojik düzeyde, bir kişinin kendini o kişi olarak tanımlaması olarak nitelendirilebilir. Burada kimlik, kendimiz hakkında sahip olduğumuz çeşitli temsilleri (görüşler, tanımlar, imajlar, bilgiler vs.) kapsamaktadır. Dolayısıyla kimlik insanın kendini kavrayışının bir ifadesidir. Kendinin bilincine varmak, belirli bir anda aniden ortaya çıkan veya miras alınan değişmez bir kavrayış değil, insanın gelişim süreci boyunca diğerleriyle etkileşim içinde öğrenilen, geliştirilen bir kavrayıştır” (Bilgin, 2007: 78). 
	Kimlik kavramının özsel olmayan, değişken ve kurgusal yapısı, bu kavramın yerine ‘kimliklenme’ kavramının kullanılmasına yol açmıştır. Hall’a göre kimliklenme, her zaman için farklılıklar içeren bir eklemlenme, bir dikişleme, bir üst-belirlenmedir. Aynı zamanda daimi bir eksikliğin, tamamlanmış bir bütünselliğe hiçbir zaman ulaşılamayacağının ifadesidir (Akt. Varol, 2014: 305). Kimlik var olabilmek için bir takım farklılıklara ihtiyaç duymaktadır. Çok sayıda biçim altında oluşan ve birleşen bir dizi kimliklenme üzerinden birçok farklı biçimde oluşur (Varol, 2014: 305). Bu anlamda da kimliğin hiçbir zaman sabit bir şekilde kalabildiğini söylemek zordur. Birbirleriyle etkileşim halinde olan birden fazla kimlik taşırız.  Kim olduğumuz en baştan belirli olan bir durum değildir. Belirli bir kimlikle doğmayız.
	Varol (2014) kimliklenme kavramının, toplumsallaşma ile ilgili olduğunu belirtir. Yazara göre “toplumsallaşma sürecinde birey, toplumun kendisinden beklentilerini öğrenirken, aynı zamanda kendi kimliğini edinmekte ve kişisel kimlik özellikleri toplumun beklentilerinin etkisiyle şekillenmektedir” (Varol, 2014: 305). Kimlik, toplumsal olarak bir dizi farklılıkla kurulan ilişki sonucunda ortaya çıkar (Erol, 2005: 218).  
	Aidiyetin kimlik inşasındaki önemine vurgu yapan Karaduman’a (2010: 2887) göre “aitlik kişinin özsaygısını yükseltebilmek adına önemli bir ihtiyaçtır. Bir grup aidiyeti temelinde oluşan kolektif kimlikler, beraberinde bağlanmayı ve bütünleşmeyi getirir. Sosyal ilişkilerin devamlılığın sağlanmasında kimlik, bu anlamda insanları bir arada tutan bir sosyal bağ  ve çimento özelliği gösteren bir nitelik taşır”. 
	1.2.Aidiyet Kavramı
	Aidiyet duygusu, sosyalleşme süreci içerisinde çoğu zaman bireyin baskın ihtiyaçlarından birisi olduğunu vurgulayan Kadıoğlu’na (2013: 116) göre “birey kendinden daha güçlü bir bütüne ait olduğunu düşünerek güvenlik duygusunu tatmin ederken aynı zamanda özgünlüğünü ve bireyselliğini de korumak isteyerek özgürlük duygusunun tatminini arar”. Alptekin’e (2011: 20-21) göre birey;
	 “herhangi bir nesneye, insana, topluluğa, etnik gruba veya sosyal bir kategori ile ilişki kurarak ait olma durumunu gerçekleştirebilir. Kimliğe iliştirilen unsurların birey için ürettiği tanımlayıcı başlık, farklı bir açıdan bakıldığından aidiyetin bir parçasını oluşturur. Böylece kavram kimliğin bir parçası olarak yeni bir boyut kazanmış olur. Birey ve toplum arasında kurulan bağın ifadesi olarak ait olma aynı zamanda insanları benzer kategoriler içerisinde anlamaya da yardımcı olur… Aidiyet bir eklemlenme, çıkarılma ya da bütünleşme süreçleridir. İçinde doğulan sosyal çevre bireyin benliğinde doğrudan bir aidiyet duygusu inşa ederken, sosyal bir varlık olarak bireyin yaşamı boyunca bilinçli tercihlerinin de bir sonucu olarak inşa edilir. Şu halde aidiyetin koşulları doğumla birlikte gelişen ve olağanlaştırılan sosyal çevreye (etnik kimlik, aile, din, vatan vb. gibi) bağlı olabileceği gibi bireyin bilinçli tercihleri ile şekillenen, güncellenebilen ve değişkenlik arz eden (eğitim, siyaset, ekonomik çevreler, vb. gibi) boyutu da söz konusudur.”
	Bütünleşme ve farklılık, insanın varoluşsal bir eğilimidir ve kimlik de bu iki konuyu içinde barındırmaktadır. Kimliğin temel bileşenlerinden olan ‘aidiyet kavramı’, bizi oluşturmadaki ortak noktaları belirlerken, diğer bir taraftan ise bizim dışımızda kalanları yani ‘ötekileri’ belirler. Biz ve onlar olarak ayrılan bu kimlik inşası süreci, bizden olan, aynı veya benzer özellikler taşıyanın ‘olumlu’, bizden farklı olan, görünen ve dışarıda kalana ise ‘olumsuz’ atfetmesi yapar. Kişinin kendini tanımladığı yerin karşısında kalan ‘ötekidir.’ 
	“Ötekilik kavramı tarih boyunca devam etmiş ve insan var olduğu sürece varlığını sürdürmeye devam edecek bir durumdur. Dünyayı anlamaya çalışırken ‘bizler’ ve ‘ötekiler’ diye ikiye ayırmak, öteki olanı aşağılamak, küçük görmek, yok saymak, yok etmeye çalışmak eski Yunan’a kadar dayanmaktadır. Farklı toplulukları onların dillerinden, dinlerinden, yaşama biçimlerinden, kültürlerinden, fiziksel görünümlerinden ya da derilerinin renginden yola çıkarak 'ötekiler' olarak tanımlamak ve yeri geldiğinde onları günah keçisi ilan edip düşmanlaştırmak kökleşmiş ve kurumsallaşmıştır.”
	Kendimizi oluşturabilmemiz için ötekinin gerekliliğine ihtiyaç duymaktayızdır. Karaduman (2010) öz‐bilinç sahibi varlık olarak insanın, benliğini en iyi biçimde diğer benliklerden farkıyla ortaya koymakta olduğunu söyler. Yazara göre “buradaki önemli nokta, reddedilecek ‘öteki’nin daima kimlikle birlikte bulunduğu ve ‘öteki’ ne ölçüde varsa ve belirginse kimliğin de o ölçüde belirginleştiğidir” (Karaduman, 2010: 2888). Ben’i oluşturabilmemiz için mutlaka ‘öteki’nin varlığına ihtiyaç duymaktayızdır.
	Ötekilik durumu ile ilgili Jodelet iç ve dış ötekilik kavramları ayrımını şu şekilde yapar:
	“Dış veya dıştaki ötekilik; “belirli bir grubun kendi ölçütlerine (ulusal, toplulukla ilişkili veya teknik- sosyal gelişmenin bir aşaması) göre mekan veya zamanda, uzak ve hatta ‘egzotik’ bulunan halklarla ve gruplarla ilgili olduğunu, iç ötekilik durumunun ise fiziksel veya bedensel bir fark (ten rengi, ırk, sakatlık, cinsiyet vb.) adetler (yaşam tarzı, cinsellik biçimleri vb.) veya bir gruba aidiyet (ulusal etnik, dinsel, topluluksal vb.) planındaki bir farkı vurgulanmış, aynı sosyal veya kültürel grubun içinde ayırt edilmiş ve bir rahatsızlık ya da tehdit kaynağı olarak görülebilen gruplarla ilgili olduğu ayrımını yapar. İçteki ötekilik, ötekinin hem sosyal temsil düzeyinde inşa edilmesi, hem de pratikte dışlanması süreçleriyle gerçekleşir. Ötekileşme, farkın dışa atıldığı sembolik ve maddi bir inşa, hatta icat biçimidir” (Akt. Karaduman, 2010: 2889).
	Özünde ‘öteki’ ve ‘biz’ olma durumu, birbirlerini tamamlayan ilişkilerdir. Öteki’ni dışlarız ve biz’i oluştururuz, öteki’nin biçimini beğenmeyiz ve biz’e biçim veririz. Beğenmediğimiz, istemediğimiz, sevmediğimiz karşı olduğumuz, rahatsız olduğumuz veya bunun gibi bütün ‘anti’ durumlar bizim kendi benliğimizi, kendi öz maddemizi oluşturur. Kısaca, öteki ilke olarak ‘biz’e  şu veya bu ölçüde ‘karşıt’ bir konumda olmak zorunda olduğundan, biz’in yüceltilmesi onun alçaltılmasını içermektedir (Bilgin, 2007: 179).
	1.3.Postmodern Kimlik
	Postmodernizmde kimliğini arayan kişinin, gezgin ya da turist gibi bir durumu olduğu benzetmesini yapabiliriz. Postmodern kimliklerin inşası herhangi bir yerle tam olarak aitlik kurulmayan, sürekli devinim halinde olan aslında bir bakıma da kişinin o an içerisinde bulunmak istediği kişi veya sevdiği bir şey üzerine kimliğini anlık, hızlı ve bir o kadar da yıkıcı bir şekilde inşa etmesiyle oluşan bir durum olduğunu söyleyebiliriz. Postmodern kimliklerde, ulaşılması gereken bir hedef bulunmamaktadır, bunun yerine bir kimliklenme durumu bir süreliğine refakat edilen sonrasında terk edilen bir yol arkadaşına benzetilebilir. Değişken, parçalı, dağınık ve değişimlere açıktır. 
	Kellner (2001) postmodern dönemde kimliği kuran unsurun “muğlâklık” olduğunu belirtmektedir. Yazara göre “imajların hızlı, yoğun üretimi ve yayılması; gösterişli, yüksek teknoloji ürünü aşırılıklar; özgün biçimlerin, üslupların taklit edilmesi (pastiş) ve içe patlamaları; eski imaj ve üslupların parça parça alıntılanması ve yinelenmesi gibi özellikleri ile postmodernizm de kimlik, sabitlenen değil sürekli olarak yer değiştiren akışkan bir kavramı oluşturmaktadır” (Kellner, 2001: 191). Bu kimlikler, belirsizlik, çeşitlilik, heterojenlik, görecelilik, farklılık ve parçalanmışlık gibi özellikleri içerir. Bu bağlamda Karaduman (2010) kimliklerin değişken, çabuk kabul edilebilen ve çabuk terk edilebilecek şekilde olduğunu söyler. Yeni iletişim teknolojilerinin gelişmesinin kimlik inşasına bu yönde katkıda bulunduğunu belirten yazara göre kimlik, çevrimiçi ortamda parçalı, akışkan ve yeniden inşa edilebilir bir hal alır (Karaduman, 2010: 2897). Birliğin ve kimliğin yokluğuna işaret eden postmodern kimliklenme içerisindeki bireyler, kendisini her gün değişen şartlara göre tekrar var etmektedir. Birey kendi yaşamı ile ilintili seçimleri kendisi yaparak kimliğini yeniden üretim süreci içerisinde sınırsız sayıda tekrar üretir. “Bu çoklu, özgürce seçilen ve kolayca kullanılıp atılan postmodern kimlik anlayışı, modern kimliklerde sahip olunan ve tümüyle farklı özne konumlarının sergilendiği çok geleneksel imajlara ilginç biçimde tezat teşkil edebilir” (Kellner, 2001: 208). Postmodern kimlik, rol yapma ve imaj oluşturmak suretiyle, sahnede oyun karakterlerini oynar gibi kurulduğunu vurgulayan Güven’e (Güven, 2015: 278) göre;
	 “Modern kimliğin konumu, insanın mesleği, kamusal ya da aleni alandaki işlevi etrafında oluşurken, postmodern kimlikler görünüşler, imajlar ve tüketime dayanan faaliyetler çevresinde oluşur. İmajlar aracılığıyla kurulan kimlikler, çoklu, akışkan, hareketli, durumsal ve hızlı değişmeye açık özellik göstermektedir. Çoklu kimlikleri benimseyen postmodern kimlik, daha çok boş zaman faaliyetleri ve tüketim imajlarıyla biçimlenen, özgürce seçilen ve özgürce değişebilen bir yapı eğilimindedir”. 
	Hem modern hem de postmodern kimliğin seçildiği ve kurulduğu bir düşünümsellik (reflexivity) düzeyinin, bir farkındalık (awaraness) içerdiğini belirten Kellner (2001)kimlik değiştirmenin modern toplumda ne kadar esnek ve keyfi bir hal aldığını şöyle ifade eder:
	 “Bununla birlikte çağdaş toplumda değişen moda rüzgârlarına kapılmak, kimlikleri değiştirmek çok “doğal” gelebilir. Bu durum bireyliği ve artan toplumsal uyumu erozyona uğratmakla birlikte, postmodern kimliğin yapay bir kurma olarak tanımlanmasının içerdiği bazı olumlu potansiyeller de vardır. Bu tür bir kimlik anlayışına göre, insan hayatını her zaman değiştirebilir, kimlik her zaman yeniden kurulabilir, insan kendi seçimleri doğrultusunda kendini değiştirmede ve kendini üretmede özgürdür. Bu çoklu, özgürce seçilen ve kolayca kullanılıp atılan postmodern kimlik anlayışı, modern kimliklerde sahip olunan ve tümüyle farklı özne konumlarının sergilendiği çok geleneksel imajlara ilginç biçimde tezat teşkil edebilir” (Kellner, 2001: 208).
	1.4. ‘Ben’ Odaklı Kimliklenme
	‘Ben’ odaklı kimliklenme; postmodern yaşam koşulları ve yaşam dünyalarının etkisi altındaki insanların düşünme, hissetme ve eyleme biçimlerini gittikçe daha çok belirleyen yeni bir kimliklenme yönelimidir. Hiçbir kişilik tipi çağa uygun bir yaşam modeli olarak şimdiye kadar bu denli yaygınlaşmamış ve kamusal kabul görmemiştir (Funk, 2007: 55-56).
	İlhan (2013) kimlik oluşturmanın, güçlü bir “ben” düşüncesine dayandığını söyler. Yazara göre;
	“Kim olduğunu sana başkalarının söylemesine izin verme. Seni sen yapan sen olacaksın” ifadesinde cisimleşir. Spontane ve özgür bir ben vurgusu, ben-odaklılığı, hakiki ve kendine özgü olanın postmodern bir biçimde yaşanmasını sağlar. Her şey isteğe bağlı gelişme ve yapılanma gösterir. Herkesle ve her şeyle adeta oyun oynar gibi ilişki kurulabilir ve kurulmalıdır. Olmayacak hiçbir şey yoktur ve bu nedenle her şey uyar. Ve uyan her şey “okey”dir. Hiçbir şey yoktur ki, akıp gitmesin. Her şey akıcıdır. Hiç kimsenin, neyin iyi ya da kötü, doğru ya da yanlış, sağlıklı ya da hasta, hakiki ya da yapay, gerçek ya da yanılsama olduğunu söyleme hakkı yoktur. Önemli olan tek şey, benim ben olduğum gerçeğini ben-odaklı biçimde üretmesidir” (İlhan, 2013: 240).
	Kendisini hiçbir kural ve ölçüyle sınırlamaksızın, kendi yaşamını, değerlerini, isteklerini, beklentilerini, tatminlerini kendisinin belirlediği bir ‘ben’ dünyası yaratılmaya çalışılır. Funk (2007) ‘ben’ odaklılığın ancak genel bağlayıcı değerler ve idealler olmadığı sürece hakiki olabileceğini vurgular. Yazara göre ben-odaklılıktan türeyen değerlerin bağlayıcılığı, tam da içinde ben vurgusu taşıdığından, her an değiştirilebilir durumdadır (Funk, 2007; 72). Bu tip inşa edilmiş kimlikler ‘ben’ odaklı olması nedeniyle aslında genel gerçekliğe dair kendinden taraflı bir algıya sahiptir. Bu yüzden kendisinin gerçekliğe uygunluğuyla ilgilenmekten çok, var olan gerçeklerin kendisi için ne anlama geldiğiyle ilgilenmektedir. 
	Ben-odaklılık zihniyetini, Twenge (2009: 135) People dergisinde ‘estetik ameliyatlar’ hakkında ünlülerle yaptığı görüşmeleri ve bunun sonucunda oluşan durumu şu şekilde özetlemiş; 
	“Julia Roberts: "Kendinizi mutlu hissettiriyorsa, muhakkak yaptırmalısınız!" derken, Jennifer Aniston: "Sizi mutlu eden her şeyin peşinden koşun" mesajını veriyordu. 17 yaşındaki Hilary Duff, meseleyi en iyi şekilde özetleyen kişi oldu: "Eğer estetik ameliyat olmak insanların özgüvenini arttıracak ve kendilerinden memnun olmalarını sağlayacaksa, yaptırmakta hiçbir problem görmüyorum." İşte katıksız Ben Nesli zihniyeti: Kendinizi iyi hissetmek için ne gerekiyorsa yapın, çünkü dünyadaki en önemli şey budur”!
	Kısaca; ‘ben’ odağı etrafında şekil alan kimliklenmenin özünde ‘bir şey seni iyi hissettiriyorsa onu yap’ bakış açısının yattığıdır. Hiçbir şeyi zorlayarak, olması gerekenleri düşünerek yapma, çünkü sadece sen varsın ve bir şeyleri yapıp-yapmamanın sorumluluğunu, mutluluğunu yaşayacak ve taşıyacak tek kişi de sensin, o yüzden ‘ben’ kavramını ancak seni iyi hissettiren şeyler ve ‘olmak’ istediğin şeyler oluşturmalıdır. “Ben’e ulaşmak için aklına ne geliyorsa yap!” Gibi slogan vari bir anlamın çıkması da ‘ben’ odaklı kimlik inşasında sanırım kaçınılmaz bir durumdur. Böylelikle ‘ben’i yaratma, anlamlandırma ve inşa etme süreci aslında bir anlamda hiçbir şekilde tamamlanamayan, karşı tarafa ne olduğuna dair herhangi bir ipucu da vermeyen veya veren fakat bunu da yer, mekan ve zamana göre değişen ‘ipuçları’ olarak anlatan, değişken, akışkan ve geçici bir kimlik izlenimini yaratmaktadır. 
	1.5.Düşünümsellik
	Esgin (2013: 686) toplumların geçirdiği değişimlerin üzerinde durur. Bu değişimlerin sonuçları uzun vadelidir. Beck ve Giddens red etse de içinde bulunulan döneme post-modern dönem adı verilir. Beck’in (1992) itirazı “-post” ön ekinedir. Beck, postmodern olarak adlandırılan dönemin farklı bir dönem olmayıp, modern dönemin devamı olduğunda ısrar eder. Beck’e göre toplumsal değişimin üç kademesi bulunmaktadır. Bunlar “modern öncesi, basit modernleşme ve düşünümsel modernleşmedir” (Akt. Esgin, 2013: 686). Düşünümsel modernleşme ile gelişen toplum günümüzdeki toplumdur ve bilgi toplumu ya da risk toplumu olarak da adlandırılmaktadır. Bu duruma göre modernleşme kavramı ikiye ayrılır: Birincisi, sanayi devriminden sonra yaşanan modernleşme, ikincisi ise günümüzdeki hâlini alan düşünümsel modernleşmedir (Akt. Esgin, 2013: 686).
	“Düşünümsellik, bilimsel ve teknolojik üretimin temelini oluşturan mantık ve varsayımlara eleştirel bir biçimde değer biçen modernliğin karakteristiğiyle, yani akılcılaşma süreciyle ilgilidir. Bu eleştirellik ya da akılcılaşma süreci, hem yeni sosyal hareketlerde hem de bilimsel ve teknolojik ilerlemelerin sorgulanmasında kendini gösterir” (Akt. Esgin, 2013: 687).
	Düşünümsel modernlik ile risk toplumu arasında bağlantı kuran Beck, risklerin kontrol altına alınması ve yönetilmesi çabasının, modern toplumun (ve risk toplumun) temel özelliği olduğunu söyler. Giddens da (2000) benzer biçimde risk toplumu üzerinde durur ve “modernliğin radikalleşmesi ve genelleşmesiyle açıklanan bir ‘risk kültüründe’” yaşıyor olduğumuzu vurgular (Akt. Esgin, 2013: 689). Risklerin ve bireysel konumlanışın merkeziliğindeki modernlik, bu çerçevede düşünüldüğünde “bütünüyle, düşünümsel olarak uygulanmış bilgiden oluşur” (Giddens, 1994: 41) fikrini belirtmektedir. Düşünme, akıl ve bilgi gibi konuların modernizmle birleştirilmesiyle oluşan düşünümsel modernlik, modern dünyada yer alan bireylerin, sosyal pratikleri yeniden üretirken bağlamından koparılmış geleneğe ya da bilgiye başvurarak ‘kendileri üzerine düşünmeleri’ anlamına gelmektedir. Bu durum, bizim bireysel eylemlerimizin toplumsallığı oluşturan nedenleri ortaya çıkardığı anlamını taşımaktadır. Yaptığımız eylemlerin sonucu modernliği oluşturmaktadır.
	Bu nedenle karşılaşılan risklere ve bizim tarafımızdan yaratılan belirsiz durumlara karşı meydan okumak da yine bireysel eylemlerin sonucunu oluşturmaktadır. Giddens, böylece düşünümsel modernlik aracılığıyla, fail ya da birey problemine odaklanmakta ve modernliğin dönüştürdüğü yaşam biçimleri içinde karşılaştığımız risklere ve imal edilmiş belirsizliklere ilişkin çözümü yine bireysel yeniden üretimlerde aramaktadır (Esgin, 2008: 459). Düşünümsel bir modernleşme süreciyle ne yaptığının farkında olan bireyler oluşmaktadır. Modern toplumda birey, geleneksel olandan koparak kendisine yeni aidiyet ve kimlik biçimleri üretir, gündelik hayatı da dâhil olmak üzere kendi kimliğini ya da kendini ifade ediş biçimine uygun pratiklerde bulunarak her yaptığı eylemi belli bir düşünümsellikle gerçekleştirmektedir. Düşünümsel modernlik, risklerle çevrili yaşam alanlarındaki bireysel-kimliklerin kendilerini gerçekleştirmek için başvuracağı çözümsel bir gereçtir. Olan biten eylemlerin önüne geçmenin mümkün olmaması, belirsizliklerden doğan riskleri minimum seviyeye indirmeye çalışmak ve bunlarla birlikte yaşamayabilme koşulları gibi durumlarda düşünümsel modernlik anahtar bir görev üstlenmektedir.
	2.BÖLÜM 
	MÜZİĞİN ENDÜSTRİSİ ve INDIE MÜZİK
	2.1. Müzik Endüstrisi
	İfade olarak müzik ve meta olarak müzik arasındaki karşıtlık yirminci yüzyıl pop deneyimini tanımlar. Müziğin sanayileşmesi aktif müzik üretiminden pasif pop tüketimine geçiş, halkın veya toplumun ya da alt kültür geleneklerinin azalması ve genel bir müzikal beceri kaybı anlamına gelir. Bu türden söylemler, ticaret tarafından sömürülen bazı temel insan aktivitelerini ve müzik yapımlarını kapsar. “Pop, klasik bir yabancılaşma olayıdır: İnsani bir şey bizden alınır ve meta şeklinde geri döndürülür. Şarkılar ve şarkıcılar fetişleştirilir, büyülü hale getirilir ve onları pazarda bulunan bir nakit işlemle sahiplenerek geri alabiliriz” (Frith, 2006: 231). Burada söz konusu olan müziğin gerçeğidir, onu yaratan insanların gerçeği, deneyimlenenin gerçekliğidir. Müzik endüstrisi hakkında olan şey, yaratıcılığımızla aramızda kurduğu aldatma, yutturmaca ve sömürü tabakasına dayalı olduğudur. Müziğin sanayileşmesi müziğe olan bir şey olarak anlaşılamaz, müziğin yapım sürecini yani sermaye, teknik ve müziksel argümanları birleştiren bir işlem olarak anlaşılır. Yirminci yüzyıl popüler müziği, yirminci yüzyıl popüler kaydı; müzik endüstrisinden bağımsız olarak var olan bir şeyin kaydı değil, ama şarkıların, şarkıcıların ve performansların ne olduğunu ve olabileceğini belirleyen bir iletişim şeklidir (Frith, 2006: 231). 
	Yirminci yüzyılda müzik endüstrisinin en önemli basamağını kayıt endüstrilerini meydana getiren plak şirketleri oluşturuyordu. Yirmi birinci yüzyılda da müzik endüstrisi, plak şirketleri üzerinden güçleniyordu. Fakat artık daha geniş tanımlı, standardize olmayan, tekelcilik üzerinden ilerlemeyen bir durum oluşmuştu. Yirmi birinci yüzyıldaki plak şirketlerini iki ayrı şekilde tanımlayabiliriz. Bunlardan birincisi müzik pazarının büyük bir bölümünü elinde tutan, ulusal ve uluslararası ‘büyük’ (major) olarak bilinen plak şirketleridir. Bu şirketler kendi stüdyoları, basım ve yayım imkânları, gelişmiş reklam, pazarlama ve dağıtım ağları bulunan, sanatçılara ‘büyük kitlelere ulaşılabilirlik’ fırsatı sunan şirketlerdir. İkinci tür şirketler ise ‘indiependent’ (bağımsız) olarak anılan şirketlerdir. Bu şirketler ucuz üretim mantığına sahiptirler ve yerel üretim/dağıtım ağları tarafından desteklenir. Ana akım içerisinde yer alamayacağı düşünülen türden müzik eserlerini yayınlamaya açık olan bu şirketlerin çoğu kendi etiketlerine (label) sahip olmak isteyen kayı stüdyoları içinden çıkar. Fakat bu şirketleri müzik endüstrisinin oluşturduğu sistemin dışında tutmamak gerekir. Zaman içerisinde bağımsız şirketler, büyük şirketlerin yıldız avcıları pozisyonun gelmişlerdir diyebiliriz. 
	Günümüzde popüler müzik endüstrisi büyük yatırımların, büyük paraların döndüğü insan hayatını etkileyen önemli bir sektördür. Müziksel donanımlar ve yazılımlar (pikap/plak, kasetçalar/kaset, cdçalar/cd, mp3çalar/mp3, kulaklıklar, hoparlör vs.), müzik ile ilişkili ürünler (t-shirt, dergiler, kitaplar vs.), konserler, festivaller, barlar gibi müzikle ilgili birçok konu tüketimin bileşenlerini oluşturur. Müzik günümüzde ‘markalaşma odaklı ilerleyen şirketler’ politikasını izlemektedir. Geniş bir piyasaya tutarlı şekilde satma ve sanatsal yaratıcılığı belirli kalıplara indirgeme politikası, standartlaştırılmış, formülize edilmiş müzik anlayışı, sözde isyan, tüketimci bireycilik, sahici olmayan değerler, manipüle edilmiş beğeniler olduğu savunulmaktadır (Rowe, 1996: 41). Bu türden endüstri eleştirileri temelde, müziği yaratan ve icra eden şarkıcıların, müzisyenlerin ve bestecilerin de bu anlayışa hizmet ettiği gerçeğini anlatmaktadır. Dave Harker bu bağlamda yaptığı bir eleştiride: “Kapitalizm koşulları altında, sanatçıların çoğunluğu, ticari sosis makinesine yenik düşmekle yetinmek zorunda kalacak ve bu yenilgi nakitle telafi edilecek…” (Akt. Rowe, 1996: 42) Müzik üreticileri ‘kitlelere hitap edebilmek için’ müzik üretimi yapmaya çalıştıklarında karşılık olarak alabilecekleri tek şeyin bir meta yani para olduğu gerçeği ortaya çıkıyor. Bir müzik sanatçısının; soyut, hisse dayalı bir yaratıcılık örneği olan müziği, bir meta haline dönüştürme çabasına girdiğinde yaşayabileceği tek karşılık da maddi karşılıklar ve tatminlere dönüşüyor. Kapitalizm çağının içerisinde yaşayan sanatçıların yaşamsal gerçeklikleri göz önüne alındığında bu duruma ‘yenik düşmek ve yenilgi telafisinin nakit’ olması gerçeğini değiştirememenin algısal zorlukları olmaktadır.
	Müziğin toplumsal üretim ve tüketim ilişkilerinde, eserlerini kayıt altına almak isteyen sanatçılarla, karlarını maksimum seviyeye ulaştırabilmek isteyen plak şirketi sahiplerinin arasındaki ilişki öne çıkar. Neyin daha çok satabileceğini, sound olarak daha iyi duyulabileceğini, görsel anlamda daha iyi görülebileceği gibi konuların kararını farklı görüşlerden bir araya gelen müzisyen, yapımcı, ses mühendisi, reklamcı, düzenlemeci, yönetmen gibi kişilerin ilişkilerinden çıkan sonuç belirler. “Popüler müzik, pazar koşulları altında üretilen, dağıtılan ve tüketilen bir emtia şeklinde gelişmiş olan ve ne tür fonogramların üretileceği, onları kimin yapacağı ve bunların topluma nasıl sunulacağı konularında da bu pazar koşullarından kaçınılmaz bir şekilde etkilenmekte olan bir endüstridir” (Burnett, 1996: 3-4). Müziği satılabilir hale getirmenin mantığı müziğin yalnızca kaydedilmiş olması, icraların ücret karşılığında olması veya hayran gruplarına yönelik olmasından daha çok müzik tüketicilerinin, üreticilerden ‘yeni’ olarak ne beklediğinin anlaşılmasına dayalı gelişir. “Satış” düşüncesinin gücü basitçe kaydedilmiş müziğin satılmasında, icraların ücret karşılığında yapılmasında ve hayran gruplarına satılabilecek eşyaların pazarlanmasında değil, kaynakların rock ‘alıcıları’ndan satıcılarına aktarıldığı süreç karşısındaki aleni tutumlarda ve simgesel tepkilerde yatar” (Rowe, 1996: 44).     
	Endüstrileşme dönemine kadar çoğu zaman saray himayesinde, zaman zaman da dinsel kurumların himayesinde üretilen ve tüketilen müzik “yüksek kültür” olarak görülüyordu. Yeniçağın sonlarına doğru, popüler özellikler kazanmaya başlayan müzik, üretim ve tüketim koşulları kadar yeniden üretim koşullarının da yetersizliği nedeniyle kitlesel bir ürün olma özelliği kazanamadı. Endüstrileşme ile birlikte değişen ekonomik, siyasal ve toplumsal koşullar sonucu giderek güçlenen burjuvazi, bu döneme kadar aristokrasi himayesinde gelişen müziğin yeni efendisi oldu. Siyasal ve ekonomik güce sahip burjuvazi, aristokrasi karşısındaki kültürel eksikliğini kültürel ürünleri satın alarak aşmaya çalışırken, diğer sanatçılar gibi müzisyenler de yeni efendilerinin beğeni düzeyine uygun eserler üretmeye başladılar. Sanatçının yeni toplumsal düzen içinde yer edinebilmesi, himaye edilerek değil, ürününün ekonomik bir değer kazanmasıyla olası hale geldi (Çelikcan, 1996: 36-37).
	Müzik kitlesel üretim ve tüketim olanaklarına sahip olmaya başladığı 19.yüzyıldan itibaren ekonomik bir değer kazanmaya başladı. Sanayi devrimi ile birlikte üretim ve tüketim alanındaki bu tip değişmeler müziği de endüstrileşme süreci içerisine dahil etti. Müzik aleti olarak gramofon plağının ortaya çıkışı 1914-1918 savaşından sonra olmuştur. Plak endüstrisinin tarihi, elektrikli ürünler endüstrisin bir kolunu oluşturur ve radyo, sinema, televizyon gibi gelişmelerle bağlantılı olarak ele alınır. Plak şirketlerinin ortaya çıkması, müzik basımcılığı ve piyano yapım imparatorluklarının da çöküşü anlamını taşımaktadır. Bir yaratıcılık ürünü olan müzik, endüstrileşme sonrası meta haline dönüşmüştür. Bu süreçle birlikte müzik, hayatın içinden alınıp, ürün haline getirilip, tekrardan geri verilen ekonomik bir değer bütününe dönüşmüştür. Bu endüstrileşme boyutu yalnızca şarkıların ürüne dönüşme özelinde değil, şarkıların yaratım süreçlerinin de metalaşması durumunu doğurmuştur. Müziğin değerini belirleyen pazar koşulları, piyasa şartları gibi etkenler olduğu için, sermaye, yatırım, teknolojik gelişmeler de yaratım süreci içerisinde önemli olmuştur. “İnsansal bir şey bizden alınıyor ve bir meta olarak bize geri veriliyor. Şarkılara ve şarkıcılara tapıyor, onları yüceltiyoruz ve onları istediğimiz zaman dinlemenin yolu da eserlerini satın almaktan geçiyor” (Lull, 2000: 73). Teknolojik değişim yalnızca müziğin üretim koşullarını değil, tüketim koşullarını da belirlemektedir. Simon Frith (2006: 232) müzik endüstrisini çözümlemek için üç önemli unsur üzerinde durulması gerektiğini savunur. Teknolojik değişim, pop ekonomisi ve yeni müzik kültürüdür. Bu maddeleri, içerdikleri tarihsel süreçler ve bu süreçlerin müzik endüstrisi üzerindeki dönüşümlerini ele almak, başından itibaren teknoloji ve endüstriyel müdahalelerin müziksel ürünlerin üretimi ve dağıtımı üzerindeki etkilerini anlamak için faydalı olacaktır. 
	Bu bağlamda Frith’in maddelerinden ilkini az önce de belirtildiği gibi “teknolojik değişim” oluşturur. Frıth’e göre; kaydın ve kayıt endüstrisinin kökenleri on dokuzuncu yüzyıla dayanmaktadır ancak gramofon kaydının baskın müzikal emtia (commodity) olarak ortaya çıkışı, 1914 - 1918 savaşından sonra gerçekleşmiştir. Kayıt endüstrisinin tarihi, radyo, sinema ve televizyonun gelişimi ile ilgili elektrikli eşya endüstrisinin tarihinin bir yönüdür. 
	19.yüzyılın başları tarihte ilk kez müziğin kaydedilme olanaklarının gelişmesine sahne oldu. Sesi kaydetme yolundaki bilimsel çalışmalar 1857 yılına kadar uzanmaktadır. Fransa’da Leon Scott tarafından geliştirilen “phonautograph” müziği kaydetmekle birlikte, yeniden çalma olanağına sahip değildi. Charles Cros ise bu aygıtı geliştirerek “Phone-Graphos” ismini verdiği bu çalışmayla kaydedilen sesin yeniden çalınmasını olanaklı hale getirmiş fakat uygulama imkanı bulamamıştır, Emile Berliner, Cros’un projesini uygulayarak “Gramophone” u yaratmıştır. Thomas Edison, bütün bu buluşları bir araya getirerek “konuşmayı kaydeden ve yeniden üreten” phonograph’ı geliştirdi. Bu çalışmalar müzikten ziyade sesi kaydetmeye yönelik çalışmalardı (Akt. Çelikcan, 1996: 44).  Plak kayıt teknolojisi öncelerde yaprak notaların tanıtımını yapmak için kullanılmaya başlandı. Daha öncesinde yaprak notaların tanıtımı alışveriş merkezlerinde canlı performans ile gerçekleştiriliyordu. Alışveriş merkezlerine yerleştirilen pikaplar, Tin Pan Alley şirketlerinin yeni şarkılarının bir kulaklık aracılığı ile dinletilerek tanıtımı yapılıyordu. Buradaki amaç tüketiciye beğenebileceği şarkıların yaprak notalarını alma teşvikini sağlayabilmekti. Elektriğin yaygınlaşması ve endüstrinin gelişmesiyle beraber pikap teknolojisi evlerdeki yerini almaya başladı. Fakat plak tüketicileri aldıkları plakları sadece dinleme odaklı bir eylem yapmaya itilmek durumunda bırakılmıştı. Hem ses kalitesinin çok iyi olmaması, hem de dinleyicinin edilgen konumda olması tüketicinin tatmin olması için yeterli bir durum oluşturmuyordu. Yirminci yüzyıl, kayıt teknolojisinin hızla gelişmesine sahne oldu. Teknoloji geliştikçe müziğe yaklaşım da değişmeye başladı. Tüketiciler yalnızca edilgen bir konuma düşmüştü. Az melodili ve ritme dayalı parçalar üretilmeye başlanarak, tüketicilerin bu edilgen olma halinin dansla eşlik ettirilme boyutuna geçirilmesi de hedeflenerek tekrardan tüketiciyi müzik içerisine etken olarak entegre edilmesi hedeflenmiştir. Plak endüstrisinin gelişimi, müzik dünyasında bir değişimin de başlangıcını oluşturmuştur. Amatör müzik yapma durumu azalmış ve yeni bir müzik tüketimi biçimi ortaya çıkmıştır.
	Teknolojik değişimin özellikle ses ve müzik kaydını mümkün kılan çıktıları, popüler müzik endüstrisi dendiğinde tarihsel olarak akla ilk gelen ‘Tin Pan Alley’ yapılanmasının oluşmasındaki en önemli etkeni oluşturur. 1885 yılında çok sayıda müzik basımcısın Manhattan bölgesinde dükkanlar açılmasıyla Tin Pan Alley’in ilk kayıt ve plak şirketleri de oluşmaya başlar. 1890 – 1950 yılları arasında New York merkezli olarak gerçekleşen popüler müzik şarkı yazarlığının, popüler müzik yapımcılığının ve yaprak nota yayıncılığı endüstrisinin de adı olur. 1960’lı yılların ortasına kadar İngiltere ve Amerika popüler müziği Tin Pan Alley’in baskısı altında kalır. Tin Pan Alley bir basım merkezi ve iyi yapılmış şarkıların merkezi haline gelir. Şarkıların çoğunlukla müziksel olarak aynıdır, aynı tınılar kullanılır, çoğu şarkı sözü benzer temalar içerir, çoğu şarkı yazarı yaratıcı beste yapmaktan çok, ticari yaratıcılık yapan iş adamı gibi davranırlar. Tin Pan Alley şirketlerinin mantığı endüstrinin gelişmesi ile bir yaratıcılık ürünü olan müziği metaya döndürerek bunu geniş kitlelere yayabilecek bir müzik ağı oluşturmaktır. Bunu yaparken endüstrinin her türlü gelişimini kullanarak yol izlemişlerdir. Matbaanın gelişimi ile birlikte nota basımı ve yayını, ses kaydının gelişmesi ile müziği kayıt altına alıp yayınlamak. Kitleler neye daha çok ilgi duyuyorsa Tin Pan Alley şirketleri de ona daha çok ilgi gösterip, büyütüyordu. Tamamen girişimcilik zihniyetiyle planlanmış bu şirketler müziği tek tipleştirip, ürün haline getirip, kitleselleştirmiştir. Adorno’nun popüler müzikte “standartlaşma”, “şarkıların birbirinin yerini tutabilirliği”, “sahte bireyselleşme” olarak bahsettiği konularında Tin Pan Alley tarafından sunulan şarkıları ele almaktadır. Kapitalist üretim mantığının müziğe olan etkisini açıklamaya çalışan Adorno; Popüler müziğin bütün yapısının standartlaşmış olduğunu, bunu savurmaya çalıştığı noktalarda bile durumun böyle olduğundan bahseder. Tin Pan Alley şirketlerinin yürüttüğü politikayı göz önüne getirdiğimizde Adorno’nun söylemlerinin doğruluğu da ortaya çıkmaktadır.
	Kayıt endüstrisinin tarihini patlama dönemi (1920'ler) çökme (1930'lar) ve tekrar patlama (1940'lar) ile işaretleyen Frith,  müzik endüstrisini çözümlemek için kullandığı ikinci unsuru, kayıt endüstrisi çevresindeki dağıtım ve sunum pratiklerini de kapsayacak şekilde “pop ekonomosi” olarak belirler. Plak şirketi uygulamaları ilk önce yeni teknolojiler için rekabeti ve ardından daralan bir pazar için daha yoğun bir rekabet ortamını yansıtıyordu. 20.yüzyılın ortalarında müzik endüstrisinin temel yapısı şekillenmeye başlamasıyla pop ekonomisi de görünürlük kazanır. Bu ekonomi içindeki ürünlerin sunumuna dayalı öncelikli unsuru da radyo oluşturur. Pop müzik; pop plakları, pop ürünleri ve az sayıda büyük şirketin kontrolü altında bulunan teknolojik ve ticari süreç anlamını taşıyordu (Lull, 2000: 84). Canlı müzik yapımı önemini hala korumaktaydı artık şarkıları insanlara duyurmanın en önemli yolu radyo yayınlarıydı. Plak üretimleri, radyo formatları ve radyo dinleyicileri göz önünde bulundurularak yapılmaya başlanır hale geldi. 1920’li yılların sonunda ortaya çıkan radyo, anında kitlelere ulaşabilen özelliği ile popüler müzik endüstrisinin ihtiyacı olan kitlesel tanıtım aracı olmuştu. Radyo da gramofon gibi başlangıçta, müziğin yeniden üretim aracı olarak değil askeri amaçla tasarlanmıştı. 1. Dünya Savaşı, sesi uzağa taşıyan radyo teknolojisinin gelişmesine ve yaygınlaşmasına neden oldu. Savaş yıllarında radyo teknolojisini öğrenen askerler, savaş sonrasında amatör yayıncılığa başladılar. İlk düzenli radyo kanalı 1920 yılında ABD’de kuruldu (Akt. Çelikcan, 1996: 48) Radyo, 1920’li yıllardan başlayarak müzik ürünlerinin kitlesel dolaşımını ve tanıtımını sağladı. Bunu yapmasıyla birlikte de müzik endüstrisi politikasında doğal olarak bir takım değişimlere neden oldu. Üretilen ürünlerin yalnızca satışından değil, bunların medyadaki kullanım haklarından da gelir elde edilmeye başlanmıştı. Önceleri radyolara tanıtım amacıyla ücretsiz olarak verilen plaklar, müzik dinleyicisinin artmasıyla birlikte, radyolardan “telif hakkı” adı altında ücret alınmaya başlanmıştı. Ayrıca radyo kavramı ile birlikte popüler müzikte “hit” kavramı da oluşmuştur. Hızlı tüketilen, çok talep gören şarkılar bir yandan üretimi de arttırıyordu. Popüler müzikte “hit” kavramı ile beraber gelişen bir diğer olgu ise “yıldız” (star) olgusudur. Radyolar hangi şarkıların ve şarkıcıların çalınacağını popülerlik oranına göre belirler. “Hit”lerin ekseriyetinin yaratımı büyük ölçüde endüstri içinde önceden belirlenmektedir. Bu saptama, “bir şarkının başarısı; güzelliğinden ötürü insanların onu kendiliğinden, özgürce benimsediğini gösterir” şeklindeki genel inanışın sürdüğü Tin Pan Alley dönemine tam karşıt düşmektedir (Akt. Lull, 2000: 110). Endüstrinin gelişimi ile birlikte ‘ürün’ olan bir şarkının popülerlik sağlaması tesadüfi bir durum değildir. Bir şarkının popüler olması hedefleniyorsa, yapılması gereken ticari kurgular vardır.
	Yüksek kaliteli (hi-fi) müzik kaydedilebilmenin gelişimi ile birlikte pop müziğin sıradanlaşması farklı bir boyuta evrilmeye başlamıştı. 1969 yılında ileri-geri sarılabilen, kayıt yapılabilen, tekrar tekrar çalınabilen, istenen şarkılara atlamayı mümkün kılan ve LP kadar sürebilen küçük, müstakil kasetler yaratıldı. Büyük miktarlarda üretilen bu kasetler bandın tüm avantajlarından (yüksek ses kalitesi, dayanıklılık ve saklama kolaylığı) yararlanmayı mümkün kıldı (Lull, 2000: 87). Pop müzik üretimini köklü değiştiren durum ise kaydın yapıldığı bantla neler yapılabileceğini keşfetmekle başladı. Yapımcılar artık yorumları olduğu şekliyle kabul etmek durumunda değildi. Bant kesiliyor, yamanıyor, yorumun en iyi kısımları bir araya getiriliyor, kusurlar ayıklanıyor ve böylece “gerçeğin” kaydı değil “idealin” kaydı yapılmış oluyordu. Ayrıca banda sonradan enstrüman eklemesi de yapılabiliyordu. Enstrümanlar ayrı ayrı kaydedilebiliyordu. 1960’lı yılların ortalarında çok kanallı kayıt tekniğinin ortaya çıkmasıyla, sürekli ses eklemesi yapmak yerine, seslerin aynı bant üzerine ayrı ayrı kaydedilmesi durumu mümkün hale geldi. Yapımcılar farklı zamanlarda ve giderek artan şekilde de farklı stüdyolarda gerçekleşen sayısız ve çok değişik edimden oluşan bir yorumu “kaydetmek” için, bandın üzerinde oynama yapıyorlardı. Gelişen ve değişen bu durumlarla beraber yapımcıların ve mühendislerin müzik yargıları, tercihleri ve yetenekleri, müzisyenler kadar önemli bir hale geldi. Stüdyoda yapılan müziğin artık konserde yorumlanan müziğe benzemesi gerekmiyordu.
	Müzik endüstrisi, İkinci Dünya Savaşı’nın sonuna kadar hedef kitle olarak aileyi seçti. Savaş sonrası yıllarda yaşanan ekonomik, siyasal ve toplumsal gelişmeler sonucu gençlik, özellikle ev dışı eğlence etkinliklerinin temel tüketicisi olmaya başladı. Müzik merkezli bir kültür oluşturmaya başlayan gençler, müzik endüstrisinin politikasını da değiştirmeye başladı. 1950’li yıllarda gelişen rock’n roll ile beraber müzik endüstrisinin hedef kitlesini gençler oluşturmaya başladı. Rock müzik temelinde şekil alan gençlik kültürü otoriteye ve geleneksel değerlere karşı duruyordu. Rock müzik, başlangıçta, yeraltı medyası, bağımsız plak stüdyoları ve yerel radyolar ile sesini duyurdu. Büyük stüdyoların da devreye girmesiyle beraber rock müzik yerel düzeyden ulusal ve uluslararası bir popülerliğe ulaşmıştır. Televizyonun da gelişimi ile beraber aileler eve kapanmış, ev dışı etkinlikler ise çoğunlukla gençlere yönelik oluşmaya başlamıştı. Rock yıldızları, radyo, basın ve sinemadan sonra televizyonda da görünmeye 1957 yılında başladılar. Müzik-televizyon ilişkisi müziğe etkin bir tanıtım aracı kazandırırken, rock müziğin özgür yapısını tehdit etmeye başlamıştır (Çelikcan, 1996: 62).
	Frith’ın analizindeki üçüncü unsuru ise yukarıda anlatılan süreçlerin sonucu olarak anlaşılan “yeni müzikal kültür” oluşturur. Büyük ölçekli bir plak endüstrisinin gelişimi, müzikal deneyiminde köklü bir dönüşüme, amatör müzik yapım yöntemlerinde bir düşüşe, yeni türdeki tüketim tüketiminde ve kullanımında bir yükselişe işaret ediyordu. Kayıtlar ve radyo yeni ulusal ve uluslararası müzik zevklerini mümkün kıldı ve “klasik” ve “pop” izleyicileri arasında yeni sosyal bölümler kurdu. 1920'ler ve 1930'lar yeni müzik profesyonellerinin, yeni şarkıcıların, pop müzisyenlerinin, stüdyo müzisyenlerinin, plak şirketi çalışanlarının, plak yapımcılarının, dj’lerin, stüdyo mühendislerinin, kayıt eleştirmenlerin vb. görünümünü belirledi. Bunlar, 1950'lerde rock and roll’u ‘tehdit’ olarak görenler ve 1960'larda hem rock'a karşı direnen hem de dikkatini ona verenlerdi.
	Müzik endüstrisi 1970’lerde iki anti söyleme dayandı. Birincisi sanatçıları ve dinleyicileri kardan başka bir şey düşünmeyen eşik bekçisi vasıtasıyla insanların kendi müziğine erişmesini engellediği söylenen bir endüstrinin karşısında oturtuyordu. İkincisi ise bağımsız plak şirketlerini rock’ın gerçek yaratıcı girişimcileri olarak yüceltiyordu; buna göre büyük plak şirketleri bağımsızların geliştirdiği özgün soundları ve tarzları ele geçirmekle suçlanıyordu (Lull, 2000: 94-95). Bağımsız yapımcılar da aslında bu sistemin bir parçasını oluşturuyordu. Bir bakıma büyük plak şirketlerinin yıldız avcıları durumuna gelmişlerdi.  Başarı maliyeti arttıkça büyük plak şirketleriyle kol kola olmak durumunda kalıyorlardı. Sistem çatlaksız bir şekilde ilerliyordu. 
	2.2.Bağımsız (Indie) ve Büyük (Major) Şirketler (Label)
	Bağımsız şirketle tabi ki punk akımıyla endüstriye dâhil olmuş değillerdir. Ancak punk akımı, bağımsız olma nosyonunu şirket bünyesinden de çıkartarak, bireysel düzeydeki bağımsızlığa da işaret eder bir nitelik kazandırır.
	Bağımsız terimi, bir örgütün (bir grup ya da plak şirketi gibi), sıklıkla genelde bir şirketin eşdeğerlisi olan “büyük” şeklinde adlandırılan kendi söylemsel karşıtıyla olan ilişkisinin temsil edilmesinde hem ad hem de sıfat olarak düzenlenir. Bağımsızlık niteliği, kendisi ve en rasyonelleştirilmiş biçimi -burada kültür şirketi kapitalizmi dediğimiz biçim- altında müzik üretimiyle ilintili arzu edilebilir olmayan değerler arasında varsayılan mesafeden ötürü alkışlanır (Rowe, 1996: 47). 
	Çerezcioğlu (2017) müzik endüstrisinin tüm bir işleyişini endüstrinin başlangıcından itibaren elinde tutan büyük şirketler ile plak dükkânlarında ulaşılabilir olan CD ve kasetlerin büyük çoğunluğunu üreten, tamamen bütünleşmiş şirketleri kastedildiğini söyler. Yazara göre bu şirketler, kendi sanatçılarının kayıtlarının üretimini, imalatını, dağıtımını, pazarlamasını ve tanıtımını denetleyen ya da kontrol eden tamamen bütünleşmiş şirketler ağı olarak, popüler müzik pazarına hâkimdirler. Ürettikleri kayıtlar, ticari müzik radyosu ve çoğu müzik dükkânının raflarına egemen olur (Çerezcioğlu, 2017: 59).
	Çerezcioğlu (2017) bir “büyük şirketin” kendi içinde organize olmuş karmaşık bir iş bölümü ile işlediğini belirtir. Buna göre;
	 “Büyük şirketlerin en önemli özelliklerinden biri olarak bu işleyiş yapısı görülür. Büyüklerin uzmanlaşmaya dayalı, karmaşık iş yapma biçimi, şirket mantığına uygun biçimde işleyen bir durumdur. Büyüklerin iş pratikleri Batı kültürü emperyalizmi ve sermayesi hakkında yeni bir tartışma zemini yaratır. Büyük şirketlerle işleyen müzik endüstrisi geniş anlamda “kültür endüstrisinin” bir parçası olarak ele alınır… Kapitalist üretim ilişkileri üzerine kurumlaşmış endüstriyel üretimin, müziğine kendine ait kimi özelliklerini yok ettiği, müziği metalaştırmanın üretimde bir standartlaşmaya yol açtığı yolundaki savlar da Adorno kanalıyla popüler müzik tartışmaları içerisinde yerini alır. Kültür endüstrisinin kitleleri manipüle eden, uyutan ve aslında kitleler için önceden estetik kararları da alan bir yapısı olduğu, saldırının ana noktalarını oluşturur. Bu üretim biçiminde ana rolü oynayanlar da bütünleşmiş, çok uluslu, pazara hakim, karmaşık ve kara dayalı iş pratikleriyle çalışan büyük şirketlerdir. Bu yaklaşıma göre büyükler, tüm bir popüler müzik pazarına standartlaşmış ürünleri sunarak, ana akım estetiği içinde müziği ticari bir mal olarak sunar” (Çerezcioğlu, 2017: 59).
	Bağımsızlar ve büyükleri karşılaştırırken ‘indie’ kavramının, kapitalist pratikten tamamen yalıtılmış olduğu düşünülmemelidir. Bağımsızlar, ‘büyük’lere göre daha farklı yollar izleyerek, farklı üretim ve tüketim ilişki yolları kurar. Bu ikili arasındaki ayrım aslında savaş sonrasında şekillenen gençlik müziği ve gençlik endüstrisinin oluşumu ile biçimlenir. Büyük plak şirketleri temelde bağımsız şirketleri müzik piyasasının ‘yetenek avcıları’ olarak görürler. 
	“Belli başlı radyo şebekelerinde sunulan melodram/duygusallık önemsiz şeylerden oluşan bir yayın diyetiyle karşılaşan popüler müzik izlerkitlesinin daha maceracı üyeleri, birkaç yıldır daha iyi bir şeyler arayışıyla telefonlarının kadranlarını çevirip duruyorlardı. Ve ülkenin birçok bölgesinde, her biri temelde bağımsız şirketler tarafından plaklaştırılmış olan ya country ve batı müziği ya da rhythm and blues çalan bir veya iki radyo istasyonu tarafından ödüllendiriliyordu” (Akt. Rowe, 1996: 48). 
	Bağımsız yapımcıların var oluşu birçok büyük şirket tarafından desteklenir. Bu ilişki içerisinde herhangi bir tahakküm ve tek taraflılıktan ziyade birbirine karşı bağımlılık gözlemlenir. Büyükler ve bağımsızlar arasında rahatlıkla bir danışıklı dövüş durumu olduğunu söyleyebiliriz. “Büyük-küçük” yarılmasının çatışma, tabi kılma, karşılıklı birbirlerine güvenme ve bu ikisi arasındaki birçok konum üzerinde kurulmuş bir bağlantıyı temsil ettiği nitelemesi yapılabilir (Rowe, 1996: 54).
	 Rowe’un (1996: 57) bahsettiği, büyükleri ve bağımsızları ‘iktisadi’ olarak belirleyen dört önemli unsur bulunmaktadır. Mülkiyet, faaliyet alanının ölçeği, bütünleşme/birleşme ve pazar payı, bu ikili arasındaki farklılıkları daha iyi kavramamızı sağlayacaktır.
	Popüler müzik stratejik hareketlerle yaratılan, tekelleşme zihniyetiyle dağıtılan ve satılan endüstriyel bir müzik kültürüdür. Büyükler ve bağımsızlar karşıtlığını anonim şirket ya da holding mülkiyeti ve girişimci mülkiyet denebilecek karşıtlıkta yattığını söyleyebiliriz. Anonim şirket ya da holding mülkiyet örneğinde, mali destek ve yönetim kararları, popüler müziğin üretimi ve dağıtımıyla ilgilenen kurumların bu mali yapının tamamını oluşturmaktan ziyade birer şubesini oluşturdukları görülmektedir. Bağımsızlar ise tamamen veya öncelik olarak müzik alanı ile ilgilenen “uzman” girişimler olma eğilimindedir.
	Müzik; endüstrileşme ile birlikte artık sadece enstrüman çalmak, eser yaratmak, notasyona dökmek, sahnelemek, eseri seslendirmek, şarkı söylemek gibi kavramların ötesine geçerek ticari, teknolojik ve ‘kitlesel beklentiler’ gibi kavramları da içermeye başlamıştır. Artık sadece bir müzik eseri ortaya koymak için bestelemek ve icra etmek yeterli değildir. Ortaya çıkan eserin kayıt edileceği yer, yerin akustik ortamı, kayıt altına alacak ses teknisyeni, kayıt edilirken kullanılacak ses kayıt ekipmanları ve bu ekipmanların düzeylerinin geçerliliği gibi durumlar yalnızca şarkının kayıt süresi için dikkat edilmesi gereken konulardır. Kayıt sonrasında ise esere ait enstrüman partisyonlarının doğru, temiz ve metronoma uygun çalınması, kullanılan enstrümanların önce tek tek sonra bir bütün olarak doğru duyurabilecek bir miksaj anlayışı benimsenmesi ve bütün bu işlemlerin sonunda eserin bütün olarak ‘mastering’ denilen eserin daha hacimli, daha ses seviyesinin güçlü olduğu, ayrı ayrı kaydedilen enstrümanların artık tamamen bir bütün olarak duyulduğu bir işlemden daha geçmesi gerekmektedir ve bunlar yalnızca yaratılan eserin kayıt altına alınabilmiş halidir. Bundan sonrası ise bu eseri ticari yolları izleyerek kitlelere duyurabilmeye çalışmaktır. Esere uygun bir video klibin çekilmesi, daha sonrasında bu video klip ile beraber eserin müzik yayını yapan televizyon kanallarında oynatılması, müzik yayını yapan radyolara gönderilmesi, radyo ve televizyonların müzik programlarına katılıp eserle ilgili röportajlar yapılması, eserin dijital platformlara koyulması (youtube, spotify, itunes vb.), sosyal medyalarda (facebook, instagram, twitter vb.) sanatçı hesapları açılıp eserin bu tip platformlardan da reklam çalışmalarının yapılması, yapılan esere uygun fotoğraf çekimleri yapılması ve bütün görsel çekimler kısmında bir ‘tarz’ oluşturulması, endüstrileşme ile birlikte yapılan eser artık yaratım ve dinleme süreçlerinden çıkıp ticari ve görsel bir meta haline geliyor. Müzik dinlenilebilir soyut bir aktivite olmaktan çıkıp kitlesel ve somut bir aktivite ürünü haline geliyor. Rock, punk, metal, hiphop gibi müzik akımları kitlelerin dinleyerek yaptığı müzik aktivitesinin çok dışında kalmaktadır. Bu müzik türleri endüstri sonrası gelişen, endüstrinin bütün gerekliliklerini yapan ve kitlelere ulaşırken ki temel yükseliş hikâyelerindeki en büyük gerçek ise endüstriyel varlığı reddedip karşıt kültür mantığında doğmalarıdır. Endüstriyel ve kapital değişmenin kitleler ve bireyler üzerinde ki en önemli sorunlarından bir tanesi de; gerçekliğin ne olduğuna ilişkin algısal ve doğrusal ‘bakış açısı karışıklığı’ yaratmasıdır.
	Ancak ortada olan durum, müzik endüstrisinin ana akım (mainstream) olarak işaretlediği türler içinde yer alan gruplar ve müzisyenlerin giderek birbirlerine benzeyen bir hal almaya başlamasıydı. Bu anlamda Punk akımı tam olarak bu duruma karşı bir şekilde ortaya çıkmıştır. Artık rock müziğin kimseyi heyecanlandırmadığı, rahatsız veya tehdit etmediği düşünülen ve giderek standartlaşmanın hakim olduğu ileri sürülen bir dönemde ortaya çıkan punk vasıtasıyla, bağımsız plak şirketleri yeni bir müzik sistemi geliştirmeye başladı (Lull, 2000: 96). Punk endüstriye böyle bir besleme yapmayarak ‘do it yourself’ (kendin yap) ideolojisini benimseyerek ilerledi.
	2.3.Punk
	Punk kültürünün ortaya çıkmasında temel itkinin yabancılaşma olduğu söylenebilir. Topluma, içinde bulunduğu değerlere, kendini ait hissettiği hayali veya gerçek olgulara anlamını yitirerek yabancılaşan bireyler, zaman içerisinde kendilerini ait hissedecekleri yeni değerler, alanlar ve aidiyetler oluştururlar. ‘Egemen kültür içerisinde yabancılaşan bireyler’ kendilerini, değerlerini, anlamlarını ‘kendi istedikleri’ gibi arayarak ve bunun çatısı altında bir araya gelerek oluşturdukları yeni ‘aidiyet kümelenmeleri’, ‘süregelen egemen kültür’ içerisinde her zaman tehdit olarak algılanacak ve ‘yabancılaşma’ kavramı varlığını devam ettirecektir. Müzik söz konusu olduğunda ‘Punk’, oluşumu ve tarihi boyunca her zaman bunun müzikli bir temsilcisi olmuştur. ‘Punk’ kelimesi geçtiğinde hemen herkesin aklında ilk oluşabilecek şeylerden birisi de ‘kuralsızlık’, ‘toplum dışılık’ ve ‘aykırılık’ gibi kavramlardır. Punk müzik de çıkışı itibariyle topluma yabancılaşan bireylerin bir araya gelerek oluşturduğu müzik tarzı olarak adlandırabilir. 
	“Gençlik kesiminin yaşantıladığı işsizlik ve yabancılaşma; düşük düzeyli teknolojik gelişme; rock müzisyenlerinin ve onların plak sektörü holdinglerinin mesafeli duruşları, gösterişçilikleri ve yüksek tenoloji saplantıları; kent merkezi bölgelerinde bohemler ve işçi sınıfı gençliği arasında ittifaklar hazırlamada durumcu hareketin yeniden dirilişi; ve öbür irili ufaklı etkenler nihilist, minimalist, anonim şirket karşıtı olan ve her şeyden önce kendin için-kendi yap kültür üretimi düşüncesine adanmış bir rock üslubu üretmek üzere biraraya gelmişti” (Akt. Rowe, 1996: 75).
	Çerezcioğlu (2017) Punk ya da Punk Rock adlarıyla bilinen akımın, 1970’lerin ortalarında ekonomik kriz ve işsizliğin hâkim olduğu İngiltere’de ortaya çıktığını söyler. yazara göre ekonomik durumdan mustarip alt ve alt-orta sınıf beyaz gençlerden oluşan bu akımın üyeleri kendi hayatlarının para ve politik güç gibi avantajlara sahip başka kişilerce yönetilen bir toplum tarafından belirlendiğini düşündükleri “No Future” sloganını benimsemişlerdir (Çerezcioğlu 2017: 33). Punk söylemi ideolojik olarak anarşizm çevresinde birleşir. 
	“Punk fenomeninin Büyük Britanya’daki ekonomik ve toplumsal eşitsizlikle olan bariz ilişkisini inkar etmek, hareketin felsefi temellerinin geçerliliğini inkar etmek anlamına gelir. Esas itibariyle İngiltere’de Punk, imkanları kıt olan işçi sınıfından beyaz gençlerin oluşturduğu bir hareketti. Bunların çoğu sosyal durumlarının farkını derinden hissediyor ve hoşnutsuzluklarını Punk vasıtasıyla dile getiriyorlardı” (O’Hara, 2003: 27). 
	Punk; rock müziğin, müzik endüstrisinin tekelinden sıyrılmayı başaran 1970’li yılların ikinci yarısında New York’da başlayan İngiltere’de şekillenen, -meli, -malı’ların getirdiği zorunluluk olmaksızın özgürce ve kendi istediğini ‘kendi yap’tığı; antiotoriter, antifaşist, antikapitalist, antimilitarist, homofobi ve cinsiteyçilik karşıtı, egemen olanın karşısında duran ideolojik bir müzik akımıdır.
	 Müzik anlamında ise Punk, o zamana kadar yapılmış en agresif ve sert bir tınıya sahip müzik türü olarak karşımıza çıkar. Toplumsal normlara olan karşı duruş gibi müzikteki normlar ve düzene karşı da bir duruş sergileyen Punk müzik için müzik formları, müzisyenlik kavramı, enstrüman hakimiyeti, müzik bilgisi gibi kavramlarda önemsiz ve değersizdir. Önemli olan sistemin bireylerde yaratmış olduğu isyan, öfke, ezilme hissiyatlarını aktarabilmektir. Genellikle Elektro gitar, bas gitar, davul ve vokalden oluşan grupların asıl hedefi kendi şarkılarını yapmak ve bunları icra edebilmektir. Yapılan şarkıların müziksel özelliğinde düzen, bilgi, teknik olarak hiçbir öneminin olmaması tamamen iki veya tek akor hiç fark etmez mantığı güdülerek yapılan şarkılardan oluşmaktadır. Özensiz çalımlar, özensiz kayıtlar, politik tavır, küfür içerikli sözler, önemli olan tek şey kendi şarkılarını icra edebiliyor olmaktır. Katılımcı bir rol oynamak punk müzik için çok önemlidir. Punk müzik performansları küçük barlar ve küçük publarda gerçekleşerek başlar. İzleyiciler ile iç içe, neredeyse sahnenin bile olmadığı bir mekân düzenleyişiyle diyalog kurulur. İzleyici ve müzisyen ayrımı ortadan kaldırılması hedeflenerek herkesin dinlerken ve çalarken özgür ve rahat olması amaçlanır. İzleyici hayran olan bir kişi değil istediği zaman sahneye atlayıp bir müzik aleti veya dansla özgürce eşlik edebilen etkin bir duruma dönüşür. Punk akımının en önemli söylemelerinden biri olan “Kendin Yap” söyleminin tetikleyicisi, aktif katılımcılık düşüncesidir. Punklar kapitalist fikir barındıran her tür eyleme karşı durdukları için müzik endüstrisine de karşı çıkmaktadırlar. Rock müziğin kitleselleşmesini sağlayan büyük plak şirketlerini ve rock müziği ticari olmakla suçlarlar. Bu durumu ortadan kaldırmak içinse kendi bağımsız şirketlerini oluşturup kendi dağıtımlarını üstlenirler. Böylelikle bir anlamda Bağımsız (indie) müzik hareketinin de öncüsü olmuşlardır. Kapitalizmin hiçbir unsuruna ihtiyaç duymadan kendi işlerini kendileri halledebilen punklar, albüm yapmayı (Çerezcioğlu, 2017: 37) kayıt almayı, albümün dağıtımını yapmayı, konser organizasyonu gibi teknik ve pazarlama bilgisi gerektiren konuları da kendileri üstlenirler. 
	“Bağımsızların kendi ayakları üstünde durmalarını sağlayan punk patlamasıydı. Punk patlaması 1970’lerin mecali kalmamış müzik sahnesini yeniden canlandırdı. Bağımsızlar para ve tecrübe eksikliğini şahane bir sıkı çalışma, sanat aşkı ve bir macera duygusuyla telafi ettiler. Uzlaşımları takmayarak, büyük şirket etiketlerinin kurallarından ziyade kendi kurallarına göre oynayarak müzik endüstrisini tepeden tırnağa sarstılar” (Akt. Rowe, 1996: 74).
	Punk akımının buradan çıkacak anlamıyla da bağımsız müziğin oluşumuna önemli bir katkıda bulunduğu, bu oluşumu biçimlendirdiği görülmektedir.  Hem bir müzik tarzı, hem de bir ideolojik hareket olarak ele alındığında Punk kavramı, bağımsızların oluşmasına zemin hazırlayan, yönlendiren bir kültürel inşadır. Punk’ın kültürel inşasında, kendi kolektivite üyelerini motive ettiği öncelikli unsuru da “kendin yap! (do it yourself!) oluşturur. bu söylem, giderek benzeşen toplumsal ve müziksel kalıplar içerisinde kendi varlıklarına ve karşılaştıkları üretimlere yabancılaşan punk bireylere, kendilerine ait bir yol çizme imkanı verir.
	2.4.Kendin Yap
	Punk müzik sadece şarkılar ve performansları ile değil, punk müzik yapanların iş yapma tarzı ile de alışılagelmiş Rock müzik kültüründen farklı olmuştur. Punk müzik yapan insanlar için müzikten büyük paralar kazanamama kaygısı yalnızca gülünç ve boş bir hayal olmuştur. Müzikleri ve politik inançlarının değeri punk müzik yapanlar için daha önemlidir. Kitlesel tüketim pazarının bir parçası olmak onların politikasını yansıtmamaktadır. Buna göre müziklerini duyurabilmek için yapılması gereken her türlü çabayı (iş) kendilerinin yapabileceklerine inançları da tamdır. Büyük şirketlere yem olmak, sistemin bir parçası olmak onların politik inançlarına aykırıdır. Bir müzik ürününü duyurabilmek için ne gerekiyorsa; konserler, plaklar, kitap ve fanzin yayımlamak, posta üzerinden dağıtımını sağlamak, eylemler, boykotlar, politik etkinlikler vb birçok şeyi kendi başlarına ve örgütlü bir şekilde gerçekleştirerek ana akım kültürü karşısında ciddi bir karşıt kültür oluşturmuşlardır.
	Punk’lar için örgütlü hareket etmek oldukça önemli bir konudur. Tek başına ilerlemenin veya büyümenin bir anlam ifade etmediğini, sistemi devirebilecek gücün, beraber ilerlemekle ve kendi kültürünü oluşturarak oluşabileceklerine inanıyorlardı. Bu doğrultuda her durumda insanları kendi gruplarını oluşturmaya, kendi müziklerini yapmaya teşvik etmişlerdir. Sınırları ortadan kaldırmayı hedefleyerek, gerçek punk müzik ve punk birlikteliğini doğurmaktır. Bu anlamda endüstriyle ve kapitalist söylemlerin taşıyıcısı olan ana akım medyalara alternatif biçimde kendi medyalarını da oluştururlar. 
	Ana akım medya ve medya uzantılarına karşı olarak geliştirdikleri bu durum punk müzik yapan müzisyenlerin, müziklerini duyurabilmek için kendi alternatif medyalarını oluşturmalarını içerir. Bu doğrultuda çizgi roman, fanzinler, posta sanatı, kolaj çalışmaları gibi kendi basılı edebi çalışmalarını gerçekleştirmişlerdir. Bunlardan en yaygını olan fanzinler punk’lar arasında kullanılan en yaygın iletişim aracıdır. “Birleşik bir eser koleksiyonu olarak Punk fanzinleri, Punk fenomeni oluşturan çeşitli öğelerin; müzik, felsefe, estetik ve tavır hepsini ortaya koymaktadır (Akt. O’Hara, 2003: 64). Fanzinlerin dağıtımı genelde posta yoluyla yapılır. Dükkânlar için kar oranı düşük ve okur kitlesi az olan bu ürünler pek de ilgi çekici değildir. Ancak punk kolektivitesini paylaşan bireylerin, kendi üretimleri olması dolayısıyla yani “kendin yap!” mantığının gözle görülür bir unsuru olması dolayısıyla değer taşır. Ayrıca fanzinler, punklar’ın popüler müzik scenelerine en temel katkısını oluşturan bağımsız müzik girişimleri için de değer taşır. Çünkü kendi müziksel üretimlerini kendileri gerçekleştirip kendileri dağıtımlarımı gerçekleştirirken, fanzinler yoluyla da bu üretimlerin tanıtım ve paylaşımını gerçekleştirirler. 
	2.5.Indie (Bağımsız) Müzik
	Indie (bağımsız) müzik kavramını kaba hatlarıyla şöyle tanımlayabiliriz;
	 “Grupların ya da müzisyenlerin kendi kayıtlarını kendilerinin yaptığı, müzik üretimi ve dağıtımına ilişkin organizasyonları kendi başlarına hallettikleri, birbirleriyle yardımlaşarak ortak çalışmalar yaptıkları ve hazırladıkları kayıtlı ürünlerin görsel tasarımlarını da kendi imkânlarıyla gerçekleştirdikleri müziksel pratikler olarak tanımlanır. Punk akımının “kendin yap” söyleminden ve uygulamalarından temellenen Indie pratiği ve Indie estetiği, yerel popüler müzik sceneleri başta olmak üzere pek çok scenede geçerli bir uygulama halini almaktadır. Endüstriyel üretimin kapitalist işleyişine ve bu işleyişin yarattığı tınısal ve görsel tek tipleşmeye bir tepki söylemi taşıyan indie müzik, kendi içinde tınısal ve görsel anlamda da bir estetik yaratmaktadır” (Çerezcioğlu, 2017: 57).
	Bağımsız ya da Indie terimlerinin kullanıma geçmesinde ve bugün, genelde “bağımsız müzik” ya da Indie müziğin ortaya çıkmasında Punk akımının rolü büyük olduğunu belirten Çerezcioğlu’na göre Punk müzisyenler, müzik endüstrisinin büyük şirketlerini, kapitalist üretim ve endüstriyel üretim bandının diğer unsurlarıyla aynı kefeye koyarak, endüstriye bulaşmadan kendi ürünlerini sunmaya çabalarlar:
	“Tarihsel olarak 1970’lerin sonundan başlayan bir süreçten bugüne kadar bazı gruplar ve müzisyenler, müzik endüstrisinin büyük şirketlerinin desteği olmadan kendi “bağımsız” girişimleri ile müziksel üretimlerini yapar ve ürünlerinin küresel düzeyde dağıtımını sağlar. Bu gruplar ve müzisyenler sadece endüstriyel üretim ve dağıtım ilişkilerine karşı çıkmakla kalmazlar. Kimi zaman endüstrinin yarattığı ana akım türlerinin uzlaşımsal tınılarını reddedip bunlara tepki gösterirken kimi zaman da bu ana akımların müziksel unsurlarını, kendilerine ait olduğunu iddia ettikleri müziksel özelliklerle birleştirerek özgül üsluplar yaratırlar ve Indie (bağımsız) müzik adı verilen bir müzik pratiğini sürdürürler” (Çerezcioğlu, 2017: 58).
	Indie (bağımsız) müzik, 1990’lı yıllarda öğrenciler ve orta sınıfı oluşturan genç kesim arasında gittikçe yaygınlaşan bir müzik türüdür. Çıkışı İngiltere merkezli olarak gelişmiş, Amerika ve diğer ülkelerde sıklıkla Alternatif Rock müziğin alt kategorilerine dâhil edilerek devam etmiştir (Hesmondhalgh, 1999: 35). Çerezcioğlu’na göre 1980’lerde bu kavram yerini “indiependent” sözcüğünün kısaltmasından alarak, daha önceden herhangi bir endüstriyel ilişkinin içinde olmayan müzik türü anlamıyla kullanılmaya başlanır. Indie’ler sadece bu müziği üreten ve tüketen gençlik için otantik ve onlarla bağlantılı olmaları özelliklerinden dolayı değil ayrıca yaratıcılık ve ticaret arasındaki yeni ilişki biçiminden dolayı da kendilerini diğer türlerden üstün ilan ederler (Çerezcioğlu, 2017: 63).
	Çerezcioğlu (2017) Indie rock ve indie pop tarzlarının, bağımsız (indie) müzik kategorisi altında öne daha çok çıkan iki üslubu oluşturduğunu vurgular. Yazara göre bu iki tarz müzik de; temelde büyük şirketleri devre dışı bırakan “kendin yap” işleyişi üzerine kuruludur. Indie rock ve indie pop tarzları altında müzik yapan kişiler, müziklerinin üretim ve dağıtımlarını kendileri yaparlar. Dinleyicilerle, bağımsız olarak basılmış fanzinler, bültenler ve el ilanlar başta olmak üzere, ‘alternatif/bağımsız medya’ olarak niteleyebileceğimiz yollar aracılığıyla ilişki kurarlar. Her iki müzik tarzının çıktığı nokta İngiltere’dir (Çerezcioğlu 2017: 64). Larkin’e göre ise (1995) indie rock, post-punk’ın bir alt türünü oluşturur ve elektro gitar, davul ve bas çalan beyaz, erkek gruplarından oluşan, ağırlıklı olarak beyaz, erkek izler kitle tarafından takip edilen bir müzik biçemi olarak bağımsız şirketler tarafından kaydedilir (Akt. Çerezcioğlu, 2017: 64-65). Bannister ise, (2006) indie rock gruplarının karakteristik bir tınıya (sound) sahip olduğunu savunur. Indie rock, gürültülü ya da monoton gitarları, kayıt içine gömülü vokalleri ve özellikle de “reverb efekti” ile betimlenebilir (Akt. Çerezcioğlu, 2017: 65).
	Indie (bağımsız) müzik tınısal özelliklerinden daha önce esas olarak üretim ve dağıtım ilişkileri çerçevesinde değerlendirilir. Indie (bağımsız) müzik yapan müzisyenler/sanatçılar bu anlamda küçük bağımsız şirketlere ait olan veya kendi başlarına var olan, büyük şirketlerle anlaşma imzalamamış müzisyenlere verilen bir kategori olarak belirtilebilir. Bazı bağımsız müzik yapan gruplar/sanatçılar büyük şirketlerle anlaşma imzalamış olsalar dahi indie (bağımsız) olarak gösterilmeye devam ederler. Aslında burada sözü geçen indie kavramı, müziklerini özgür bir şekilde üreten müzisyenlerin varlığına değinmektedir. Brown (2012) bu müzisyenleri “bağımsız” yapan unsurların ne olduğu sorusunu sorar. Çünkü durum yazara göre müzik türü ya da başlangıcından beri çeşitlilik ve değişim gösteren, plak şirketleriyle olan ilişki biçimleriyle ilgili değildir. Durum muhtemelen, yine değişkenlik gösteren alışılmamış ve alternatifsiz aktiviteleri ve yenilikleri ilgilidir ancak bunlar da bağımsızların tanımlayıcı karakteristikleri olmaya yetmez (Akt. Çerezcioğlu, 2017: 68).
	Bağımsız müzik yapma pratiğini belirleyen şeyler, müziğin tınısı, formu gibi özelliklerinden müziğe yüklenen anlamlardır. Bağımsız olarak müzik yapma oluşumu, tarihsel olarak Punk akımının benimsediği ideolojik söylemler etrafında şekil alan, müziksel ve müzik dışı bütün aktiviteleri kapsamaktadır. Bağımsız bir sanatçı olmak, kendini ana akımının oluşturduğu kalıpların dışında tutabilen, ortak estetik değerlere, söylemlere ve inançlara sahip bireyler tarafından oluşturulan, popüler ve moda olan ‘şey’lerden kendini yalıtabilmeyi başarmış, kendi estetik kurallarını oluşturabilmiş belli bir grubu işaretler (Çerezcioğlu, 2017: 69).
	Çerezcioğlu’na göre bağımsız müzik yapan gruplar, müzisyenler çoğunlukla kendi istedikleri müziği yapan bir profil çizer. Yazar, ana akımda yer alan müzik ürünleri göz önüne alındığında bağımsız müzik yapan bu sanatçıların özgün ve özgürce müzik eserleri yapabiliyor olmasının takdir edilen bir durum oluşturduğunu belirtir. Böylelikle Indie müzik “rock müziğin kadim otantisite işaretleyici olan müzik yapmak ve para kazanmak arasındaki romantik ayrımda, uygun yere konumlanmış olur” (Çerezcioğlu, 2017: 73)
	Bağımsız müzik yapanlar ana akımın tüm baskılarından ve ticari kaygılarından muaf olduğu için özgürce gelen yaratım sonrasında oluşan müzik ürününün de ‘yenilikçi’ bir değer taşıdığı görülmektedir. Bağımsızlara olan ilginin konumu gereği müzik, değerli ve yenilikçi olarak gösterilir ve bu çalışmalar bağımsızların tarihsel, sosyal ve kültürel bağlamını basitleştirme ya da görmezden gelme eğilimindedir ve bağımsızları baskın kültür bir direniş olarak özelleştirirler.
	Çerezcioğlu (2017) bağımsız müzik pratiklerinin, seçkincilik ve saygınlık değeri anlamında da ayrıştığımı belirtirken, müzisyenlerin ve izler kitlenin bağımsız müzik yapan kişilere duyduğu saygının, yapılan müziğe ilişkin belirleyici bir etki de yarattığını vurgular. Buradaki belirleyici durum, bağımsız müzik yapan kişilerin, yaratıcı özgürlüklerini baskı altına almadan icra ettikleri müzikler ile getirdikleri yenilikçiliklere karşı verilen takdirdir. Yapılması gereken her türlü işi kendilerinin yapıyor olması, bütün yaratma sürecinin kendi ellerinden çıkması, zorlu müzik endüstrisi şartlarında kendi başlarına ayakta kalabiliyor ve devam edebiliyor olmaları takdir görmektedir. Bu müzisyenlere verilen saygınlık, takdir gibi değerler, benzer müzik yapma pratiği içerisinde olan müzisyenlerden, gruplardan veya benzer sanat dallarında bulunan kolektif topluluklardan, müzik eleştirmenlerinden ve izler kitle gibi farklı kaynaklardan gelebilmektedir (Çerezcioğlu, 2017: 70). 
	Rogers (2008) Brizzie’li indie müzisyenleri üzerin yaptığı çalışmadan hareketle indie müzik yapan bireylerin üç ana motivasyonu olduğunu belirtir. Öncelikle indie müzik yapan müzisyenler, müziğin düşük gelirlerini kabul ederek hobi eğilimi gösterirler. İkinci olarak indie müzisyenlerin güçlü bir topluluk hissiyatı içinde olduklarıdır. Son olarak ise indie müzisyenler “sosyal statü inşası ve bireysel tanımlamayı pekiştirme amacıyla bu müziğe yöneldiklerini savunur (Akt. Çerezcioğlu, 2017: 74).
	Bannister (2006) bununla ilişkili biçimde: Bağımsız müzik yapanların sadece kolektif bir şey olmadığını ayrıca katmanlı, hiyerarşik, sınırlı ve geleneksel de olduğunu söyler. Yazara göre indie kolektiviteler ya da şirketler sonuç itibariyle, bunları kurmuş bireylerden ve bunlara eklenme çabasındaki diğer bireylerden oluşur. Kurucuların hiyerarşisinde, onların estetik ve politik söylemleriyle sınırlı biçimde gerçekleşir. (Akt. Çerezcioğlu, 2017: 74-75) Indie rock, müziğe ilişkin üretim ve dağıtım pratiklerinin yanında ana akım rock müziğin yerleşik estetik ve sound özelliklerine alternatif soundlar yaratma derdinde olan pek çok gruba da yolu açar. Bu çerçevede indie rock ve genel olarak indie müzik yapılanması alternatif rock ve deneysel rock gibi müzikler ile ilgilenecek olan gruplara da ilham verir. Bu gruplar hem endüstrinin standartlarını revize edip yeni soluklar getirecek müziksel estetikler yaratırlar, hem de bağımsız işleyişleriyle büyük şirketlerin tek el yapılanmalarında gedikler açmaya çabalarlar (Çerezcioğlu, 2017: 75).
	Bağımsız müzik yapma pratiği içinde bulunan müzisyen ve gruplar için, bağımsız plak şirketlerinin “aracılık” görevi öne çıkmaktadır. Bağımsız şirketler, büyük şirketlerin yarattığı endüstriyel yapılanmaya dâhil olmayı tercih etmeyen veya bu işleyişe dâhil olamayan grup ve müzisyenlerin ürünlerini izler kitle ile paylaşmalarında aracı rolü oynarlar. Aracı olmak ya da aracılık etmek vb. ifadelerle dile getirilmeye çalışılan düşünce ve eylemler çeşitlilik gösterse de bir terim olarak “aracılık” temelde üç ayrı anlam çerçevesine gönderme yapar (Çerezcioğlu, 2017: 61). Bunlardan ilki ve belki de en yaygın olanı sözcüğe yüklenen arabuluculuk anlamıdır. Bu boyutta taraflar arasında sorun çözme ya da sorun çıkmasını önleme gibi uzlaştırıcı pratiklerle ilişkilenen aracılık, çağdaş bir hukuk terimi kılığına bürünür ve tarafsızlık, empati kurma, sürece dahil olan tüm tarafların eşit oranda çıkarını kollama gibi yan anlamlarla örtüşür (Çerezcioğlu, 2017: 61).
	Bağımsız müzik yapan kişiler için sadece önemli olanın sanatsal ve estetik değerler çerçevesinde sanat yapmak olduğunu düşünmemek gerektiğini belirten Çerezcioğlu’na göre bağımsız müzik yapanlar, dinleyiciye ana akımdan olmayan alternatifleri sunan birer aracılar olarak popüler müzik piyasası içinde olan ‘bağımsız sanat’ alanın ekonomik ilişkilerini ellerinde tutarlar. Önce bağımsız şirketlerden piyasaya çıkan ve yakaladığı satış başarısına göre popülerlik yakalayabilmiş çoğu grup, beraberinde gelen başarı ile genellikle büyük şirketlerle anlaşmalar yaparlar. Bağımsız oluşumların sadece izler kitle ve müzisyen arasında değil, müzisyen ve büyük şirketler arasında da aracılık ilişkisi kurduğu saptanabileceğini belirten yazar, bağımsız şirketlerden albüm çıkaran grupların ilişkiye geçmesi gereken odaklar sadece izler kitle ve büyük şirketlerle de sınırlı olmadığını vurgular. Bu gruplar aynı zamanda kitlelerinin büyümesini sağlayacak menajer, konser etkinlikleri, pr (promotion) çalışmaları ve medya kanalları gibi pek çok kitleye yayılımını sağlayabilecek bağımsız aracılık ilişkileri yoluyla da bağlantı sağlarlar. Bağımsız aracılığın bu yönleri de düşünüldüğünde, başlangıçta büyük şirketlerin endüstriyel işleyişi ve tek eline bir tepki olarak ortaya çıkan bağımsızların, aslında karşı duruş sergiledikleri işleyişle bir anlamda hizmet ettikleri de rahatlıkla söylenebilir (Çerezcioğlu, 2017: 62). Bağımsız şirketlerin, müzisyenler ile sadece şirket bazında anlaşmalar yapmadıklarını söyleyen Çerezcioğlu, aynı zamanda ülke içerisinde bulunan diğer müzisyenler ve şirketleri de birbirleriyle bağlantılı hale getirdiklerini vurgular. Bu durum bağımsız müzik yapan sanatçıları hem geniş bir seyirciye ulaşım imkanı hem de aynı çatı altında müzik yapan diğer kişiler ise ortak kimlikler inşa etmelerine vesile olur. Bu, anlamlı bir biçimde müzik endüstrisinin, yüzyılı aşkın bir süredir karakteristiği olan, odaklanma ve tekelleşme sürecini etkisizleştirir. Azalan stüdyo maliyetlerini ve ucuzlayan çalgı fiyatlarını da içeren ucuzlamanın da gelmesi bu durumu kısmen inanılır kılar. (Çerezcioğlu, 2017: 64) “Bağımsız üretime ve dağıtıma olan bağlılık, müziksel yaratıcılığın romantik nosyonuna baskın çıkar. Üretim ve dağıtımın bağımsız mülkiyeti, endüstrinin demokratikleşmesi yolunda çok daha etkili olur (Hesmondhalg, 1999: 37).
	“Rock ve Soul müziğin karşıt kültür olarak ortaya çıktığı 1960’lı ve 1970’li yıllarda müzik dinleyicisi, müzisyenler ve gazeteciler bağımsız şirketleri, dikey biçimde bütünleşmiş şirketlerle bağlantısı olmayan, bürokratik ve popüler müziğin sözde hızlı iş hacmine sahip tınıları ve formları ile az ilişki içinde olan küçük kayıt şirketleri olarak görmekteydiler” (Hesmondhalgh, 1999: 35).
	Punk sonrası plak şirketleri sıklıkla müzisyenler ve plak dükkânı sahiplerinden başlayarak bağımsız şirketleri, popun ticari doğası ile müzisyenliğin sanatsal özerkliğinin uzlaşması olarak görmeye başladılar. Ticari kaygıların olmadan yapılan yaratıcı özgürlük, bağımsız müzik yapanlar için önemli bir noktayı temsil etti.
	Çerezcioğlu’nun (2017) indie müziğin özgünlük iddiası üzerine söylediklerinden hareketle, Indie (bağımsız) müzik içerisindeki müzisyenlerin “özgün ve özgür olmaya” dertleriyle ve kendi zevklerini memnun etmek üzere yaratım ve icra yaptıklarını anlamak mümkün olur. Bu anlatımlara göre bağımsız müzisyenler için önemli olan, kendi istedikleri müzikleri icra etmek olduğudur. Müziğin iyi veya kötü gibi atıflarıyla oluşan sanatsal yaklaşımı değil, duygular üzerinden yapılanan müzik yapma pratiği ile ilişki kurarlar. Üretim ve dağıtımlarını da kendilerinin yaptığı bir müzik pratiğinin içerisinde oldukları göz önüne alındığında indie müzik, tınısal (sound) özelliklerden daha çok, kurulan endüstriyel pratiklere dayalı bir tarz olarak ortaya çıkar. Bağımsız müzisyenler, bu türde kurdukları ilişkiler ile ana akımı oluşturan endüstriyel ilişkiler odağından kendini ayırır. Bu ilişkisel ayrışma durumu bağımsız müzik dinleyicisi için de geçerliliğini korur. Bağımsız müzik, salt ticari ilişkilerin işin içinde dâhil olmadığı, özgür yaratıcılığa dair kurulan ilişkilerin öne çıktığı bir müzik pratiği olarak görülür. Tını dışı etkilerin ön planda olduğu bir müzik tarzıdır (Çerezcioğlu, 2017: 73- 75).
	3. BÖLÜM 
	BAĞIMSIZ MÜZİKTE KİMLİK İNŞASI: BREK ÖRNEĞİ
	3.1.Brek ve Müziğinin Tınısı (Sound)
	Müziksel düzeydeki kimliklenme ilk bakışta sound veya türle ilgili gibi gözükür. Müzisyenlerin kendilerinin “ne yapıyor” olduklarına ilişkin cevapları ve kimi zaman cevaplayamamaları, müzisyenlerin kendi kimliklerinin söylemsel temsiline ilişkin bilinçli beyan tercihleridir. Bir müzisyenin yaptığı türü ya da müziğini rahatlıkla anlatabilmesi gibi anlatamaması ve kimi zaman anlatmaktan imtina etmesi de aslında, kimlik inşasının en temel refleksi olan kendisi ve ötekiler arasına sınır çizmeye ilişkin bilinçli bir tercihtir. Bağımsız müzik yapan sanatçılar için ise bu durum daha farklıdır. Belirli bir tınısal tanımlama kategorisine sahip olmayan indie müzik pratiği içindeki müzisyenler, herhangi bir müzik türü (genre) ile tınısal düzeyde bir ilişki kurmayıp, bağımsız olma çerçevesinde kendilerini kimliklendirirler. Bu kimliklenme, müziksel üretim ve dağıtıma yönelik bir yol tercihinin yanında tınısal anlamda da “özgünlük” iddiası taşır. Bu çalışmanın örnek olayı olan Brek yani Berk Sivrikaya, müziksel düzeyde özgün bir kimliklenme iddiası taşıyan ve kimlik inşasını ben merkezli kimlik bağlamında oluşturan bir örneği oluşturur.
	İzmirli müzisyen Berk Sivrikaya, 2018 yılından beri ‘Brek’ isimli solo projesiyle ilgilenmektedir. Bu projenin öncesinde ‘Mispis’ (Progressive Rock) ve ‘Nihil Piraye’ (Alternatif Rock) gibi gruplarla çalışan Sivrikaya, indie ve alternatif müzik sceneler içinde yer alır. Sivrikaya, az sonra daha ayrıntılı biçimde ele alınacak olan Brek projesi için ise 2018 yılında ilk olarak ‘TV Juice’ isimli İngilizce bir albüm yayımlar, ardından ‘Mikrodalga Sörfü’ isimli bir EP ve 2019 yılında ise ‘Ölüpop’ isimli diğer albüm ile çalışmalarına devam eder. müzisyen kendisini ‘müziklerini tek başına kaydeden, İstanbul ikametli bir “lo-fi” müzisyeni olarak tanımlamaktadır. Bağımsız müzisyen ve besteci kimliğinin yanı sıra aynı zamanda İstanbul/Kadıköy semtinde ‘Kare Müzikevi’ isimli bir kayıt stüdyosu ve bağımsız dijital yayımcılık ağı da bulunmaktadır. Berk Sivrikaya, gerek kendi şarkılarının kayıtlarını ve gerekse ‘müziklerine destek olmaktan keyif aldığı’ insanların kayıtlarını bu stüdyoda gerçekleştirir, bu kayıtlarda prodüktör, aranjör ve ses mühendisi olarak görev alır ve yapılan kayıtların dijital yayıncılığını da (internet üzerinden dağıtım ve paylaşımını) üstlenir. 
	Berk Sivrikaya, Brek adlı projesinin müziksel tanımlamasına dair söylemlerinde, müziğin tınısına (sound) dair tam anlamıyla bir sınır çizmeden, yapıyor olduğu müziği daha ‘ucu açık’ söylemlerle tarif eder:
	“Ben adlandırmıyorum ama Retro wave’e tekabül ediyor biraz, deneysel tarafları da var. Lo-fi, bazen synth-pop’a yakın bazen post-punk’a yakın ama sözlü müzik olduğu için bir pop tarafı var diye düşünüyorum. Yani, bir metodun içerisinde olmadığım için hani formulize bir durum yok. O yüzden her zaman aynı genre’ların içine tekabül etmiyor diye düşünüyorum. Ama bir yandan hiç şu genre’da bir şey olmasın diye yaptığım için spesifik takipçisi olduğum yapmaya çalıştığım bir genre olmadığı için her yere savruluyor yani. Beni bunları yapmaya iten daha çok Lo-fi artistler, yani lo-fi synth-pop artistleri. Ariel Pink olur, daha gitarlı müzik dersen Connan Mockasin olur en bilinen örnekleri onlar. Ama tabi onun altında bir sürü başka grup yatıyor. Sadece son dönemde beni teşvik eden, tek başıma prodüksiyon yapıp bunları yayınlamaya teşvik eden en önemlisi Ariel Pink oldu diyebilirim” (Berk Sivrikaya ile Görüşme: 05. 01. 2019).
	 Yaptığı müzikle ilgili sınır çizmemeye çalışan Berk Sivrikaya, müziksel üretim esnasında belirli bir “metod” içerisinde olmadığını ve herhangi bir tarz (genre) içerisinde de yer almadığını ifade eder. Bu ifadesinde vurgulamaya çalıştığı noktaları, yaptığı müziğin “formüle” olmadığı yani tek bir türle ilişkili olmadığı oluşturur. Post-punk, synth-pop, retrowave gibi türlerden etkilendiğini belirten Berk Sivrikaya, çalışmaını buradan sonrasında Brek olarak söz edilecek olan projesinin temelde ‘lo-fi’ müzikle ilişkili herhangi bir sınır içerisinde yer almayan ‘bağımsız’ bir müzik olduğunu belirtir ve Brek’in de bununla ilişkili biçimde “herhangi bir sınır içinde yer almayan sanatçı” kimliğine sahip olduğunu vurgular. 
	3.2.Brek ve Sanatçı Kimliği Oluşturmak (Müzikal Karakter)
	Kimlik bir arayış, tamamlanamayan ve bitirilemeyen bir kavramdır. Sanatsal düzeydeki üretimlerde de benzer biçimde, tanımlanıp bu tanıma uygun davranışların sergilendiği sabit bir kategori olmanın ötesinde, değişim içinde sürekliliğini sürdüren bir mücadele alanını oluşturur. Maalouf (2000) sanat ile uğraşan ve uğraşmayan insan arasında ‘kimliklenme’ ile ilgili bir fark olduğunu söyler. Yazara göre sanatçı insan kimliğindeki bölünmelerin daha çok farkındadır ve kim olduğunu bilmek için ise kişiliğindeki karşıtlıklardan bir bütünlük oluşturmak ister. Sıradan bir insanın ise bu tip bölünmelerin farkında olmadığından veya daha az farkında olduğundan bahseden Maalouf, yaratarak varlığını ifade eden ve kimliğini anlamaya çalışan sanatçı için kimlik yaratma sürecinin bitmeyen bir durum olduğunu (tıp ki kimliklenme durumunda olduğu gibi) vurgular. Bu anlamda ‘sanatçı kimliğini’ tanımlarken söyleyebileceğimiz en kilit cümle ‘yaratıcılık’ olduğudur. Sanatçı, kimliğini bulma duygusuyla sürekli olarak yaratma güdüsüne başvuran bireydir (Maalouf, 2000: 16).
	 Storr da (1992: 269) benzer biçimde sanatçının gerçekleştirdiği yaratımların temelde kendisiyle ilgili bir arayış olduğunu ve “ben kimim?” sorusuna cevap arayışının da bir parçası olduğunu belirtir (Akt. Uysal, 2006; 118). 
	Brek’in kimliğini oluşturma girişimi sadece müziksel üretim ve müziksel tanılamalra sınırlı değildir. Bu kimliğin belirli görsel kodların ve dışarıdan bakıldığını ayrışmasını sağlayacak kimi gösterenleri vardır. Brek, kendisiyle yapılan görüşmede görünümünün de dahil olduğu toplam bir kimliği oluşturmaya çabaladığını belirtir. Omuz hizasında sayılabilecek kıvırcık sarıya boyanmış saçları ile retro tarzında giydiği kıyafetleri onun sanatçı kimliğine görsel bir imaj katar. İnsanlara görünüşünü de kapsayacak şekilde bir kimlik sunmayı amaçladığını belirten Brek, kendine ilişkin anlatıya ilişkin şöyle der:  
	“Şöyle aslında, bunu sadece bir imaj olarak düşünmüyorum. İmaj olsun diye yaptığım bir şey yok. Aslında kendi sosyal kişiliğimden, toplumsal kişiliğimden uzaklaşmak istemiştim hem bu projeye başlarken. Totalde bir şey anlatmak gerekiyor, samimi olduğunu insanların görmesi gerekiyor, o samimiyet çerçevesinde de bir estetik duruş var. Aslında biraz güzel olmakla ya da cool görünmekle alakalı bir şey değil yani daha çok karakter olmakla içinden geldiği gibi hiçbir kural tanımadan istediğini yapmakla alakalı, yani müzikte de o var” (Berk Sivrikaya ile Görüşme: 05. 01. 2019).
	 Brek’in kendisini belirli bir kolektiviteye dâhil etmekten ziyade bireysel düzeyde ayrıştıran bir kimlik kurmaya çalıştığı görüşme verilerinden de anlaşılmaktadır. Ötelenmiş bir kimlik olarak anlattığı Brek karakteri ile ilgili olarak şunu belirtir:
	“Tam olarak istediğim, kendi bildiğimi okuduğum bir müzik yapıyorum. Bunun içinde başkaları dinlediğinde öteleyebileceği şeyler de oluyor, kabullenmesi zor şeyler de oluyor, sevebilecekleri şeyler de oluyor ama genel olarak manyakça şeyler olduğunu düşündüklerini biliyorum. Yani aynı şekilde kendi sıfatımı, görüntümü oluştururken ya da  dilimi oluştururken de aynı şeyi düşünüyorum. Tamamen bildiğini okumak manyakça ama samimi biraz içine kapanık, ötelenmeyi kabul etmiş bir kişi”  (Berk Sivrikaya ile Görüşme: 05. 01. 2019).
	Ben odaklı kimlikler rol yapma ve imaj oluşturmak suretiyle, sahnede oyun karakterlerini oynar gibi kurulur. Görünüşler, imajlar ve tüketime dayanan faaliyetler çevresinde oluşur (Güven, 2015: 278). Brek, ben odaklı kimliğini kurarken öncelikle görsel kodlardan hareketle kendisi ve “öteki”ler arasındaki sınır çizgilerini çeker. Yukarıdaki görüşme alıntısından da anlaşılacağı gibi ‘Berk Sivrikaya’nın (Brek) kendisini toplumsal ve sosyal kişiliğinden soyutlayarak yeni bir kimlik arayışına girmekte ve müziksel düzeyde de ayrıştırıcı bir kimlik inşası yaratmaktadır. Bu çerçevede Brek’in kimlik inşasında kullandığı indie müzik, düşünümsellik gibi kavramlar aşağıda ele alınarak müzisyen kimliğiyle bağlantıları anlaşılmaya çalışılacaktır.
	3.3.Brek ve Bağımsız Müzik, Postmodern (Ben Odaklı) Kimlik İlişkisi
	Brek örnek olayını anlamada postmodern yaklaşımlarda yer alan ben odaklı kimlik gibi bir kavramın tercih edilme sebebi, müzisyenin kendisini tanımlamada başvurduğu söylemlerde görünürlük kazanır. Müzisyenin yaptığı müziğin türünü net olarak ifade edememesi ve ortaya çıkan sonuçtan ‘canının istediği ve onu iyi hissettiren’ seslerin üzerine giderek müziğini ürettiği söylemi, müziksel kimliğinin aslında bir ‘postmodern kimliklenme’ üzerine inşa edildiği durumunu ortaya çıkarmaktadır. Postmodern kimliğin “keyfi” ve “tutarsız” doğası, bu minvaldeki tanımlamalarda kendisini gösterir. Modernist yaklaşımın sebep-sonuç ilişkisi içerisinde inşa ettiği tutarlı ve her zaman bir büyük anlatı içerisine konumlandırılan kimlik biçimleri, postmodernitenin karşı çıktığı yapıların içeriğini de oluşturur.  Bu alamda “canının istediği” gibi olma “iyi hissettiren” gibi söylemler de bu durumu oluşturan etmenlerdir.  Buradan çıkabilecek anlam ile Brek’in müziğinde de ‘tınısal-postmodern kimlik’ ilişkisi oluştuğudur. Postmodern kimliklerin inşasının; herhangi bir yerle tam olarak aitlik kurulmayan, sürekli devinim halinde olan, aslında bir bakıma da kişinin o an içerisinde bulunmak istediği kişi veya sevdiği bir şey üzerine kimliğini anlık, hızlı bir şekilde inşa etmesiyle oluşan bir durum olduğu bir önceki kısımda daha detaylı belirtilmişti. 
	Bağımsız müzik yapan gruplar, müzisyenler çoğunlukla kendi istedikleri müziği yapan bir profil çizerler. Bu bağlamda, bağımsız müzik yapma pratiği içerisinde bulunan sanatçılar, kendilerini herhangi bir tarzın (genre) altında ifade etmeyerek, müziklerinde ‘postmodern kimliklenme’ durumu inşa ederler. Bağımsız müzik yapan sanatçıların da aslında ‘ben’ odaklı kimliklenme içerisinde olduklarını yine bu düşünsel bağlam üzerinden söyleyebiliriz. ‘Ben’ odaklı kimlikler; spontan, özgür bir ‘ben’ vurgusu üzerinden hareket alır; “Kim olduğunu sana başkalarının söylemesine izin verme. “Seni sen yapan, sen olacaksın” söylemi üzerinden şekillenen bu kimliklenme durumunda olduğu gibi, bağımsız müzik yapan bir sanatçı da herhangi bir sınırlama ve kalıp içerisinde yer almak istemez ve bu doğrultuda köken olarak müziğin endüstriyel, kapitalist yapılanmasına karşı duran punk akımının ‘kendin yap’ felsefesini benimser. Bağımsız müzik yapan sanatçılar, ana akımın ticari ilişkilerinden kendilerini ayırarak kendi ihtiyaçlarını memnun etmek için yaratım ve icra yaparlar. 
	Bu doğrultuda Brek de, yaptığı müziğin tamamen ben odaklı kimlik üstüne kurulu oluştuğunu ifade etmektedir;
	“Bir kural durumu bulunmamakta, tamamen bir hisse göre şekil alıyorum. Sahne görüntüsünden, çalım tavrına ya da sahne aranjesine, hiçbirinin bir kuralı yok, hepsinin kuralı aslında benim sadece. Ben iyi hissediyorsam o ses hakkında, o görüntü hakkında, o ışık hakkında ya da o sahnede duruş hakkında onu öyle yapmaya devam ediyoruz. Eğer iyi hissetmiyorsam da bunu anlatıyorum neden iyi hissetmediğimi ve grup arkadaşlarım da bence beni anlıyorlar ya da anlamaya çalışıp bana yaklaşmaya çalışıyorlar o konuda. Bu şekilde kazanıldığını düşünüyorum. His yani bir raconu yok. Tam olarak istediğim, kendi bildiğimi okuduğum bir müzik yapıyorum” (Berk Sivrikaya ile Görüşme: 05. 01. 2019).
	Brek’in burada açıkça ifade ettiği gibi bütün müzik oyunun kurallarının tamamen kendi hislerine göre şekillendiğidir. Müzisyen ne seviyorsa, -hem spontane hem planlı- o uygulanmaktadır. 
	3.4.Brek ve Bağımsız Müzik Yapılanması
	Berk Sivrikaya, hem kendi solo projesinde (Brek) hem de sahibi olduğu ‘Kare Müzik Evi’nde kendisini indie müzik içerisinde konumlandırır. Gerek müzik üretimi yaparken izlediği yol ile gerek de ürettiği müzikleri dinleyiciye sunarken izlediği yol ile müzik üzerinden tipik bir bağımsızlık mücadelesi göstermektedir. Şarkıların kayıt, icra, üretim ve dağıtım süreçlerinin tamamını kendisi gerçekleştirir. Çerezcioğlu’nun (2017: 58) bağımsız müzik girişimlerinin mücadelesinde anlattığı gibi bağımsız müzik yapan gruplar ve müzisyenler;
	“Sadece endüstriyel üretim ve dağıtım ilişkilerine karşı çıkmakla kalmazlar. Kimi zaman endüstrinin yarattığı ana akım türlerinin uzlaşımsal tınılarını reddedip bunlara tepki gösterirken kimi zaman da bu ana akımların müziksel unsurlarını, kendilerine ait olduğunu iddia ettikleri müziksel özelliklerle birleştirerek özgül üsluplar yaratırlar ve Indie (bağımsız) müzik adı verilen bir müzik pratiğini sürdürürler”.
	Bununla ilişkili biçimde Brek, kendi bağımsız müzik pratiğini, kendi imkanları çerçevesinde gerçekleştirir. Sadece müzik üretimi ve dağıtımından ziyade, bu müziklerin nasıl çalınacağına dair de endüstrinin dayattığı kurallara karşı bir duruş sergiler ve kendi çalım stilini de oturtmaya çalışmaktadır; 
	“Bir orkestradan çok ben sevdiğim arkadaşlarımı yanıma aldım beraber çalmak için. Şey gibi değil yüksek enstrüman kabiliyet gerektiren, zanaatın ezbere olan kısmı, ben bunu ezbere olarak görüyorum, metodlaşmış ve enstrüman hakimiyeti gibi şeyleri tamamen reddetmeye çalışıyorum kendi müziğimde. Belki tamamen reddedemiyorumdur ama çalışıyorum. Sıfırdan yani her defasında sanki bir enstrümanı ilk defa eline alıyormuş gibi produce etmeye çalışıyorum ve sahnede o tavırla olmaya çalışıyorum genelde” (Berk Sivrikaya ile Görüşme: 05. 01. 2019).
	Brek’in çalgı icrası ve müziksel performansla ilgili bu görüşme verisi aynı zamanda müzisyenin indie müziğin punk kökeniyle olan ilişkiselliğini de vurgular. Punk’lar kendi dönemlerindeki rock müzik türleri içerisinde oldukça oldukça önemli bir şekilde değer verilmiş olan ‘çalgı hakimiyeti’ne, aynı dönemin punkları gibi karşı bir duruş sergilerler. Brek, müziksel üretimde önemli olanın “kendine ait şarkılara sahip olma” olduğu üzerinde durur. 
	Brek, son olarak mayıs ayının 2019 yılında çıkardığı ‘Ölüpop’ isimli albümüyle aslında bu kavramları da kendince bir bakıma tanımlamaya çalıştığını görüyoruz. Seçilen bu albüm ismi ile hem hayata karşı bakış açısını dinleyiciye daha net geçirmek istediği hem de ‘sistem dayatması şeyleri’ reddettiğini açıklamaya çalışır;
	“Ölü olmaktan kastım yine ezbere, eski gotik tavır olmak durumunda değil. Genel bi donukluk, hayatta çalıyormuş gibi değil de, ölü gibi çalıyormuş, ölü gibi düşünüyormuş gibi. Çünkü biraz şeyi de reddediyorum, biraz nihilist bir taraftayım hayata karşı, hiçbir şeyin başkalarının düşündüğü kadar önemli olduğunu düşünmüyorum, değer yargılarına çok inanmıyorum, toplumsal hayattaki ezbere oluşturulmuş tabuların hiçbirine güvenmiyorum ve öyle olunca da başkalarının yaşayacağı bir coşkuyu oluşturmak için bir harekette bulunmuyorum. Yani gerek aranje yaparken gerek sahnede. O da işte ölüye tekabül ediyor. Çünkü yaşam buysa, bunu reddeden bir yerde oluyor. Yani aslında her ne kadar protest olarak nitelendirmek istemesem de durumu reddeden bir tavır var. Yaşamın karşısında değil de yaşamı reddeden gibi düşünelim bunu. Bi zıttını değil, bir şeyi savunmuyorum sadece reddediyorum” (Berk Sivrikaya ile Görüşme: 05. 01. 2019).
	Burada toplumun beklentilerine cevap vermeyi reddeden, yabancılaşan bir birey olduğundan bahsedilmektedir. “Başkalarının yaşayacağı bir coşkuyu oluşturmak için bir harekette bulunmuyorum” sözü ile var olduğu her alanda aslında, kimsenin beklentilerini karşılamak için bir şey yapmadığını ve bunu gerek sosyal, gerek toplumsal, gerek müzik yaratımı esnasında ve icrasında, gerek de diğer var olduğu alanların bütününde bir karşı duruş olarak anlamlandırdığını belirtir.  Brek, bu içinde bulunduğu durumu tanımlarken, ‘Ölü’ kavramı ile “yaşam buysa, ben ölüyüm” tanımını benimsediğini ifade eder. Bu bağlamda, punk akımının içinde bulunduğu dönemdeki (1970’ler) gerek sözleri, gerek tavrı, gerek giyim tarzı ve gerek müzik yapısıyla dönemin rock müzik endüstrisine karşı sergilediği tavrını, Brek ‘ölüpop’ isimli albümü ile bugünün pop müzik endüstrisine karşı bir tavır sergilediğini vurgular. 
	Her ne kadar ben odaklı bir kimlik inşası söz konusu olsa da Brek, kendi kimliğini kurarken, daha geniş bir aidiyetin de içinde yer alarak kendi varlığını meşrulaştırır. Bu noktada indie müzik pratikleri çevresinde bir araya gelen indie müzik scene’in yarattığı müzisyen kimliği de devreye girer. Kare Müzik Evi çerçevesinde gerçekleştirdiği kayıtlar ve indie müzisyenlere sunduğu aracılık işlevi bu bağlamda görünürlük kazanır. Aslında Brek’in kimlik inşası, kendisinin dışındaki bir kolektiviteyi içerecek (indie kolektivitesi) bir planla işleyen, düşünümsel bir inşa süreciyle oluşur. 
	3.5.Berk Sivrikaya’nın Brek Kimliği Hakkındaki Düşünümselliği
	Düşünümsellik; hem kendinin bilincinde bir şekilde eylemde olan rasyonel bir birey fikrinin kavramı, hem de toplumsal yaşamın olağan akışının farkında olan, onunla etkileşim içerisinde bulunan bir birey kavramını kapsamaktadır. Toplumsal pratiklerin onu eyleyenler nezdinde akıl yürütme ve amaçlılık içerisinde açıklanabilirliğini ifade eder. 
	Berk Sivrikaya ile yapılan görüşmelerde ‘Brek’ karakterini anlatırken sıkça bu karakterin ‘ne’ olduğu üzerine düşündüğü ve bu karaktere ilişkin sınır çizgilerini çekmeye çalıştığı fark edilmektedir. Brek, sadece içinde yer aldığı müzik piyasası ve müziksel üretim alanından değil Berk Sivrikaya’dan da ayrı bir kimlik olarak inşa edilmiştir. Bu inşa süreci, birkaç aylık bir çalışma planı olarak değil, müzik hayatının başladığı andan itibaren gelişen, önceki müziksel yolculuklarını da hesaba katarak yapılan bir düşünümsellik boyutuna tekabül eder. Burada Berk Sivrikaya’nın, insanlara sanatçı kişiliğini sunarken bunları nasıl bir süreçten geçirdiğini, neleri düşünerek topluma kendini en iyi ve en kendi içine sinecek şekilde anlatabilme yöntemini görülmektedir. 
	Hatırlanacağı gibi düşünümsellik temelde modern toplumdaki bireyin, geleneksel olandan koparak kendisine yeni aidiyet ve kimlik biçimleri üretmesi, gündelik hayatı da dâhil olmak üzere kendi kimliğini ya da kendini ifade ediş biçimine uygun pratiklerde bulunarak her yaptığı eylemi belli bir düşünümsellikle gerçekleştirmesini ifade eder. Bireyler böylelikle kendilerini toplum içinde ve kimi zaman da içinde yer aldıkları kolektivite içerisinde farklı bir yere konumlandırmaya çabalarken, bu farklılığın gösterenlerini vurgulayacak biçimde hareket ederler.  Aidiyeti bir çeşit, kimliği garantiye alma süreci olarak düşünürsek, bireylerin kendi özgün kimliklerini kurarken diğer yandan da kendilerinden daha geniş kapsamlı kolektiviteler içerisinde konumlanıp, varlıklarını garantiledikleri de söylenebilir.
	Yeni aidiyetlenme ilişkisi kurduğu alan ile ortaya çıkan ‘Brek’ ismini verdiği karakterin, nasıl bir karakter olduğundan ise bahsederek devam ediyor;
	“Çok daha basit, basitliğin getirdiği komiklik ve absürtlük bence benim müziğimin içinde olmazsa olmaz bir gerçek. Çünkü mizah olmalı her zaman. Ben içinde azıcık da olsa mizah bulundurmayan kendini çok fazla ciddiye alan şeylere bakarken bir adım geri gidiyorum” (Berk Sivrikaya ile Görüşme: 05. 01. 2019).
	Brek, yaptığı müziği ve anlatmak istediği şeyleri ‘basit, komik ve absürt’ olarak nitelendirmektedir. Aslında uzun süredir içinde bulunduğu karmaşık durumdan, basit bir yapılanma ile çıkmış olduğundan bahsetmektedir. Önceki müzikal deneyimlerinde olan edebiyat yaklaşımın yerini mizahın ve absürtlüğün yer aldığından bahsediyor:
	“Kendini daha az ciddiye alıp kendini komik duruma düşürebilmek de bazen gerekli olabiliyor. Risk almak çünkü bu ve sen risk aldığın zaman, kendinle dalga geçebildiğin zaman, o zaman birileri senin kaybedeceğin bir şey olmadığını ve buna bu kadar sıkı sıkıya tutunduğunu görebiliyorlar. Yaptığı şey de kaygısı pek olmadığını görebiliyorlar. Ne kadar basitse o kadar kolay iletişim kuruyorsun insanlarla. Asıl soru şu ne kadar basit olabilirim daha fazla sürekli bunun peşindeyim aslında artık. Basit, ne kadar küçükse delikten o kadar kolay geçer. O basitliğin peşindeyim bir fikir var ve onun öldüresiye basit halini bulmaya çalışıyorum” (Berk Sivrikaya ile Görüşme: 05. 01. 2019).
	Berk Sivrikaya, ‘Brek’ karakterinde belirli temsiller bütünü oluşturarak, insanlar ile hem iletişime geçmeyi hem de toplum algısı üzerinde nesnelleşmeyi oluşturabilmiştir. Temsil, gerçeklik ile anlatım arasında kurulan bağ ve bunun karşı tarafa anlatılma şeklidir. Bu bağlamda Berk Sivrikaya sanatçı kimliğinin temsili olarak ‘Brek’ karakterini oluşturmuştur. 
	3.6.Brek ve Müzik Endüstrisi
	Müzik kitlesel üretim ve tüketim olanaklarına sahip olmaya başladığı 19.yüzyıldan itibaren ekonomik bir değer kazanmaya başlar. Sanayi devrimi ile birlikte üretim ve tüketim alanındaki bu tip değişmeler müziği de endüstrileşme süreci içerisine dâhil eder. 
	“Kapitalist üretim ilişkileri üzerine kurumlaşmış endüstriyel üretimin müziğine, kendine ait kimi özelliklerini yok ettiği, müziği metalaştırmanın üretimde bir standartlaşmaya yol açtığı yolundaki savlar da Adorno kanalıyla popüler müzik tartışmaları içerisinde yerini alır. Kültür endüstrisinin kitleleri manipüle eden, uyutan ve aslında kitleler için önceden estetik kararları da alan bir yapısı olduğu, saldırının ana noktalarını oluşturur. Bu üretim biçiminde ana rolü oynayanlar da bütünleşmiş, çok uluslu, pazara hâkim, karmaşık ve kâra dayalı iş pratikleriyle çalışan büyük şirketlerdir. Bu yaklaşıma göre büyükler, tüm bir popüler müzik pazarına standartlaşmış ürünleri sunarak, ana akım estetiği içinde müziği ticari bir mal olarak sunar” (Çerezcioğlu, 2017: 59).
	Müzik endüstrisinin işleyişine ilk kısımda daha detaylı yer verilmişti. Burada Brek ile özellikle Türkiye üzerinden ve sonra dünya üzerinden endüstrinin işleyişi ve neleri ön plana çıkardığı, nelere öncelik verdiği ve bu bağlamda bağımsız müzik oluşumlarının anaakım medya tarafından nasıl değerlendirildiğine ve dinleyici kitlesinin beğeni kriterlerini neler oluşturduğuna dair kimi beyanlarda bulunur. Örneğin Sivrikaya, Türkiye’de müzik endüstrisinin işleyişinin, izler kitlenin “spesifik” zevklerine göre hareket etmediğinden söz eder:
	“Türkiye’de işler o kadar metodize değil. Türkiye’de herkes herşeyi dinleyebiliyor garip bir şekilde. Tabi ki basit pop tüketicisi bir kitle var ve onlar ne zaman neyi yakalar belli olmuyor ama gerçekten bir kuralı yok. Türkiye biraz daha kaotik bence yurtdışına göre çünkü medyanın kafası çok karışık, hem sosyal medya bağlamında hem de gazeteler, bloglar vs. Zaten buralarda çok kolay var olamıyorsun yani inanılmaz mainstream’ın top’ında olursan o zaman ancak düzenli olarak yer bulabiliyorsun. Senin şu an spotify Türkiye’den en çok dinlen artistler ilk beşinden bile gazetelerde en fazla yılda bir kez bahsedildiğini görebilirsin. Mesela Yüzyüzeyken Konuşuruz şuan Spotify’da telif gelirleri bağlamında Türkiye’de en fazla gelir kazanan ikinci grup, ikinci grup derken ikinci sanatçı, üçüncü Sezen Aksu. Ama sen medyada bunları göremiyorsun, televizyonda bunları göremiyorsun” (Berk Sivrikaya ile Görüşme: 05. 01. 2019).
	Sivrikaya’ya göre Türkiye’de müzik endüstrisi belirli bir kategorizasyona dâhil değildir. Müzisyenin söz ettiği “Yüzyüzeyken Konuşuruz” grubu, bağımsız müzik yapan bir grup olarak başladığı müzik hayatına, daha sonra “Sony Music” ile anlaşma imzalayarak devam eder. Bağımsız müzik yapan Amerika ya da İngiltere merkezli çoğu grupta da görülen bu durum, büyük şirketlerin bağımsızların çıkardıkları işleri takip eden ve “potansiyel” sahibi olduğunu düşündükleri işler üzerinden kendi satış stratejilerini geliştiren şirket politikalarının gözle görülür halidir. Bu durum aynı şekilde grupların da kendi dağıtım ölçeklerini geliştirmelerinde iş görürken, bazı gruplar müziksel üretimlerini (sound ve müziksel içerik) “indie” olarak kabul ettikleri biçim içerisinde sürdürürler. Fakat Berk Sivrikaya’ya göre bu yolu seçen gruplar anaakım medya tarafından bağımsız olarak algılanmaya devam ederken ve diğer yandan da medya içerisinde yer bulamazlar. 
	Bağımsız (indie) müzik tınısal özelliklerinden daha çok üretim ve dağıtım ilişkileri çerçevesinde değerlendirilir. Kelimenin kökeni olan Indiependent (bağımsız) sözcüğünün kısaltmasından oluştuğu bilinir. Indie müzik yapan müzisyen/sanatçılar bu anlamda küçük bağımsız şirketlere ait olan veya kendi başlarına var olan, büyük şirketlerle anlaşma imzalamamış müzisyenlere verilen bir kategori olarak belirtilebilir. Kimi indie grupları büyük şirketlerle anlaşma imzalamış olsalar dahi indie olarak gösterilmeye devam edilebilir. Aslında buradaki indie kavramı, müziklerini özgür bir şekilde üreten müzisyenlerin varlıklarına değinmektedir. 
	Brek’e göre Türkiye’deki müzik dinleyicisi müzik anlamında herhangi net bir duruş sergilememektedir. Brek trap, rock, arabesk veya pop gibi türleri aynı kişinin dinleyebiliyor olması, türler özelinden alternatif medyaların oluşamamış olması bu durumu yaratan en büyük sebeplerdendir. Bu kapsamda Türkiye’deki müzik dinleyicisinin beğeni algısını belirleyen şeyin popülerlik yakalamış isimler özelinden şekillendiği sonucuna varabiliriz. Dinleyici bir tarza karşı beslediği beğeniden çok, o tarz içinde müzik yapan fakat kitlesel hale gelmiş sanatçıları dinlemeyi daha çok tercih ediyor. Bu bağlamda ise Türkiye’de tarz takibi yapan müzik dinleyicisi oluşamamaktadır.
	“Oluşamamasının sebebi şu; Genre özelinde radyolar, bloglar vs yok Türkiye’de çünkü hayatta kalamıyorlar. Yurtdışında baktığımda synth-pop çalan radyo var, retro-wave çalan radyo var, metal çalan, rap çalan radyo var, bunların hepsinin blogları var ve hepsi ayakta kalabiliyorlar. Türkiye’de bunu yapan hiçbir şey yok. Tür özelinde müzik çalan az sayıda Dj var. Onlar da çok arada derede kalıyorlar. O yüzden sürekli bir kategorizasyon olmadığı için insanlar da kategorize olamıyor” (Berk Sivrikaya ile Görüşme: 05. 01. 2019).
	Brek aktardığı bu düşünceleriyle temelde, Türkiye’deki ana akı medyanın bireylerin spesifik müziklere yönelmelerine imkan sağlamadığını ve belirli türler çevresinde gerçekleşen bir akış sağladığını vurgular. Bu anlamda Brek, indie müziğin de doğasında yer alan ana akım dayatmalarına karşı duruş tavrını sergilemiş olur. Brek, gerek kendi yaptığı müzikle ve oluşturduğu kimliğiyle, gerek Kare Müzik Evi çevresindeki pratikleriyle gerekse az önce aktarılan söylemleriyle ana akıma karşı bir tavır sergiler. Türkiye’deki izler kitlenin kendine ait bir dinleme biçimi oluşturabilmesini ister ve indie müziğin gereği olarak kabul edilen “özgün”, “farklı” yaratımların oluşması için çabalar. Bu yaratımların varlığı aynı zamanda Brek’in kendi ‘sanatçı kimliğinin’ yaratımını da etkileyecektir. Storr’un (1992: 269) aktardığı gibi sanatçının genel üretiminin kendi kimlik üretimiyle ilişkili olması ve sanatsal üretimlerinin belirli bir bağlam içinde “ben kimim” sorusuna cevap oluşturacak bir çerçevede gelişmesi durumu Brek örneğinde de netlik kazanır. Brek’e göre aynı zamanda, Türkiye’de müzik dinleyicisinin kategorize olabilmesi için yani kendine ait zevklere sahip bir hal alabilmesi için öncelikle medyada alternatif türlerin daha fazla yer alması gerekmektedir. 
	Brek bu söylemlerinde aynı zamanda, ana akım medya ve ana akım medyanın içinde bulunduğu müzik endüstrisini, kendi kimliğine karlı bir “öteki” olarak da konumlandırır. Kimlik teorilerinden hatırlanacağı gibi belirli bir ‘biz’ ya da ‘ben’ kategorisini oluşturabilmek için bir ‘öteki’ gereklidir. İkili karşıtlık üzerine kurulu olan kimlik inşasında birey ya da grup kendisini ne olduğunu söylerken aslında ‘ne olmadığını’ söyler ve bir öteki karşısına konumlanır. Bu durum sadece Brek için geçerli değildir. Brek’in kendisini içerisine yerleştirdiği indie kolektivitesi de müzik endüstrisi ve ana akım türlerle şekillenen endüstriyel müzik üretimini bir öteki kategorisi olarak alarak, indie olanı indie olmayana göre inşa eder.
	3.7. Aracılık Örneği Olarak Kare Müzik Evi
	Hatırlanacağı gibi Çerezcioğlu (2017) bağımsız müzik yapma pratiği içerisinde olan müzisyen ve gruplar için, bağımsız plak şirketlerinin “aracılık” rolünün önemine değinmişti. Sıfırdan gelen, kendi imkânlarıyla bir şeyler yapmak isteyen bağımsız sanatçılar için bu tipi ‘aracılar’ fayda oluşturur. Bu türden aracılar, bağımsız sanatçılara; stüdyoda kayıt imkânı, kendi imkanlarıyla en başta ulaşamayacakları belirli bir dinleyici kitlesine ulaşma imkanı, menajerlik, tanıtım gibi imkanlar ve belirli bir zümrenin içine ait hissetme gibi durumları sağlarlar. Bağımsız müzik yapan müzisyenler; 
	“Aynı zamanda kendi iş sahalarının genişlemesini sağlayacak menejer, konser organizasyonları, tanıtım ekipleri ve medya kanalları gibi pek çok unsurla da bağımsızların aracılık ilişkileri yoluyla bağlantı sağlar. Aracılığın bu yönleri de düşünüldüğünde, başlangıçta büyük şirketlerin endüstriyel işleyişi ve tek eline bir tepki olarak ortaya çıkan bağımsızların, aslında karşı duruş sergiledikleri işleyişle bir anlamda hizmet ettikleri de rahatlıkla söylenebilir” (Çerezcioğlu, 2017: 62).
	Bu bağlamda ‘Kare Müzik Evi’ bağımsız müzik yapan sanatçılara belirli imkânlar sağlayan bağımsız bir plak şirketi, bağımsız bir ‘aracı’ olarak karşımıza çıkar. 
	“Sıfırdan gelen no name artistler için faydası olduğunu düşünüyorum daha doğrusu ben faydalarına gidicek şeyler yapıyorum. Ben her release’de en az 100-150 tane mail atıyorum bazıları yurt içi bazıları yurtdışı. Ama mail’lere geri dönüş zamanla olan bir şey. Sen tekrar tekrar her release’de yazacaksın ki onlar senin label’ınla kontakt halinde bulunsunlar. O yüzden nispeten yeni bir label için sabit, stabil bir medya dili kurmak kolay değil. Tabi ki yerli blogların vs. Hepsi el altında, hepsiyle tanışıklığım olduğu için, tanıdıkları için, bildikleri için haber yapıyorlar hoşlarına giderse, paylaşıyorlar. Ama Kare müzikevi genel olarak kendi çevresinde kendi kendini promote eder bir halde hani Kare müzikevi’nin kendi network içindeki insanlar, gruplar, sanatçılar, enstrümanistler ya da görselciler, vidyocular. İçindeki network zaten kendi kendini promote edebilecek bir durumu oluşturuyor ve burdaki tayfacılık yapısı, herkesin birbirinin işini nispeten sevmesini ya da onlarla familiar haşır neşir olmasına sebep oluyor ve herkes, herkesin işine kısmen de olsa benimsediği için herkes birbirine destek oluyor. Kimse kimseye destek olsun diye bir derdim yok hayatta ama oluyorlar. Ve bu da klan’ın içindeki insanların birbirini promote etmelerine sebep oluyor. Yani normalde hiçbir yerdeyken çıkmazken 100 dinleyicin olacaksa bu tayfa sayesinde bir anda on bin dinleyicin olabiliyor” (Berk Sivrikaya ile Görüşme: 05. 01. 2019).
	Kare müzik evi; sadece stüdyoda kayıt almak, şarkıyı mikslemek ve onun release’ini (yayına sokmak) yapmaktan daha çok, yaratılan müzik eserinin belirli bir dinleyiciye ulaştırabilme imkânını sağlamaktadır. Bu bağlamda sunulan bu imkânlar hiçbir tanınırlığı olmayan bağımsız sanatçılar için belirli faydalar oluşturmaktadır. 
	SONUÇ
	Bu araştırmada bağımsız bir sanatçının kimliğini nasıl inşa ettiği, bağımsız müzik yapma pratiğinin ne olduğunu anlamaya çalışmak hedeflenmiştir. Bu doğrultuda öncelikle müzik endüstrisindeki bağımsız oluşumun süreci anlaşılmaya çalışılarak, endüstriyel olarak müziğin üretimini ve dağıtımını nelerin bağımsızlaştırdığı, bağımsız müziğin ortaya çıkmasında nelerin rol model olduğu anlaşılmaya çalışılmıştır. 
	20.yy.’da müziğin endüstrileşmesinin müziksel ürünü meta haline getirerek, kitleselleştirilmesini sağladığı eleştirisi, kimi zaman görünürlük kazanır. Endüstrileşme daha çok müziğin “yapım” süreçlerini, teknik ve sermayeye dayalı işlemleri kapsar. Müzik eserlerini meta haline getiren kayıt teknolojilerinin gelişmesi ile oluşan kayıt endüstrisi, müziği kitlesel bir pazar ürünü haline getirecek olan plak şirketlerini de doğurmuştur. Plak şirketleri, hem pratik işleyişte hem de literatürde, üretim ve dağıtım biçimleri açısından ikiye ayrılarak tanımlanır. Bunlardan birincisi müzik pazarının büyük bir bölümünü elinde tutan ‘büyük’ (major) olarak bilinen plak şirketleridir. Bu şirketler zaman içerisinde müziğe yön vererek, dinleyicilerin nasıl müzik eserlerinden keyif aldığına dair yaptıkları çalışmaları sonucunda, müzik eserlerini arz-talep ilişkisi içerisinde ele almıştır. Müziğe olan bu tip meta yaklaşımları sonucunda müzik eserlerin oluşan ‘tek tipleşme’, ‘standarlaşma’ ve ‘müzik yapmak için gerekli kriterler’ gibi etkileri doğurmuştur. Büyük (major) şirketler kendi stüdyoları, basım ve yayım imkânları, gelişmiş reklam, pazarlama ve dağıtım ağları ile ulusal ve uluslararası müzik pazarını ellerinde tutarak sanatçılara kitlelere ulaşabilirlik, tanınabilirlik imkânını doğurmaktadır. Fakat bu şirketlerle iş birliği yapabilmesi için sanatçıların, endüstrinin belirlediği dinleyicilerin talep gösterdiği standartlara uygunluğu da önemli bir ölçütü oluşturur. Müzisyen, yapımcı, ses mühendisi, reklamcı, düzenlemeci gibi figürlerin oluşturduğu üretim kolu, sadece müziksel bir üretim gerçekleştirmekle kalmaz aynı zamanda endüstriyel düzeyde uygun ve ilgi çekecek bir ürünün üretimini gerçekleştirir. “Popüler müzik, pazar koşulları altında üretilen, dağıtılan ve tüketilen bir emtia şeklinde gelişmiş olan ve ne tür fonogramların üretileceği, onları kimin yapacağı ve bunların topluma nasıl sunulacağı konularında da bu pazar koşullarından kaçınılmaz bir şekilde etkilenmekte olan bir endüstridir” (Burnett, 1996: 3-4). 
	İkinci tür şirketler ise ‘indiependent’ (bağımsız) olarak anılan şirketlerdir. Bu şirketler ucuz üretim mantığına sahiptirler ve yerel üretim/dağıtım ağları tarafından desteklenir. Ana akım içerisinde yer alamayacağı düşünülen türde müzikleri yayınlamaya açık olan bu şirketlerin çoğu kendi etiketlerine (label) sahip olmak isteyen kayıt stüdyoları içinden çıkar. Bağımsız müzik endüstrisi belirli müzikal kalıpların içerisinde yer almak istemeyen, özgürce kendi müziğini yapmak isteyen sanatçılar için önemli bir konu olarak ortaya çıkar. Bağımsızlar ve büyükleri karşılaştırırken ‘indie’ kavramının, kapitalist pratikten tamamen yalıtılmış olduğu düşünülmemelidir. Bağımsızlar, ‘büyük’lere göre daha farklı yollar izleyerek, farklı üretim ve tüketim ilişki yolları kurar. Bu ikili arasındaki ayrım aslında savaş sonrasında şekillenen gençlik müziği ve gençlik endüstrisinin oluşumu ile biçimlenir. Büyük plak şirketleri temelde bağımsız şirketleri müzik piyasasının ‘yetenek avcıları’ olarak görürler. 
	1970’lerde İngiltere ve Amerika’daki genç nüfusun içinde bulunduğu işsizlik ve yabancılaşma, rock müzik endüstrisinin ve plak şirketlerinin ‘alternatif’ gruplara mesafeli duruşları, işçi sınıfı gençliğini farklı bir harekete iterek nihilist, minimalist, bağımsız ve “kendin yap” fikrine dayalı bir üretim mantığı olan Punk akımını doğurmuştur. Punk; rock müziğin, müzik endüstrisinin tekelinden sıyrılmayı başaran 1970’li yılların ikinci yarısında New York’da başlayan İngiltere’de şekillenen Punk akımı otoriterizm, faşizm, kapitalizm, militarizm, homofobi ve cinsiyet ayrımcılığı karşıtı, kısaca ‘egemen olanın karşısında duran’, ideolojik bir müzik akımıdır. Bu müzik akımı, söylemleri ve yıkılamayacağı düşünülen müzik endüstrisi karşısındaki duruşu ile açtığı kapıda, birçok sanatçıya kendi başlarına güçlü olduklarını ve müziğin bu türden kalıplaşmalarına ayak uydurmak zorunda olmadıkları güvenini sağlamıştır. 
	Bu oluşan müzikteki tekelciliğe karşı olan güçlü bir muhtaç hissetmeme ortamı sonucunda bağımsız olarak müzik yapmayı doğurmuştur. Bağımsız müzik pratiği, grupların, müzisyenlerin kendi kayıtlarını kendilerinin yaptığı, müzik üretimi ve dağıtımlarını kendi başlarına hallettikleri, aynı müzik pratiğindeki kişilerle yardımlaşa ortak çalışmalar yaptıkları ve hazırladıkları, görsel tasarımlarını da kendi imkânlarıyla kotardıkları müziksel pratikler olarak tanımlanır. Indie (bağımsız) müzik tınısal özelliklerinden daha önce esas olarak üretim ve dağıtım ilişkileri çerçevesinde değerlendirilir. Indie (bağımsız) müzik yapan müzisyenler/sanatçılar bu anlamda küçük bağımsız şirketlere ait olan veya kendi başlarına var olan, büyük şirketlerle anlaşma imzalamamış müzisyenlere verilen bir kategori olarak belirtilebilir. 
	Punk müzik akımı ile başlayan rock müzik endüstrisine karşı duruş, süreç içerisinde indie müzik pratiğinin öncüsü olarak, bağımsız müzik yapma fikri, punk müziğin endüstriye karşı oluşturduğu söylemi ‘kendin yap’ etiği üzerinden şekillenmiştir. Bu pratikte müzik yapan kişiler kayıtlarını, üretimlerini, dağıtımlarını, konserlerini kendilerinin ayarladığı tamamen bağımsız ve canları ne isterse onu yapan bir sanatçı profili çizmektedir. Indie müzik içerisinde icra yapan sanatçılar zaman içerisinde büyük şirketlerle anlaşmalar yapsalar ve yapmaya devam etseler de indie müzik pratiği hem tarihsel hem bir duruş olarak her zaman ‘bağımsız müzik yapmak’ fikrini benimsemektedir. 
	Bağımsız müzik yapma pratiği, herhangi bir çatı altında tek tipleşme durumunu da yaratmamaktadır. Örneğin; rock, metal, hiphop gibi müzik endüstrisi içerisinde yer alan bu müzik tarzları sadece müzik olarak değil kendi özgün kimliğini, dilini, modasını da yaratmıştır. Bu anlamda rock müzik yapma pratiğinde bulunan sanatçılar rock müzik çatısı altında bir araya gelen ‘rocker’lar olarak ifade edilebilir. Rock müzik belirli simgesel ve müziksel kodları içinde barındırır. Bu doğrultuda indie müzik pratiği içinde bulunan sanatçılar da bu tip anlamlardan kurtulmuş, özgür, bağımsız müzisyenler olarak karşımıza çıkar. Bu müzisyenlerin özgür oluşu, onların müziklerinde, dilinde, modasında kendi özgün kimliklerini ifade etmelerine olanak sağlar. Böylelikle bu müzisyenler kendi kimliklerini müziklerine yansıtarak, dinleyiciyle bireysel bir dil tavrıyla iletişim kurarlar. Bu da bu müziği yapma pratiği içinde bulunan sanatçılar için ‘içlerinden geleni yapma’, ‘canının istediğini yapma’ gibi ‘ben’ odaklı kimliklenme kavramını doğurur. Böylece bağımsız müzik yapma pratiği, anlam olarak herhangi bir tavır, üslup, moda, dil, sound gibi kavramların altında ‘tek tipleştirilerek’ barınamaz. Indie rock, indie pop, indie hiphop veya önüne indie alan her tarz da müzik pratiği aslında bir sound’dan daha çok o müziğin ‘ne’ olduğunu anlatır. Rock, pop veya hiphop gibi tarzdaki endüstri standartlarında yapılmış müziklerin, önüne indie tanımını aldığında benzer müzik formlarıyla bağımsız olarak kaydedildiğini, dağıtımının yapıldığını, üretiminin yapıldığını ve bunun gibi işlerimin yapıldığını anlatır. Bu şekilde müziklerini icra etme pratiği içinde olan sanatçılar için ‘ben’ odaklı kimliklenme içinde olduklarından bahsederken aynı zamanda bağımsız olma hali, müzik endüstrisindeki özgür sanatçıların, ‘ben’ odaklı özgür, bağımsız gibi kavramların altındaki ‘biz’liği durumunu da ortaya çıkarır.
	Araştırmanın örnek olay bölümünü bağımsız müzik sanatçısı olan Brek ve onun sahipliğini yaptığı Kare Müzikevi oluşturmaktadır. Müziklerini üretme, kaydetme, dağıtma şekliyle tamamen bağımsız olarak müziğini anlatan biri olaran Brek, müzikal bir karakter olarak ürünlerini 2018 yılı itibariyle sunmaya başlayan biri olarak karşımıza çıkar. Burada bağımsız sanatçının kimlik inşasını nasıl oluşturduğu, nelerden etkilendiği ve kendini ne olarak tanımladığı ile beraber sanatçı kimliği incelenmiştir. Bu alan da örnek olayı oluşturan Brek üzerinden hareket alarak, onun sanatçı kimliği anlaşılmaya çalışıldı. Brek karakterini oluştururken Brek Sivrikaya yeni bir kimlik arayışı içerisinde olduğunu, toplumsal ve önceki bildiği kavramlardan kurtulma odaklı hareket ettiğini anlatır. Bu doğrultuda tamamen kendi istediği, kendi sevdiği şeylere yönelerek bunu oluşturduğundan bahseder. Brek karakteri temel de Berk Sivrikaya’nın sevdiği ve istediği şeyleri temsil eden bir kimlik olarak karşımıza çıkar. Bu anlamda ise Brek karakterinin temelinin ‘Ben’ odaklı kimlik yapılanması ile kurulduğu görülmektedir. Berk Sivrikaya ile yapılan görüşmelerde ‘Brek’ karakterini anlatırken sıkça bu karakterin ‘ne’ olduğu üzerine düşündüğü ve bu karaktere ilişkin sınır çizgilerini çekmeye çalıştığı fark edilir. Brek, sadece içinde yer aldığı müzik piyasası ve müziksel üretim alanından değil Berk Sivrikaya’dan da ayrı bir kimlik olarak inşa edilmiştir. Bu inşa süreci, birkaç aylık bir çalışma planı olarak değil, müzik hayatının başladığı andan itibaren gelişen, önceki müziksel yolculuklarını da hesaba katarak yapılan bir düşünümsellik boyutuna tekabül eder.
	Bağımsız müzik yapma pratiği içerisinde olan müzisyen ve gruplar için, bağımsız plak şirketlerinin “aracılık” rolü önem kazanır. Bu anlamda sıfırdan gelen, kendi imkânlarıyla bir şeyler yapmak isteyen bağımsız sanatçılar için bu tip ‘aracılar’ fayda oluşturur. Bu türden aracılar, bağımsız sanatçılara; stüdyoda kayıt imkânı, kendi imkânlarıyla en başta ulaşamayacakları belirli bir dinleyici kitlesine ulaşma imkânı, menajerlik, tanıtım gibi imkânlar ve belirli bir zümrenin içine ait hissetme gibi durumları sağlarlar. Berk Sivrikaya’nın (Brek) sahipliğini yaptığı Kare Müzik evi bağımsız bir dijital müzik yayımcılığı şirketi olarak karşımıza çıkar. Burada alınan kayıtlar, gelen müzisyenler, çıkan albümler tamamen bağımsız müzik yapma etiğine sahip sanatçılar tarafından ve kişiler tarafından gerçekleştirilmektedir. Burada bağımsız kolektif bir oluşum da bulunmaktadır. Çeşitli disiplinlerden bir araya gelmiş insanlar bu çatı altında birbirlerine yardımlar ederek, beraber yol almayı ve üretim yapma pratiğinin içinde bulunurlar. Bir sanatçı için önemli olan müziğini duyurabilmek, ulaştırabilmek, icra edebilmek ve bir topluluğa kendini ait hissedebilmek gibi kavramlar da bu tip beraberlikler altında ortaya çıkabilmektedir. Hangi tarz altında müzik yaparsa yapsın bir sanatçı müziğini icra ederken anlaşılabildiği insanlarla, kendini doğru anlatabildiği dinleyici kitlesiyle ve müziğini tanıtırken onu en iyi temsil edebilecek aracılar ve topluluklarla beraber yol almak ister.
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