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OZET

Bu tezde postfordist tiretim bigiminin ve neoliberal kapitalizmin sanat alani ve
sanatsal {liretimin dogasina etkileri, bu siirecte yer alan iligki ag1 arastirilmakta;
giintimiizde bilgi liretme ve yonetselligin ger¢ek-hakikat baglaminda sanatin dogasina
sizarak onu aragsallastirmasi, bu baglamda sanatin muhalifi oldugu kurumsalligin
onayina ihtiya¢ duyar hale gelmesi tartisilmaktadir. Kiiresellesme siirecinin yani sira
enformasyon kaynaklarinin kolay ulasilabilirligi, teknolojik gelisimin beraberinde
getirdigi imge iretiminin ¢ogullugu ve bu imge iiretimine demokratik ulagimin
sanatcly1 iiretim baglaminda agimladigi kadar krize soktugu; glinlimiizde sanatginin
iiretimini durdurmasi (grev) ya da kimligini belirsizlestirdigi pratikleri aragtirmasinin
ideolojik olarak otekilestirme politikalarina dair bir farkindalik sundugu savlanmakta,
iiretimin artmasinin sanat¢inin degil piyasanin bir giidiisii oldugu ve dolayisiyla bu

stireci bozacak bir anlayisin benimsenmesinin gerekip gerekmedigine bakilmaktadir.
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ABSTRACT

In this thesis, the effects of post-fordist production mode and neoliberal capitalism on
the nature of art space and artistic production, as well as the network involved in this
process are investigated. It is discussed that today's production of information and
governmentality have infiltrated into the nature of art in the context of reality-truth,
and so, art has changed into a mode in which it needs the approval of institutionality
to which it indeed is opposed. It is argued that in addition to the globalization process,
information sources have become easily accessible, and technological development is
accompanied by the pluralism as well as democratic transportation of image
production and the artistic production context. Today, the artist's efforts to stop the
production (strike) or to undermine his identity have raised awareness of ideologically
alienation policies. It is aimed to find out whether the increase in production is an act
of the market, not the artist, and therefore, whether or not an understanding that would

distort this process should be adopted.
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ONSOZ

Anliyorum ki sanatin i¢ tartigsmalart bitmez tiikenmez. Canli bir organizma gibi
hareketli ve degisken ama tamamen doniislim gegirmeyen evrimsel bir organizma;
yagsamsalliga karsilik insan tiiriiniin hayatindaki parcasi haline doniismiis, onda
kargiligin1 bulmus bir organ. Dolayisiyla bu tartigmalarin tiimiine hakim olmak veya
takip etmeye kalkismak 6zellikle giiniimiizde nafile bir ¢aba gibi. Ciinkii, her ne kadar,
kiiresel bir koye doniismiis bir diinyada yasasak da yerellikler kendi 6zelliklerini
yitirmediler ve direniyorlar. Bu direnis de tartismanin g¢esitliligi ve boyutunu
genisgletiyor. Ancak insan ozellikle isin mutfagindayken soramadan edemiyor tiim
gelisme ve degisimlere: neden? Ilk sordugum soru elbette bir sanatc1 olarak kendime.
Her seyin baglangici da zaten tam da bu nokta. Hatta ¢alismalarimin ana arteri,
motivasyonu da. Bu ¢alisma birgok noktada sordugum ‘neden?’ sorulariin yaniti ya
da sorularin igerigini sunmaya ¢abalamaktadir. Sanat, hayatin mikro bir benzesimi
gibi; hayatin anlaminin hayatin anlamini aramak gibi paradoksal bir yapida
seyretmesinin On izlemesi bir tiir. Dolayisiyla yanit Onemsizlesebiliyor ve bazi
noktalarda iyi bir sorunun yaniti1 gereksiz biraktigi ya da yanitin i¢inde gizlendigi
kendisi olabiliyor. Insan olarak hayat igerisindeki bazi olay ya da olgular1 soyutlayarak
ele aliyor ve giinliik yasamin icerisinden kopartiyoruz. Yani bir sanat¢inin sanat
hayatinda karsilastig1 gilinliik yasamin icerisindeki kisisel kimi iligkilerin onun hayatini
nasil degistirdiginin bir énemi kalmiyor. Halbuki Foucaultcu bir bakisla bu mikro
problemin makroda nasil beden buldugunu gorebilmek Onemli goriinliyor ama
deneyimin bilgiye doniisiimii bir mermerin perdah perdah zimparalanmasi gibi
yalinlastirilarak parlatilarak yapiliyor, yani eksiltmeyle. Ciinkii her parlatma islemi
yiizeyden parcalar kopartarak gerceklesiyor. Bilgi aktarimiin mecburi de sayilsa en

biiytik celiskisi bu olsa gerek.

Deniz C. KOSAR
Ankara, 2018
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1. GIRIS

Gilinlimiiz diinyas1, neoliberal kapitalist sistemin organik yapisina bagli olarak gerek
teknolojinin gerek bilgi teknolojilerinin gelisimiyle gergeklik algimizin siirekli olarak
smandig1 ve gerceklik ile olan baglarimizin sorgulandigi bir doneme denk
gelmektedir. Sanal gerceklik, arttirilmis gerceklik gibi teknolojik ¢oziimlemeler
gercekligimizin alanin1 genisletirken bir yandan enformasyon kaynaklarmin kolay
ulasgim1 var olan gergekligi tanimlamamiz konusunda bize kaynak olusturmakta,
yapisini degistirmektedir. Buradaki yapisal degisiklik olumlu olani barindirdig1 kadar
olumsuz olani barindirmaktadir ¢iinkii gergeklik ile iliskimiz kurmaca ve yalan ile
karmagiklastirilmakta ve neyin gercek neyin olmadigi konusunda bizleri ayrima
sokmaktadir. Kuskusuz buradaki en 6nemli nokta hakikat ile olan iligkide yatmaktadir.
Yani, asil mesele hakikate ulasabilmek ile ilgilidir. Ciinkii, bir bilgi bizim
gercekligimizi bi¢cimlendirirken bizim ayni zamanda hakikatimizi de olusturmaktadir.
Dolayisiyla gercegin arkasinda goériinmez olarak duran hakikate ulasmak ya da
ulasamamak burada kritik bir noktaya cekilir. Bu baglamda, bilgi teknolojilerinin
sahibi bizim hakikatimizin kontroliinii de ele gecirendir. Sanat da tam bu noktada
devrededir, ¢iinkil sanatin gerceklik ve hakikat ile olan iliskisi olduk¢a karmasik ama

bir o kadar 6nemlidir.

Sanatin gerceklik ile olan iligskisinden dolayi, 6zne iizerindeki etkisi kusaticidir.
Buradaki iliskiyi 6zetlemek gerekirse sanat yapay olan gergeklige sahiptir ve kendi
gercekligiyle bize imgeler yoluyla anlamlar biitiinii ya da parcalar1 sunar. Buradaki
gerceklik yoluyla sunulan anlamlar biitiinii ya da parcalarindan kasit da hakikat ile
iligkilidir. Sanatin kusatici etkisi sanatin kendi gercekligini bize -bir tiir- dayatmasi ve
onu izleyici olarak bastan kabul ederek ikna olmaya a¢ik olarak alimlamamizda
saklidir. Kisaca belirtmek gerekirse izleyicinin bir sanat nesnesi karsisinda onun sanat
olmadigini diisiinmesi ya da ona bakarak onun sanat olmadigini belirtmesi bile bir
kabul siirecinden gegtiginin kanitidir. Sanat oldugunu kabul eden i¢in zaten bu siireg
sikintisiz iglemekte ve sanat nesnesinin gergekligiyle beraber hakikatini ulastirma
asamas1 baglamis olmaktadir. Burada su noktay1 da belirtmek gerekir, bir sanat
nesnesinin onun sanat oldugunun kabulii ile baslayan siirecte yapitin hakikatini
izleyicinin alimlamasi belirsizligini korumaktadir. Bu siire¢ kapali, ortiik, bir tiir gizil

stiregtir ve bu hakikatin dogasina ickindir. Burada hemen sunu da belirtmek gerekir,
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sanat bilimsel bilginin hakikat ile olan iligkisindeki gibi belirgin degildir (ki orada da
iktidar bilgi iligkisi igerisinden bakilirsa farkli bir ag1 ortaya ¢ikmaktadir) ve sanat
hakikat problemi degildir sadece hakikati gergeklik araciligiyla ulastiran bir arag

konumundadir.

Gilinlimiiz modern sonrast siirecte sanat, biiyiisel yapisindan arinmis gibi gériinmesine
ragmen, aksine, gizil bir biiytilii yapiya biirlinmiis, belirli sinirlari kaybetmis, gerceklik
ile iliskisindeki yapiyr asindirmustir. Biiylik anlatilarin feshi ya da son bulmasi
diislincesi, her seyin metinsellik etrafinda gezinmesi, giiniin bir ihtiyac1 olarak
bicimsel unsurlarin geriye dogru atilarak kavramsal olana fazlasiyla yer agilmasi tim
bu siirecin parcasidir. Sanatin gerekliligi tartismalart bir yana, sanatin son buldugu
tartismalar1 baslamis, genel —ama bir o kadar tartismali- bir diisiince olarak bilinen
anlamda sanat 6lmiis ve bir ruh ¢agirma seansina doniismiistiir. Halbuki sanat insanin
yagsamsal ihtiyacinin yansimasidir, insanlik son bulmadig: siirece sekil ya da yapi
degistirse de sanat bir sekilde kendini var edecektir. Buradaki sanatin her daim var
olacag1 diisiincesi yiice sanat ya da yaratim olarak sanat diisiincesiyle degil sadece ve
sadece ‘arti {irlin’, ‘arti zaman’ kavramlariyla iligkilidir. Bugiin sanat tipki
Schrodinger’in kedisi gibi varligini iki durumda da siirdiirmektedir. Ancak bu gézlem
stireci -tipki Schrodinger’in paradoksunda oldugu gibi- gézleyicinin siire¢ igerisine
dahil olmadan bilemeyecegi bir durum halini almis ve giiniimiiziin sanati gizemli,
karmasgik, celigkili bir yapiya biirlinmiistiir. Bu kiiltiirel siireg, postfordist siiregle
beraber, kendini daima degistiren-yenileyen geg kapitalist sistemin dayattig1 bir siireg
ve bu siirecin yansimasidir. Bu c¢alismadaki en 6nemli nokta, bu postfordist siirecte
gerceklik ile iliskimizin yasamsal sinirlarinin da muglaklagmis olmasi ve sanatin tiim
bu belirsiz durumdan payimi almasi kadar bu muglaklik yapisinin harcinin da yine

sanat olmas1 ve kendi i¢inde bir kapali devre olusturmasidir.

Giliniimiizde sanat, 6zellikle doksanlardan sonra, kapitalizmin kiiresel ruhuna uygun
bir sekilde uluslararasi etkinliklerle, tipki ulus-asir1 sirketlerin mantiginda yer aldigi
gibi, yayilmac1 bir gercegin gosterisi haline gelmistir. Giiniimiizde sanatin, egemenler
-ve ideolojileri- tarafindan kitleleri yonlendirmenin araci haline gelmesi, sanatin
elestirel ve direnis gosteren yapisinin gosteri diizeyine indirilerek ele gecirilmesinin
ve tersinir bir silirece zorla dahil edilmesinin gergegi yasanmaktadir. Estetik

modernizmin savasgisi, yerini, yeninin pesinde kosan avangardlar yenilik



diisiincesinin ¢eliskisinin getirdigi zoraki evrilmeyle yildiz sanat¢i ve iinlii olmanin
pesindeki sanatci tipine birakmistir. Piyasanin igerisinde gii¢lii sanat¢i olmanin yolu
taninmak, dolayisiyla reklamini iyi yapabilmek ve iyi bir satis grafigini yakalamaktan

gegmektedir.

Sanatin sistemin elinde bu sekildeki yer degistirmesinin temel nedeni sanatin gergeklik
ve hakikat ile olan iligkisinden kaynaklanmaktadir. Yani sanatin en biiyiik 6zelligi
onun kendi ¢eliskisi haline doniismektedir. Bu ¢alismada sanatin, 6ncelikle ger¢eklik
ve hakikat ile olan iligkisi lizerinden hareket edilerek, sanat¢inin ve yapitinin giiniimiiz
diinyasinda aragsallasan konumu sorgulanmakta; daha sonraki siirecte ise temel
kavramlardan yola ¢ikilarak kiltiirel alanin degisimi ve geldigi son nokta
tanimlanmaya galigilacaktir. Ortaya ¢ikan durumun sanat ve sanat¢i iizerindeki etkisi
ele alinarak diisiinceler, yapitlar ortaya konulmus ve tartismaya agilmistir. Caligmanin
baglam1 ve g¢ercevesi olusturulurken ilgili kaynaklar taranmis ve baglantili yazilar,

iretilen yapitlara atiflar yapilmigtir.

Oncelikle sunu bastan kabul etmem gerekiyor, Bat1 dig1 bir sdylem edinmeyi amag
edinip, bir anlamda Bati’y1 karsima almam bile bir empati ¢abas1 gerektirdigi igin
celigkili bir sdylem igerisinde olacagimin gostergesidir. Kaldi ki Batili olma
diistincesiyle yikanmis zihnimin okuduklar1 ya da yorumlari bilingli ya da bilingsiz bir
sekilde o dil igerisinde gezinecektir. Diinya, giiniimiizde Bat1’ya sikistirilmis okumalar
biitiiniinden ibaret goriinmektedir, Bati-Dogu ayrimi buna ayr1 bir ¢anak tutmakla
beraber bu ayrimi belirtirken bir strateji belirleme olanagi i¢in zorunlu bir durum
olarak da karsimizda durmaktadir. Ozellikle, kiiresellesme denilen olgunun varliginin
kiyasiya siirdiirdiigii glinlimiizde s6z konusu bu Dogu ile Bati’nin ayrilmasi diisiincesi
ilging baska bir celiskidir. Ancak kiiresellesme diislincesi zaten Bati’nin bir

arglimanidir ve kapital sistemin goziinden yapilan bir evren okumasidir.

Bu calismadaki asil amag, bu siirecin nasil gergeklestigi ya da gerceklesecegi tizerinde
tartigmaktir. Icerikte yalmz sanatsal olan degil, farkli bilgi kaynaklartyla giiniimiiz
sanatinin igerisinde sanat yapmaya calisan insanin yasadigi, karsilastigi gerceklik
problemlerine deginmek ve sanatginin yapitini nesnelestirirken karsilagtigi zorluklari
tartismak bir diger dnemli noktadir. Bu ¢alisma, biiyiik bir sdylem pesinde olmak
degil, aksine mindr bir baglamda kalarak belki de var olani yinelemek pahasina

yeninin anlamsizca pesinde kosmadan ortak kimi paydalarda bulusmak icin
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hazirlanmistir. Dolayisiyla temel amag belli bir sonuca ulagmaktan ziyade, sanatgi
olarak igerisinde oldugum problemlerin, diislincelerin agimlanmasi ve tartigmaya
acilmasidir. Agikcasi, belirgin bir sonuca ulasabilmeyi ¢ok isterdim ama goriiniirde
boylesi bir ger¢ek olmadig gibi her sonuca ulagma ¢abasi icinden ¢ikilmaz bagka bir
tartisma alanin1 dogurmaktadir. Bu baglamda, bu ¢alisma, gerceklik hakikat

probleminin aracinin kendisidir.



2. GERCEKLIK PROBLEMIi OLARAK SANAT
2.1. Bir Yalan Olarak Sanat: Gerg¢eklik, Hakikat ve Yalan

Sanat, hakiki olma yalamndan kurtarilmis sihirdir.
Theodor W. Adorno

Sanat, gegcmiste yanilsama yaratmak i¢in yapilirdi; simdiyse tiimiiyle yamlsamalardan olusmaktadir.
Brian O'Doherty

Yasami, sanatin yalanlarindan arindirmayi istemek faydasizdir.
Georges Bataille

Sanat, hakikatten daha degerlidir.
Friedrich Nietzsche

Eger yeterince bilyiik bir yalan uydurur ve siirekli tekrarlarsan, sonunda insanlar buna inanacaktir.
Joseph Goebbels (Nazi Halki Aydinlatma ve Propaganda Bakant)

Sanat hakikat!* alanina ait bir sey degildir. Hakikati, en azindan anlamamiz igin bize dayatilan
hakikati, fark etmemizi saglayan bir yalandir sanat.
Pablo Picasso

Picasso’nun sanat ve yalan arasindaki iligskiye dair s6zli sanatin hakikat ve gerceklik
ile olan iliskisinin 6zeti niteligindedir. Peki sanat hakikatin bir tasiyicist midir? Bu
soru sanatin varligir ve neligi i¢in 6nemli bir sorudur. Ciinkii, hakikat ile iligkisi
olmaksizin sanat bir eglence ve zevk etkinligi, sanat yapit1 da siradan bir sey ve bir
fetis nesnesi konumuna siiriiklenecektir. Bu noktada sanat giiclinii yitirecek, hayati
anlamlandirma, diisiinme, duygulanim etkinligi olarak vasfini kaybedecektir. Yani, i¢i
bosaltilmig, sadece ruhunu degil bedenin i¢ organlarini kaybetmis kuru bir deriye

dontisecektir.

Sanat bir yapim olarak yapimin sonucu olmayan seyi gosterebilir. Bir Rorschach testi
gibidir, gosterilen seyin arkasinda goriinenin izleyicideki etkisi ve bu etkinin
farkliligiyla kendisini agiga c¢ikarir. Sanatin yapimin sonucu olmayani gdstermesi
ampirik gozlemleme araciligryla incelemeye, elestirilere kars1 bagisik degildir. Yani
somut veriler ya da gerceklik verisi lizerinden sanatin hakikatini agimlamaya ¢alismak

karanlik odadan 1518a ¢ikartilan fotograf filmi gibi goriinmez olmasina neden olacaktir.

! Buradaki hakikat sozciigii Ingilizce truth sozciigiiniin karsihigr olarak kullamlmistir. Alintilanan
metinde ¢evirmen dogruluk kavramini tercih etmistir (bkz. Yilmaz, 2009, s.39). Ancak, dogruluk
kavramunin zit anlamlis1 yanlislik, terslik gibi Tiirkge’nin dil yapisi igerisinde kalan ¢agrisimlari olacagi
icin hakikat ve yalan ikiligine denk diismesi baglaminda ve dogruluk kavrami, dogru-yanlis gibi bir
mantik yargisina karsilik iyi-kotii gibi bir ahlak kavramim ¢agristirdigr i¢in daha nesnel kalabilmesi
adina hakikat kavrami tercih edilmistir.



Sanat, hakikatin dogrudan sunumu degildir, hakikatin dogrudan kendisi de degildir;
bir kurmacadir, diizenlemedir. Hakikate dair dogrudan amaci da yoktur; hakikat ile
olan iligkisi istemsizdir, kendiligindendir. Hakikat problemini her yapit {izerinde
tartismak yersiz goriinebilir, ancak bu yersizlikte bile hakikat kendisini belli eder.
Buradaki belli etme ya da istemsizlik sanatin kendiliginden kaynaklanmaktadir. Bu
sanatin Kant’in amagsiz amag¢lilik adini verdigi seyden miirekkeptir. Nesne burada ne
yararlilig1 ¢cergevesinde ne hizmet ettigi herhangi bir amaca gore ne de igsel amaglilig
acisindan tasarlanmistir; biitlin ilgi baglamlarinin disinda, salt bi¢cimsel amagliligt
cergevesinde kendi Ozgiir varolusu icerisinde tasarimlanmistir ve bu baglamda
degerlendirilir (Altug, 2007, s. 109). Amagsiz amaglilik baglaminda, en bilingsiz ya
da hakikat istemi icinde olmayan iiretim bile insanin dogasini ele verir. Ornegin, soyut
disavurumcu bir resim ilk bakildiginda verili gergeklige ait olmayan bir karmasa gibi
goriiniiyor olsa bile oradaki boyanin bir araya gelisi ya da sanat¢cinin iiretim istegi
sanatin varlig1 ya da ihtiyacina dair en yalin hakikati sunar bize. Boylece magara

resmine kadar gidilecek bir yol karsilar bizi.

Hakikat ile baglantimizdaki kesinti diger bir deyisle hayatta mutlak olanin gizi sanatin
varligint gerekli kilar. Ancak bu, sanatin hakikatin dogrudan sunucusu oldugu
anlamina gelmez, yani, her tiirlii bilgiye ya da tecriibeye ulasabilir olmak sanata yer
ve gerek birakmaz. Hoimar Von Ditfurth bu gergeklik ve hakikat belirsizligindeki

sanatin konumuna dair su diisiinceyi belirtmektedir:

Gergekligimiz hakikaten nesnel/objektif bir gerceklik olsaydi, kendi icinde
tamamlanmis, kapali, fenomenden 6ze her seyiyle kendini kavratan bir gergeklik
ile kars1 karsiya bulunsaydik, sanatlarin ama en basta gorsel, gosterici, temsili giizel
sanatlarin ve de siirin yeri olur muydu bu diinyada? Diinyamizin ger¢ekligini her
adimda yeniden yorumlamak, onu kavramlagtirmak olanagi, daha dogrusu
zorunlulugu dayatmasa, insan etkinlikleri icinde en insani olan sanatin iglevi kalir
miyd1? Gergekligin hi¢cbir zaman nihai anlamda kavranamayan, ele avuca sigmayan
doniigsiimlerin ve gelismelerin {iriinii  icerigini ag¢iga c¢ikartma derdimiz
bulunmasaydi, siire, resme ne gerek vardi? Hakikaten “objektif” var olan bir
diinyada, sanata at oynatma alan1 kalmazdi muhakkak. Kendi ruhsal
konumumuzdan, var olus tarzimizdan, duygularimizdan, itkilerimizden ve de bu
anlamda bilince mal edis tarzimizdan tamamen bagimsiz, mutlak bir dis gergekligin
varlig1, sanati tamamen dislamaz miydi? (Ditfurth, 1995, s. 212)



Sanat, diinyayla, yasamla, olan biiylik boslugun doldurulmasi ve onunla iliski kurma
cabasidir; insanin igine firlatildigr diinyada varligini tanimlama, anlamlandirma
stirecini olusturmaya ¢aligmasidir. Gordiigiimiiz herhangi bir sey ya da dokundugumuz
seylerle bile aramizda doldurulmasi imkansiz bir bosluk bulunur. Bu boslugun ulastigi
son nokta hakikatin kendisidir ve sanat bu hakikate ulagmanin nafile ¢abasidir, ¢linkii
hakikate ulasma sezgisel ve belirsiz bir ¢aba olarak var olur. Sanat hem bu boslugu
doldurma hem de boslugun sonundaki hakikate ulasma konusunda bir arag

konumundadir.

Martin Heidegger, sessizligin sohbetin var olma yollarindan biri oldugunu, bu sekilde,
kisinin bir sey hakkinda digerlerine belirli bir anlatim yolu buldugunu ve dilin
sessizlikten kaynaklandigini belirtmektedir (Inwood, 2012, s. 290). Yani, dilin sesleri
(sounds) ikincildirler; onlar diinya ve onun i¢indeki var olanlar hakkindaki temel bir
goriisiin ardindan gelmektedirler. Heidegger’e gore dil ilkel konugmacilarin anlaml
hiriltilarindan degil, tanrilarla sessizce sohbet eden yalniz, kararli sairden ortaya
cikmistir (Inwood, 2012, s. 290). Heidegger’in sessizligi dilin argiimani olarak
gormesi, varligin kesintiye ugramasiyla varligin bilgisinin ortaya ¢ikis1 olarak
tanimlanabilir. Yani varligin ortadan kaldirtlmast varligin farkina varilmasin
saglamaktadir. Sanatin gergeklik ile kurdugu iliski de bu diizlemdedir. Yani ger¢eklige

bir tiir ara veristir.

Sanat kendine ait bir gerceklik sunar ve bu gercekligi sunarak gergekligimizle gelisen
bir ¢catigma yaratir; bu durum mevcut 6zerk olmayan diinyanin mevcut olmayan 6zerk
diinyayla catismasidir. Bu baglamda, sanat gerceklige agilmis bir yarik, bosluk, bir
durdurma hali, bir tiir aralik, ara veristir. Sanatin gercekligiyle var olan gerceklik
askiya almir ve bir pencere acilir; agilan pencere hakikatin penceresidir. Ancak,
hakikat tam da bu noktada herkes i¢in varolmaz (her zaman oldugu gibi). Ciinkii
hakikat izleyicinin yorumuyla baglantilhidir, bu baglamda, hakikatler devrededir.
Sanatin gercekligi askiya alma hali salt sanat yapit1 baslig1 altinda toplanilabilecek bir
sey degildir, herhangi bir olay ya da nesnedeki sanatsalligi fark ettigimizde
duraksadigimiz gibi o anda sakli olandir bu. Geleneksel anlamda sanatsalligin farkina
varma durumunu estetik deneyim olarak tanimlamak ve agiklamak miimkiinse de

tersinir bir agidan ele alindiginda, bir sergi mekaninda herhangi bir nesnenin yerde



durdugunu (bu sergi mekaninda kalp krizi geciren bir izleyici de olabilir) fark eden
izleyicinin onu sanat yapiti zannettigi andaki gergekligin kesintisini estetik deneyimle
aciklamak miimkiin goriinmemektedir.> Ironik olan, buradaki kesintinin sanat

yapitinin gercekligi durdurdugu andaki kadar gercek olmasidir.

Resim 2.1. San Francisco Sanat Miizesi'ndeki sanat yapit1 sanilan gozliik ve izleyici kesitleri, 2016

Ampirik diizeyde, sanat, bize toplumsal gercekligimiz ile sanatin kendi gerceginin
belirgin bir catismasini gosterir. Toplumsal gergeklik ozgiir degildir; yasa ve
yonetmeliklerle tiiketilir, sosyal tanima ve sosyal olarak kabul edilmis davraniglarla
mesguldiir. Sanat, diger taraftan -en azindan goriiniirde- 6zgiirdiir; sinirlar1 ve kurallar
yoktur. Bu karsilagtirma geregi, sanat yoluyla gercekligimizi geriye yansitabiliriz ve

bu da gercegi mevcut gerceklikte gdrmemize izin verir.

Metafizik dilizeyde sanat, bize genellikle gormedigimiz seyleri sunar. Ampirik
diinyadan 6zerkligi ile sanat, baska yollardan var olamayacak bir diinyay1 aciga
cikarma ayricaligina sahiptir. Boylece, icerigi bicimiyle bize kendi gercegini

sunmaktadir.

Yapitin gerceklik ile iligkisine dair, Michel Foucault, edebi olan ile olmayan arasindaki
cizgiyi ¢ekerken herhangi normal bir sozciiglin bos bir sayfaya yazildiktan sonra

stradan bir sozciik olma halinden siyrildigini belirtir; edebiyata karsilik gelen bir seye

2 Bu noktada sahte sanat yapitlarmimn izleyiciyi hatta uzmanlar aldatan yapisi: konuyu dagitmamasi
acisindan ele alinmamustir ancak yine de animsamak yerinde olacaktir. Omegin, 20 Kasim 2013
tarihinde Istanbul’da agilan ve sahte olduklar sonradan fark edilen Joan Miro sergisi bu baglamda
tartigmalidir.



isaret ederek her sozciiglin bir isaret lambas1 gibi hareket etmeye basladigini ifade
eder. Bir yapittaki dil giindelik olarak sdylenen bir seye benzemez, gercek dile ait
hi¢cbir sey yoktur. Bu noktada geliskili gorlineni vurgulayarak bazi yapitlarin gergek
diyaloglardan alinti yapilarak olusturuldugunu belirtir ancak o yapitin gercek ile
iliskisini kendini var olan gergekligin dogrudan yerine koyabilecek edime sahip

olmadigini vurgular. Bu durumu su sozlerle agiklar:

Ama bu sekilde alintilanmig ve edebi esere dahil edilmis bir gercek dil var olsa bile,
kiibist bir tabloya yapistirilmig bir kagit parcasindan 6te bir anlam tagimaz. Kiibist
bir tabloya yapistirilmis kagit ‘gergcek’ olsun diye degildir orada, aksine tablonun
mekaninda bir bakima delik agmak i¢in oradadir. Ayni sekilde gergek dil de edebi
esere dahil edildiginde dilin mekaninda delik agmak icin, ona dogal olarak ait
olamayacak, adeta yamuk bir boyut vermek i¢in yerlestirilmistir oraya. (Foucault,
2013, 5. 67)
Foucault, edebiyatin ne oldugu soruldugunda tek bir yanit verilebilecegini belirtir ve
“edebiyatin varlig1 yoktur; sadece bir simulakrum vardir, edebiyatin biitiin varligi olan
bir simulakrum” demektedir (Foucault, 2013, s. 71). Yani, bir yapitin aynadaki
goriintii gibi gercekmis hissi uyandirdigini, gorebildigimiz ama dokunamadigimiz
mekan gibi giiciil bir mekani oldugunu ve yapita asil hacmini kazandiranin bu
simulakrum oldugunu belirtmektedir (Foucault, 2013, s. 73). Ancak sanat yapiti
gercekligi kopyalamaz; kopyaliyor gibi goriinse de kopyalamaz, en yakin benzerlik
iliskisinde bile anlam farkliligiyla ayrilir. Yani gergeklik pargalarindan faydalanir,
sanat icin gercekligin niiveleri aragsaldir. Bu baglamda sanat i¢in gergeklik saf bir

simulakrum yaratma araci degildir ve saf anlamda gergeklige alternatif kopya bir

gerceklik sunmaz.

Bir yapim olarak sanat yapaydir ve bu yapaylik onun en biiyiik kozu, 6zelligidir. Sanat

3

sOzcliglinliin etimolojisinde yer alan Arapca “sana” kokiinden gelen “yapmak”,
“liretmek” anlaminin yaninda “sunu” ile ayni kokte yer almasi ve “bir isi viicuda
getirmek” ve “bir maddeye zihinde tasarlanan sekil ve sureti vermek™ anlamlarinda
yapay olani da vurgulamasi bu baglamda anlamlidir ve dilimizdeki yapay anlamindaki
“suni” sozciglii de aymi kokten gelmektedir (diger taraftan sanat kavraminin
Ingilizce’deki karsilig1 art sézciigiiniin kokiinii olusturdugu artificial ve yine sanat

kavraminin Almanca’daki karsiligi olan kunst sozciigliniin kokiinii olusturdugu

kunstlich sozciikleri de dilimizdeki gibi yapay anlaminda yer almaktadir). Sanatin



etimolojik anlamini olusturan yapaylik sanatin neligi anlaminda olduk¢a énemli bir
noktada olsa da kendini biitlinliyle yapaylik olarak var etmez. Sanat bir yeniden
yaratma, olusturmadir; bir bozma, par¢alama ve yeniden bir araya getirme, gercegi
sunilestirme, yapaylastirmadir. Ortaya cikarilan sey yapay gercekligi var olan

gergeklige tercih etmedir.

Crispin Sartwell, gergekligi sok kavramiyla ele alir ve “sok oldugunda, diyelim, bir
bowling topunu ayagina diisiirdiigiinde, bowling topunun ya da ayaginin gergek olup
olmadigina inanmak sana kalmis bir sey degildir. Sok deneyiminde, karsisinda
biitiinliyle savunmasiz oldugumuz diinya gercekligine ¢agiri/iriz” diyerek gergekligi
kuranin sok deneyimi oldugunu belirtir (Sartwell, 1999, s. 15). Yani, ger¢eklik, sok ile
kisinin kendisi ve diinya hakkindaki kuskularini yok ederek kendisini belli etmektedir.
Sartwell, gerceklik ile kurdugu bu baglamda, insanlarin seyleri imgeye indirgemesinin
nedenini sorar ve net bir yanit verir: Imgeler giivenlidir (Sartwell, 1999, s. 17-19). Bu
goriisiinii “imgeler diinyasinda, dehset verici suglar isleyebilir hem de masum
kalinabilir, ugurumdan asagi atlayip dibe vurmadan gercege doniilebilecegini
ornekleyerek imge ile gercek diinya arasindaki gerilime isaret eder ve diinyay1 ne
kadar imge olarak gorme ihtiyact duyuyorsam, o kadar diinya tarafindan tehdit
edildigimi hissediyor, biitiin tehlikeleri o kadar tahammiil edilmez buluyorum

demektir” sozleriyle agiklamaktadir (Sartwell, 1999, s. 19).

Jean-Paul Sartre, imgeye dair masasinin iizerindeki kagidi1 6rnek gosterir. Kafasini
masadaki kagittan bagka bir yone cevirdiginde kagidi gérmedigini belirtir ve kagit
artik orada degildir. Imha olmadigini bildigi halde yine de eylemsizliginin imha
olmaktan korudugunu, kendisi i¢cin olmaya son verdigini belirtir. Ancak yine de kagit
kendisi i¢in gormedigi halde kagit bicimi, rengi ve konumuyla yine belirmekte, az
once gordigi kagit oldugunu bilmektedir. Peki bu beliren ayni kagit midir? Hem
“evet” hem de “hayir”. Ayn niteliklere sahip ayni kagittir, ancak kagida tekrar bakis
yoneltildiginde goriilen kagit ile bakilmayan kagit 6z bakimindan ayni olmalarina
karsilik var olma bakimindan farklidirlar. “Calisma masamda bulunan yaprak, ayni
yaprak kuskusuz, ama bagka bicimde var oluyor. Gérmiiyorum onu,
kendiligindenligime bir sinir olarak zorla kabul ettirmiyor kendini; kendinde var olan

eylemsiz bir veri de degil. Tek kelimeyle, fiilen var olmuyor, imge olarak var oluyor.”
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(Sartre, 2017, s. 6) Boylece Sartre, imge olarak var olma ile sey olarak var olma
arasindaki farki ortaya koyarken ayni zamanda gerceklik ile imgenin iliskisini de
ayirmaktadir. imge eylemsizlik icindedir, sadece biling acisindan var olmaktan
cikmistir, bilingte degil kendinde var olmakta, ortaya ¢ikmakta ve yok olmaktadir;
algilanmaya son vererek var olmaya son vermez, biling disinda bir sey varolusunu
stirdiirmektedir (Sartre, 2017, s. 7-8). Sartre, imgelerin sey olusuna dair onlar1 daha az
sey olarak tanimlamakta ve katiksiz ve a priori kuramin imgeyi bir sey kildigin1 ancak
i¢ sezginin imgenin sey olmadigini 6grettigini belirtmektedir. Yani birisinin imgelerini
gordiigiinii ya da duydugunu sdylemesinin hata oldugunu belirtmekte ve kisinin kendi
imgelerini gormesinin, kendi imgelerini birer sey olarak algilamasimin bunlari
nesnelerden ayirt edemeyecegini, bu belirtenin bu ayirdi anlamayacagini
soylemektedir. Ciinkii iki varolus diizleminde tek bir yaprak kagit olusturmak yerine,
ayni diizlemde var olan tipatip ayni iki yaprak olusturmaktadir (Sartre, 2017, s. 8). Bu
baglamda, Sartwell’in goriisiiyle birlikte, sanatin insani i¢ine ¢geken yapisinin en temel
nedeni imgelerin sey diizleminde yer almayan ancak isaret eden giivenli diinyasindan
kaynaklanmaktadir. Boylece imgelerin giivenli diinyasi nesnelerin diinyasini/gergegi

isaret eden hakikat gostergelerine doniismektedir.

Sanatin gergeklik ve hakikat iligkisi paradoksaldir ve sanat, hakikati gosterebilmek,
sOyleyebilmek icin yalan sdylemek zorundadir. Yalan sanat igin aragtir, cilinki
gercekligin sikiciligini kirmast gerekmektedir ve bunu basarabilecegi yegane gili¢
yalanin bizatihi kendisidir; izleyiciyi sarip sarmalamanin yoludur. Sanatin
gercekliginin bu kusatici giicli, imgelerle olusturdugu bir kanal, belli bir frekans
izerinden izleyici ile iletisim kurmasini saglar boylece gercegin yalan yoluyla askiya
alinmasi saglanir. Buradaki yalan ahlaki bir problem alaninda yer almaz, sanatinin
dogasina ickindir. Sanatin yalanina karsilik hakiki olan1 ¢ikarma eylemi izleyiciye
diiser, verilen bir yapbozun ya da bilmecenin pargalarinin bir araya getirilip anlamli
bir parca olusturulmasi gibidir siire¢. Diger tiirlii sanat yapit1 eksik kalacaktir. Dogruyu
sOyleyen ya da hakikati agik¢a gdsteren her sey hayatin dogal parcasi olarak hareket
eder ve gercekligin ger¢ek parcasidir yani yoktur. Her sey sanat oldugunda sanatin
ortada olamayacagi gibi her seyin hakiki oldugu yerde de hakikat yok olur boylece

gosterilecek bir sey kalmaz. Bu baglamda sanat imgelerin egemenligidir.

11



Boylece sanat basli basina bir gergeklik ve hakikat problemi halini alir. Gergekligin
icerisinde kendine ait bir gerceklik olusturur ve olusturdugu bu gergeklik igerisinde at
kosturur. Bu i¢-gergekligin kodlarinda bilinen anlamda gergeklik parcalar1 oldugu gibi
olabildigince kopuk bir gerceklik de barabilir. Aslinda, bu gerceklik sanat¢inin kendi
yalanindan baska bir sey degildir ve buradaki yalan -baska bir sekilde tekrarlamak
gerekirse- patolojik degildir.

Sanatin yalan ile iligkisi 0ziiniin bir parcasidir. Sanat¢i, yapit, izleyici arasindaki
miibadele siirecinin eylemi ancak ona katilanlarin ona 06zgli mantigin farkinda
olmamalar1 kosuluyla miimkiin olan bir gergeklik tiiridiir; yani, varliksal tutarliligs,
katilmeilarinin belli bir bilgisizligini gerektiren bir gerceklik tiiridiir. Eger bu
gerceklik icerisinde yalanin farkindaligiyla yaklasir ve bu bilgiyle hareket edersek,
sanatin bu gergekligi kendi kendini dagitacaktir. Bu Aristoteles’in tiyatro i¢in belirttigi

stiphenin goniillii olarak ertelenmesidir.

Platon, tam da bu nedenle, yani sanatin yalandan ayrilamazlig1 nedeniyle devletinde
sanata yer vermek istemez ve sanata tarihteki bilinen ilk sansiirii uygular. Platon’a goére
oncelikle sanat mimesis (temsil)’tir. Sanatcilarin seyleri yansitmak iizere, biitiiniiyle
pasif bir bi¢imde duyusal diinyaya ayna tuttugunu anlatmak ister. Bu diislincesinin
temelinde felsefesini insa ettigi /dealar Kuram: vardir. Bu kuram, magara alegorisinde
seyler ve onlarin golgeleri olarak somutladig1 gercek nesnelerin bulundugu ve akilla
ulagilabilen idealar diinyasi ile duyularimizla algiladigimiz nesnelerden yani idealarin
kopyalarindan ibaret olan yasadigimiz diinya ve onu algilayisimiz iizerine
kurulmustur. Platon’a gdre sanatgilar zaten —temsil ve taklit baglaminda- kopyalardan
olusmus bir diinyada ancak kopyalarin kopyasini yapabilirler. Sanatsal yarat1 bilingli,
bilinerek yapilan bir sey olmadigi icin degersizdir. Bu nedenle sanatin insanlari
hakikate gotiirmek yerine, gerceklikten uzaklastirdigini belirtmigstir. Platon, sanat
izerine diislincelerini idealar kuramina dayali olarak Devlet diyaloglarinda “sedir”
orneginde anlatmaya calisir. Sedirin {i¢ olus hali vardir, birincisi asil sedirdir ve
tanriin yapimdir yani dnceldir, ideanin kendisidir; ikinci sedir ideaya gore diilgerin
irettigi; ticlincii ise ressamin {iretilen sedirin goriintiisii lizerinden trettigi temsil
sedirdir (Platon, 2015, s. 335-339). Boylelikle sanat¢inin mimesis baglaminda

goriilenler alaninda yer alan nesneleri taklit ettigini ve yalan iirettigini, tistelik bu
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taklidin birinci degil de ikinci dereceden bir taklit oldugunu belirtmis ve icerigi

bakimindan insanlar {izerinde etkisi oldugunu vurgulamistir.

Platon, sanata, insanlar1 asil gercekligi teskil eden idealardan uzaklastirdigi ve
sanatcinin yetkiyle konusacagi hi¢bir konu olmamasi ydniinden bilgi; yapitlarda
genglere fena 6rnek olacak parcalar olmasi, tragedyalarda ve destanlarda kotii kisileri
taklit ederek temsil ederek fena etkiler birakacak olmasi ve edebiyatin dizginlememiz
gereken duygusal yanimizi costuracak olmasi yoniinden de ahlak olmak iizere iki

yonden itiraz eder (Moran, 2014, s. 27).

Diger taraftan, Platon’un iki noktada celiskisi bulunmaktadir: birincisi diyaloglarinda
Sokrates’i kendi yerine konusturarak bir tiir mimesis yaparak kendi elestirdigi temsil
problemini ¢ikmaza sokar. Ikincisi ise Solen diyalogunda “biitiin yaratic1 sairler ve
sanatlarina yenilik getiren isciler, ruhu bereketli insanlardir” diyerek Devlet
diyalogunda gozden ¢ikarttig1 sanati yiiceltir (akt. Yildirim, 2014, s. 47). Ayrica
Collingwood da Devlet’in 392-398a-595a-607a’sim1 referans gostererek Platon’un
yiiksek ve yapict sanata hicbir zaman karsi ¢ikmadigini ileri siirer ve bu konuda, The
Principles of Art, kitabinin Art and Representation kismini ayrintili bir sekilde

Platon’u savunmaya ayrir (Ulger, 2017).

Aristoteles, Platon’un aksine sanata sahip ¢ikar. Sanatin etkisinin, giiciiniin farkindadir
ve Platon gibi olumsuz bir yone dogru degil, izleyicide bir bosalma, kotii duygulardan
arinma anlaminda yani katharsis baglaminda ele alarak olumlu yone dogru eger.
Aristoteles de sanatin temsil oldugunu belirtir ancak bu temsil anlayis1 Platon’da
oldugu gibi olumsuz bir 6zellik olarak anlam bulmaz. Oscar Wilde, Aristoteles’in
diistincelerini temel alarak “sanatin bize verdigi keder hem arindirir bizi hem yeniler.
Ancak ve ancak sanat araciligiyla kendi miikemmelligimizi gerceklestirebiliriz; gercek
varolusun sefil, alcaltici tehditlerinden sadece sanat aracilifiyla koruyabiliriz
kendimizi” demektedir (Wilde, 2012, s. 92). Buradaki katharsis diislincesi sanatin
giintimiizde de siirdiirdiigii garip eylemlilik halidir. Sanat igerigi veya isin sundugu
imgeyle degil salt kendi varlig1 ve iliskisiyle bile bu arinma halini sunar, hissettirir.
Bir sergide ya da konserde diinyanin siradan varliklar1 degil bu diizlemden vahsilikten,

siradanliktan kopmus varliklar olarak bulunmamiza isaret eder.
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Aristoteles’in siir ile tarih arasindaki farka dair “(...) ozanin isi ger¢ekten olmus
seyleri degil olabilecek seyleri, olabilirlik ya da zorunluluk geregi meydana
gelebilecek seyleri soylemektir. Tarihg¢i ile ozan arasindaki fark, birinin dizelerle,
otekinin diizyaziyla yazmasi degildir (Heredot’un yapitint dizelere dokebilirsiniz;
dizeli ya da dizesiz yine tarih olarak kalacaktir); aralarindaki fark, birinin gercekten
olmus, otekininse olabilecek olan seyleri anlatmasidir. Bu yiizden siir, felsefeye
tarihten daha yakindir ve daha degerlidir (....)” (Aristoteles, 2013, s. 37) sozleriyle
sanatin goriinenin ardindakine dair tagiyicilig1 ya da olabilirlik olarak ele aldig1 sanatin
zihinsel tarafina dikkat ¢ekerek felsefeye yakin gdrmesi bugiin bile giincelligini

koruyan bir tartisma alanidir.

Georg Wilhelm Friedrich Hegel, diisiincede zaten agik olan bir seyi sdylemeyi amag
edinen bir sanat yapitinin ilgiye degmeyecegini belirtir. Tanimlama yetersizligi ve
diisiinsel belirsizlik sanatin 6zlindedir, ¢linkii sanat, kavramsal tanimlamanin
igselliginden ¢ok digsal bir yapitta cisimlesen bir biling tarzidir. Kavramsal olarak agik

oldugumuz yerde, yapit gereksizdir (akt. Altug, 2012, s. 50).

Gergek ve/ya hakikat i¢in yalan sdylemek, sanatin bu tutumu varligin ve hayatin
karmagikliginin yansimasindan bagka bir sey degildir. Sanatin amaci, bizleri gercegin
kendisiyle yiiz yiize getirmek i¢in pratik olarak faydali sembolleri, uzlasimsal ve
toplamsal olarak kabul edilen genellikleri ve nihayetinde gercegi bizden gizleyen her
seyi saf dis1 birakmaktir. Sanattaki realizm ve idealizm tartismast bu konudaki bir
yanlis anlamadan dogmustur. Sanat, ger¢egin daha dogrudan bir bicimde

goriilmesinden baska bir sey degildir (Farago, 2011, s. 28-29).

Friedrich Nietzsche i¢in durum farklidir; yalana, yanilsamaya ihtiya¢ duyariz ancak
bu yalan hakikatten uzaklagmanin, onunla ylizlesmenin zorlugunun hafifletilmesinin
aracidir. Nietzsche’ye gore “insanlar yanilsama ve riiya goriilerine fena halde batmig
durumdadirlar, gozleri seylerin sadece ylizeyine bakar ve ‘bigimler’ goriir; duyumlari
onlar1 hi¢cbir yerde hakikate gotliirmez, yalnizca uyarimlar almakla ve seylerle adeta
elim sende oynamakla yetinmektedirler” (Megill, 1998, s. 90-91). Sanatin en biiyiik

ozelligi var olan bu yanilsama icerisinde agiktan agiga ¢ikan bir yanilsama alani olmast
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ve bu haliyle de mantik ve diyalektigin farkinda olmadiklar1 yanilsamalarinin tam kars1
kutbunda yer almasidir. Bu baglamda Nietzsche i¢in sanat hakikatten daha yiiksek bir
deger, baska bir deyisle en yiiksek deger olarak kabul edilmektedir (Nietzsche, 2002,
s. 420). Nietzsche, hakikatin gerceklikten ziyade insanin estetik kavrayisi hakkinda bir
seyler soyledigini belirtir ve hakikati “(...) egretilemelerden, diiz degismecelerden,
insanbigimciliklerden olusan seyyar bir ordudur: Kisacasi siir ve belagat yoluyla
yogunlagtirilmis, aktarilmis, siislenmis olan ve uzunca bir siire kullanildiktan sonra
herkese fazlasiyla sabit, kural koyucu ve baglayici gelmeye baslayan insan iligkilerinin
toplamidir; hakikatler yanilsama olduklar1 unutulmus olan yanilsamalardir; aginip
duyumsal giiglerini yitirmis olan metaforlardir; tizerlerindeki resimler silinmis olan
arttk para olarak degil sadece metal olarak bir ise yarayan paralardir” diyerek

tanimlamaktadir (Megill, 1998, s. 93).

Diger taraftan sanat, Nietzsche i¢in tiim degerlerin degersizlestigi cagda yaslanilacak
tek degerdir. Sanat, gii¢ isteminin kendisini dayandirdig1 temelde isteme i¢in olanaklar
yaratir. Sanat ona gore biitiin istemelerin 6ziidiir. Diinya bdylece kendi kendini
doguran bir sanat yapitina dontisiir (Nietzsche, 2002, s. 390). Nietzsche metafizigi,
dini, ahlaki ve bilimi hepsini yalnizca sanat isteminin, yalan sdyleme, “hakikat”ten
kagma, “hakikat”i olumsuzlama isteminin {iriinii olarak tanimlar. Boylece yalan ile
sanatsallik arasinda bir bag kurarak gergekligi yalanlar yoluyla ihlal edilmesini
saglayan bir yetenek olarak gosterir. “Insanin kendisinin de her sey bir yana
gercekligin, hakikatin, doganin bir parcasiyken ayni zamanda bir yalan sdyleme dehast

'7’

olmamast miimkiin mii!” diyerek yalana farkl bir kap1 aralamaktadir (Megill, 1998, s.
104). Her ne kadar Nietzsche hakikatin olumsuzlanmasi olarak yalan1 ve sanati gorse
ve yiiceltse de Gilles Deleuze, Nietzsche’ye goére sanat¢inin hakikati arayan biri
oldugunu hatta sanat¢inin -tipki duyularin da yalan sdyleyememesi gibi- her seyden
once “gergek hakikat”in, yalan sdylemeyen hakikatin pesindeki tek kisi oldugunu ve
son kertede “gercek” filozofun da sanatci haline gelmek zorunda kaldiginmi belirtir
(Ferry, 2012, s. 27-28). Nietzsche’nin, ironik bir sekilde, felsefi metinlerinde siirsel

bir dil kullanmasi da bunu destekler niteliktedir.
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Resim 2.2. Ron Mueck, Isimsiz (Biiyiik Adam), 2000

Yalan, sanatta gerceklik baglaminda baska bir paradoks daha yaratir: gergekligi daha
fazla temsil etmesi mi ya da temsilin daha soyut baglamlara kaydigi durumlar mi1 yalan
ile olan bagin1 azaltir? Ciinkii goriiniirde her iki durum igin de ayn1 sey gecerli gibidir.
Gergekligi daha fazla iceren yapitlar alimlanmasi daha kolay olan gibi goriiniir,
bicimsel olarak var olan verileri agiktir ancak gergegin yerini almaya caligmasiyla
yalan baglaminda bir ¢eligki, kisirdongii yaratir. Soyut olan bir yapit ise var olan
gerceklikten referansinin azligt nedeniyle sorgulanmasi daha zayif olandir ve
gorliinende yalana daha yakin olandir. Goriilecegi iizere sanatin temsil olarak
gerceklikten verilerini alip almamasi konunun hafiflemesi anlamina gelmemektedir ve
bu sorgulama Giritli paradoksu gibi i¢inden ¢ikilmaz bir duruma siiriiklenmektedir.
Sanat yalandan arindirilamaz, en gercekei hatta hipergergekei heykel ya da resim bile
yalanin kendisidir. Sanatin yalandan arindirilmig hali salt hayattir. Ciinkii sanat,
yalandan arindirildigt an dogrudan sunulan bir olay haline gelir ve suni yapisini

kaybeder boylece ismini veren tanimdan bile styrilmaktadir.
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Resim 2.3. Chris Burden, Vur (Ates et), 1971

Chris Burden’in Vur (ates et) adli performansinda kursunlanmasi, ya da Mihlanmag
adli ¢aligmasinda Wolkwagen Beetle model bir aracin iizerine ¢ivilerle ¢armiha
gerilmesi sanatin geldigi en gercek¢i noktay temsil etmektedir denilebilir ve hatta, bu
baglamda Burden, gercekei sanatin en biiylik temsilcisidir demek bile miimkiindiir. Bu
duruma, kendi bedeninin smrlarint  yoklayan, acinin gercek deneyimini
performanslarinda kendine uygulayan Marina Abromovi¢ de Ornek gosterilebilir.
Abromovi¢ bunu sanatsal bir ritiiel seklinde gergeklestirir. Bu nokta, glinlimiiziin
meshur tartigmasi sanat hayat ikilemine denk gelmektedir. Bu gergekgeilik krizindeki,
belki de en gii¢lii isimlerden biri de Orlan’dir. Ciinkii gercekten bedeninde geri doniisii
miimkiin olmayan degisiklikler yaparak bize argiimanini sunar. Yani mzus gibi degildir,
gergektir ancak bunu sanatsal bir veche olarak sunmaktadir; operasyonun temel
amaglarindan birisi o operasyonu izleyiciye bir sekilde ulagtirmaktir. Diger taraftan
operasyonun nasil yapildigina bakmak gerekir yani diinyanin en giizel kadinini
yaratmak adina bazi estetik bi¢imlendirmeler yapmast vb. ve yalan burada devreye
girer. Orlan, sanatta yer alan estetik tartismalari ironik bir sekilde ele alarak, en giizel-
ideal kadin imgesine ulagsma arzusunu hem geleneksel sanatin beslendigi Yunan
sanatina hem giiniimiiziin moda duygusuna meydan okuyarak ele almaktadir. Etse/

Sanat (Carnal Art) adin1 verdigi eylemlerinin igerigindeki et kavraminin Hristiyanlikta
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Isa’nim tenine ve acisina isaret etmesi ve bu baglamda acidan arinmak adina morfin
alarak onu yiiceltmesi ve bir tiir Hristiyanlik elestirisi gelistirmesi Orlan’in hakikatine
isaret eder. Orlan’in eylemi birisinin yalan sdylerken biiyiik yeminler etmesine degil
parmagin1 kesmesine denk diismektedir. Zaten bu operasyon sunum olarak

hazirlanmadiginda akis halindeki hayata denk diisecektir.

Resim 2.4. Orlan, Opera Cerrahisi - Performans, 1991

Gergeklik ile iligkileri géz oniine alindiginda bedenleri ile iireten sanat¢ilarin, sanatin
yalanla olan iligkisinde kisa devre yarattiklar1 diisiiniilebilir ancak hi¢bir sanat¢t Andy
Warhol kadar sanatin yalanmi izleyicinin goziinlin i¢ine bakarak sdylememistir.
Burada bahsi gegen yalancilik, tartismaya agik olmakla birlikte, olumsuzlayict ahlaki
bir problem degildir. Warhol’un sanati, para ve piyasa ile olan iligskisi gz Oniine
alindiginda yalan kavramini diisiindiirmeyecek kadar gercek bir soylem ile karsimiza

cikmaktadir.

Diger taraftan yalanciliini en basit sekliyle ele veren sanatta gercekgiliktir. Gergeklige
dogrudan referans vererek arglimanlarini kurar, imgeyi hazirdan alir, egretilemesiz,
diizdiir. Ama bu diizlik hazir-nesnedeki gibi de degildir, beceriksizce kendini
saklayan yalanci gibidir ama bu yalani kabullenmeyi bekleyenler de kendi kararinca

coktur. Gergekeilik diger taraftan hakikati bulandirir, belirsiz kilar ¢iinkii arkasinda
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olana odaklanmaya izin vermeksizin taklit halindeki imgeyi sunar. James Wood,

Kurmaca Nasil Isler? ¢alismasinda gercekgilige dair su goriisii dile getirir:

Barthes, diinyay1 anlatmak i¢in hicbir ‘gergeke¢i’ yontem olmadigini iddia etmisti.
On dokuzuncu yiizy1l yazarinin, bir kelime ile o kelimenin karsilig1 arasindaki
gerekli ve saydam bir bag olduguna iliskin safiyane yanilsamasi gegersiz
kilmmistir. Kurmaca olusturmanin farkli, birbiriyle rekabet halindeki tiirleri
arasinda gercekgilik, kafasi en karisik olani, hatta belki de anlayigsizidir ¢linkii
kendi isleyisi hakkinda en az bilingli olandir. Gergekgilik, gerceklige denk diismez,
gergekeilik gercekei degildir. Barthes’e gore, gercekeilik bir geleneksel kurallar
sistemidir ve dyle ¢ok karsimiza ¢ikan bir gramerdir ki, burjuva hikaye anlaticiliginm
nasil inga ettigini etmeyiz bile. (Wood, 2013, s. 140)

i1 - 5
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Resim 2.5. Andy Warhol, 200 Bir Dolar Banknotlari, 1962

Warhol’un yalanciliini inkar etmeyen paradoksal dogasinin aksine sanatin yalaninin
ahlaki bir boyuta saptigini ve neoliberal diisiincenin sanat piyasasini nasil
sekillendirdigini gostermek adina sanat alaninin i¢ organlarini agiga c¢ikaran sanatci
Hans Haacke’dir. Haacke, sanat diinyasinin hakikatini sanat-yalan dogasi tizerinden
izleyiciye sunar. Yani sanatin arkaplanina ait gergekligi bir gazeteci gibi belgelestirme,
hakikati sunma, sloganlastirma seklinde degil elde ettigi verileri, belgeleri bizatihi

sanatsal gercekligin parcasi haline getirerek, yani sanat nesnesi olarak, sunar.
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Resim 2.6. Hans Haacke, Shapolsky Manhattan Gayrimenkul Varliklar:, Ger¢ek Zamanli Bir Sosyal
Sistem, 1 Mayzs itibariyle, 1971

Gergeklik ve hakikat kirllmasinin ortaya ¢iktigi calismalardan bir digeri de Marcel
Broodthaers’in Modern Sanatlar Miizesi’nin Kartallar Departmani i¢in actig1 Finans
Béliimii’ndeki bir kilogramlik saf kiilge altin1 piyasa fiyatinin iki kati fiyatina satmay1
planlamasidir. Broodthaers, iki katina satilan altin kiilgesinin yarisinin sanat yapiti
yarisinin da altinin kendi maddi degeri olusuyla sanat yapitinin miibadele degerini
temsile acarak izleyiciye sunar ve sanat yapitinin kullanim ve miibadele degerinin
sorgulanmasini giindeme getirir. Boylece, altinin fiyatinin mevcut hali ve sanati i¢ine
katarak degistirilmis-dontistliriilmiis hali arasinda bir hakikat sorgulamasini

beraberinde getirmektedir.
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Resim 2.7. Marcel Broodthaers, Saf Kiilce Altin, Modern Sanat Miizesi, Kartallar Departmant,
Finans Boliimii, 1971

Fotograf, gerceklik ve hakikat probleminin en belirgin gibi goriinen ancak en karmagik
oldugu iretim bigimidir. Edward Weston, Fotograf makinesinin yalan sdylemeye
zorlamak ig¢in ¢aba harcanmasi gerektigini soyleyerek aslinda fotografin diiriist bir
teknik oldugunu belirtmistir. Weston’a gore fotograf, ‘“ressamlarin” kiistah
kabadayiliklarindan ¢ok bir sorgulama, bir paylasma ruhu icinde diinyaya
yaklagmaktadir (Sontag, 2008, s. 205). Ancak paradoksal bir sekilde bu hakikat
iddiasinin tersine yalan sdylemeye en agik imge iiretimi fotografin kendisidir. Ciinkii
inandiriciligr ve gerceklikten sahiplendigi goriintiiyle fotograf hakikat iddiasinda
bulunur ve bu hakikat iddias1 onu yalana ¢ok daha fazla yakinlagtirir. Susan Sontag

fotografin gergeklik ve hakikat ile iligkisine dair sunlar1 belirtir:

Yalan sdylemenin fotograf i¢cin doguracagi sonuglar, resim i¢in dogabileceklerden
cok daha 6nemli olmak zorundadir. Ciinkii fotograf denen diiz, genellikle de
dikdortgen bicimli goriintiiler, resimlerin asla olamayacagi derecede dogru olma
iddiasindadirlar. Sahte bir resim (atifi sahte olan bir resim) resim tarihini yaniltir.
Sahte bir fotograf (rotuslanmis ya da oynanmis olan ya da altyazisi yaniltict olan
fotograf) ise gergekligi yaniltir. (Sontag, 2008, s. 106)

Tim goriintiiniin sadece bir parcasin1 sunan bir imge olarak fotograf, hakikatin

dogrudan sunucusu olamayacak olmasinin yaninda hakikati perdeleyecek kadar yalana
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aciktir. Bu baglamda gergekligin bir fragmani olarak fotograf yalan sdyleme aracinin
kendisi oluverir. Weston’un hakikat iddiasinin ironik bir sekilde tersine ¢evrilmesi
olarak Sherrie Levine’in Weston 'dan Sonra fotograflarini ele alabilmek miimkiindiir.’
Hakikat iddiasindaki bir aracin tam da kendi iddiasiyla ele alinmasi ve tersinir bir

siirecin yaratilmasi acisindan ilging bir veri olusturur.

Resim 2.8. Sherrie Levine, Isimsiz (Edward Weston'dan Sonra), 1980

Heidegger, Kant’in kendinde sey kavramina gonderme yaparak nesnelerin yani
gorlinenlerin arkasinda goriinmeyenlere dikkat kesilir ve nesnelerin goriindiiklerinin
otesindekilerle beraber bulundugunu belirtir (Heidegger, 2003, s. 11-13). Sanat
nesnesini de ayni sekilde ele alir; sanat yapiti, yapilmig bir nesnedir, fakat bu salt
nesneden hari¢ bagka seyler de soyler, bizi digeri ile karsilastirir, bagkayi ifsa eder.
Heidegger’e gore sanat yapiti bir simgedir (Heidegger, 2003, s. 9). Burada Heidegger

nesne/sey kavraminin taniminda ve gevirisindeki belirsizlige deginir ve bu belirsizligi

3 Levine’in bu ¢alismalarinin ortak 6zelligi Walker Evans ve Edward Weston gibi iinlii fotografgilarn
fotograflarimin birebir kopyalarin1 yine fotograf olarak sunmasidir. Yani Levine, s6z konusu
fotograflarin fotograflarim ¢ekmis, orijinal halleriyle aym sekilde sergilemis, boylelikle sonsuz
dongiide salinan imgelerle orijinal olanin neligini sorgulamistir. Bu baglamda, kopya olan bu yapitlarin
kendini yapit olarak sunmasiyla, fotograf tekniginin dogasinin getirisi de olarak, telif hakki konusunu
¢ikmaza sokmustur.
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Bat1 diislincesinin temelsizliginin, koksiizliigiiniin basladigi yer olarak niteler.
Heidegger’e gore, buradaki temelsizligin, koksiizliiglin merkezini ise Yunanca
sozciliklerin Roma-Latin diisiincesine uyarlanmasi, goriiniiste ger¢ek¢i ve dolaysiyla
da sadik ¢evirinin, uyarlamanin altinda, daha ¢ok Yunan degerlendirmesinin farkl bir
diisiince bigimine doniistiiriilmesi ve orijinal anlamlarina denk karsiliklar bulmaksizin
Yunanca sozciiklerin dislanarak alinmasi olusturmaktadir (Heidegger, 2003, s. 13).
Yapit, kendi i¢inde yiikselerek bir diinya agar ve bunu da kalic1 kilar (Heidegger, 2003,
s. 33). Sanat yapit1 Heidegger’e gore “aletheia” kavramiyla nitelendirdigi, hakikatin
ac1ga ciktig, iizerindeki ortiiniin kaldirildig: bir yerdir; yani sanat bir hakikat alanidir
(Heidegger, 2003, s. 25). Heidegger, artik sanatin gilizeli degil hakikatin pesinde
oldugunu belirtir. Glinlimiiz sanatinda giizel sanat yerine sanat taniminin kullanilmasi
bir anlamda bunun gostergesidir. Saf taklit, yansitma olmayan, insanin kendinden bir
seyler kattig1, yaratim siireci ad1 verilen siirecin i¢inde yer alan her iiretim, sanatsal

anlamda hakikatin varligin1 zorunlu kosar. Yani her sanat yapit1 hakikatin tagiyicisidir.

Alain Badiou, hakikatle iligkilendirerek kurdugu baglamda sanatla felsefenin birbirine
diiglimlenmesine iligkin  Ogretilerin  yirminci ylizyillda o6ziinde degisiklige
ugratmadiklarin1 ve yine bu yiizyilda s6z konusu bu 6gretilere doydugunu ileri siirer
(Badiou, 2013, s. 18). Bu baglamda, bugiine kadar ki sanata dair goriisleri didaktik,
romantik ve klasik olmak lizere li¢ sema igerisinde ele alir. Didaktik sema, sanatin
hakikate kadir olmadig1 ya da her tiirlii hakikatin sanatin diginda oldugu bir semadir.
Sanatin dolaysiz ya da c¢iplak hakikat olarak takdim ettigi daha dogrusu sanatin
temellendirilmemis, kanitlanmamis bir hakikatin, orada-olmakligiyla tiikenen bir
hakikatin goriiniisii oldugu iddiasint barindirmaktadir. Bu diislince ayni zamanda
Platon’un sanata karsi verdigi miicadelenin, mimesis baglaminda, sanatin esyanin
degil hakikat etkisinin taklidi olmasini, hakikatin dolaysiz imgelerinin etkisi altinda
kalmay1 vurgular. Boylece sanat bir hakikatimsinin cazibesi, biiyiisli olmak anlamina
gelir (Badiou, 2013, s. 12-13). Didaktik semaya karsilik romantik sema yer alir ve bu
semaya gore yalniz sanat hakikate kadirdir. BOylece sanat felsefenin isaret etmekten
Oteye gidemedigi seyi gerceklestirir ve hakiki olanin ger¢ek bedeni haline gelir
(Badiou, 2013, s. 13). Son olarak bu iki semay1 uzlagtiran, Aristoteles’in kurdugu
haliyle klasik sema yer alir ve iki tez iizerine kurulmustur; sanat hakikate kadir

degildir, 6zii mimetiktir; bu durum (Platon’un sandiginin aksine) vahim bir durum
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degildir, ¢linkii sanatin eregi hakikat degildir. Sanatin biligsel ya da ifsa edici degil,
sagaltict bir islevi vardir, bdylece sanatin 6l¢iisli, ruhun duygulanimlarinin tedavisi

bakimindan gosterecegi yararliliktir (Badiou, 2013, s. 14).

Badiou, yirminci yiizy1l diisiincesinin kitlesel egilimlerine baglantilandirarak bu
semay1 sanata iliskin diisiintisleri bakimindan Marksizmin didaktik, psikanalizin
klasik, Heideggerci yorumbilgisinin ise romantik oldugunu belirtir. Bu miras alinmis
iic semanin ortak niteligini sanat ve hakikat ile iligkileri baglaminda “i¢kinlik” ve
“tekillik” kategorileri olusturur. Ickinlik, hakikatin yapitlarin sanatsal etkisine igsel mi
yoksa sanat yapit1 digsal bir hakikatin bir aract m1 oldugunu belirtir. Tekillik ise sanatin
taniklik ettigi hakikat mutlak anlamda sanata mi1 6zgii oldugu yoksa bagka sdylem
tiirlerinde de dolagima girip giremeyecegine vurgu yapar (Badiou, 2013, s. 19-20).
Badiou, ele aldig1 tiim bu semalarda, sanatsal yapitlarin hakikatle iligkisini asla hem
teklik hem de ickin olamadigini belirtir. Bunun sonucunda bu ortaya cikan

eszamanliligin olumlanmasi gerektigini belirtir ve baska bir estetik dnerisi sunar:

Sanat bizzat bir hakikat usuliidiir. Ya da: Sanatin kimliginin felsefi olarak
belirlenmesi, hakikat kategorisi kapsamina giren bir istir. Sanat bir diisiinmedir, bu
diistinmenin yapitlar1 Gergek’tir (etki degil). Ve bu diisiinme, ya da etkinlestirdigi
hakikatler, baska hakikatlere —ister bilimsel, ister siyasal, ister aska iliskin
hakikatler olsun- indirgenemez. Bu ayni zamanda su anlama gelecektir: Tekil
diistinme olarak sanat felsefeye indirgenemez. (Badiou, 2013, s. 20)

Badiou’ya gore sanatin dokusunu meydana getiren sey olarak yapit bir hakikat
degildir, bir hakikat tarafindan baglatilan sanatsal bir usuldiir ve kendini yapitta —
sonsuzluk olarak- aciga vurmaz; bir hakikatin yerel mercii (instance locale),
diferansiyel noktasidir. Bu diferansiyel noktasi olarak yapit sanatsal hakikatin 6zne
noktalarindan biridir. Bir hakikatin yapitlardan baska varlig1 yoktur, hakikat yapitlarin
tireyimsel (sonsuz) bir ¢oklugudur. Bir yapit yerel olarak fiiliyata gecirdigi ya da
sonlu bir fragman1 oldugu hakikat iizerine olay mahallinde yapilan bir sorusturmadir

(Badiou, 2013, s. 23).

Hicbir sanat yapit1 ya da nesnesi var olan gerceklige ait bi¢cimler diginda degildir. Bu
diinyaya ait olmayan hicbir bi¢im ya da imge iiretime acik degildir. En soyut bir imge

ya da bicim bile gergeklikten pay alir, referansini alir; tiim yapitlar nesnel diizeyde
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gerceklikten miirekkeptir, her ne kadar indirgemeci goziikse de sanatsal iiretim, bir tiir
kompozisyon problemidir. Diger taraftan her bir sanat yapit1 aslinda bildigimiz bir
seyleri sunar bize bilmedigimiz herhangi bir sey yoktur, sadece farkinda olmadigimiz
seyler vardir. Sanat karmagik bicimlerle algisal ya da diisiinsel diizeyde farkindalik
yaratir. René Magritte, Imgelerin Ihaneti (Bu Bir Pipo Degildir) ¢alismasinda
bilmedigimiz bir sey sdylemiyordu farkinda olmadigimiz ya da unuttugumuz bir seyi
hatirlattyordu. Ya da Marcel Duchamp pisuar gibi bilindik bir nesne ile sanat
nesnesinin ayri olmadigini sdylemesi gibi bir farkindalik hali yaratiyordu. Bu durum
aslinda hakikat ile iligkilidir. Hakikat varligin1 bildigimiz ama anlatamadigimiz bir
olgudur. Mihail Bahtin, bu durumu Platon’un bilginin dogru hatirlama oldugu
varsayimina gonderme yaparak aciklar ve “sanatta, her seyi fark ederiz ve her seyi
hatirlariz” der (Bahtin, 2005, s. 314). Sanatta yenilik, 0zgiinliik, beklenmediklik,
Ozgiirlik bileseninin 6nemli olmasiin nedenini bu diislinceye baglar, zira burada
yeniligin, 6zglnliigiin, 6zgiirliigiin kavranmasini miimkiin kilan bir arka plan —bilis ve
eylemin fark edilmis ve birlikte deneyimlenmis diinyasi- bulunmaktadir. Boylece
sanatta yeni sekilde goriinen ve tinlayan bir diinya bulunmaktadir ve sanat¢inin
etkinligi bu diinya ile iliskili olarak algilanmaktadir. “Bilis ve icra edilmis eylem
birincildir, yani kendi nesnelerini yaratirlar: Kavranan sey ilk kez belirleniyordur ve
bir eylem heniiz var olmayan sey ile yasar ancak. Burada her sey, daha en bastan
yenidir ve burada yenilik olmamasinin nedeni budur; burada her sey ex origine’dir

(6zglindiir) ve burada 6zgiinliik olamamasinin nedeni budur” (Bahtin, 2005, s. 314).
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Ceci nest nas une fufie.

magics
Resim 2.9. Rene Magritte, /mgelerin Ihaneti (Bu Bir Pipo Degildir), 1948

John Berger, yeniden yaratilmis ya da yeniden tiretilmis bir goriiniim olarak imgenin,
ilk kez ortaya ¢iktig1 yerden ve zamandan koptugunu ve saklandigini, bu baglamda her
imgede bir gorme bigimi yattigin1 belirtmektedir (Berger, 2005, s. 10). Gorme
biciminin altinda yatan 6znel izleyici bakiginin yaninda imgenin kaynagina dair
bilgilerin bakisimiz1 degistirdigini vurgular ve Van Gogh’un Ekin Tarlas: ve Kargalar
yapitini altinda “Bu Van Gogh’un kendini 6ldiirmeden 6nce yaptigi son resimdir”
sOziinii de ekleyerek soziin imgeyi nasil degistirdigini 6rnek gosterir. Fotografin altina
gelen not ile bakisimiz bir anda degisir, etkisi katlanir, anlamlar ¢cogalir ama burada
yine garip bir durum s6z konusudur; o bilginin hakikati belirsizdir yani yalan yine
devrededir. Bunu diisiinmek fotografin o not sonrast anlamin1 degistirse de onceki
notsuz fotografa geri doniis artik miimkiin degildir ¢iinkii yalan bizi ¢oktan
bicimlendirmistir. Kendini gizler agiga ciksa bile hakikatini gizler. Berger de, Gorme
Bi¢imleri metninde yer alan yeniden canlandirilan her imgenin resmin ilk bagimsiz
anlamiyla ¢ok az ilgisi olan ya da hig¢ ilgisi olmayan savin birer pargast oldugunu
belirtir ve resimlerin sdylenenleri, sozsel yetkeleri dogrulamak i¢in alinti olarak
kullandigint itiraf eder. “Sonug olarak yeniden canlandirma, resmin aslindaki imgeyi
gostermenin yani sira bagka imgelerin gosterdigi bir sey de olur. Bir imgenin anlami
onun hemen yaninda goriilen ya da hemen arkasindan gelen seye gore degisir. O

imgenin tagidig1 yetke, i¢inde goriindiigli tim baglama yayilir” (Berger, 2005, s. 28).
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Diderot, “gercek yasamin bir trajedisinin neden oldugu goézyaslariyla, dokunakli bir
anlatimin neden oldugu gozyaslar1 arasindaki farkin ne oldugunu hi¢ diislindiiniiz
mii?” sorusunu sorar ve yanitini ger¢ek yasamdaki gbzyaslarinin apansiz, dogrudan
geldigini, sanat yoluyla akitilan gozyaslarimin ise bilingli bir tarzda, adim adim
akitilmak durumunda oldugunu sdyleyerek verir (akt. Sennett, 2013, s. 154). Diderot’a
gore, gercek yasamin igerigi rastlantilara aciktir, kolayca yara alabilir ve iki insan
arasindaki iletisim dogallastik¢a ifade giicii azalir. Ancak en iyi durumda, sempati ve
dogal duygularin egemen oldugu diinyada, bir duygu tam olarak ifade edilmisse ancak
bir kereye mahsus olabilir. Diderot, bir ifadenin bir kereden fazla nasil
sunulabilecegini ele alarak goreneksel isaret fikrini tanimlar ve bir duygunun ancak o
duygunun “pengesinden” kurtulmus ve simdi belli bir uzakliktan onu irdeleyen kisi
s0z konusu duygunun Ozsel bi¢imini tanimlar hale geldiginde bir kereden fazla

iletilebilir olur. Bu durum rastlantisal olanin ¢ikarilmasidir (Sennett, 2013, s. 154).

Sanat yapitinin hakikati kendi gercekligi ve nesnesiyle sinirli degildir, nesnenin i¢ine
sigmaz ve onu asar. Bu durum nesnenin dogasiyla ilgili degildir, kaynagi nesnenin
kendisi de degildir. Nesne hakikatin suret buldugu yerdir ancak goriiniir ya da
dogrudan okunabilir de degildir. Gergeklik ile hakikatin kesin olarak ayrildigi, bu

ayrigmanin tartisilabildigi yerdir sanat yapiti.

Hakikat gercek gibi karsimizda olmayandir, goriinenin arkasindakidir, buguludur,
farkinda olunmasi olas1 olandir ancak hakikat kendisine ulasildiginda hakikat
olmaktan ¢ikip bizim bilinen gercekligimize doniisendir. Burada hakikatin ger¢eklik
ile iligkisinde kriz vardir. O da gergekligimizin yaniltict dogasinda saklidir. Boylece
hakikat ve gerceklik gercekligin kendi krizi nedeniyle belirsizlik sarmalinda kalir.
Ayrica burada hakikatler s6z konusudur yani kiiltiirel anlamdaki mutlak hakikat

disinda hakikatler vardir.

Platon’un soyut hakikat anlayis1 Hegel’de de soyut olmasina karsilik tarihsel siirecte
kendini ortaya koyarken somutlasir (Adorno, 2004, s. 78). Yani, mutlak Geist olarak
hakikat, diyalektik bir siirecte tarih, kiiltiir ve devlette somutlasir. Ancak Hegel’in
tarihsel bir baglamda ele aldig1 hakikat, tarihselligin bazi seyleri dogal olarak disarida
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birakmasiyla kisitlayici ve bigimsel bir ¢ercevede kalmistir. Gergeklik ile kurgusal
olanin iligkisindeki kopukluk ihmal edilerek gerceklik kavramsal bir diizleme
cekilmigstir. Cilinkii Hegel’e gore kavram ile gergeklik ortlismektedir, yani Kavram’in
Mantik’ta ortaya konulmasi gibi akil da kendini tarihte acar; diisiincede olan ile
gerceklikte olan birbiriyle oOrtiisiir. Buradaki sorun tarihsel aginin biitiinsel bir
coziimleme igermesinin olanaksizligidir, ¢linkii heniiz tamamlanmamistir. Tarih her
ne kadar gecmisi anlamak olarak ele alinsa da gelecege yazgilidir ve tarihe dair
yapilacak her agiklama bagka aciklamalarin da olabileceginin hakikatini barindirir. Bu
baglamda tek bir kavrayis ve anlayis yani mutlak bilginin olamayacag1 agiga ¢ikar.

Buradaki her anlayis ve kavrayis birer hakikat haline gelir.

Postmodern siire¢ igerisinde hakikat elestirileri ylikselmistir; hakikatin teoriyle siki
sikiya baglantili olmasi ve teorinin hakikati ima etmesi, en azindan toplum bilimleri
alaninda teorik karakterli olmasi nedeniyle, biiyiik anlatilarin ¢okmesi baglaminda,
hakikat giivenligini yitirmistir. Bu goriis hakikati bir amag ya da ideal olarak gérmeyi
reddeder c¢iinkii hakikat modernligin ve aydinlanmanin en 6zlii ifadesidir (Rosenau,
2004, s. 119). Stipheci postmodernistler hakikat ile belagat ve propagandanin ¢arpik
olan bigimleri arasinda bir fark gérmeksizin iktidar oyunlarinin {iriinii olarak nitelerler.
Bu baglamda hakikatin degerini sorgularlar ¢iinkii bilgi iddialarmin yeterliliginin
kesin bir bi¢imde degerlendirmenin imkansiz oldugunu iddia ederler (Rosenau, 2004,
s. 123). Lyotard ve Foucaultcu baglamda iktidarin elinde hakikat aldatici bir
mekanizma haline doniisiir, bir bastan ¢ikarma aracidir hatta diger goriisleri
otekilestirmesi baglaminda baskilayici bir unsura, terérizme doniisiir. Ancak buradaki
celiski postmodern diisiincecinin goreli yapisinin kendi kendisini de igermesidir. Yani
hakikatin varligindan siiphe eden gorlis de bir anlatidir ve hakikat iddiasindadir
dolayisiyla hakikatin ne oldugu belirsizlik kazanir. Bu giliniimiiziin ve postmodern
stirecin dezenformatik dogasinin getirisidir. Bu durumun farkinda olan baz1
postmodernist diisliniirler kendi sdylemlerini de gorecelestirerek bu elestirinin

icerisine yerlestirirler. Bu baglamda hakikat ¢ikmaz bir sokagi temsil eder.

Nietzsche, herkes i¢in dogru olan bir mutlak hakikat diisiincesine karst ¢ikar ve
perspektifsel bir hakikat iddiasiyla “seylerin kendi i¢lerinde yorumdan ve 6znellikten

bagimsiz bir yapiya sahip olduklari”ni sanmanin “temelsiz bir varsayim” oldugunu
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ileri stirer (Megill, 1998, s. 143). Dilin saydamliktan uzak bir diisiince araci oldugunu
ve bu yapistyla hakikati belirsizlestirdigini, diger taraftan metaforlari, metonimileri ve
insanbig¢imcilikleri yoluyla hakikati yaratan bagimsiz bir diinya olarak bir yorum
sisteminden ya da yanilsamalardan olusan bir kiimeden baska bir sey olmadigini
belirtir (Megill, 1998, s. 153-155). Dolayisiyla Nietzsche i¢in bilgi, yorumlama ve
anlam ile doldurmadir, artik eskimis bir yorumlamanin iistiine yorumlamadir. Bu
baglamda hakikat de anlam ile doldurmadir. Yani hakikat dilin 6znelligiyle
degismektedir.

Foucault da Nietzsche gibi mutlak bir hakikatin imkansizlifindan bahseder ve
hakikatten anlagilmasi gereken seyin bir tiir genel norm ya da bir dizi Onerme
olmadigin1 belirtir. Foucault’a gore hakikat, sdzcelerin {iretimi, diizenlenmesi,
dagilimi, dolasimyi, isleyisi i¢in diizenlenmis bir prosediirler biitiiniidiir ve kendisini
iireten ve destekleyen iktidar sistemleriyle ve kendisinin meydana getirdigi, kendisini
yayan iktidar etkileriyle dongiisel bir iliski i¢cindedir. Hakikat rejimi adini verdigi bu
yap1 yalnizca ideolojik ya da iist yapisal bir sey degildir (Foucault, 2012a, s. 177). Bu
baglamda hakikat (ve bilme) sdylemlerle olusturulmaktadir ve bu olusturmanin
dolayimsiz sonucu olarak iktidar iligskilerinden bagimsiz degildir; yani hakikat,

iiretilen, yeniden {iretilen bir siirectir.

Hakikat tiretilir. Bu hakikat tiretimleri iktidardan ve iktidar mekanizmalarindan ayri
degildir; ¢iinkli hem bu iktidar mekanizmalar1 bu hakikat iiretimlerini miimkiin
kilar, bunlara yol acar, hem de bu hakikat iiretimlerini kendinde bizi baglayan,
birlestiren iktidar etkileri vardir. Beni ilgilendiren sey, hakikat-iktidar, bilgi-iktidar
iligkileridir. Bu durumda, bu nesneler katmanini, daha dogrusu, bu iligkiler
katmanin1 kavramak giictiir; bunlar1i az ¢ok anlayabilecek genel bir teori
olmadigindan, benim kor bir ampirist oldugum sdylenebilir, yani ben en berbat
durumdayim. Genel teorim yok, kesin bir aracim da yok. (Foucault, 2012a, s. 173)
Benzer sekilde sanatci da gercekligi iiretirken ve kendi hakikatini sunarken iktidari
devralir, var olan iktidar iliskilerini askiya alarak kendisini ortaya koyar. Sanatsal
begeni bu iktidar iligkisini kabul edip etmemek {iizerine kuruludur, yani sorun,
sanat¢inin iktidarini ne kadar tesis edip edemedigi ve bu iktidara kars1 direnisin olup
olmamasiyla baglantilidir. Adorno, hakikatin yasayan bilinglerin ancak ve ancak
olumsuzlama yoluyla erisilebilecegi tarihsel, jeolojik bir katmana gémiildiigiinii ve bu

katman olmadan da sanatin var olamayacagimi belirtir. Bir bilgi bi¢cimi olarak

gercekligin bilgisini iceren sanat-hakikat icerigi, her ne kadar var olanin gergekligine
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dair bilginin o6tesine gegse de toplumsal igerik ile dolayimlanmistir ve toplumsal
olmayan hicbir gerceklikten de s6z edilmesi miimkiin degildir. Adorno’ya gore sanat,
toplumsal bilgiye, durmaksizin onun hakkinda tartigsarak ya da onu resmederek ve bir
sekilde taklit ederek degil, onun esasin1 yakalayarak doniisiir. Sanat, kendine 6zgii
betimleme bic¢imleriyle, kendi goriinlimiine karsithigr icinde Ozii gorliniir kilar
(Adorno, 2013). Yani sanat methumu, sanatci, yapit ve izleyici arasindaki iktidar ve

direnis problemidir ve bu karsilasma toplumsal olanin esasidir.

Son olarak, hakikate dair bir analojiyle yaklasmak gerekirse, hakikat, makyajla yiizii
‘Ortiilmiis’ ‘giizel’ bir kadinin yiiziinde saklidir. 11k karsilagilan makyaj yapilmis yiiz
gerceklik, makyajin altindaki yani makyajsiz yiiz hakikatin temsilidir. Ancak makyaj
yapilmis o yilize duyulan arzu ve bu arzunun karsilig1 olarak o makyaji yaptiran
giizellik istenci hakikatin kendisidir. Paradoksal sekilde makyaj yani yalanin kendisi

olmadan hakikate dair bir im edinmek miimkiin gériinmemektedir.
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2.2. Ornek Bir Yalanci: Sanatc

Bilmiyorlar, ama yapryorlar.
Karl Marx

Yalan sdyleyebiliyorsaniz rol yapabilirsiniz.
Marlon Brando

Sanatg1, yalanlarinin hakikatine bagkalarini ikna edecek yolu bulmalidir.
Pablo Picasso

Ne dersiniz, sanatg1; insana ait seyleri bosluga zorla damgalamak isteyen birisi mi yoksa insansi
ozellikleri bir taga yiiklemek egiliminde olan birisi mi?
Jean-Paul Sartre

“Sanat” ad1 verilen sey yoktur aslinda, yalnizca sanatg¢1 vardir.
Ernst Gombrich

Gombrich’in sozlerini su sekilde ele almak miimkiindiir, “yalan ad1 verilen sey yoktur
aslinda, yalnizca yalanci vardir”. Genellikle sanat metinlerinde iireteni olmasina
ragmen sanatgt yapitin gerisinde kalir hatta bahsedilmedigi durumlara rastlamak bile
miimkiindiir. Birgok metinde sanat veya sanat problemleri sanki kendince ortaya
cikmiggasina ele alinir ve tartisilir, islenir. Bu durum, sanat yapitinin sanat¢inin
iiretiminden ¢iktiktan hemen sonra paylasima acilmis bir iletisim ve iligkiler agi
olmasinda saklidir; sanat yapiti her ne kadar sanat¢inin {iretimi olsa da nesne olarak
bir anda herkesin oluverir. Bu mesele tipki bir beden parcasinin (sag, tirnak vb.) ya da
bir beden atiginin -beden iizerindeyken her ne kadar 6znenin pargasi (ben) olarak
adlandirilsa da- kesilip alindiginda ve viicuttan ayirildiginda dissallasarak kisinin
nesnesine doniismesi gibidir. Oznenin bir parcasi olarak dzne iken disar1 ¢iktiktan
sonra 0zneden bagimsizlasir ve 6zenin nesnesi haline gelir. Sanat yapitinin sanatg1 ile
iliskisi de bu diizlemdedir ve sanat¢idan ¢iktiktan sonra yapit her ne kadar aidiyet kipi
belirtse de artik ona ait degildir. Cilinkii algilanabilir, duyumsanabilir yapisiyla -
sanat¢inin  6znel diinyasinin dogrudan okunmasi miimkiin olmasa da- her insan

kendinden bir sey ekleyebilecegi ya da kendinden bir seyler gorebilecegi yerdir.

Sanate1 ve yapit arasindaki -lireteni olmasi baglaminda- iliski zamansiz ve uzamsizdir,
sanat¢idan digsallagsmasiyla beraber yapit izleyicinin karsisina gectiginde her ne kadar
algilama ve duyumsama, mekan ve zaman ile iliski icerisinde olsa da izleyicinin
yapitta buldugu sey de ayni1 sanatci ve yapit arasindaki iliski gibi zaman ve mekandan

bagimsizdir. “Sanat¢1 uzamda ve zamanda akip gegen insan yasamini dislastirirken
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zamani ve uzami 0zel bir yoruma goétiiriir. Sanat yapitinda bir uzami ve zamani son

derece ozellestirilmig olarak sezeriz” (Timugin, 1987, s. 10).

Sanatci toplumun igerisinde yasayan, varligin siirdiiren bir 6znedir. Yani toplumsal
olan hemen her seyden sanati disaridan okuyan, tartisanlar gibi etkilenmekte, maruz
kalmaktadir; tirettigi nesnelerle izleyenleri etkiye maruz biraktig: tartismali nesnelerin
iireticisi olarak etkiye maruz kalandir. Karl Marx, insanlarin, varliklarinin toplumsal
iretiminde aralarinda zorunlu, kendi iradelerine bagli olmayan, belirli iliskiler
kurduklarin1 ve bu iiretim iligkilerinin onlarin maddi {iretici gli¢lerinin belirli bir
gelisme derecesiyle Ortilistiiglinii belirtir. Marx’a gore bu iiretim iligkilerinin tiimii,
toplumun iktisadi yapisini, belirli toplumsal biling bigimleriyle drtiisen bir hukuki ve
siyasal iistyapinin iizerinde yiikseldigi somut temeli olusturur yani maddi yasamin
iretim tarzi, genel olarak toplumsal, siyasal ve entelektiiel yasam siirecini
kosullandirir. Marx bu diisiincesini su sozlerle netlestirir: “Insanlarin varligim
belirleyen sey, bilingleri degildir; tam tersine, onlarin bilincini belirleyen, toplumsal
varliklaridir.” (Marx & Engels, 2009, s. 35) Her ne kadar, insan toplumsal bir varlik
olarak toplum icindeki iligkilerin toplami olsa da toplumsal olanin da insanlarin
toplamindan olusmasindan dolay: iliski akisinda -tam da iligki s6zciigiiniin istesligi
gibi- tersi bir akis da mevcuttur. Yani toplumu olusturan toplumsal bilinciyle ayr1 ayri
her bir insandir. Marx’ i vurguladig1 ve insanin bilincini olusturan toplumsal varlik
yoktan var olmamaktadir. Bilinci toplumsal varlik tarafindan belirlenen insanin tersi
stirecine dair Marx, daha ortiik bir sekilde fikirlerin, kavramlarin ve biling {iretiminin,
her seyden Once, insanlarin maddi etkinliklerine ve maddi karsilikli iligkilerine siki
stkiya bagli oldugunu belirtir ve gergek yasamin dili oldugunu vurgular. Bu

diistincelerini su sekilde agiklar:

Insanlarmn  kavramasi, diisiinmesi, zihinsel iliskileri, burada, hala, maddi
davraniglarinin dogrudan iriinii olarak ortaya ¢ikar. Bir halkin politikasinin,
yasalarinin, ahlakinin, dininin, metafiziginin vb. dilinde ifadesini bulan, zihinsel
iiretim icin de aym sey gecerlidir. Insanlar, kendi kavramlarmin, fikirlerinin vb.
ireticileridirler, ama, iiretici giiglerinin ve bunlara en son bi¢imlerine dek uygun
diisen karsilikli-iligkilerin belirli bir gelisimiyle kosullanmis gergek, etkin
insanlardir. Biling hi¢bir zaman bilingli varliktan bagka bir sey olamaz ve insanlarin
varlig1 onlarin gergek yasam-siirecidir. Tiim ideolojide insanlar ve iligkileri camera
obscura’daki gibi bag asag1 goriiniiyorsa, insanlarin fiziksel yasam siirecinden
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otiirii nesnelerin retinada bas asagi olmasi gibi, bu goriingii de insanlarin tarihsel
yasam siirecinden 6tiirii boyledir. (Marx & Engels, 2009, s. 37)

Ernst Fischer’e gore, sanat insanin dogaya {stiinlik saglamasina ve toplumsal
iliskilerin gelismesine yarayan bir biiyii aracidir ve sanatin baslica gorevi agikg¢a giic
saglamaktir —dogaya, diismana, gerceklere kars1 gii¢, toplu yasama giiciidiir. Yani,
insan toplulugunun yagsama savasinda kullandig1 biiyiilii bir arag, bir silahtir (Fischer,

1993, s. 34).

(...) ilkel insan sanat1 yaratmakla giiclinii arttirmada ve yasayisini zenginlestirmede
kendine gergek bir yol buldu. Ava ¢ikmadan 6nceki ¢ilgin toplu dans toplulugun
giiven duygusunu gergekten arttirtyordu; yiize siiriilen savas boyalari, atilan savas
cigliklar1 savasgiyr gercekten daha kararli yapiyor, diigmani {irkiitebiliyordu.
Magaralara yapilan hayvan resimleri avciya gercekten bir giiven, avina kars1 bir
iistlinliik duygusu veriyordu. Dinsel torenler kati kurallariyla toplulugun her
iiyesine toplumsal yasant1 agilamaya, birey toplulugun bir pargast yapmaya yardim
ediyordu. Tehlikeli, anlasilmaz, tirkiitiicti Doga karsisinda gii¢siiz yaratik, insan,
gelismesinde biiyiiden biiyiik destek goriiyordu. (Fischer, 1993, s. 34-35)

Biiyii diislincesinin arka planinda, insanin bazi kosullarda ve belli Olgilide, yapiti
(resmi), tasvir ettigi ya da temsil ettigi seyi bir tiir esitleme ve ayni kabul etme
egiliminde olmasi bulunur. Bu tiir kosullar, bugiinkii uygarlik diizeyindeki insanlardan
cok ilkel insanlar arasinda daha kolay gorlinlir ama bizim kiiltlirimiizde de akil
hastalig1 durumunda ya da yogun duygularla yiiklii durumlarda ortaya ¢ikarlar. Ayrica
bu durum toplumsal alanda bireye nispetle daha kolay gelisirler; yetiskinlerden ¢ok
daha sik olarak cocuklarda goriiliirler ama burada da bunlarin gdzlenmesini
giiclendiren sey giiclii duygulardir (Kris & Kurz, 2013, s. 84). Diger taraftan imgenin
biiyiiselliginde énemli olan, yapitla tasvir edilenin 6zdesligine olan inang ile ilgilidir
ve ne kadar ‘giiclii’ olursa o imgenin dogasi o kadar az 6nemli olmaktadir. Yani bir
nesneye yiiksek derecede biiyii giicii atfedildiginde —bu ister ilkel insanlarin fetisi, ister
uygar insanin ritliellerinde kullandigi mucizeler gosteren tasvir olsun- nesnenin
dogaya benzerligi nadiren belirleyici bir énem kazanir. Ornegin, oyun faaliyetinde
cocuk oyuncagin ickin 6zelliklerine ¢ok ilgi gdstermez. Hayal giiciiniin etkileri o kadar
biiyliktiir ki siradan bir sopa oyuncak bir at olur, bir kutu gemiye doniisiir ya da

stiptirge bir silaha (Kris & Kurz, 2013, s. 85).
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Bu baglamda sanatin biiyiisel giiciinii kullanabilen sanat¢1 ikna kabiliyeti yiiksek bir
kisi haline doniisiir. Platoncu baglamda sanatin gergekligi yanilsama ile sunmasi
biiyliselligin temel referanslarindandir. Ancak diislinsel olanin ya da anlatilmasi gii¢
olanin da -onlarca, yiizlerce tiimcenin anlatabilecegi bir seyin de- imgeler araciligiyla
ve duyular yoluyla anlatilabilmesi, ger¢eklikten kaynaklanmasa bile, sanatin biiyiisel
giiclinilin 6zelligidir. Bat1 diislincesinin koklerinde -Platoncu sanat diisiincesine uygun
olarak- sanat¢1, doganin modelini agmak, dogadan daha iyisini yapmak, yapitlarinda
ideal giizelligi gerceklestirmek roliinii iistlenir. Tanr1 gibi yaratmak fikri sanat¢inin bir
alter deus? olarak belirlenmesi fikri buradan kaynaklanmaktadir (Kris & Kurz, 2013,
s. 69). Tanrisal yaratim diisiincesi Ronesans’a kadar belirgin degildir ve bu diisiinceye
gore sanatci tanrisal yaratimda bir vecd halini yasamaktadir. Boylece ‘tanrinin kalemi’

haline gelen sanatg¢1 tanrisal bir varlik olarak saygi goriir (Kris & Kurz, 2013, s. 56).

Sanat, olumsuzlama yoluyla da olsa yasamin olumlanmasidir ve yasamin
anlamlandirilma siirecinin tamamlayicist niteligindedir ancak, 6liim baglaminda
yagamin, aksine olumsuzlanmasi sdz konusudur. Sanat boylece bir olumsuzlama
aracina doniisiir, 6liimiin degillemesi, hakikatler yoluyla ertelenmesi niteligini kazanir.
Sanat her tiirlii temsil ve ifade etme yoluyla anlatilamayanin pesindedir ve gizemli
yapist sanatin saklayan olma 6zelligini ortaya ¢ikarir. “Sanat saklar ve diinya lizerinde
kendini saklayan tek seydir. (...) Kendini saklayan, sey ya da sanat yapiti, bir
duyumlar kitlesidir, yani algilam ve duygulamlarin bir bilesimi. Sanat yapiti bir
duyum varligindan baska bir sey degildir: kendi kendisinde varolur.” (Deleuze &
Guattari, 2006, s. 140) Bu baglamda sanat¢1 bir duyumlar kitlesi yaratan, sanatin
kendine ait ger¢ekliginde somut bir nesneye doniistiiren, yalan da olsa bir diinya ve

orada kendi hakikatini yaratandir.

4 Alter deus, on besini yiizyilda Leone Battista Alberti’nin sanatg1 etkinligini “ikinci bir Tanri”nin
etkinligi olarak tamimlamasidir. On altinc1 ylizyillda Aretino’nun, Michelangelo’dan bahsederken
“persona divinag” tanimini kullanmasi diger taraftan Tiziano’nun “fanrisal fir¢a” sozii de bu
tanimlamaya ornektir. “Tanrisal”/”ilahi” (divino) sifat1 dncelikle Michalengelo ve diger sanatgilara
verilmis daha sonraki siiregte siradan dilde ifadesini bulus ve otomatik bir mecaz halini almistir. Bugiin
hala opera sanatcilar1 ve aktrisler i¢in kullanilan “diva” sifatinin kokeni burada yer almaktadir (bkz.
Kris & Kurz, 2013, s. 45-67).
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Sanatc1 yapip ettikleriyle Gergek’in en belirgin parcasi 6/iime karst meydan okur ve
bu baglamda “sanat¢ilik” i¢in Sliimsiizliik anistirmasinin yapilmasi sasirtict degildir.
Kendi sonluluguna karsin diislincelerinin, yaratiminin tasiyicisi yine sonlu yapitlartyla
kendini sonsuza agar. Metaforik baglamda oliimsiizliigiin ele gecirilmesidir, 6lmeye
direnmedir. Insa ettigi diinyasiyla Nietzscheci baglamda hakikatten élmeyelim diye
sanat yaparken aslinda gercekten 6lmemek adina da yapar ve kendi hakikatini ortaya

koyar. Sanatin direnme ve 6liime kars1 durusuna dair Deleuze su goriisii belirtir:

Sanat eseri bir iletisim arac1 degildir. Sanat eserinin iletisimle isi olmaz. Sanat eseri
en ufak bir enformasyon kirintisi bile icermez. Buna karsilik, sanat eseriyle direnme
eylemi arasinda temel bir yakinlik var. Evet, iste tam da burada, sanat eserinin
direnme eylemi olarak enformasyon ve iletisimle bir meselesi olur. (...) Diigiiniin...
oliime direnen nedir? Zamanimizdan 3000 y1l 6nce yapilmis bir heykelcigi gormek,
aslinda Malraux’nun cevabinin giiciinii anlamak icin yeterli. O halde, biz de en
azindan sunu soyleyeblhrlz bizi mesgul eden bakis acisindan, direnen tek sey sanat
olmasa da, sanat direnir. Iste sanat eseriyle, direnme eylemi arasindaki yakin bag
buradan geliyor. Her direnme eylemi bir sanat eseri degilse de, bir bakima dyledir.
Her sanat eseri bir direnme eylemi degildir, ama bir bakima Oyledir de. (Deleuze,
2003, s. 38-39)

Rollo May, Yaratma Cesaretinde yanlislarin diizeltilmesi olarak moral cesaretin
karsisina yaratici cesareti yerlestirir; yaratici cesareti, bir toplumun insasinda yeni
bigimlerin, sembollerin, yeni modellerin bulunmasi olarak tanimlar (May, 2008, s. 49).
Buna uydurma cesareti ya da yalan soyleme cesareti denilmesinde higbir sakinca
yoktur. Ciinkii sanat¢1 yeni bigimleri ve sembolleri hemen dolaysizca ortaya ¢ikarandir
(May, 2008, s. 49). Sanatcilar, toplumun dinamiklerini, problemlerini, yabancilagmay1
vb. durumlart ‘kolektif bilingdisi’ baglaminda disar1 vurandir. Marshall McLuhan’in
tabiriyle sabahin ‘ciyleri’, kiiltiirlimiiziin ‘erken uyar1 sistemi’ gibidirler (May, 2008,
s. 50). Sanatg1 bu baglamda ‘kral ¢iplak!” diyebilen ¢ocuk oluverir bir anlamda. Kralin
giyinik olduguna ikna olmus toplum i¢inde ¢iplaklik bir yalan haline gelmistir ve onun
sOyleyicisi, dile getirenidir ¢cocuk. Bu baglamda, aslinda, kralin ¢iplak oldugunu
sOyleme cesaretini gosteren ¢ocuk bir yalanciya ve ¢ocugun eylemi bir yalanin

hakikati isaret etmesi haline doniisiiverir.

Nietzsche’ye gore sanat, irrasyonel (akildisi) diisiinceden beslenir, yalan ve yanilsama

ile ilintilidir. Diis ve sarki yaraticiligin ve sanatin kaynagidir. Freud da benzer bir
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yaklasima sahiptir. Bdylece sanat ve yaratma etkinligi akildisiyla, bilingaltiyla,
fanteziyle, hayal giiciliyle, uydurmayla, yalan ve diigsel olanla yakin iligki i¢erisindedir

denilebilir.

Sanatginin yalan ile iligskisi konfiibiilatorlerin gerceklik algisina benzemektedir.
Psikiyatrik bir durum olarak konfiibiilasyon, beyni hasar gérmiis kisilerin kiiglik bir
kismin1 etkileyen ve ender rastlanan bir hafiza sorunudur. Literatiirde, “bir kisi ya da
diinya hakkinda aldatma amaci giitmeksizin uydurulmus, carpitilmis ya da yanlis
yorumlanmis hatiralar” olarak tanimlanir ve hatiralarin doldurulmasi miimkiin
olmayan bosluklara sahip, salt olaylarin eksik anlatilmasi amneziden farkli olarak,
bosluklarin yerine uydurma seylerin sdylenmesi, unutmaktan ¢ok icat edilmesidir
(Leslie, 2014, s. 54-55). Konfiibiilatérler, aldatmaktan ziyade daha diiriist bir
yalancilik eylemi i¢indedirler ve yaratict bu eylem sanat¢inin {iretimi gibi sahicilik
icermektedir. Bireyin tereddiit i¢cinde ve tereddiidii yiiziinden de belli belirsiz sikinti
yasayarak bir tiir ‘anlatma zorunlulugu’na kapilirlar: Derinden gelen bir sekillendirme,
hilkmetme ve anlamadigi seyi agiklama gereksinimidir bu (Leslie, 2014, s. 55).
Patolojik yalancilar, yalanlarinin kuracaklar iligkiler tizerindeki etkisine kayitsiz kalir
ya da umursamazlar; kisa vadedeki kazanglar1 genelde uzun vadede sosyal itibarlarinin
zarar gormesiyle sonuglanir (Leslie, 2014, s. 70). Entelektiiel bir yalanci, konfiibiilator
yapistyla sanatgi, tersine, yalanlarinin farkinda olmaksizin kuracagu iliskiyi gézeterek
iretimlerini gerceklestirir ve sosyal itibarinin kotiiye gidecegini bilse bile yapmay1
tercih edecek yaratim cesaretine sahiptir. Sanatsal yalanlar1 normal yalanlardan ve
kronik konfiibiilatorlerde goriilen “diirlist yalanlar’dan ayiran kilit unsur belki de

bunlarin yaraticisini asan bir anlam ve rezonansa sahip olmasidir.

Sanat¢1 6rnek bir yalancidir, ¢iinkii hem yalan s6ylemenin derin katmanlarina inmis,
onu gizli bileseni hakikatle sarmalamis hem de yalanim yiiceltme de (patolojik
anlamda degil, sdzcligiin diiz anlaminda) profesyonel bir yontem kesfetmistir. Sanatet,
bir insan olarak yalan sdyler; sanat¢1 olarak da bu yalanini sanata dontistiiriir. Sanatgi,

sOyledigi yalani, sanatta elde edecegi kazan¢ ugruna kullanmay1 kesfetmis kisidir —
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tipkt politikacilarin, toplumun selameti i¢in yalan sdylemenin yararli ve gerekli

oldugunu kesfetmeleri gibi.>

Sanatci, sanatsal bilginin iiretenidir yani bir yapit ortaya koyduktan sonra kendisinden
bilgi akist saglanilan bir kavsak c¢ikartir ortaya. Ortaya konulan bu bilginin
doniistiiriiciileri ya da liretenlerinin devami sanat elestirmenleri ve teorisyenleridir
(felsefeciler, sosyologlar vb.). Ancak s6z konusu bu doniistiiriicii gli¢ler olmaksizin da
sanatsal bilgi yapit karsisindaki izleyicinin edindigi bir seydir. Ciinkii sanat yapiti

imge(ler) biitiinii olarak, anlam tastyicisi, dogurgan bir bedendir.

Foucault, arastirmalarinda bilgi ve iktidar arasinda 6zel bir iliski oldugunu belirtir ve
bilgi kiimelerinin 06zerk entelektiiel yapilar olmadigini ve toplumsal iktidar
sistemlerine ayrilmazcasina bagli oldugunu vurgulamaktadir. Foucault’a gore iktidarin
isleyisi stirekli bilgiyi iretmektedir ve iiretilen bilgi de iktidar etkilerine yol
acmaktadir. Bu baglamda birbirlerini aracisiz igermektedirler. Diger taraftan bilgi ile
iktidar arasinda bir ¢atigmanin bulundugu, bilginin oldugu yerde iktidardan soz
edilmemesi gerektigi seklindeki biyiik Bati mitinin Platon ile basladigin1 6ne siiren
Foucault, her bilginin ardindan gelen seyin bir iktidar miicadelesi oldugunu, Nietzsche

ile birlikte bu mitin yikilmaya basladigini 6ne siirer (Urhan, 2010, s. 106).

Foucault, iktidar analizinde geleneksel siyaset teorisinde yer alan negatif ve sinirlayici
bir iktidar bi¢cimini degil, iiretken, yasami desteklemeye, yasamin sagladig1 giigleri
siirlamaya degil arttirmaya yonelik ‘pozitif bir iktidar’ bi¢imi sunar. Biyo-iktidar
adin1 verdigi bu iktidar bigiminde bedeni kusatmak, baski altina almak i¢in siddete
gerek yoktur; toplumsal biitiine yayilmis farkli tekniklerin sahibidir. iktidar, bilgi
baglaminda bazi deneyimler kurar ve insani bu deneyimin 0znesi olarak tanitarak
kendileriyle ilgili hakikatler dayatir. Boylece siddet kullanmaksizin beden kusatilir,
itaatkar hale getirilir. Makro anlamda bir iktidar degil mikro anlamda iktidarlar vardir
ve boylece birey, iktidarin disinda ve karsisinda degil, iktidarin birincil etkilerinden
birisidir. Birey iktidarin etkisi ve ayni zamanda bir etkisi oldugu olgiistinde de bir

aracidir. iktidar kurdugu, olusturdugu birey iizerinden isler (Foucault, 2011, s. 107).

> Bu paragraf Susan Sontag’in Sanat¢i: Ornek Bir Cilekes metninde yer alan béliimiin
donistiirilmesidir. bkz. Sontag, 2013, s. 76
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Bu baglamda sanat¢t kiiresel eylemde kitlelerin Onciisii olmak degil, yerel
miicadelelerin danismani olmalidir ve devlet ya da sermayenin ¢ikarlarina hizmet etme
ya da siyasi angajmanda iktidar odaklar1 tarafindan manipiile edilme riskini goz

Oniinde bulundurmalidir.

Deleuze ve Guattari’ye gore “sanatci, bize verdigi algilamlar veya goriilerle baglantili
olarak duygulamlarin gostericisi, duygulamlarin mucidi, duygulamlarin yaraticisidir.
Onlar1 yalnizca kendi yapitinda yaratmaz, onlar1 bize verir ve bizim onlarla birlikte
haline-gelmemizi saglar, bilesigin icine alir bizi.” (Deleuze & Guattari, 2006, s. 150)
Boylece sanatg1 elinde bir tiir giicli olan ve o giicli kullanabilecek yetkeye sahip bir
araci oluverir. Sorun, bu giicii ne i¢in kullanacaginda saklidir, unutulmamalidir ki krala
ciplak diyebilecek, hakikati dile getirebilecek yegdne ¢ocuk sanat¢1 duyarliligindaki

insandadir.

Foucault, hakikati dile getirmek ile ilgili olarak “her seyi sOylemek” anlamindaki,
ozgiir konusma, agik sozliiliik olarak ¢evrilen parrhesia kavramini ele alir. Parrhesia
kullanan kisi de parrhesiastes yani aklindakini sdyleyen kisidir ve hakikati sdyleyen
kisiyi tarif etmektedir (Foucault, 2012b, s. 10). Foucault’nun Eski Yunan’dan itibaren
pesine dustiigii parrhesia kavrami konugmaciyla soyledigi sey arasindaki iliskiye
gonderme yapar. Baz1 donem ve metinlerde “bosbogazlik” sézciigline yakin niteliksel
ayrim yapilmadan sdylenen séze tekabiil eden anlamlarda kullanilsa da klasik
metinlerde olumlu anlamda kullanilir ve “hakikati sdylemek” anlamindadir (Foucault,
2012b, s. 11-12). Parrhesiastes hakikati dile getirmek ugruna riske girmeyi géze alan
kisidir ve bu baglamda parrhesia, tehlike karsisindaki cesaretle ilintilidir, belli bir
tehlikeye ragmen hakikati sOyleme cesaretine sahip olunmasini talep eder. “Ve
hakikati sdylemek, en u¢ bi¢imiyle, yasam ve 6liim ‘oyunu’nun bir parcasi sayilir”

(Foucault, 2012b, s. 14).

Kimi hakikatleri kesfetmek ve 6gretmek zorunda oldugu dl¢iide epistemik bir roldeki,

siteye, yasalara, siyasi kurumlara vb. dair kars1 bir durus almanin yaninda siyasi bir

® Perrhesia ingilzce’ye genellikle fiee speech (6zgiir konusma); Fransizca’ya franc-parler (agik
sozliiliik); Almanca’ya da Freimiithigkeit (agik sozliiliik) seklinde ¢evrilmektedir (bkz. Foucault, 2012,
s. 10)
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roldeki filozoflar tarafindan yilizyillardir uygulanan parrhesia etkinligi hakikatle
insanin yasam tarzi arasindaki ya da hakikatle kendilik etigi ve estetigi arasindaki
iliskilerin dogasini gelistirmeye ¢abaliyordu. Ayrica parrhesianin hedefi meclisi ikna
etmek degil, bir insan1 kendisi ve bagkalar1 i¢cin kaygi duymaya ikna etmektir ki bu
insanin hayatin1 degistirmesi anlamina gelmektedir (Foucault, 2012b, s. 83).
Parrhesianin islevi bir bagkasina hakikati ispat etmek degil, elestiri sunmaktir ve bu

elestiri, dinleyiciye ya da konugmacinin kendisine yoneliktir.

Duchamp’in Cegme’si parrhesia etkinliginin sanattaki goriiniir hali gibidir. Duchamp,
sadece sanatsal bir amag¢ pesinde degil o donemin toplumsal ve Kkiiltiirel tiim
dinamiklerin elestirisini sunar ve bir hakikati gostermeye g¢abalar. Duchamp, 1917
yilinda, her sanat¢inin yapitina acik olduklarini, alti dolar 6deyen herkesin
katilabilecegini agiklayan ve kendisinin de iiye oldugu Bagimsiz Sanat¢ilar
Toplulugu’nun Grand Central Gallery’de hazirlayacagi sergiye topluluktakilerin
sOylemlerinin arkalarinda durup durmayacaklarimi goérmek amaciyla Mott Works
firmasindan aldig1 pisuar1 R. Mutt imzasiyla gonderir. Duchamp’in kendisinin de yer
aldig1 serginin diizenleme kurulu gonderilen pisuarin adaba aykiri, sanat olmadigin
belirterek sergilemeye deger gormez. Duchamp, bu karar1 protesto etmek i¢in sadece
yonetim kurulundan istifa etmekle kalmayarak bu durumu elestirmek adina iki
arkadasiyla birleserek Kér Adam adinda kiiciik bir dergi ¢ikarmaya karar verir (Shiner,
2004, s. 432). Duchamp, Richard Mutt Davasi adinda bir metinle bu konu hakkinda

su goriisleri belirtir:

Alt1 dolar 6deyen her sanat¢inin katilabilecegini sdylemislerdi. Bay Richard Mutt,
sergiye bir pisuar gonderdi. Bu nesne, iizerinde hig tartisilmadan ortadan kayboldu
ve hi¢ sergilenmedi. Bay Mutt’in pisuarini ahlaksiz bulmak son derece sagma, yani
bir kiivet de ahlaksiz bir nesnedir o zaman. Sonugta bu nesne, tesisat¢ilarin
vitrininde her giin gérebileceginiz bir seydir. Bu pisuar1 Bay Mutt’in kendi elleriyle
yapip yapmadiginin dnemi yoktur. O bu nesneyi SECMISTIR. Hayattan siradan bir
nesne almig, onu yeni bir bakis agist ve baglik altinda islevinden soyutlayacak
sekilde yerlestirmistir —o nesne i¢in yeni bir diisiince yaratmistir. Tesisatmis.
Sagmalik. Amerikan sanat1 tesisattan ve kopriilerden ibaret degilmis gibi. (Antmen,
2009, s. 128)
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R Mar &
MU 907

Resim 2.10. Marcel Duchamp, Cesme, 1917-1964

Duchamp’in parrhesiatik bu eylemi her iki olasilikta da hedefine ulasacagi anlamini
tagimaktadir; sergilenmemesi, diisiincesinin ispat1 olmasi, sergilenmesi halinde de var
sayilan degerlerin bagka tiirlii bir sekilde yerinden oynayacaginin gostergesidir.
Beslendigi ana arter Dadact damardaki sanatin kurumsal olarak yerinden edilmesi
diistincesi degil daha ¢ok sanatin varsayilan degerlerinin sorgulanarak sanat nesnesi

yoluyla zihinsel bir siire¢ baslatmaktir.

Jacques Ranciere, Martha Rosler’in Vietnam savasinin goriintiileriyle ‘mutlu’
Amerikan i¢c mekan goriintiileri lizerine kesip yapistirdig1 Savast Eve Getirmek adli
fotomontajindan hareketle sanatginin var olan gerceklik ve hakikat arasindaki
ayrimmna dair bir izlek sunar. Rosler’in iki ayr1 gercekligin goriintiilerini
birlestirmesiyle Amerikan i¢ mekanimni emperyalist savasin siddetine baglayan
tahakkiim sisteminin bilincine varilmasi ve bu sistemin giinahkar su¢ ortakliginin
hissedilmesini agiga ¢ikarmay1 amacladigini ve bu ¢aligmanin, “gérmeyi bilmediginiz
gizli gerceklik iste burada ama bunu gérmek istemiyorsunuz, ¢iinkii bundan sorumlu
oldugunuzu biliyorsunuz” dedigini ve gizli ger¢eklik hakkinda bilinglenme ve inkar
edilen gergeklikle ilgili bir sucluluk duygusunun uyanmasini hedefledigini

belirtiyordu. Boylelikle, Ranciere’e gore sanatgi, goriintiilerin teshir edilmesiyle
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saklanan sirrin ifsa olmasini saglayan kisa devreler ve ¢arpismalar {ireten kisi haline

gelmektedir (Ranciere, 2013, s. 32).

Resim 2.11. Martha Rosler, Giizel Ev Dizisinden: Savasi Eve Getirmek, 1967-1972

Sanat sistemli bir yap1 degildir, bir programi ya da diizeni yoktur. Modern sonrasi
stirecte yiice sanat diisiincesinin alagagi edilmesi ilham gelen sanatg1 tipini belki yok
etmis olabilir ama bundan ayr1 diisiinmek de hata olacaktir ¢linkii hi¢ kimse simdi sanat
yapacagim diyerek sanat yapamaz, belli bir mesai siirecine bagli degildir. Sanat dogasi
geregi kaotiktir, dogrudan insan yansimasidir. Kapitalist siirecte insan neredeyse
makinelestirilmis bir sekilde, ¢ok belirgin saatler igerisinde calisma diizenine
uydurulmustur ama verimliligi tartismali bir hale gelmistir. Benzer sekilde, paradoksal
bir yapida seyretmekle beraber, postfordist siire¢ ve neoliberal diisiince sanatginin
modern anlamda bohem diinyasini krize sokar, giinlimiizde sanatg1 yar1 yaratici yari

tiiccardir artik. Wilde, “higbir sair mecbur oldugu i¢in siir yazmaz; en azindan biiyiik
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bir sair boyle yapmaz. Biiyiik sair yalnizca arzu ettigi i¢in siir yazar” (Wilde, 2012, s.
56) demektedir, ancak giinlimiiz sanatinda durum tam olarak bu sekilde islememekte,
sanat¢1 iretimlerini igten gelenlerden ziyade mecbur kaldigi siirecler sonucunda
gerceklestirmektedir. Cilinkii asil amag¢ piyasa igerisinde yer edinmek, islerini

satabilmek haline gelmistir.

Peter Biirger Avangard Kurami’nda, “giiniimiizde bir sanat¢i bir soba borusunu
imzalay1p sergilese, sanat piyasasini elestirmis degil, ona uymus olur. Boylece bireysel
yaraticilik fikrini yikmaz, onu onaylar. Bunun nedeni, sanatin olumsuzlanmasina
yonelik avangardist amact yerine getirememesidir. Bugiin tarihsel avangardin sanat
kurumu karsisindaki isyan: sanat diye kabul edildiginden, neo-avangardin isyankar
edimi sahih olmaktan ¢ikar. Bir isyan olarak yeniden gergeklestirilmesinin miimkiin
olmadigi ortaya ciktiktan sonra, bu edim isyan olma iddiasini siirdiiremez” demektedir
(Biirger, 2007, s. 109). Yani Duchamp’tan sonra sanatin olumsuzlanmasi gibi bir
angajman i¢inde olmak, giinlimiiz sanatinin avangard sanatin tam da uzak durmaya
cabaladig1 alandan ¢ikmasi ve vasiyetini yerine getirememesi anlamima gelecek,
bdylece, postfordist siire¢ igerisinde kendine bu sistemin azi/i yapit1 olarak yer
bulacaktir. Parrhesia bu noktada ayrica Onem kazanmakta, muhalif kimligi

belirginlestirerek sanata kendilik imkani yaratmakta ve alan agmaktadir.

Sanatci, imgelerle elde ettigi inandiricilik giicii olmasina ragmen yalanci olmay1
bastan kabul eden kisidir ve gorecelik sarmali iginde salmip durarak
toplumun/insanligin kurbani olmayi1 bastan kabul edendir. Amagsizlig1 (amagh
amaglilik) kendine siar edinmek zaten bunun ispatidir ve parrhesiatik edimle
birlestiginde sanat¢1 biiylik bir risk almaktadir. Bataille’a gore sanatin icat edildigi
magara resimleri, ancak kurban ayinlerinin sembolizmiyle birlikte anlam
kazanmaktadir. Mitolojinin ve edebiyatin kaynaklarini da bu dinsel ayinler olusturur.
Bataille icimizdeki entelektiiel bicimlerin artan hizmetkarlig1 nedeniyle, bizden 6nceki
insanlarin kurban etmelerine gore daha derin bir kurban etmeyi gerceklestirmemiz
gerektigini ve aklimizi, kavranabilirligi, iistiinde tutundugu topragi atmasi gerektigini
belirtir; insanda Tanr1 6lmelidir, bu igine battig1 agiriliktir, dehsetin 6ziidiir. Bataille’a
gore insan ancak kendisini bogan cimrilikten araliksiz ka¢inmayla, kendini bulabilir

ve kurban etmelerin iginde, siir, atesini siirdiirdiiglimiiz, yeniledigimiz, icinde
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sOzciiklerin kurban oldugu, tek kurban etmedir (Bataille, 1999, s. 153-154-168). Bu
baglamda sanat¢1 toplumun kurbanidir ve bu kurban edilme sanat¢i1 adina bilingli bir
tercihtir. Higbir gecerli calisma, yarar, islev paradigmasi yoktur, yalnizca teorileri
vardir. Glivencesiz hayat kosullarinin daha belirsizlestigi yegane edimlerdendir sanat
ve kiiclik diiglirtilmeyi, basarisizlig1 kabul etmedir. Yani kurban olacagini bile bile bu

gercekligin icerisine girmedir.
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2.3. Giiniimiiz Sanatinda Temsil Problemi Uzerine

Ne var ki sanat, higbir para biriminin, hi¢bir ‘ortak t6z’iin agiklayamayacagi bir degis-tokus eylemini
temsil eder: Vahsi haldeki duygunun paylasimidir sanat - ne sekilde olacagi kendi disindaki
zorunluluklardan 6nce nesnenin kendisi tarafindan belirlenen bir miibadele.

Nicolas Bourriaud

Gilinlimiizdeki sanat anlayiginin ge¢misi, sanat tarihinin ¢ok kiiciik ama yogun bir
boliimiinii olusturmakla beraber, bildigimiz anlamda yaklasik iki yiizyilldir ve
Platon’dan bu yana sanatin temsil 6zelligi ile ilgili bircok tartigma yiiriitilmis
olmasina ragmen giliniimiiz sanatinda temsil krizinden hala bahsedilmektedir. Temsil
krizinin merkezini gerceklik ve imge iiretiminin gergeklikten giderek kopmasi ya da
gercekligin dogrudan yapita dahil edilmesi olusturmaktadir. Ancak, sonucu bastan
sOylemek pahasina belirtmek gerekir ki sanat basli basina bir temsildir ya da temsiller

toplamudir.

Temsil kavramindan kasit genellikle var olan gergeklige Oykiinme ve bicimcilik
iizerinden yiiriitiilmekte ve temsil kavrami salt kopya, taklit baglaminda ele
alinmaktadir. Mimesis kavrami etrafindan toplanan bu tanimlar kavramin genisligi
baglaminda yetersiz bir ¢eviri problemine doniismektedir. Bu problematigin nedeni
sanatin gerceklikle olan diizeysiz iliskisinde saklidir. Yeri gelince gergekligi
kopyalayacak sekilde kendine ara¢ edinmesi, yeri geldiginde olabildigince ondan
uzaklagma cabasi bu temsil tartismasini beraberinde getirmektedir. Ancak her ne
olursa olsun sanat bizatihi gerceklikle ilgilenmek ya da baska bir deyisle onu
kopyalamak i¢in ilgilenmemistir, her zaman Otede baska bir problem saklidir. Bu
konuyu giiniimiiz sanatinda tartismak —gorece- nispeten kolaydir. Ancak hem
aciklayict olmast hem de temsilin nerede saklandigini gérmek acisindan, her ne kadar
giiniimiizdeki biiylik harfli Sanat baglaminda olmasa da, Yunan sanatina bakmak
gerekir. Antik Yunan’da sanatin goriinen diinyaya, goz 6niinde yer alanlara yonelmesi
ve bunlart kopya etmeye baslamasi, baska bir deyisle, nesnelerin goriinen
gercekliginin ozellikle de insan bedeninin gercekligiyle ilgilenmeye baslamasiyla
karakterize olur. Baglantili olduklar1 Misir sanatinin bigimsel 6zelliklerinden miras
aldiklari1  gelistirip, stiregelen bigimsel geleneklerden kurtularak sanatsal
kapasitelerini kullanmaya yonelirler. Gombrich “her Yunan heykelcisi, belirli bir
viicudu nasil imgelestirecegini kendisi bilmek istiyordu. Misirlilar ise, sanatlarini

bilinene dayandiriyorlardi. Oysa Yunanhlar gozlerini kullanmakla bagsladilar ise.
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Boyle bir devrim yayindan ¢iktiktan sonra, durdurulamazdi artik” demektedir
(Gombrich, 1992, s. 49). Bu donemin dinamikleri, toplumsal yasami ile dogrudan

baglantilidir ve zamanin ruhu baglaminda ele alinmasi1 gereken bir iAtiyag ile ilgilidir.

Yunan sanatinin biiyiik devrimi olan, dogal bi¢imlerin ve kisaltimin bulgulanmasi,
insanlik tarihinin kuskusuz en sasirtict bir caginda gergeklestirildi. Bu ¢ag, Yunan
halkinin tanrilara iliskin eski geleneklerinin ve sdylencelerinin tartisiimaya
baslandig1 ve seylerin dogasi {lizerinde korkusuzca duruldugu bir ¢agdir. Bu ¢ag,
bugiinkii anlamda bilimin, felsefenin ve Dionysos onuruna yapilan bayramlardan
tiyatronun dogdugu cagdir. Bununla birlikte, ta o zamanlarda, sanatcilarinin, kentin
aydin sinifindan kimseler olarak kabul edildiklerini diistinemeyiz. (Gombrich,
1992, s. 52)

Her dénemin ve toplumun i¢ dinamikleri farklidir ve ihtiyaclar1 ona gore diizenlenir.
Bu ihtiya¢ kavrami tam da sanatin (ya da diger biitiin insani edimlerin) degisim tarihine
taniklik eder. Sanatin muhalif olma halini bu baglamda ele almak miimkiindiir. Sanatin
muhalif kimligi ezelidir ¢ilinkii insan toplumsal ya da degil itiraz edecegi ya da muhalif
olacagi bir durumla karsilasmistir. Bu muhalif durusunu dile getirebilecegi en 6zgiir
alanlardan birisi sanattir. Hakikat ile var olan iligkisinin anahtar1 da yine bu noktalarda
gizlidir. En ilkel magara resminden, Misir sanat1 gibi teknigin oldukga ileri oldugu
toplumlarinin sanatindan gilinlimiize kadar ihtiyaglar etrafinda sanatin bi¢imi
degismistir. Bu noktada su soruyu sormak geregi ortaya ¢ikmaktadir; Misir sanati
toplumsal yapisi, bilim ve teknik alaninda ileri konumuyla nasil olur da gergekei bir
figiir iiretemez? Bu acik bir celiskidir ama yaniti da kisa ve nettir ¢linkii ihtiyag

duyulmamustir.

Bu baglamda sanatin toplumsal degisimler ve tarihsel siirecteki yansilarinin bagka bir
zamanda okunmasi, anlasilmasi bir problem olarak karsimizdadir. Ciinkii tarihsel
baglamindan kopartilan sanat yapiti dinamiklerinin bir¢ogundan siyrilir, anlam
katmanlar1 azalir, anlagilmasi da glig¢lesir. Bu baglamda Hans-Georg Gadamer,
Hegel’in “sanatin ge¢cmiste kalmislik niteligi”ne gonderme yaparak sanat yapitinin
iretildigi donemin dinamikleriyle dogrudan okunabilir ve anlasilabilir oldugunu
belirtir (Gadamer, 2005, s. 4). Gadamer’e gore, sanatin ge¢miste kalmiglik niteliginden
bahsettiginde, “Hegel’in asil tezi, Yunan kiiltiirii i¢in tanr1 ve tanrisal olanin, sanatsal
ve bicimsel sdylesi formunda kendi kendini agiga ¢ikarmasi ve Hristiyanlik ve onun

tanrtya yonelik yeni derin bakiginda, sanatin bicim ve edebi konusmanin imgesel
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dilinde, onun kendisine has hakikatinin uygun ifadesinin artik miimkiin olmamasidir.
Sanat artik bizim saygi duydugumuz tanrisal olan degildir. Sanatin gegmiste kalmighk
niteligi, antik donemin bitisi ile birlikte sanatin mesruiyete muhtag olmasi gerektigini
de iceren bir tezi ileri siirer.” (Gadamer, 2005, s. 6) Misir kamusal sanat 6rneklerinin
ya da Yunan sanatinin kendi déneminde iirettigi estetik duygu bugiin tam olarak
anlagilamaz. Ancak ge¢mise dair fikir uyandirabilir. Bu noktada da sanatin eksik bile
olsa tarihsel baglamda anlam tastyiciligi vardir. Gadamer, Aristoteles’in “siir tarih
bilgisinden daha felsefidir” diislincesinden hareketle sanatsal bilginin niteligine dair
tarihin bize ne oldugunu sanatin (siir) ise bunun nasil olabilecegini anlattigini belirtir.
Sanat, bize insan davraniglarinda ve onun yasadigi acilarinda genel olan1 gérmemizi
ogretir. Genel olan, agikca felsefenin gorevidir. Geneli diislindiigii i¢in sanat, tarihten

daha felsefidir (Gadamer, 2005, s. 17).

Yunan ornegine geri doniilecek olursa, goriinen gerceklige cok fazla 6nem verildigi
icin bu donem ayni1 zamanda mimesis dlislincesinin ortaya ¢iktig1 donemdir. Platon’un
sanatcilar1 goriinen diinyay: taklit etmekle elestirmesi de bu nedenle tartisma konusu
olur. Ancak dikkat edilmesi gereken nokta Yunan sanat¢ilarinin gercekligi sadece
taklit olarak degil anlasilmas1 gereken bir problem olarak ele almalar1 ve liretimlerinde
ideal olana yonelmeleridir. Yani giiniimiize kiyasla ilkel sayilacak sanat anlayiginda
bile temsil salt taklit baglaminda degildir. Denilebilir ki, gergeklik sadece gergekligin
problem olarak ele alinmasi baglaminda temsilidir. Diger taraftan Yunan sanatinin
merkezini giinliik yasamin gercekligi gibi bir gerceklik degil tanrisal bir baglamda

tanrilarin somutlastirilmasi gibi bir dil olusturmaktadir.

Temsilin igeriginin daralmasi ve kriz haline doniismesi Platoncu bakisin modernizm
icerisinde giderek keskinlesmesinin getirisidir ve ger¢eklik okumasi bu diizlemde
yapilmaktadir. Sanatta temsil ideolojik bir inganin sonucudur, gercekligin kendisine
Oykiiniilerek tiretilmesi ya da bu gerceklikten uzaklasilarak soyut bir temsiliyet sistemi
elde edilmesi gercegin imgeye aktarilmasinda tarihsel degisime tabi olmasindan
kaynaklidir. Imge, toplumsal diizen ideolojilerini  orgiitlemedeki  rolii
kusursuzlastirmaya yardimci olmaktadir ve bu baglamda perspektif sistemlerinin de
sanattaki Onemi bu noktada anlasilmasi gerekmektedir (Harris, 2013, s. 190).

Dolayisiyla gercekligin temsiliyeti diinyanin kendisinin yadsinamaz gergekligi
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acisindan One ¢ikar; herhangi bir toplumda ‘ger¢ek’in ne oldugu daima
‘eklemlemedir’, “belirli bir gorsel topluluk”un ideolojisi igerisinde kurulmaktadir

(Harris, 2013, s. 191).

Sontag, sanatin temsil ile giiniimiize kadar gelen tartigmasinin kaynagini Bat1 sanatinin
gerceklik ile iliskisinin bigcimsel diizeyde ele alinmasindan kaynaklandigini, homojen
olarak ele alinmasi gereken bir yap1 olarak bi¢im ve igerigin bu diislinceyle birbirinden
ayrilmasin1 sagladigini, heterojen bir anlayisla ele alindigini vurgulayarak sunlari

belirtmektedir:

Bati’daki tiim sanat bilinci ve sanat diisiincesi Yunanlilarin, sanatin bir taklit ya da
temsil oldugu yolundaki kuramiyla belirlenen sinirlar iginde kalmistir. Sanat olarak
sanat — belli sanat yapitlarinin iistiinde ve 6tesinde sanat- ancak bu kuram nedeniyle
anlasilmas1 gii¢, savunma gerektiren bir sey olur. Iste sanatin bu sekilde
savunulmasidir ki bizi, ‘bi¢cim’ diye adlandirmay1 6grendigimiz seyi ‘icerik’ diye
adlandirmay1 6grendigimiz seyden koparmaya gotiiren o garip goriislin ortaya
cikmasina, sonra da igerigi temel, bicimiyse yardimci bir siis kilan iyi niyetli
yaklagimin dogmasina yol agmistir. (Sontag, 2013, s. 10)

Ranciere de benzer sekilde mimesisin benzerlik olmadigini, benzerlik rejimi oldugunu
belirtir. Yani, mimesis, sanatlarin iizerine ¢oken ve onlar1 benzerligin icine kapatan
digsal bir zorlama degildir, yapma tarzlar1 ile onlar1 goriilebilir ve diigiintilebilir kilan
toplumsal ugraslarin diizenindeki kivrimdir. Ranciere’nin tanimlamasiyla mimesis,
“kopya ile model arasindaki iligki olarak anlasildig1 bicimiyle benzerlik degildir.
Yapma tarzlari, soz kipleri, goriilebilirlik formalar1 ve anlagilabilirlik protokolleri
arasindaki bir iligkiler kiimesinin bagrinda benzerlikleri isler kilmanin bir tarzidir”

(Ranciere, 2008, s. 77).

Kosuth, sanatin dil ve diisiince ile iligkilerini sorgulamis, “temsilin fiziksel tezahiirii”
dedigi temsili formun yalnizca kavramin iletim araci olarak gérmiistiir. Kosuth’a gore
temsiliyet kavrami egretileme ve simge kategorilerini de icermektedir. Dil ile anlamlar
arasinda karsiliklilik oldugu kabuliine dayanan bu kategoriler de islevsellikleri temsil
etme Ozelliklerinden kaynaklanmaktadir. Bu baglamda, temsil etme kaginilmaz olarak
bir tiir “benzemeyen benzesim” iliskisi kurmakta, yalnizca benzemek eylemi olan

egretilemenin islevi ile yakindan ilgili olmaktadir (Kosuth, 2000).
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Sartwell, batili gelenekte kavramsallagtirildigi haliyle, temsilin bir nesneyi belli bir
uzakliga koydugunu ve bir insanin temsilde diinyay: irdelemesinde tipki bir atlasta
diinyay1 kavrarken oldugu gibi bir giivenlik hissi i¢inde ve gii¢ hissi icinde dolandigin1
belirtir (Sartwell, 1999, s. 20). Yani, temsil, dogrudan gergek ya da imgenin kendisiyle
karsilagildigindaki sertligin yumusatilmasi yoluyla kirilmanin azaltildigini ancak bu
yumusatmanin kavramayi diisiirmedigini hatta belirli bir hakimiyet duygusunu tesis

ettigini belirtmektedir.

Temsil ile alakali bir gergeklik probleminin -hatta ¢cagdas sanattaki bilinen hemen
hemen biitiin krizlerin- altinda fotografin kesfi ve gelisimi yatmaktadir. Bu anlamda
Walter Benjamin’in aura kaybi diisiincesiyle, sanatin sadece ¢ogaltilabilirlik
temelinde bir kriz ile kars1 karstya kaldigini degil, genel anlamda yapisal bir kaymanin
oldugunu diisiinmek gerekir. Fotograf, Platoncu temsil siirecinin seyrini bir anda
degistirmis, gercekligi yakalayan imgeler olarak sanatin gen yapisinda da degisiklige
neden olmustur. S6z konusu degisiklik ile birlikte, fotografik imgeye karsilik diisen
iiretim olarak resim pratiginin gergeklik ile iliskisinde ilk zamanlarda kriz basladig1 ve
bu anlamda temsil probleminde de kriz yarattig1 diisiiniilse de resimde imge iiretiminin
ontlinii agilmis ve daha 6zgiir bir dil olanagini beraberinde getirmistir. Bu kirilma bir
seyin bagka bir seyin yerine ikame etmesi olarak temsilin daha genis bir baglamda ele

alinmasini saglamistir.

Ornegin, ‘Pop Sanat temsil kavramini ortadan kaldirmistir’ goriisii ya da ‘cagdas sanat
bir temsil krizi i¢erisindedir’ tanimi ¢eliski tasimaktadir. Temsil higbir zaman tasfiye
edilmemistir, en azindan sdyle sdylemek de miimkiindiir, pop sanat geleneksel temsil
yontemleriyle ¢atismaya girmis popliler imgelerin temsilini sunmustur; aciktir ki
temsil ettigi ve sundugu bir alan ya da sey bulunmaktadir. Sadece yer degistirmistir.
Bunu Platon’un temsilin temsili tartismasinda da gorebilmek miimkiindiir. Bu tavriyla
cagdas sanat geleneksel sanati bir krize sokmustur, evet, ama bu temsili ortadan
kaldirmak olmadigi gibi tam da Platon’un temsilin temsili olarak ele aldigi sanat

goriisiinden beslenmektedir.

(Cagdas sanatta tartisilan temsil probleminin onciilii sayilabilecek sanat¢i elbette

Duchamp’tir. Duchamp, pisuariyla var olan tiim geleneksel sanat temsil siireclerinin
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kokiinii dinamitlemis, estetik problemine farkli bir bakis gerektigini sanat diinyasinin
gbzline sokmustur. Ciinkii pisuarda genel izlek tartisilacak sanatsal bir is¢iligin var
olmamasi yaninda estetik olarak kabul edilebilecek bir emare de bulunmamasidir.
Ayrica, dogrudan bir nesnenin kendisi olarak herhangi bir gercekligin temsili olarak
da goriinmemektedir. Ancak, pisuarda temsil edilen bizatihi pisuar nesnesinin kendisi
degil her seyden Once tiim sanat otoritesine baskaldiris ve ayni zamanda gerceklik
sorgulamas1 ve sanatin genel kabul edilir yasalarinin sorgulanmasinin yani en kisa
anlamda Duchamp’in diislincelerinin temsilidir. Kaldi1 ki Cesme (Fountain) ismiyle
idrar ve pisuar nesnesi arasindaki eylemsel iliskiye isaret ederek bilinen anlamda
temsil siirecine de gondermede bulunmaktadir. Benzer sekilde soyut sanat da bilinir
temsil siirelerini yerinden etmeye kalkismis ya da kavramsal sanat da bilinir temsili
ortadan kaldirmaya calismistir ama bu geleneksel sanat ile olan hesaplagmanin
getirisidir; burada temsil yerini bagka bir temsile birakmistir, kavramsal diizeye,
diisiinceye. Aslinda buradaki yerini birakig tanimi bile bir anlamda yanlis bir
tanimlamadir, ¢linkii bir yer degistirme, yerini baska bir diislinceye birakma degil daha
cok itibarin iadesi s6z konusudur. Yani yaraticiligin merkezi olan sanatsal diisiincenin
temsil etme giiciiniin salt goriintii diizleminde olmadiginin ve aslinda ‘hep orada’

oldugunun gosterilmesidir.
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Resim 2.12. Frida Kahlo, Umutsuz, 1945

Frida Kahlo, kendini ger¢ek¢i olarak tanimlamaktadir ¢iinkii gergek duygu ve
diisiincelerini yani hayatin1 ve hayallerini resmettigi i¢in bu tanimi tercih etmistir.
Ancak, literatlirde Frida gercekiistiicii resim anlayisi igerisinde tanimlanmaktadir ve
kuralsiz, mantikdis1 sekilde tuvalde ¢oziimlemeler yapar. Bu ¢eligkili goriinen durum
Frida’nin salt siirsel dilinden kaynaklanan bir durum degildir ayn1 zamanda temsil
probleminin tartigmaya agilabilecegi bir noktay1 isaret etmektedir. Clinkii sanat¢inin
iddias1 her ne olursa olsun temel olani ve sanat yapitinin kaynagini gostermektedir.
Dolayisiyla bicimsel anlamdaki gergeklikten kopus o yapitin temel problemini,
kaynagini gerceklikten almadigi anlamina gelmemektedir; Frida’nin iddia ettigi gibi
kendi igsel gercekliginin yansimasidir ve gercekgidir. Bu iddiadan hareketle hemen
her yapit1 gercekeilik kategorisi igerisinde alinabilecegi diisiincesi dogacaktir, dogal
olarak dogrudur. Ancak bu iddianin dogrulugu temsil problemi agisindan gegerlidir.
Burada su noktay1 belirtmek gerekir, her sanat yapiti gercekci ya da degil birer
soyutlamadir. Yani konusunu, baglamini nereden alirsa alsin, bi¢imini nereden
tiiretirse tiiretsin ve imgesini olustursun kaynaklandigi1 yerden ifadesini bir nesnede —

ya da diisiincede- bulmak iizere yalinlasir.
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Miizik pratiginde dogadaki seslerin taklit edilmesinden sonraki siire¢ belirli toplumsal
temsillerde anlamini bulur. Miizigin seslerle insanda olusturdugu imgesel yaratim
stireci muglaktir, gorsel sanat bir imge ile belirli bir ideolojinin izinde oldugunu
sezinletirken miizik o kadar acik degildir. Miizigin ‘en yiiksek sanat’ oldugu diistincesi
burada kendince bir anlam kazanir ancak hakikat iliskisi bakimindan gorece en zay1f
olandir, yani duyusal ¢agrisimi biligsel siire¢lerin oniinde oldugu bir alandir. Miizik
pratiginin referans noktas: tinilara dogrudan bir imge sikistiritlmadigi i¢in kodlamasi
en zor olanidir. Daha genellestirilmis bir temsil siireci barindiran miizik 6rnegin tonal
ile atonal arasindaki keskin c¢izgi gibi belirgin bir temsil sistemini devreye

sokmaktadir.

Seslerin gorsel sanatlardaki gibi kimi kavramlara olan gdndermesi ya da baglantilari
oldugunu varsayarsak miizigin de imge {retimi olarak daha belirgin bir noktada
oldugunu varsayabilmek miimkiindiir. Bu varsayima 6rnek olarak notalar1 (ya da igaret
ettigi sesleri), armonik anlamda dizilerin kavramlarla eslesmesi olarak diisiinebiliriz.
Boylece, Magritte’in gosteren gosterilen iligkisi baglaminda ele aldigt Diislerin
Anahtarinda igaret ettigi gibi gostergebilimsel (semiyotik) ag¢idan i¢inden ¢ikilamayan
problem duyusal anlamda genisleyerek icinden ¢ikilmasi yine miimkiin olmayan yeni
bir kap1 aralayacaktir. Ancak, burada bahsi gecen eslesme miizikte kismen de olsa
gecerlidir. Ornegin, bir mars duyuldugunda gagristirdig: bir imge bulunmakta ya da
klasik miuzik ile arabesk miizigin kiiltiirel anlamdaki temsiliyeti ve bizde
uyandirdiklar1 farkli olmaktadir. Hatta rock miizigin igerisindeki tiirlerde (genre) de
ozellikle de sozlerin yarattig1 etkiyle (buradaki sozlerin etkisi agik¢a kavramsal
baglantiy1 gostermektedir) bu hissedilebilmektedir.” Ornekleri cogaltabilmek
miimkiindiir, ancak goriilebilecegi gibi miizik temsil baglaminda gorsel olana gore

daha geride kalmakta ve daha nétr bir bolgede yer almaktadir.

Temsil probleminde fotograf pratifinde oldugu gibi gercegin kendisi olmasi iddiasi
tasiyan belgesel de sanatin gerceklik ile iligkisinde baglayici tartigmali bir noktada yer
almaktadir. Belgesel var olan gercegin izini dogrudan barindirma iddiasiyla, gercegi
betimlemeden uzak ve onu gereksiz kilan yapisiyla kurgusal olandan ve dolaysiyla

temsilden uzakta goriinmektedir. Slavoj Zizek, bu durumu Krzysztof Kieslowski’nin

7 Rock miizigin temeli sayilabilecek gitar ve onunla biitiinlestigi distorsiyona ugramis, bozulmus ses
dislanan, istenmeyen bir ses olarak 6zellikle kullanilmakta ve bir baglam tiiretmektedir.
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belgeselden kurguya gecisini neden gostererek anlatmaya calismakta, Kieslowski’nin
1977 tarihli Hastane filmini bir tiir Hollywood tabiri sayilacak “bu o kadar gercgek ki,
kurgu olmal1!” ifadesiyle 6znel deneyimin Gercegini ancak bir kurgu kilifiyla tasvir
edebilecegini belirtmektedir (Zizek, 2014, s. 30-31). Yani Oznel deneyimin
betimlenme problemini asabilmek icin gerceklikte kendine yer bulurken temsilin
yolundan ge¢cmek zorundadir, boylece kurgusallagmak zorundadir. Zizek

Kieslowski’nin kendi belgeselden kurgusala gecis siirecini su sozleriyle alintilar:

Her sey betimlenemez. Belgeselin asil sorunu bu. Kendi tuzagina diiser. ... Eger
agk iizerine bir yapiyorsam, gercek insanlarin icinde sevistigi bir yatak odasina
giremem. ... Belgesel yaparken, bir bireye yaklagtigim ol¢iide, beni ilgilendiren
nesnelerin bana kendilerini kapattigini fark ettim.

Herhalde bu yiizden uzun metraja gectim. Orada sorun yok. Yatakta sevisecek bir
cifte ihtiyacim var, tamam. Tabii sutyenini ¢ikarmayi isteyen bir oyuncu bulmak
gii¢ olabilir, ama Oyle birini bulursunuz. ... Biraz gliserin satin alip oyuncunun
gbziine siirerim ve oyuncu aglamaya baglar. Birkac kez gercek gdzyasinin
fotografim1 cekmeyi basarmistim. Ger¢ek gozyaslarindan korkuyorum. Aslinda,
onlarin fotografini cekmeye hakkim olup olmadigini da bilmiyorum. Boyle
zamanlarda kendimi, aslinda sinirin Otesindeki bir alanda bulan biri gibi
hissediyorum. Belgesellerden kagmamin temel nedeni bu. (Zizek, 2014, s. 31-32)

Belgesel ile kurgusal olamin farkliligi sanatin kendisine dair en onemli ayrim ve
tartigmalardan biridir. Ozellikle giiniimiiz sanatinda ge¢misten alinan bilgi ve
belgelerin yeniden doniistiiriilmesi iizerinden (arsiv sergileri gibi) sanatsal pratiklerin
fazlasiyla gelistirildigini diisiiniirsek daha da tartismali bir durumun ortada oldugunu

gorebiliriz.
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2.4. Biriciklik ve Orijinallik

Sanat’in aura’s1, yapitin temsil ettigi arka-diinyada ya da formun kendisinde degil, yapitin karsisinda,
sergilenmekle iirettigi gecici kolektif formun bagrinda yer aliyor.
Nicolas Bourriaud

Fotograf, icadiyla beraber resim pratigini ve genel anlamda sanatin ifade bi¢imini
doniisime sokarak genisletmigse de yapitlarin kolayca goriintiilenebilmesi ve
cogaltilabilmesi agisindan sanat yapitinin biricikligini tartismaya agmistir. Benjamin,
sanat yapitinin aura kaybii onun ¢ogaltilabilir olmasinda sakli oldugunu belirtir ve
cogaltilan yapit aurasindan kaybettigi gibi sanata atfettigi dinsel atmosferinden politik
olana gecis yapar. Dinsel anlamda biricik nesne olarak sayilan kutsal emanetlerin
etkisi o nesnenin tekliginde barinir ve onun birgok yerde ¢ogul sekilde olmasi onun
kutsiyet ¢cemberini hafifletir hatta kutsal olmaktan c¢ikacak kadar siradanlastirir.
Benjamin’in bu tespiti modernist bir bakis acisini barindirmakla beraber nesne
merkezli bir bakis acisinin getirisidir ve giinlimiiziin giderek sanallasan diinya algisi
ve sanat diisiincesinden uzakta bir okumadir. Ciinkii Benjamin’in bahsettigi aura,
yapitin “simdiligi” ve “buradalig1”, “biricikligi’ni 0z itibariyle de gercekligini
olusturmaktadir yani tek olan nesnesine dairdir. Bu baglamda awuranin yapitin
gercekliginin parcasi olarak nesne diizeyinde karsiligi bulunmaktadir; yapit, hakikat

diizleminde anlamlar biitiinii oldugu i¢in biriciklik mefhumunda karsiligin1 bulamaz.

Edebi bir eserin bize uzattig1, sozciikler yigin1 olan harflerin yer aldig: sayfalar degil
imgeler biitiindiir; miizigin uzattig1, enstriimanlarm nesne olarak kendisi ya da nota
olarak var olan halleri degil onlarin duyumsanmasiyla bizde yarattig1 etkidir. Ayni1
sekilde bir resmin ya da heykel ya da yerlestirmenin bize uzattig1 yine imgeler ve
onlardan tiireyen anlamlar biitiintidiir. Onun ¢ogaltilabilir olmasi giiclinden eksiltmez
aksine ulasilabilirlik arttikca yapitin da anlam alani geniglemektedir. Benjamin,
dogrudan yapitin hakikati iizerine bir tespit yapar ve yapitin biricikliginin onun
uzamsal ve zamansal ortakliginda oldugunu belirtir. Yani tarihsel baglamindan
kopartildiginda yap1t hakikiliginden kaybedecektir. Ancak nesne anlaminda tek olarak
yapit hakikatini yalniz ve yalmizca kendisini gorenlerle paylasacaktir. Bu noktada
cogaltilabilirlik yapitin hakikatini daha ulasilabilir kilmaktadir. Benjamin’in belirttigi
simdi ve buradalik, tarihsel taniklig1 beraberinde getirmektedir ancak doneminden

kopan c¢ogaltilmis ya da tek/biricik kalmis her yapit ayn1 sonucu paylasacak ve
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baglamindan kopacaktir. Buradaki zamanin genisligi ve belirsizligiyle aura kaybi
oldukca tartigmali bir alani temsil etmektedir. Ayrica sanatin aurasi —varsa- yapitin
yatirim amaciyla satin alinmasiyla metaya doniismesi sonrasi yitirilmistir ki bu da
miilk olarak sanat yapiti anlamima gelmekte, sanatin anlamin1 gérmezden gelmeye

denk diismektedir.

Berger, Gorme Bigimleri’nde resmin/yapitin nesne olarak alinmasinin ayni zamanda
icerigindeki gorlintlinlin de alinmasi anlamina geldigini ve bunun da ¢ogunlukla g6z
ard1 edildigini vurgular. Bir resim ayni zamanda gosterilen nesnelerin goriintiistini
barindirir. Resimde ayni1 zamanda bir¢ok bagka resim de bulunmaktadir yani resmi
alan bir¢ok resme de sahip olmustur. Bu durumun nesne merkezli bakis i¢cin dogrudan
bir anlami vardir. Diger taraftan ilging bir noktaya temas eder: Bati kiiltiirliniin
icerisinden yiikselen dogaya yani nesneye sahip olma arzusu ve yine nesnenin bir
imgesi olarak goriintiiye sahip olma arzusu (Gombrich’in Sanatin Opykiisii’nde
perspektifin kesfini merkez edindigi boliimiin bashginin Gergekligin Ele Gegirilmesi
olmas1 bu baglamda anlamlidir ve Bat1 kiiltiiriiniin altyapisinin 6zeti niteligindedir).
Berger, bu baglamda Bati kiiltiiriiniin gorligiinii 6zetleyen Levi-Strauss’dan su

alintilar yapar:

Bati uygarliginda sanatin goze batan 6zgiin ¢izgilerinden birini olusturan sey bence,
sahibin ya da giderek seyircinin o nesneye sahip olma konusunda gosterdigi giiglii
ve tutkulu istektir.

(...)

Ronesans’ta, sanatcilara gore resim bir bilgi araciyd: belki, ama ayni zamanda bir
miilk araciydi da. Ronesans resmine egildigimizde bunun Floransa’da, daha bagka
yerlerde biriken sinirsiz zenginlikler yiiziinden gergeklesebildigini, zengin Italyan
tiiccarlarin ressamlara diinyada giizel, istenir olan her seyi onlarin miilkiine
sokabilecek aracilar goziiyle baktiklarini unutmamaliyiz. Floransa saraylarindaki
resimlerle kiigiik bir diinya olugmustur: Bu diinyada miilk sahibi, sanatcilarina,
diinyada kendisi i¢in degerli olan her seyi ulasabilecegi bir yerde, olabilecek en
gercek bicimde yeniden yarattirmistir. (Berger, 2005, s. 84-86)

Biriciklik ve orijinallik modernist bir diinya goriisiiniin getirisidir. Aydinlanma ile
beraber akla verilen 6nem ve arkasindan gelen diinyanin akil ile yeniden kurulusu yeni
olani da tesvik etmesinden kaynaklanir. Modernizmin yiikselen ¢agi olarak yirminci
yiizy1l Ozellikle yenilik pesindeki sanat arayislarinin gosterisinden olusmaktadir.

Ancak postmoderne dogru evrilen siirecte yenilik diisiincesi ve biriciklik, orijinallik
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diisiincesi sorgulanir olmustur. Ciinkii her ortaya ¢ikan iiretim dncekilerden tamamen
bagimsiz degildir, olmasinin da miimkiin olmadig: fark edilmistir. Roland Barthes’in
Yazarin Oliimii (The Death of the Author, 1967) ve Michel Foucault’nun Yazar Nedir?
( Qu’est-ce qu'un auteur?, Ingilizce What Is an Author?, 1969) metni gibi
sorgulamalar her tretimin bir anlamlar kavsagi oldugunu ve bu anlamlarin bir
oncekiyle dogrudan iligki i¢erisinde kuruldugunu ortaya koymuslardir. Yani biriciklik,
orijinallik kavramlar1 aydinlanma sonras1 modern toplumun anahtar kavramlar1 olarak
kendini var etmis olsa da sonraki siiregte giderek kendisini feshetmektedir. Ornegin,
klasik Yunan tarihinde kiiltiirel tiikenis ¢caginda yasadiklarina inandiklar1 i¢in eldeki
tek segenegin gegmisin basyapitlarini kopya etmek oldugu diisiincesi hatta kanon
terimi bu siiregte kullanima girmistir (Jusdanis, 2015, s. 97-98). Ronesans’ta da
bildigimiz anlamda sahte ve orijinal ayrim1 yer almamaktadir. Yani sahte, kopya isler
yapmak veya baska sanatcilarin yapitlarini taklit etmek herkesi kandiracak kadar
kusursuz yapilabiliyorsa su¢ degil, tam aksine bir ustalik alameti olarak goriilmektedir
(Artun, 2013). Thierry Lenain’e gore, modern biriciklik tutkusu kutsal emanetlerle
(rolik) ilgili orta cagdaki Hristiyan inancina dayanmaktadir ve rolikler ait oldugu
peygamberin ya da azizin bizzat kendisini canlandirmaktadir. Yani sahte oldugunu
iddia etmenin bir islenecek giinah oldugu kadar agirligi olan ancak otansitesi ispat
edilmesi miimkiin olmayan nesnelerdir (aktaran Artun, 2013). Biricikligin nesne
merkezli bir goriis olarak sanatin yalanini nasil etkiledigini Artun’un kendi tecriibesini

paylastig1 su sozlerle anlamak miimkiindiir:

1995 yilinda New York Metropolitan Miizesi’'nde Rembrandt sahtelerinin,
asillartyla  birlikte  sergilendikleri bir sergi  gOrmistiim: Rembrandt/Not
Rembrandt. Amerika’nin Avrupa sanatin1 kendi tarihine mal etme sevdasiyla 19.
yiizyilda baglattig1 yogun miizelesme hareketi sirasinda Avrupa koleksiyonlarindan
ve yoksullasan Avrupa aristokrasisini soyan Duveen gibi sanat tliccarlarindan
edindikleri Rembrandt’lar genellikle sahte olanlardi. Yani yillarca sanatseverler
sahte ikonlara tapinmiglardi. Ve o kadar gelismis olan teknolojilerine ve kondsorliik
sistemlerine ragmen sahteleri atlayan miizecilerdi. Ancak asillar1 ortaya ¢iktikca
kopyalar1 yakalamak miimkiin olabiliyordu. Ama bir de taklit eserler var.
Michelangelo’nunkiler gibi asillarindan daha orijinal olan sahteler. Ornegin Han
van Meegren’in 1930’larda boyadigi Vermeer’ler. Veya John Myatt’in
provenanslariyla birlikte sahtelerini yaptig1 Giacometti’ler, Braque’lar; Sotheby’s
ve Christie’s’de miizayedeye ¢ikan Beltraci’nin Max Ernst sahteleri... Kimbilir
daha miizelerde goriip bayildigimiz ve sahteligi kesfedilmemis neler neler, hatta
belki kimi saheserler. Iste bir giin 6ncesine kadar ilahi duygularla izledigimiz ama
sahteligi anlagilinca seytan carptiran ve bir anda sanat eseri olma 6zelligini yitiren
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islere duyulan tepkiyi Lenain, Hiristiyanliktan devrolan roliklere tapimmayla
acikliyor. (Artun, 2013)

Sanat yapitinin biricikliginin bagka bir agis1 da onun ¢ogaltilabilir nesnesinde degil
anlam alanindadir. Sanat etkinliginde ortaya konulan gergeklik ile olgular1 ve olaylari
yeniden fark ederiz, hatirlariz. Yani olmayan bambaska bir diinyanin kapisin
aralamayiz, unutulmaya yiiz tutmus hakikatleri gerceklik lizerinden animsariz. Bir
bicim iiretmek dogayla yarigsmak gibi algilansa da ona alternatif bir diinya yaratarak
onun i¢inde yasamak anlaminda degildir sanat, yani ikinci bir doga yaratmak cabasi
olarak sanat o ikinci doganin igerisine yerlestirerek kendisini kapatmak iizerine
eylemlerini gerceklestirmez. Sanatin ikinci doga temasi var olan doganin varlig
izerine yeniden diistinmedir, sorgulamadir. Bu sorgulama sonucunda var olanm fark
etmektir. S6z konusu bu fark etme ihtiyaci insanin unutkan dogasindan kaynaklanir,
homeostazik dogasiin getirisidir ve zamanla uyaricilarin siirekliligi arttik¢a varliginm
insan benliginde yerini kaybettigi ya da en azindan siliklestirdigi bu aligmislik halidir.
Varligin biinyesinde bir aligkanlik olusturan, degisimin varligi degistirip doniistiiren
karakteri degildir; aligkanligt meydana getiren sey degisimin zaman iginde
gerceklesmesidir. Aligkanlik, kendisini iireten ve siirlip giden ya da tekrarlanan
degisiklik kadar gii¢liidiir. Yani aliskanlik varligin icinde, bir degisime karsi gelisen
ve bizzat bu degisimin devamliligi veya tekrartyla meydana gelen bir niteliktir

(Ravaisson, 2015, s. 10).

Sanat tam da bu noktada aliskanlik kiric1 ve fark ettirmedir. Gergekligiyle duyularimiz
izerinden sok, sasirtma, sorgulatmayla beraber ilizerimizde etki birakir ve aligkanlik
kiric1 6zelligini devreye sokar. Felix Ravaisson, aligkanligin sonsuz kiigiikliikte bir
farklilik ya da iradeden dogaya dogru dinamik bir kan akisi oldugunu belirtir ve
doganin aligkanligin sinir1  oldugunu, aligkanlik azaldikca doganin alanina
yakinlagildigint vurgular (Ravaisson, 2015, s. 48). Bu baglamda sanat anti-
homeostazik Ozellikleriyle insanin dogaya dogru bir adimi, dogayla biitiinlesme
cabasinin getirisi haline gelir. Felsefede hakikatin karsilig1 olarak kullanilan, Yunanca
unutma anlamina gelen sozciik ‘7ethe nin® ‘a-¢ olumsuzluk eki almasiyla olusturulan

ve Heidegger’in sanat eserinin kokeni iizerine diisiincelerinde yer alan ve sanata

8 Lethe, Yunan mitolojisinde Hades’in hiikiim siirdiigii yeralt: diinyasinda akan nehirlerden birisidir ve
bu nehrin suyundan igenler ge¢mis fani hayata dair yasamis olduklar her seyi unuturlardi.
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atfettigi bir 6zellik olarak alethia (kavrami) agiga ¢ikma, bir seyin lizerindeki ortiiniin
kalkmas1 anlami burada Onem kazanir. Lethe, hakikatin unutturulmasi yoluyla
hakikatin yok edilmesidir, alethia unutmanin antitezi olarak unutulmus olani,
gizlenmis olani geri getirir bu baglamda sanat unutkanliin ortadan kaldirilmasi

anlaminda hakikatle bagdasir.

Bahtin, Platon’un biliste hicbir seyin farkina varmadigimiz ve higbir seyi
hatirlamadigimiz formiiliiniin aksine sanatin yeni bir bi¢imi, bilis ve eylem i¢in zaten
gerceklik haline gelmis olan seyle yeni bir deger-kuramsal iligki yarattigini boylelikle
sanat yoluyla her seyi fark edip hatirladigimizi sdylemektedir. Bahtin, sanatin bu
ozelligi nedeniyle yeniligin, 6zgilinliigiin, beklenmediklik, 6zgiirliik bileseninin dnemli
olmasinin nedeninin buradan kaynaklandigini zira bu yeniligin, 06zgilinliigiin,
Ozgiirliiglin kavranmasin1 miimkiin kilan bir arka plan —bilis ve eylemin fark edilmis
ve birlikte deneyimlenmis diinyasi- oldugunu ve bu noktada her seyin ex origin

(6zgtin) oldugunu belirtir (Bahtin, 2005, s. 314).

Her hatirlama unutmanin ikizidir, ¢linkii hatirlamanin oldugu yer unutmanin varligini
gereksinir. Bu nedenle sanatin hatirlatici, aligkanlik kiric1 dogasi sanati yeni, farkls,
ozgiinliik, biriciklik kiskacina sokar. Ciinkii bir sanat yapitinin uyarici etkisi yerini bir
anda kendisinin de hatirlatilmas1 gereken bellekteki veri olarak yerini almas1 demektir.
Zaman algimizda oldugu gibidir bir anlamda, su anda bu satirlar1 yazmak ge¢mise
giden bir kayit halini almistir ve an yok olmustur. Dolaysiyla sanat uyarici niteligini
kaybetmemek adina farkli bir dil aramak zorundadir. Izleyicinin yeniyle olan iliskisi
ve beklentisi yine farkinda olunmayan bir siirecin pargasi olarak budur. Uyarilmayz,
sasirtilmayi, hatirlamay1 bekleyen izleyicidir ve bunun yontemi farkli olan iizerinden
gerceklesmektedir. Ancak paradoksal bir sekilde yenilik, biriciklik vb. konusu
hatirlanilacak ya da fark edilecek olanin zaten eski olmasinda yani farkl
olmamasindadir. Sadece animsama yontemi farklilik icerir ancak bu da igerik olarak

degismez, Bahtin’in vurguladig1 gibi ex origindir.
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2.5. Lacanc Yiiceltim Olarak Sanattan Oyun ve Diis Olarak Sanata

Nerede insansa orada oynar ve oynadig1 yerde tam insandir.
Friedrich Schiller

Gegici olanda bazi kalici olanlarm bulunabilecegini gostermek, diiniin, giiniimiiziin ve her zamanin
sanatina ait bir gorevdir.
Hans-Georg Gadamer

Sanatsal etkinlik, formlart, tarzi ve islevleri degismez bir 6ze degil, ¢caglara ve toplumsal igeriklere
gore evrilen bir oyundur.
Nicolas Bourriaud

Sanat biitiin zamanlarda biitiin insanlar arasinda oynanan bir oyundur.
Marcel Duchamp

Sanat, Kant’in amagsiz amaghligiyla, gerceklik iliskisi baglaminda, 6nemsiz gibi
goriinen ancak bir o kadar 6nem arz eden bir noktada salinip durmaktadir. Cilinkii
sanat, glinlimiizde yari-dils yari-ticari varligiyla ciddiyeti elden birakmayan ama
hayata ciddi bakmay1 elestiren paradoksal bir etkinlik halindedir. Bu sanatin oyunsal
ve ayn1 zamanda diisse/ dogasinin gostergesidir. Ciinkii her sanat etkinliginde sanatg1
ve/ya izleyici sanat araciligiyla var oldugu konumdan bagka bir konuma gegerek irreel
bir diinyada varlik gostermektedir. Bir sergi mekaninda hemen herkes, oyun oynayan
cocuklarin o oyuna ait 6zerk bir alan varmis ve o oyunun kurallarinin genel kuralmig
gibi kabul etmesine benzer sekilde, sanatin kimi belirsiz kurallarina tabi olurlar.
Sanatin i¢ problemleri bu noktada oyunun kendi i¢ problemleri niteligindedir. Yani bir
seyin sanat olup olmadiginin tartisilmasit sanat oyununun kendi ig¢sel problemini

yansitmaktadir.

Sanat, tarihi boyunca insan1 gerceklikten kurtaran, ona farkli agilar sunarak agimlayan
ve anlamlandiran varligini siirdiirmiistiir. Glinlimiizde sanat her yere sizarak (gorsel,
duyusal, tasarim her ne varsa hemen hepsinde gdrmek miimkiindiir, ayrilamaz bir
konumdadir) gergekligin agirhigr altinda yorulan zihnin kurtaricist roliinii devam

ettirmektedir.

Bataille’ye gore sanat, insanlik tarihindeki aletlerin bulunmasindan sonraki en 6nemli
ortaya ¢ikan gelismedir ve Lascaux magaralarindaki sanat, oyun sonucu icat edilmis
olmalidir (Artun, 2015). Bu noktada sanat, ¢calismanin egemen oldugu diinyanin ihlal

edilmesini temsil etmekte, aletler ¢aligmanin, sanat ise oyunun baglamasini igaret
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etmektedir. Clinkii magaralardaki resimlerden giliniimiize kadar sanat, arzularimizin
canlandirdig1 olaganiistii, harikulade bir diinyanin, olagan diinyanin yerini almasi

anlamina gelmektedir (Artun, 2015).

Insanm Lacanci anlamda en biiyiik ve tek gercegi oliimdiir. Insan her ne yapiyorsa
bunu ertelemek ya da kagmak i¢in yapar. Bu yapip etme hali farkinda olunan bir siireg,
zihinsel siire¢ degildir, hayvanlardaki gibi i¢giidiisel bir yan1 olan ama ayn1 zamanda
gercekligimize sizmig bir bilgidir. Viicudun ortaya koydugu her refleks bu icgiidiisel
yapinin ortaya ¢ikmis halidir. Buna gilinlimiiz kapitalist toplum diizenin agir yapisi,
yasamdan uzaklagsmis zihin, emegine ve kendine yabancilagmis insanin durumu
eklenir. Bu toplumsal ve yasamsal durum gergekligimizin tizerimizde uyguladigi bask1
ve zorbaliktir. Yani zihinsel olmayan arka planda Gergek’in parcasi olan dliimden,
zihinsel diizlemdeyse, yine, Lacanci anlamda simgesel diizlem olan var olan
gercekligimizin baskisindan kagmaya ¢abalamaktir. Yasam adi verilen miicadelenin

Ozl bundan ibarettir.

Lacan’m Gergek’ kavrami heniiz imgenin yer almadigi simgesel diizlemin de
bulunmadig bir diizlemdir. Henliz dogmayan ana rahmindeki bir bebegin deneyimi
gibi doga dedigimiz seydeki Ger¢ek’tir. Dogal nesneler ve olgular simgesel alandan
referansin1 aldiginda Lacan’in Ger¢ek’i devre dist kalmis olur, Gergek olanaksiz
olandir. Simgesel diizleme gecildikten sonra yasanabilecek tek Gergek 6liimdiir. Bu
haliyle 6liim geri doniilerek simgesel diizlemde ifadesini bulamaz (Zizek, 2002, s. 304-

305).

Bu noktada 6liimden kacgisin anahtar1 sanatta gizlidir. Lacan, sanati etik bakimdan
yoksullasmis bir diinyada, temayiillerimizin azami Ol¢lide tatmininden ibaret olan
mutluluga ulagtirmanin yontemi olan yiiceltim olarak gérmektedir (Critchley, 2010, s.
80). Yiiceltim burada bir diirtiiniin kendisine yeni bir nesne bularak amacindan ya da
hedefinden saptirilmasi yoluyla tatmin edilmesidir. Hakikate ulagmak ancak temsil

stiregleri icerisinde izi siiriilen bir yiiceltim ¢alismasi ile miimkiindiir. Sanat, nesneyi

° Burada gercek kavramini Lacanci bir agidan vurgulamak adina Gergek olarak alinmustir.
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yiiceltir, nesneyi Sey'® konumuna yerlestirir. Béylece sanat yoluyla Sey ile bir iligki
kurma olanag1 bulunur ve bildik kaygilarimizla dolu diinyadan bir anligina ¢ikar, bizi
ezmeyen ya da yok etmeyen Sey ile iliski kurariz. Bu baglamda yiiceltim, insani
arzunun tam olarak temsil edilemeyen smirma gotiiriir. Boylece yiiceltim, ylice bir
seyin ana hatlarini ¢izerek, estetik nesneyle etik deneyimin kalbindeki Sey’in siluetini
cizer. Sanat, yani yiiceltilmis nesne yoluyla katharsis deneyimi, Lacan’in arzunun bir
tiir arinmast olarak tanimladig1 deneyim yasanmaktadir (Critchley, 2010, s. 82). Genel
baglamda sanat, insani yiiceltim olarak nesneleriyle ve varlik alaniyla var olan
gerceklikten belirli sinirlar dahilinde alarak kendine ait dizgeleriyle, kendi kurallar
icerisinde bulunmasina davet etmektedir. Lacan’in Gergek ile iliskisinde yiiceltim

olarak sanatin bu yapis1 oyun etkinliginin karakteristigiyle siki sikiya ortiismektedir.

Schiller’e gore insan, ilkeler koyan aklinin bir getirisi olarak dogay1 ve toplumu
orgiitlemeye, diizenlemeye calismaktadir. Bu baglamda insan ikili bir goriinlimde

kendini bulmaktadir.

Insan ise iki tarzda kendine ters diisebilir: Ya vahsi biri olarak, duyular: ilkelerine
egemen olursa; ya da barbar olarak, ilkeleri duyularint mahvederse. Vahsi, sanati
hor goriir ve dogay1, kendinin sinirsiz hakimi olarak bilir; barbar, dogayla alay eder
ve onun serefini ayaklar altina alir, ama ¢ogu zaman koélenin kolesi olmaya vahsi
insandan daha ¢ok devam eder. (Schiller, 2001, s. 17)

Boylelikle insan vahsi olarak kendine ters diismekte ve biitiinliiglinii kaybetmektedir.
Diger taraftan yine kendisinin olusturdugu smifsal ve caligmaya dayali sosyal
boliinmeleri olugturan disg etmenlerin etkisi altindaki insanin dogasinin i¢ birliginin

bozulmasi s6z konusu olmaktadir ' (Schiller, 2001, s. 23).

Schiller’e gore duyusal ve akilsal olmak iizere iki giidiiye denk diisen, insanin fizik
varligindan ya da duyusal dogasindan kaynaklanan ve onu zamanin sinirlar igine

koymaya ve maddelestirmeye c¢alisan duyusal/maddi giidii; insanin mutlak varligindan

10 Lacan’in Sey kavram her ne kadar Kant’in kendinde-sey ve Heidegger’in Sey Nedir? ile baglantil
goriinse de Freud’un “komsu kompleksi’nden hareketle insanin birisini —hatta hayatim paylastig
birisini bile- ne kadar tamirsa tanisin onda bilemeyecegi bir Seyimsi gizlilik boyutu oldugu savi
iizerinden hareket ederek olugturulmaktadir. Yani, Sey diglanmus igerisidir; igselligin en igindeki seyin
varligin disinda oldugu, Lacan’in deyimiyle “benim kalbimde olsa da bana yabanci bir sey”dir. (bkz:
Critchley, 2010, s. 75)

1 Schiller’in vurguladigr i¢ birligin bozulmasi zamamn ruhu baglaminda ele alindiginda Fransiz
devriminin beraberinde getirdigi yabancilasma ve parcalanma ile baglantilidir.
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kaynaklanan ve insan1 Ozgiirliige kavusturmaya, goriintiisiiniin ¢esitliligine uyum
saglamaya ve sartlarin her tirlii degisiminde kisiligini iddia etmesine ¢alisan
akilsal/bi¢im giidiisii bulunmaktadir (Schiller, 2001, s. 55-57). Bi¢im giidiisii hakikatle
ile baglantilidir ve gercek olanin gerekli ve ebedi olmasini, gerekli ve ebedi olanin da

gercek olmasini arzulamaktadir.

Oyun giidiisii, bu noktada devreye girmektedir ve bu yarilmanin, parcalanmanin
Otelenerek birlestirilmesini saglamaktadir. Duyusal/maddi gilidiinlin varli§i zamanin
sinirlart  icine koymaya ve igerik kazandirmaya calisan arzusu karsisindaki
akilsal/bi¢im giidiisiiniin zamanin disina tagsan ve zamansizlik arzusunun arasinda bir
koprii kurarak zamani zaman i¢inde yok etmeye, olusu mutlak varlikla, degisimi
aynilikla baglamaya yonelmektedir (Schiller, 2001, s. 67). Oyuncunun gerceklikten
koparak zaman mefthumunu kaybetmesinin temel nedeni budur, oyun koprii olarak
zamani yok eder ama yeni bir zaman anlayisini ortaya koyar. Insanmn sanat ile
ugrasirken zamandan koparilmis hissetmesi de benzer sekilde, sanatin oyun olarak

varligindan kaynaklanmaktadir.

Her ikisinin birlestigi oyun giidiisii ise, bizim hem bi¢imsel hem maddi varligimizi
hem miikemmelligimizi hem de mutlulugumuzu tesadiifi kilacaktir; demek ki
bunlarin her ikisini de tesadiifi yaptig1 ve gereklilikle birlikte tesadiifilik de yok
oldugu icin tesadiifiligi de her ikisinde yok edecektir. Boylece maddeye bigim,
bicime de realite getirecektir. Duygularin ve heyecanlarin dinamik etkisini aldig1
ol¢tide onlart aklin diisiinceleri ile uyum igerisine sokacak ve ahlaki gerekliligini
aklin yasalarindan aldig1 olciide de duyularin ilgisiyle baristiracaktir. (Schiller,
2001, s. 69)

Schiller’in goriisiinden de ¢ikarilabilecegi lizere oyun ikilem igerisinde arada kalan bir
alan1 temsil etmektedir. Ontolojik konumu var olan gercekligin i¢inde ama ondan

bagimsiz kilacak tarzda bir aradalik sunmaktadir.

Johan Huizinga, aydinlanma c¢aginin saf iyimserligi i¢inde hayal edildigi kadar akilli
olmadigimizin ortaya ¢ikmasi ardindan ilk insani tanimlayan Homo sapiens adinin
yeterli gelmemesi iizerine s6z konusu bu ilk tanima ek olarak Homo faber’in
eklenmesinin yeterli olmadigini belirtmektedir. Huizinga’ya gore faber imal eden
tanimina birgok hayvani da ekleyebilecegimizi belirterek Homo ludens yani oyun

oynayan insan taniminin Homo faber’in yaninda yer almasi gerektigini
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vurgulamaktadir. Cilinkii eylemlerimizin igerigi derinlemesine bir ¢dziimlemeye tabi
tutulacak olursa, insanlarin biitiin yapip-etmelerinin yalnizca oyundan ibaret oldugunu
sonucuna varilabilecegini belirtmektedir (Huizinga, 2013, s. 14) Huizinga, burada
oyunu biyolojik bir islev olarak degil, kiiltiirel bir olgu olarak ele almakta ve kiiltiiriin

morfolojisine uygulanan bilimsel diislince araglariyla konuya yaklasmaktadir.

Huizinga, oyunun, uygarligin ana temellerinden birisi oldugunu belirtir ve kiiltiirii ve
uygarlig1 oyunun bir semptomu olarak gostermektedir. Ona gore “oyun kiiltiirden daha
eskidir” (Huizinga, 2013, s. 16). Clinkii, oyun kiiltiirlin i¢inde, bizzat kiiltiirden 6nce
var olan, kiiltiire eslik eden ve bu kiiltlire baslangicindan i¢inde yasadigimiz doneme
kadar damgasini vuran, verili bir bizatihilik olarak bulunmaktadir (Huizinga, 2013, s.
20). Oyun, “giindelik” veya “asil” hayat degildir ve bu hayattan kacarak, kendine 6zgii
egilimleri olan gegici bir etkinlik alanina girme bahanesi sunmaktadir. Yani, oyun
giindelik hayattan, bu hayatin i¢inde isgal ettigi yer ve siireyle ayrilarak kendi sinirlar
icinde tam anlamiyla cereyan etmekte, zaman ve mekan olarak bazi sinirlar iginde
“sonuna kadar oynanmaktadir”; kendi akisina ve kendinde anlamina sahiptir
(Huizinga, 2013, s. 25-27). Huizinga’ya gore oyun, “0zgiirce razi olunan, ama
tamamen emredici kurallara uygun olarak belirli zaman ve mekén sinirlart iginde
gerceklestirilen, bizatihi bir amaca sahip olan, bir gerilim ve seving duygusu ile
‘alisilmis hayat’tan ‘baska tiirlii olmak’ bilincinin eslik ettigi, iradi bir eylem ve
faaliyettir” (Huizinga, 2013, s. 50). Bilincimizde ciddiyet fikrinin karsit1 oldugu bir
noktada yer almakla beraber oyun, kendi igerisinde paradoksal bigimde ciddi bir
seydir, kendiliginde ciddi bir etkinliktir; Huizinga’nin tanimiyla oyun, ciddi-
olmayan’dir. Eger, “oyun, ciddi degildir” bigiminde bir antitez kullanacak olursak bu
antitez anlamsal olarak bize ihanet etmektedir. (f)rnegin, “cocuklar, ‘futbol’ ya da
satran¢ oyunculari, akillarindan asla giilme istegi gegmeden, derin bir ciddiyet i¢inde
oynarlar” (Huizinga, 2013, s. 22). Oyundaki bu ciddiyet mefhumu oyunun i¢-diizene
sahip olmasindan kaynaklanmaktadir; oyun bizatihi diizen yaratmakta ve oyun
diizenin ta kendisi olmaktadir. Huizinga, oyunun giizele dogru bir egiliminin oldugunu
ve bu estetik faktdriin oyuna biitiin vecheleri itibariyle niifuz eden diizenli bir bigim
yaratma saplantisiyla 6zdes oldugunu belirtmektedir. Bu noktada oyunun diizeni adina
ve sanata yakin dogasiyla ilgili ipucunu Huizinga’nin su sozlerinde bulabilmek

miumkindir;
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Oyun diizen yaratir, oyun diizenin ta kendisidir. Diinyanin kusurlulugu ve hayatin
karigiklig1 i¢inde gegici ve sinirli bir miikemmellik yaratir. Oyun mutlak bir diizen
gerektirir. Bu diizenin en kiigiik ihlali oyunu bozar, oyun niteligini ve degerini yok
eder. Diizen kavramiyla olan bu siki ortaklik (...) oyuna estetik alanda taninmis olan
bu kadar biiylik payin kesinlikle gerekgesidir. (...) Oyunun unsurlarini belirtmek
icin kullanabilecegimiz terimlerin biiyiik bir boliimii estetik alanda yer almaktadir.
Bunlar bize ayni zamanda giizellik izlenimlerini aktarma iginde de hizmet ederler:
gerilim, denge, salinim, birbirinin yerine ge¢me, zitlik, cesitleme, birbirine
eklenme, ayrilma ve ¢oziim. Oyun dahil eder ve serbest birakir. Oziimler. Yakalar,
bagka bir ifadeyle cezbeder. Insanin nesnelerde gozleyebildigi ve hatta ifade

edebildigi su en ylicesinden soylu iki nitelikle dopdoludur: ritim ve armoni.
(Huizinga, 2013, s. 28)

Gadamer’e gore oyunun insan yasaminda temel bir iglevi bulunmaktadir ve kiiltiir
oyun unsuru olmadan disiiniilemezdir (Gadamer, 2005, s. 32). Dogada
gozlemlenebilen oyun hareketinin niteliginden farkli olarak insana has nitelikler olan
oyunun ve aklin, kendisine amagclar belirlemesi, bunlarin pesinden kosabilmesi,
kendini buna adamasi ve amag belirleyen akli golgeleyebilmesi insan oyununa
ozgiidiir. Bu yap1 kendi kendini dylesine disiplin altina alir ve diizenler ki, 6rnegin bir
cocugun futbol topunun kendisine gelmeden once kag¢ defa yere diistiigiinii saymast,

sanki amagmis gibi gelmektedir (Gadamer, 2005, s. 33).

Amagsiz bir davranis bi¢iminde kendi kendine kural koyan sey akildir. Cocuk topu
on kez sektirirse mutsuzdur, yok otuz kez sektirirse bir kral kadar magrurdur. Insan

oyunundaki amag tagimayan akillilik, bize yardim edecek olan olgudaki bir yondiir.
(Gadamer, 2005, s. 33)

Gadamer, sanatt oyun olarak nitelendirirken izleyici merkezli bir okuma yaparak
izleyicinin olup bitenleri seyreden Oylesine bir gozlemci olmadigini bilakis oyuna
katilan ve onun pargasi olan birisi oldugunu belirtmektedir (Gadamer, 2005, s. 34).
Sanat etkinliginin ifade etme, sunum, iiretim gibi parcalarinin i¢ ice gegen parcalar
oldugunu, bu i¢ igeligin oyun olarak acgiklamaya calistig1 konunun ortak noktalarini,
yani —bu kavramsal anlamli ve amagli bir sey degil de bilakis kendiliginden saf hareket
buyrugu oldugu siirece- diisliniilmiis bir seyi onayladigini vurgular (Gadamer, 2005,
s. 35). Bu durumun modern sanata iliskin glinlimiizdeki tartigmalar i¢in oldukga
onemli oldugunu belirterek modern sanatin izleyici kitlesinin veya tiiketicilerin yapita

iligkin sahip olduklar1 mesafeyi ortadan kaldirmak isteginin bir gosterge oldugunu
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belirtmektedir. Bertol Brecht tarafindan ortaya atilan Epik Tiyatro Kuramint buna
ornek gosterir. Sanat yapitinin bir oyun olarak izleyiciye yonelik varligimin kapali
oldugunu diistinmenin yanilgi oldugunu belirtir ve her yapita dair goriisiin o yapitin
acikligina dair bir belirlenme oldugunu sdylemektedir. Yani, her yapit alimlayanlar
tarafindan doldurulmasi gereken bir oyun alani birakmaktadir. Gadamer’e gore, bir
miizenin i¢inden geg¢ilip gidilirse, iceri girerken sahip olunan yasam duygulariyla geri
cikilmaz, eger gercekten bir sanat deneyimi yasanirsa diinya 1s1ldar ve daha da hafifler

(Gadamer, 2005, s. 38).

Oyun alanini belirleyen ya da onu bigimlendiren yine oyunun kendisidir. Dolayisiyla
oyunun eylem s agik ve belirsiz degil, oyunun diizeni tarafindan
belirlenmektedir. Boylece ontolojik agidan oyunun belirleyen ve belirlenen yapisi
celigkili bir karakter sunmaktadir. Cilinkii oyuncu oyunun igerisinde segici roliinii de
istlenmekte ve secilen/belirlenenlerle birlikte diizenli bir devinim sunmaktadir.
Oyunun bu yapisi, oyuncuyu her secimiyle oynadik¢a oyunun diizeni i¢inde yer
almakta ve ozgiirlesmekte, boylece oyun tarafindan ele gecirilmekte ve oyuncunun
oyun amaci ger¢eklestikce oyunun problemine doniismekte boylece oyunun diizeni
belirlenmektedir. Bu noktada Gadamer, oyunun bir kendilik olarak var oldugunu ve
oyun i¢in temel noktanin devinimin kendisinin sunumu oldugunu belirtir. Yani asil
gerceklesen oyunun olmasidir ve bu oyunun temel dogasidir. Oyun, gerek oyuncu,
gerek seyirci, gerek bizatihi oyun iliskisi agisindan amagsizlik icindeki amag olarak
var olmaktadir. Amag, amagsiz bir dongili icinde bir kendilik olarak gerceklesen
amactir ve bu amag igerisinde kalindig1 yani oyun oynandig: siirece kendisini gizleyen

amagtir.

Sanat parmakla bir seyin isaret edilmesi kadar belirgin bir eylemliliktir ancak
parmagin gosterdigini goérmek izleyicinin baglanti semasina kalmistir. Yani izleyici
parmakla gosterilen, isaret edilen agaca degil de ele/parmaga bakabilmektedir. Bu pek
tabii dogal bir durumdur. Sanatin karmasik dogasi bu gosterme eyleminde sanatgi
acisindan da karmagsik bir noktadir. Ciinkii her isaret edis tam biling ile
gerceklesmemekte, izleyici basit bir iletisim aninda parmagin ucuna bakan seye
odaklanarak farkli bir okumayla farkindalik yasayabildigi gibi sanat yapitinin isaret
edisinde de benzer bir agiklik i¢inde bulunmaktadir.
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Oyun ile sanat arasindaki iliski analojik degildir yani sanat bir oyundur dersek asiriya
kacan bir tanim edinmis olmayiz. Ciinkii sanat ciddi-olmayan bir eylemdir,
yagsamsallig1 tartismal1 bir sekilde arka plandadir. Diger taraftan Gergek ile kurdugu
iliskide gercegin karsisindadir. Sanat hem {iretirken hem de tiiketir/pekistirirken
gercegin argiimanlarini ara¢ olarak kullanarak tipki oyunda oldugu gibi gercege

sizmaktadir.

Oyun kendi gercekligini sunar ve oynayan i¢in ‘oyun’, ‘gerceklik’ten daha gergek bir
duruma gelir, oyuncu oynadigini unutur, oyun oynama bilinciyle oyun oynanamaz;
oyunu oynar olma bilinci oyunun yarattig1 gerceklik ¢emberini kiracagi i¢in oyun
ortadan kaybolur. Oyun 6n kabulii barindirir, bu oyunun oyuncu tiizerindeki ortiik

egemenligidir.

Oyunun ve sanatin bilingli etkinligi karsisinda insanin bilin¢disi bagka yaratici olgusu
ise riiyalar/diislerdir. Bilingdis1 bir etkinlik olarak riiyalar sanatin dogasina dair ipucu
sunan en agik olgudur, ¢linkii yaraticidir ve kendiliginde kurgusaldir. Riiyalarimiz bile
-Freudyen bir okumayla- bize simgeler lizerinden yasamsal durumlari/problemlerimizi
gosterir veya ¢oziimler. Biledir ¢iinkil sanat etkinliginde de insan benzer bir tutumu
bilingli olarak ger¢eklestirmektedir. Beynimizin simgesel bu yer degistirmesi sanatsal
bir edimin kendiliginden varliginin kanit1 gibidir. Beuys’un sosyal bir teori olarak
“herkes sanat¢idir” diisiincesi bu baglamda bir hakikat, mutlak gercek halini alir.
Riiyalar var olan gerceklikle catismayi ya da karsilasmayi imgelerin karmagik
cografyasinda, simgelerle gizleyerek digavurur. Freud’a gore riiyalar, insanin yasam
icerisinde edindigi verilerin arka plana itilmis, sosyal ve etik degerlerle baski altina
alinmig, bastirilmis duygu ve diislincelerin bilincin rahatlamasiyla beraber gorsel
olarak aci1ga ¢ikmasi, bir tiir disavurumudur; insanin psisik dengesinin bozulmasini
engelleyen, bilingdisinin kendini disavurmasini saglayan bir giivenlik siibabt gorevi
gormektedir. Ciinki her bastirilan arzu ve diirtii, bastirilmakla ortadan kalkmadig: gibi
aksine bu baskidan kurtulmak ve doyum saglamak icin bilince erigsmeye

cabalamaktadir.

Bir riiyanin igerigini olusturan malzeme su veya bu sekilde yasantidan tiiretilmistir,
yani riiyada yeniden {iretilmis veya hatirlanmistir; en azindan bu kadarim
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tartismasiz bir gercek olarak degerlendirebiliriz (Freud, 2000, s. 66).

Rityanin da gorevi, tipki oyunda etkinligin siirdiiriilmesinde oldugu gibi, uykuyu
siirdiirmektir. Bu nedenle riiyalarda imge akiglar1 ¢ok cesitlidir ve zihnin istekleri
gercekte olmus gibi islenerek gorevini yerine getirmektedir. Buradaki riiyanin -mugs
gibi 6zelligi oyun ve sanatin da merkezi 6zelligidir; sanatin -mig gibi siireci sanatin
kendi i¢-gergekligini hayata sunmasi ve onunla biitiinlestirme ¢abasinda oldugu gibi

devamini saglamaya ¢abalarken, oyunda da oyunun bizatihi siirdiiriilmesine odaklidir.

Basa donecek olursak giiniimiizde sanat, oyunsal karakterini ge¢ kapitalist kiiltiiriin
eglence anlayisinda kendini bulmakta ve bos zaman etkinligi olarak kagisin anahtari
olmaktadir. Geg kapitalizmin mantiginda eglence, mekaniklestirilmis emek stireciyle
bas edebilmenin araci olarak varligini siirdiirmektedir ve calismanin uzantisidir.
Ancak, siire¢ o kadar karmasik bir duruma gelmistir ve mekaniklestirme dyle bir giice
sahiptir ki, eglence, metalarin iiretimini temelden belirleyerek, insanlara bos
zamanlarinda emek siireglerinin bir kopyasindan bagkasini yasatmamaktadir. Tiim
eglence bigimleri bu diizeltilemez hastalikla bezenmistir ve kiiltiir endiistrisinde
eglenmek bir seyi diislinmemek ve her yerde aciyr unutmak anlamina gelmektedir
(Adorno, 2008, s. 68) Adorno’ya gore kiiltiirle eglencenin kaynasmasi yalnizca
kiiltiiriin  al¢altilmasiyla degil, eglencenin zorla entellektiiellestirilmesiyle de
gerceklestirilmektedir (Adorno, 2008, s. 77). Adorno’nun eglence ve sanatin
giinimiizdeki bagmi erken sayilabilecek bir okumayla gordiigii su sozleri

aciklayicidir:

Eglence, 6zel sektor tarafindan 6denen reklam sloganlarindan da ¢ok tekrarlayarak
kitlelerin zihninden sildigi yliksek degerlerin yerini alir ve idealler arasinda kendine
bir yer acar. Ruhun derininden hissedilen anlam, baska bir deyisle 6znel olarak
bicimlendirilen hakikat, disaridaki efendilere her zaman sandigindan fazla bagimh
olmustur. Kiiltiir endiistrisi ise onu agik¢a bir yalana'? ¢evirir. O artik en ¢ok satan
dini kitaplarin, psikolojik filmlerin ve kadin programlarinin tiiketicilerinin
katlandig1 can sikic1 bir gevezelige donligmiistiir; ger¢ek hayatta kendi insani
duygularin1 gliven i¢inde kontrol edebilmek i¢in kullandiklari, utang verici hoslukta
bir katki maddesi gibi. Bu anlamda eglence de bir zamanlar Aristoteles’in
tragedyaya ya da bugiin Mortimer Adler’in sinemaya atfettigi bicimde insanin
duygulanimlarindan arinmasina hizmet eder. Kiiltiir endiistrisi, yalniz stil hakkinda
degil katharsis (arindirma) hakkindaki hakikati de ortaya ¢ikarir. (Adorno, 2008, s.

12 Vurgu tarafima aittir.
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77-78)

Sanatin, tasarimin, bilimin, teknolojinin odagini olusturdugu, televizyondan sonra
gelen internetin (cep telefonlari, bilgisayar, tablet vb.) fiziki diinyay1 unutturan sanal,
duyusal diinyas1 aslinda oyunun var olan diinyadan koparan yapis1 gibi insanlar1 belirli
stirecler icerisinde var olan gergekliginden koparmakta ve diinyanin disina kagista
yardim etmektedir. Bu baglamda sanat, sadece sergi mekanlarinda, miizelerde yer alan

bir unsur/etkinlik degil hayatin her yerine sizmis bir arag¢ haline doniismektedir.
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2.6. Gergekligin Yitirilmesi ve Hipergerceklik-Simiilasyon

Cisimlesmis 6znelerin temsili, simulakrin Plato sonrasi iistlendigi anlama uygun olarak skopik olmasi
iizerinden gorsel degildir. ... Cisimlesmis 6znelerin temsilinin yerini simiilasyon almis, bu temsil
sizoidlesmis veya ig¢sel olarak daginik bir hal almistir. ... Gliniimiizde cisimlesmis 6zneler, bir yandan
biyogenetik tasiyicilar, 6te yandan kiiresel bir nakit akist devresinde doniisiim halindeki gorsel
metalar olarak art1 degerleri iizerinden ele alinmalidir.

Rosi Braidotti

Gombrich, Sanatin Oykiisii'nde yer alan Gercekligin Ele Gegirilmesi bdliimiinde
Ronesans ile birlikte Gotik donemin sona ermesi ve Klasik donemde yeseren sanat,
bilim ve kiiltiiriin Kuzeyli barbarlarca yok edilmesi sonrasi yeni bir ¢igir agilmasi
diisiincesinin gelismesiyle gerceklik algisinda degisiklik oldugunu belirtir (Gombrich,
1992, s. 168-169). Tipk1 Yunanlilar ve Romalilar gibi atdlyelerinde ve diikkanlarinda
insanin viicudunu dikkatle gozlemlemeye bagladiklarini ve gercegin dogrudan bir
anlatim diline doniisebilmesi adina idealize olandan giderek uzaklasildigini
Donatello’nun heykelleri iizerinden metinlestirir. Perspektifin kesfinin bu amag

dogrultusunda gergekligi ele gecirmesinin bir araci olarak icat edildigini isaret eder.

Bat1 sanatinin tarihi boyunca en biliylikk problemi gercekliktir; gergekligin
sorgulanmasi, degistirilmesi, vazgecilmesi ya da ele gecirilmesidir. Dogu sanatinda
gerceklik problemi bati sanatindaki anlayistan farkli olarak ve daha mistik bir
diizlemde soyut bir sekilde ele alindigin1 goriilmektedir. Batidaki bu gerceklik
probleminin temel nedeni sanat ile toplumsal yapinin ve ydnetimselliin araci
olmasindan kaynaklanmaktadir. Yani sanat Batida hep bir toplumsal bi¢imlendirme
aract olmustur. Gerek kilise gerek saray ve 6zel hamilikte temel itki -kamusal alanda-
sanat yapitlarinin anlatict bir unsur gorevini listlenmesidir. Perspektifin ortaya ¢ikisi,
dinsel sanata biiyiisel alanin kapilarimi kapatmistir ve bodylece biiylisel alandaki
mucizeyi sanat yapitinin kendisi yaratir hale gelmistir. Perspektif tamamen yeni bir
sey olarak gorsel olanin alanini agmistir ve bu alanda mucize, izleyicinin dolaysiz
deneyimine doniiserek doga-iistii olaylarin, goriiniiste dogal olan kendi gdérme
mekanina adeta zorla girmesi ve tam da bu sayede mekanin dogaiistiiliiglinii gergekten
“i¢sellestirmesi’ni saglamasiyla gergeklestirmistir (Panofsky, 2013, s. 57). Panofsky,

perspektifin Bat1 sanatindaki konumu ve doniisiimii i¢in sunlar1 belirtir:

Platon, en miitevaz1 baslangic asamalarindayken bile perspektifi lanetlemisti,
clinkii perspektif seylerin “hakiki dlciileri’ni carpitiyor, gergekligin ve nomos un
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(yasa) yerine Oznel goriinim ve keyfiligi yerlestiriyordu. En modern estetik
diisiince ise tersine perspektifi, sinirli ve sinirlandirici bir rasyonalizmin aleti
olmakla suclayacaktir. Antik Yakin Dogu, klasik antik donem, ortacag ve
Botticelli’ninki gibi bir bicimde arkaistik olan biitiin sanatlar, dyle ya da boyle
tamamen perspektifi reddetmistir, ¢linkii perspektif 6znellik-dis1 ya da 6znellik-
iistii bir diinyaya bireysel ve rastlantisal bir unsur yerlestiriyor gibi gériinmiistiir.
Disavurumculuk da, son zamanlarda yine bir yon degisikligi gerceklestigi i¢cindir
ki, perspektiften kaginmustir ama tam tersi bir nedenle; perspektif, Izlenimciligin
bile bireysel bi¢cimlendirme iradesinden esirgemek zorunda kaldigi o nesnellik
kalintisini, yani gercek lichoyutlu mekani onaylamakta, giivenceye almaktadir.
Ama aslinda bu ¢ift kutupluluk ayn1 madalyonun iki yiiziinii géstermekte, itirazlar
temelde tek ve ayni noktayr hedef almaktadir: Ister akil ve nesnellik anlaminda,
ister rastlantisallik ve Oznellik anlaminda degerlendirilsin ve yorumlansin,
perspektif anlayis, resim mekanini (psiko-fizyolojik olarak “verili” olandan bu
denli biiyiik dl¢iide soyutlanmis olmasina ragmen) temel olarak empirik gorsel
mekanin unsurlarina ve onun semasina gore inga etme istencine dayanmaktadir:
Perspektif bu gérme mekanini matematiksellestirmektedir, ama aslinda
matematiksellestirdigi gorme mekanidir demek daha dogrudur — perspektif bir
diizenlemedir, ama optik goriingiiniin diizenlemesidir. Perspektif ister ‘“hakiki
varlig1” buharlagtirarak onu goriilen seylerin basit ifadesi haline sokmakla, ister
Ozgiir ve adeta tinsel bir bicim tasavvurunu goriilen seylerin basit ifadesine
baglamakla suglansin, nihayetinde bu bir vurgu meselesinden baska bir sey degildir.
(Panofsky, 2013, s. 56-57)

Dogu sanatinda veya Uzak Dogu sanatinda bu durum farklidir, daha ¢ok belgelestirme
niteliginde ya da —Uzak Dogu sanatinda oldugu gibi- igsel bir yolculugun
somutlanmasi olarak ortaya ¢ikar. Gelenegini Yunan diisiincesinde bulan Bat1 sanati
ruh-madde ayrimi yapmaksizin en yiiksek degerleri somut bi¢cimde bulmustur.
Ornegin, Batidaki Hristiyanlik diisiincesine karsilik Islam diisiincesi soyuttur ve
hakikat burada sézde belirmektedir. Bu baglamda Islam diisiincesi, Yunan formundan
yararlanirken onu soyutlastirmak zorunda kalmistir (Ipsiroglu & Ipsiroglu, 2012, s.
29). Islam sanatgilarinin bu soyutlama tutumu o kadar ileri gitmistir ki antik
kaynaklardan cevrilen bilimsel yapitlarin resimleri kopya edilirken bile asillarindan
uzaklasarak bu  resimleri  soyutlastirmaktan  kacinmamislardir.  Ornegin,
Dioskurides’in Bitkiler kitabinda natiiralist bir goriisle ¢izilen bitki Ornekleri,
yazmanin Arapga cevirisinde soyut motiflere dontiisiir hatta Makamat ya da Kelile ve
Dimne yazmalarinin resimlerindeyse soyutlastirilan antik formlar biisbiitliin taninmaz

bir hal almaktadir (Ipsiroglu & Ipsiroglu, 2012, s. 29).

Uzak Dogu sanatinda da soyut anlayis dncelik olarak icerikte kendine yer bulur ve

bicimde bir gerceklik probleminden ¢ok meditasyon araci olarak evren ve dogayla
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uyumlu bir denge kurma ¢abasi olarak kendini var eder. Ornegin Cin manzara resim
gelenegi ne Islam sanatindaki gibi dogaya mesafeli durarak ne de Bat1 sanatindaki gibi
onunla stirekli bir savagim igerisinde degil, dogay1 siginilacak bir yer olarak ele
alindigr 6znel unsurlarin, istek ve iradenin yer almadigi ve bu nedenle biiyiik
atilimlarin ya da dalgalanmalarm olmadig1 bir sanattir (Ipsiroglu & Ipsiroglu, 2012, s.
32). Uzak Dogu manzara resminde Batinin aksine perspektif, oran gibi unsurlar
olmamasi yaninda lirik ve empresyonist bir dile, yani dogaya ¢ikip gezildikten sonra

akilda kalan bigimlerle, anlik goriintiiniin aktarilmasi temelindedir.

On sekizinci ylizyila kadar gergekligin ele gecirilmesi problemi goriiniir bir problem
olarak kalmistir ve gerek bicimsel gerek icerik problem olarak agilar1 degismekle
beraber ele alinmistir. Piyasa sisteminin gelisimi ve kapitalist toplum modelinin ortaya
cikist paradigmanin degisimini gerektirmistir ve bu gergeklik methumunun
gorlintirliigii yitmeye baglamistir. Gergeklik probleminde ilk kirilma giiciin el
degistirerek sermayenin dogrudan eline ge¢mesidir ¢iinkli hakikat ve gergekligin
olusturulmasindaki sdylem modelinde degisiklik ortaya ¢ikmistir. Bu baglamda sanati
himaye eden hamiler diginda kendine yetebilirlik emareleri gdsteren bir yapinin varligi
ve kendisinin de bir sermaye gliciine doniisme imkanina kavusan sanat¢inin 6zerkligi
ve Ozgiirligli soz konusu olmustur. Ancak haminin giidiimiinden kurtulan sanatgi,
daha gizil bir yapis1 olan ve maddi destegin kaynagi olan piyasanin giidiimiine
girmistir. On dokuzuncu yiizyil basindan itibaren sanat alaninda ger¢eklesen inanilmaz
hizli gelismelerin odaginda piyasanin ozgiir biraktigi sanat¢t modeli bulunmaktadir.
Toplumsal yapidaki degisim, savaglar tiim bu siirecin katalizorleridir. Ancak bu
noktada dikkat cekici olan ve sanat¢inin 6zgiir birakilmasi pahasina gergeklesen
durum sanatin motive edici ve ydnlendirici giicliniin yani iplerinin gevsetilmesi

degildir, aksine sanat¢inin bir yanilsama iginde iiretim haline girmesidir.

Modern diisiincede sanatci, artik diine ait olmayan ve baska yontemlerle ele alinmast
gereken bir diinyada yasayan ve yeni olana yonelen modern diinya ingasi, kiiltiirel
anlamda modern diisiincenin ilerleme adimlarim1 atan avangardlardir. Avangard
kavrami askeri bir kavramdir ve Oncii birlik anlamina gelmektedir, bu baglamda
avangardlar 6nden ilerleyerek kendilerini tehlikelere atarak, hi¢ bilinmeyen ydrelerde

yeni olan1 arayan ve kimsenin gormedigi seyleri kesfederek yon tayin edenlerdir.
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Modernlik bu baglamda gelenegin normallestirici fonksiyonlarina bagkaldirandir ve
normatif olan her seye kars1 isyan deneyimiyle yasamaktadir (Tanyeli, 2007, s. 65-66).
Modern siire¢ igerisinde ilerleme diisiincesiyle beraber ideal bir diinyanin insasi
diisiincesi temel durumdayken yasanan diinya savaslar1 tiim bu diisiinceleri alagagi
ederek yeni bir sorgulamanin gerekliligini glindeme getirmistir. Aydinlanmanin ve
modernlesmenin insanin 6zgiirlesmesi hedefini, insanligin kurtulusu adina, evrensel
bir baski sistemine doniistiirmeye basladigina iliskin kuskular belirmistir. Postmodern
diistince bu noktada devreye girerek modernligin insanlig1 bilgisizlik ve akildisiliktan
kurtarmay1 vaat eden ilerici bir gii¢ olarak kendisini sunmasina ragmen bu vaadi yerine
getirip getirmedigini sorgulamaya baslar; ister siyasi, ister dinsel, ister toplumsal
nitelikli olsun biitiin kiiresel, her seyi kapsayici diinya goriislerine meydan okur

(Rosenau, 2004, s. 9).

Postmodern paradigmanin getirdigi yeni diinya algisiyla beraber gerceklik olgusu da
degismistir. Modern diinyanin keskin ve belirgin ¢izgilerle olusturulmus cercevesi
yerine alabildigine muglak ve her seyin kabul edilebilir ya da en azindan tartigilabilir
oldugu bir gerceklik algisina gecilmistir. Biiyiik anlatilarin ¢okiisii ayn1 zamanda
hakikat algisinin da ¢okiisiidiir. Boylece gergeklik ve hakikat algisindaki kirilma neyin

dogru neyin yanlis oldugu konusunda son derece muglak bir diinya yaratmustir.

Jean Baudrillard, postmodern paradigmayla beraber gerceklik nosyonunun
topolojisine dair gercegin simiilasyona donistiigli iddiasinda bulunmustur. On
dokuzuncu yiizyil1, goriintimleri (ve goriiniimlerin sahip oldugu ayarticiligin), anlamin
(yeniden canlandirma, tarih, elestiri, vs.) lehine yok edilen muazzam bir siire¢ olarak
tanimlayan Baudrillard, modernlesmenin gergeklestirdigi asil devrimi goriiniimlerle
diinyanin biiytileyiciligine kesin bir sekilde son verip, onu hi¢ diisiinmeden
yorumlanmasi ve tarihin saldirgan ellerine terk etmis olmasi olarak goriir. Yirminci
yiizyili, postmodernlesme tarafindan gercgeklestirilen ve bir Onceki ylizyilda
goriinlimlerin yok edilmesine esdeger muazzam anlam kiyimi siirecini ikineci bir
doniisiim olarak tanimlar. Kiiltiir endiistrisini bu doniisiimiin ana nedeni olarak goéren
Baudrillard, gercege ait tim gostergelerin ele gecirilerek simiilasyona doniistiglini,
bir kdken ya da bir gerceklikten yoksun gercegin modeller aracilifiyla tiiretilerek

hipergercek bir durumun yaratildigini belirtmektedir (Baudrillard, 2008, s. 14).
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Boylece gercek ya da hakikate 6zgii perspektifle bir iliskimizin kalmadigini gosteren
bu farkli bir uzama gecis olayiyla birlikte, tiim gonderen sistemlerinin tasfiye edildigi

bir simiilasyon ¢agina girilmistir.

Baudrillard, kitle iletisim ara¢larinin 6zellikle de televizyonun imge iiretecleri olarak
gercekligi ele gecirmenin araci, bu doniislimiin ana kaynagi olarak goriir. Reality
Show’lar, haberler biiyiik bir hipergercek olarak karsimiza cikarlar. Ornegin, Korfez
Krizi’nde televizyon ¢ok énemli bir normallestirici gérev listlenmis, kansiz, acisiz bir
sekilde, yani savasin hi¢ olmayan farkli bir yiiziiyle, hipergercek olarak diinyay1
bilgilendirmistir. S6z konusu bu hipergercegin icerisinde var olduk¢a bu evrenin

icinde bir izleyici degil oyuncu olarak varligimizi siirdiiriiriiz.

Artik seyirci degil, basarili ve oyunun akisiyla giderek daha fazla biitiinlesen
oyunculariz. Diinyanin bir gosteri olarak gercekdisiligini kaldirabilecekken bu
diinyanin agir1 gercekligi, bu sanal kusursuzluk karsisinda savunmasiz kaliyoruz.
Gergekten de, her tiirlii yabancilagsmadan kurtulmanin 6tesinde bulunmaktayiz. Bu,
teroriin yeni bicimidir; bu terdr karsisinda yabancilagmanin sikintilari neredeyse bir
hictir. (Baudrillard, 1998, s. 40)

Baudrillard’in kitle iletisim araglarinin gercekligi ele gecirmesinin ana kaynagini

camera obscura’ya kadar gotirmek miimkiindiir. Var olan gergekligin belli bir

karesinin imge olarak hapsedilmesi sadece sanat alaninda degil tiim toplumsal zihne

yanstyacak bir ger¢eklik kirilmasidir ve degisimin, doniisiimiin temsilidir.
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2.7. Dezenformasyon Toplumu ya da Hakikat-Sonrasi Toplumunda (Post-
Truth) Hakikatin Pesinde

Bilginin iktidarla iliskisi sadece usaklikla degil, hakikatle de ilgilidir. Cogu bilgi eger giigler iligkisiyle
orantil degilse, bigimsel agidan ne kadar dogru olursa olsun gegersizdir.
Theodor W. Adorno

Sunu agiklamama izin verin: Belli bir durumda, hangi hakikat iddialarinin gergekte hakikat oldugunu
belirlemenin kolay oldugunu séylemiyorum. Sonugta, biitiin entelektiiel ¢aligmalarimiz bu ayrimi
yapmaya ¢aligmakla ilgilidir. O kadar kolay olsaydi, o zaman issiz kalirdik. (Elbette issiz kalabiliriz
ama bu bagka bir konudur.) Sdylemeye ¢alistigim sey, “hakikat” kavram ve “hakikat iddias1”
kavramini birbirinden ayirmanin hayati 6nem tasidigidir. Bunu yapmazsak, oyunu daha baslamadan
ele vermis oluruz. Ne yazik ki bazilar hakikati belirlemenin (6zellikle sosyal bilimlerde) zor oldugu
seklindeki su gotiirmez gercekten yola ¢ikip higbir nesnel hakikat olmadigi sonucuna atliyor.

Alan Sokal

Giliniimiizde dezenformasyon ¢agin1 yasiyoruz, enformasyon kaynaklarinin
‘demokratik’ ve kolay ulasilabilirligiyle beraber inanilmaz biiyiik bir bilgi birikiminin
altinda y1gilip kalmis durumdayiz. 2010 yilinda yiiksek lisans tez ¢alismamin bir
boliimiinde son otuz yilda iiretilen toplam bilgi hacminin bundan 6nceki bes bin yilda
iiretilenden fazla oldugunu, New York Times’in haftalik baskisinin igerdigi bilginin,
on yedinci yiizyilda ortalama bir insanin yasam boyu edinebilecegi bilgi igeriginden
fazla oldugunu belirterek giiniimiiz toplumunun bir tiir asir1 uyarilmiglik halinde
yasadigini belirtmistim. Bu asir1 uyarilmishik halinin belli bir duyarsizlasmaya kap1
araladigini ve bunun da tekno-nirvana olarak adlandirilabilecegi 6nermistim (Kosar,
2010, s. 126). Bilgi toplumunun doniisiimii olarak bilgi birikimine kolay, ‘demokratik’
ulagimin getirileri, bugiiniin toplumuna agir maliyetler yaratmakta ve artik giiniimiizde
neyin dogru neyin yanlis oldugunu bilmenin pek de miimkiin olmadig: bir gergeklik

ile kars1 karstya birakmaktadir.

Aydinlanma ve modernite elestirileri sonrasi biiyilik anlatilarin ¢oktiigii, bilginin yap1
degistirdigi ve hemen her seyin metinsellestigi bir diinyada var olan bilgilerin islenis
biciminin yapisini degistirmistir. Homojen yap1 yerine heterojen bir yapimin hakim
oldugu; kesin ve genellestirici sdylemlerin yerini mikro sdylemlere biraktig1 ve bilimin
bile kesinlikten, mutlak goriisten uzaklastigi, tartisilir hale geldigi; Feyerabendci ve
Kuhncu bakis ile bilimin mutlak dogrulugunun tartisildig, Godel’in ispatlanamaziigin
ispat1 olarak anilan kesin bilginin bile belirsizliginin mantik diisiincesi ¢er¢evesinde
kabul gordiigii; klasik mekanik bilimin atomalti parcalarda anlamim yitirdigi ve

kuantum fiziginin karmasik dogasinin hiikiim siirdiigli giiniimiizde ne olsa uyar

73



goriisiiyle beraber neyin dogru neyin yanlis oldugu bilgisini kaybetmis durumdayiz.
Buradaki neyin dogru neyin yanlis oldugu konusundaki belirsizlik, salt gerceklik
kirilmast diizeyinde degil bilgi ve bu bilginin yasamsal diizlemde doniigiimii
baglaminda yarattifi etki anlamindadir. Kiiresellesmenin beraberinde getirdigi
toplumsal iligkilerin uzam-zaman baglaminda sikismasi ve kiiresel bir kéyde
yasadigimiz gercekligi, yani diinyanin bir ucunda yasanan olaylarin bilgisine mazhar
olabilmemiz ve bu olaylar tarafindan bi¢cimlendirilmek ya da tersi siirecin yaganmast

bunun temel nedenidir.

Bilgi kaynaklarina kolay ulasim ve bilginin islenebilirligi, iktidarlarin bilgiyi
doniistiirme giicliyle beraber hakikatler olusturmasi glinlimiiziin tipik 6zelligi haline
gelmistir. Hakikat yerini hakikat-sonrast ad1 verilen ve hakikatin sarmalayan dogasini
kiran, bozan bir yapiya donligmiistiir. Yani hakikatlerin, dogrularin ve olgularin
Oonemini yitirdigi bir donemi yasiyoruz. Hakikat-sonras: tanimi Bati demokrasisinin
kendi hesaplasmasin1 verdigi ve i¢inden c¢ikilamaz hale geldigi politik/siyasi
secimlerinin dogasinda kendini somut olarak gdstermistir. Oxford Sozliik’iin 2016
yilinda yilin s6zciigii olarak sectigi post-truth bir sifat olarak, ‘nesnel hakikatlerin
belirli bir konu iizerinde kamuoyunu belirlemede duygulardan ve kisisel kanaatlerden
daha az etkili olmasi durumu’ anlaminda kullanilmaktadir ve 2016 yilinda 6nceki yila
gore %2000 kullanim oranina ulagsmistir (Flood, 2016). Sozliikk taniminin sinirlar
disinda ele alinirsa post-truth kavrami, gercegin, olgularin, hakikatlerin artik gecerli
olmadigi, hatta yaratilan bir hakikatin tersi bir hakikat ortaya konulsa ve ispatlarla
reddedilse bile, yaratilan hakikatin kabul gérmesi ve onun iizerinden gercekligin
kurulmasini isaret etmektedir. Yani dezenformasyon, yalan iddialar ve gergeklerle
olusturulan bir hakikatin, yalan oldugu gosterilmesine ragmen, kabul gérmesi ve
gerceginin tanimlanmas: anlamina gelmektedir. Hakikat-sonrasi, ‘“dogrularin,
hakikatlerin, olgularin 6nemini yitirdigi bir donemden” bahsetmektedir ve bu
durumda, 6nemli olan “gercek” olarak dogrulanan bilgi degil, bireylere “gergek”
hissettiren olgulardir. Hakikatin neligi Foucault’nun ortaya koydugu gibi hi¢bir zaman
mutlak bir ¢izgi icerisinde olmamis, olusturulan bir hakikatler zinciri igerisinde yer
almistir. Tarihin yazimi, anlatilar vb. tiim hakikat zinciri bu belirsizlik icerisinde yer

almaktadir. Ancak giiniimiiz dezenformasyon toplumuna kadar bu hakikatler dogru ve
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yalan baglaminda esanli olarak bireye ulasmamistir. Bugiiniin en tipik 6zelligi dogru

ile yalanin biraradaliginda saklidir.

Bu kavramin tartisilmasinin temel nedeni ve popiilaritesinin bu kadar yiikselmesinin
temel nedeni elbette toplumsal ve politik problemlerin su yiiziine ¢ikmasindan
kaynaklanmaktadir. Hakikat-sonrasi siyaset, siyasetcilerin anlatilarin1 sahte olgular
tizerinden kurmasi, iddialarin1 dogru olarak hissettirmesi ve hakikat olarak sunmasi
ancak temeli olmayan olgulara dayandirilarak kitlelerle iletisime ge¢mesi olarak
goriilmektedir. Birlesik Krallik’in Avrupa Birligi’nden ¢ikmasina dair gerceklestirilen
Brexit referandum siirecinde Brexit yanlilarinin ash astar1 olmayan birgok argiimani
en yetkin agizlardan dolagima sokmalar1 ve yalan iddialarin kabul gérmesiyle beraber
referandum sonucunun manipiile edilmesi ve Amerika Birlesik Devletleri’nde
baskanlik se¢imlerinde Donald Trump’in gercek olup olmadigi tartisilan bir¢ok
iddiay1 giindeme getirerek siyaset yapmasi ve tiim sosyal medya {izerinde Trump
yanlilarinin bu belirsiz arglimanlar lizerinden paylasimlarda bulunarak kamuoyunu

maniplile etmesi hakikat-sonrasi siyasetin belirgin yiizlinli olusturmaktadir.

Dezenformasyona ornek olarak El Kaide lideri Usame Bin Laden’in 2001 yilinda
Dogu Afganistan’in iicra daglarindan gonderdigi ve teknolojik olarak yiiksek bir
donanima sahip oldugu belli olan ve diinyadaki milyarca insan tarafindan izlenen
videonun igerigindeki karmasik yapi verilebilir. Bu videoda Laden’in geleneksel Arap
giysileri yerine 1980’lerde Afganistan’in Rus isgaline kars1 kendisinin ve diger Islamci
militanlarin gerilla savagini hatirlatan bir simge olarak ¢agdas asker giysileri giymesi
ancak yaninda Rus yapimi1 AK-47 Kalagnikof tiife§in yer almast ve en Onemli
ayrintilardan olan giysisinin katlanmis kolundan agiga ¢ikan Amerikan tiretimi sik ve
pahali Timex marka saatin goriinmesi bircok agidan karmasik bir bilesenin bir arada

bulundugu dezenformatik bir imge yaratmaktadir.
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Resim 2.13. El-kaide lideri Usame Bin Ladin'in Afganistan daglarindan servis ettigi videodan kesit,
2001

Amerika’nin 11 Eyliil saldirilarinin sorgulanan gercekligi de benzer dezenformatik bir
bilgi birikimidir. Ciinkii diinyanin en yiiksek teknolojileriyle donatilmis, askeri
anlamda her tiirlii 6nlemin siirekli alindig1 emperyal bir devletin savunma sistemini
asan bir saldir1 sonrasi yine diinyanin bilinen anlamda en saglam ve ilk beton-celik
karigtm1 miihendislik 6rnegi olan Diinya Ticaret Merkezi’nin ikiz kuleleri -ugaklarin
iist katlarina carpmig olmasina ragmen- un ufak olarak kendi i¢ine dogru ¢6kmesi ikna
olunmasi zor bir gercekligin parcalaridir. Bir baska drnek de terdr orgiitii 1SID’in'?
(DAES, ISIS) infaz videolariin, cekildigi ¢6l ortaminin ve imkanlarinin aksine,
yliksek biitceli profesyonel prodiiksiyonlarla {iretilmesinin getirdigi karmasik bilgi
yaninda s6z konusu bazi videolarin stiidyo ortaminda cekildigi gibi iddialar da

gercekligi bulandiran bilgi kirintilaridir (bkz. Herman, 2015 ve Caulfield, 2014).

Postmodern paradigma, zaman algisinda degisimle beraber unutma siireci olarak
tanimlanabilir. Biiyiik anlatilarin ¢okiisii, bilgiye siipheyle yaklagilmasi, tarih gibi
geemis ve gelecek arasindaki ayrimin belirsizlesmesi, anakronik anlatim/diistinsellik
ve simiilasyon ya da hipergergegin hakimiyeti bu siirecin ana etmenleridir. Tarihsel
bilginin siipheyle ele alinmas1 Hegel’den, Kojeve’ye, Fukuyama’dan, Baudrillard’a
bircogunun tartigtigt bir problem haline gelmistir. Modernlik agisindan tarih

modernitenin tozii ve ethosu, degisim, yenilenme, ilerleme ve gelisme en 6nemli

13 Irak Sam Islam Devleti’nin kisaltismigidir.
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arglimanlar iken postmodern siirecte bu paradigma degisime ugrar. Zaman algisinin
degisimi ve tarih duyusunun ortadan kalkmasi toplumsal sistemin kendi ge¢misini
alikoyma yetisini azar azar yitirmeye, silirekli bir simdi; daha dnceki biitiin toplumsal
formasyonlarin bir bi¢imde korumak zorunda oldugu tiirden gelenekleri silen siirekli
bir degisim i¢inde yasanmasina neden olmustur (Kershaw, 2015, s. 184). Toplumsal
olarak yasanilan siirekli simdi hali hakikatin varligin1 belirsizlestirmekte, her giin
sifirdan baglanilan bir giin gibi bilgilerin bellekten silikleserek gittigi bir gerceklige

dontismektedir.

Zygmunt Bauman, bu durumu akiskan kavramiyla niteler ve siirekli degisken bir
yapinin varligma isaret ederek modernitenin c¢ergevesini olusturan Onemli
karsitliklarin ortadan kalktigini belirtir; yaratici sanat ile yikici sanat, 6grenme ile
unutma, ileri adim ile geri adim arasindaki karsitliklar gibi (Bauman, 2017). Hannah
Arendth’in sanat yapitinin tanimlayic1 6zelligi olarak niteledigi yiizlerce yil 6nce
uyandirdigi duygularin ve yasatti§i sanatsal deneyimlerin aynilarin1 uyandirabilme
kabiliyetinden hareketle akiskan modernite ¢aginda sanatcilarin kisa 6miirlii olaylara
yogunlastiklarini, kisa omiirlii olacaklari daha en bastan bilinen olaylar; ayni sanat
yapitinin degil de, sanat olayinin, ¢ok kisa bir zaman i¢inde sona ereceginin bilindigini

vurgular (Bauman, 2017).

Santyorum, asir1 bir basitlestirmeyle, akiskan modern diinyada seylerin ve insanlar
arasi baglarin katiligina bir tehdit goziiyle bakildigini sdyleyebiliriz. Modernitenin
kat1 asamasi ile akiskan asamasi arasindaki biiyiilk fark bu. Daha birka¢ sene
oncesine kadar hala kat1 olan — veya nostaljik bir katilig1 olan— modernitenin temel
derdi, merkezin dagiliyor olmasiydi. Bence akiskan modernite, artitk merkez diye
bir seye tahammiil edemiyor. Sesler kakofonisinde ve goriintiiler curcunasinda —
kesintisiz bir degisim kaleydoskobunda— seylerin etrafinda toplasacag,
katilagacag1 ve yerine oturacagi bir merkez yok. (Bauman, 2017)

Baudrillard, simiilasyon evreni olarak nitelendirdigi gergeklik mefthumunun yitirildigi
giinlimiiz diinyasina 6rnek olarak Washington Post gazetesinin yazdigi yetmis ¢
haberden otuz altisinda sahtekarlik yaptigi iddiasiyla iinlenen yazarlarindan Jason
Blair’i gosterir. Gergekligin yer aldig1 bir evrende gergekle-sahte, dogruyla-yanlis,
iyiyle-kotii arasindaki ayrimlarin kolaylikla yapilabilecegini, simiilasyon evreninde
toplumsal-politik-ekonomik-kiiltiirel yagamin gercegin sahip oldugu tiim gostergelere

sahip olmakla gergekligini yitirmis evrende ‘gercek olan’ ile ‘hayali olan’ arasindaki
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ayrimin ortadan kalkmis oldugunu belirtir ve bu baglamda gazetecinin yazmis oldugu
haberlerin dogruluk ya da yanlishigmin bir 6nemi yoktur. Gergegin gercekligini
yitirmis oldugu bir evren bir tiir yinele(n)meler evrenidir ve 6nemli olan tek sey rating,
performans, basari kisaca satislardir; her giin yaymlanmak zorunda olan gazetenin
ihtiyact olan da budur (Adanir, 2008, s. 49). Ironik olan sey yalanlar1 ve sahtekarlig
ortaya ¢ikan gazetecinin yalnizca meslektaglar: tarafindan degil, kamuoyu tarafindan
kamu ahlakina aykir1 davrandigi icin mahkiim edilecegine bir gdsteri nesnesine
donitistliriilerek, yaptigi ahlaksizli§i anlatmasi i¢in kendisine biiylik paralarin teklif
edilebilmesi gergegidir. Asil sarmallanmis ironiyse, gazeteci Blair’in gazetecilik gibi
hakikati ortaya koymaya calisan bir meslegin tekniklerinden faydalanarak gergek
olmayan haberler liretip tipki gercek denilen haberler gibi algilanmasini saglamisg
olmasi ve sesini ¢ikarmadigi takdirde biitiin bu haberlerin gergegin kendisini yansitmig
olacagina herkesin inanmasidir. Buradaki asil soru “yasamin salt bir yalana doniismiis

oldugu bir evrende yalan haber olabilir mi?” sorusudur (Adanir, 2008, s. 50).
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2.8. Ideoloji ve Sanat

Bir sanat tarihinin iislupta degisimlerle degil, sanatg1 ve gevresi arasinda iliskilerdeki
degisimlerle diistiniilmesi gerektigini simdi anliyorum.
Nikolaus Pevsner

Baliklar, yiizdiikleri suyu gérmezler.
Louis Althusser

Sanat bagh basma ideolojiktir, ancak, ozellikle de giiniimiizde kapitalist {iretim
mantiginda sanat ideolojik bir aygita doniismiistiir. Ancak ideolojinin sanatta
goriiniirligii -angajman baglamimin disinda- ortiiktiir aksi takdirde sanatin islerligi
elestirel boyutta eriyecektir, donemine gore de kendini dogrudan yok edecektir. Bu
ortiikliik, ideolojinin belirsiz dogasinin sanat yapitinda katlanmus halidir. Ideolojinin
bu dogasina dair Louis Althusser, “katiksiz bilgi 6§renimi yoktur, her bilgi 6gretimi
sonugta bir yapmasini-bilmenin, yani bu bilgi karsisinda nasil davranilmasi gerektigini
bilmenin 6gretilmesidir” diyerek bilginin i¢inde barindirdigi ideolojiyi algilamanin
zorluguna dikkati c¢ekmektedir (Althusser, 2006, s. 47). Althusser’in “baliklar

yiizdiikleri suyu gormezler” sozii de bu baglamda anlamlidir.

Althusser, sanatin bir “ideoloji” oldugunu belirtir ancak, sanat, ideolojiyi dile
getirmemekte, onu bir nesne seklinde iiretmektedir (Jameson, 1999, s. 125). Bu
baglamda sanatin ayirict niteligi, gercekligi andiran bir seyi ‘gdrmemizi’,
‘algilamamizr’, ‘duyumsamamizi’ saglamasidir yani bize gérmemiz, algilamamiz
(bilmemiz degil) i¢in gercekligi andirir bir sey vermesindedir (Althusser, 2004, s. 103).
Gergek yasamda fark etmeden yasadigimiz ve i¢inde bulundugumuz ideoloji sanat
yapitinda doniisiime ugrar, bir sekil ve yapt kazanir; boylece fark edilir hale gelir.
Ideolojinin sdyleyemeyecegi seyler, drtbas etmek zorunda oldugu gercekler, yapitta
bosluklar, suskunluklar olarak kendini belli eder. Bu baglamda yapitta sdylenenler
degil, sdylenmeyenler ideolojiyi goriiniir kilar ve izleyicinin uyanmasina olanak tanir

(Moran, 2014, s. 67). Althusser, bu durumu su sozlerle aktarir:

Insanlarin somut varligina komut veren yani insanlarin nesneler ve baska insanlarla
olan iliskileri konusunda ideolojik bilgi veren yapi, hi¢bir zaman bir yap:
niteligiyle, hi¢bir zaman kisilestirilmis, iic boyutlu olarak, olumlu bigimiyle
resmedilemez; fakat ancak, izleri ve etkileriyle, olumsuz bi¢imiyle, yoklugunun
izleriyle, kaliptaki cukuruyla resmedilebilir. (Althusser, 2004, s. 129)
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Marx, ideolojinin ger¢ekligin ¢arpitilmasi oldugunu belirtir ve yanlis bilginin ya da
yanilsamal1 diisiincenin kendisi olarak negatif ideoloji tanimini getirir. Bu tanimda,
insanlarin kendi c¢ikarlar1 dogrultusunda ‘sahte biling’ ile gergekligi algiladigini
belirtir. Ancak bu sahte biling bireylerin salt yanlis géormesinden degil, toplumsal
yapinin maddi temelinden kaynaklanir, yani metalarin fetisist niteligi, belirli bir
bilincin olugmasini ve yayilmasini saglar boylelikle metalarin iiretiminden dolagimina
kadar tiim maddi stirecler bu sahte bilinci yani ideolojiyi olusturur. Marx, camera

obscura drnegi vererek tanimladig1 ideoloji hakkinda sunlar1 sdylemektedir:

Fikirlerin, anlayislarin ve bilincin iiretimi, her seyden 6nce dogrudan dogruya
insanlarin maddi faaliyetine ve karsilikli maddi iligkilerine, gercek yasamin diline
baghdir. Insanlarin anlayislari, diisiinceleri, karsilikl1 zihinsel iliskileri, bu noktada
onlarin maddi davraniglarinin dolaysiz {iriinii olarak ortaya ¢ikar. Bir halkin siyasal
dilinde, yasalarinin, ahlakinin, dininin, metafiziginin vb. dilinde ifadesini bulan
zihinsel tiretim i¢in de ayni1 sey gecerlidir. Sahip olduklar1 anlayislari, fikirleri, vb.
iiretenler insanlarin kendileridir, ama bu insanlar, sahip olduklar iiretici gii¢lerin
belirli diizeydeki gelismisliginin ve bu geliskinlik diizeyine tekabiil eden -ve
alabilecekleri en genig bicimlere varincaya kadar- karsilikli iligkilerinin
kosullandirdig1 gergek, faal insanlardir. Biling higbir zaman bilingli varliktan bagka
bir sey olamaz ve insanlarin varligi, onlarin gercek yasam siirecleridir. Insanlar ve
sahip olduklart iligkiler tiim ideolojilerinde sanki camera obscura'daymis [karanlik
oda. -¢.] gibi basasagi cevrilmis bir bigimde goriililyorsa, nesnelerin goziin,
agtabakasi lizerinde ters durmalarinin onlarin dolaysiz fiziksel yasam siireclerinin
yansimasi olmasi gibi, bu olgu da, insanlarin tarihsel yasam siireclerine ayni seyin
olmasindan ileri gelmektedir. (Marx & Engels, 2004, s. 42)

Engels de Marx’1n goriisiine yakin bir agidan ideolojiyi yanlis biling olarak tanimlar:

Ideoloji, diisiiniir denen kisinin gergekten bilingli olarak biitiinledigi bir siirectir;
ama bu, yanlig bilingliliktir. Diisiiniirii iten devindirici giicler ona bilinmez kalir;
yoksa bu ideolojik bir siire¢ olmazdi. Diisiiniir, o yiizden diizmece ve yansitilan itici
giicler imgeler. Clinkii bu, bi¢imini de igerigini de salt usavurmadan ya kendisinin
ya da oncellerinin usavurmasindan tiirettigi ussal bir stirectir. (Engels, 1993, s. 29)
Sanat, duyulur/duyumsanir bir alan kurarken yanilsamalari, temsilleri kullanir
ardindan kavramsal olana sizar, diisiinsel olani ele gecirmeye calisir. Althusserci
acidan bu ideolojinin tanimina denk gelmektedir. Ciinkii Althusser ideolojiyi
bireylerin gercek varolus kosullariyla, gercek diinyalar1 degil, yasanan ancak her

seyden once orada kendileri i¢in temsil edilen bu varolus kosullariyla kurduklar1 hayali

iliskiler olarak tanimlar. Bu baglamda gercek diinyaya iligkin her tiir ideolojik,
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dolayisiyla hayali temsilin merkezinde bu iliski yatar ve ideoloji, bilince degil

bilin¢digina ait bir kavram haline gelir.

Ideoloji elbette bir temsil sistemidir ama bu temsiller, cogu zaman ‘biling’le
alakasizdir. Bunlar c¢ofu zaman imgelerdir, kimi zaman kavramlardir, ama
oncelikle insanlarin biiyiikk cogunluguna, onlarin ‘bilincinden’ ge¢meden,
kendilerini yapilar olarak dayatirlar. Bunlar, algilanan-kabul edilen- maruz kalinan
kiiltiirel nesnelerdir ve insanlarin hakim olamadig1 bir siirecle islevsel olarak
insanlar tizerinde etkide bulunurlar. (Althusser, 2002, s. 283)

Althusserci ideoloji goriisiiniin en 6nemli noktas1 ideolojinin kendiliginden dogasidir
ve insanlar kendi ideolojilerini bilingli bir bi¢imde degil, kendi ‘diinya’larinin bir
nesnesi olarak yani kendi ‘diinya’lar1 olarak yasamasidir. Bu baglamda sanatci (hatta
izleyici), ideolojik bir varlik olarak sanatin ideolojik dogasinin teminat1 haline gelir.

Demek ki, ideoloji insanlarin kendi diinyalariyla yasanan iliskilerini igerir. Ancak
bilingsiz / bilingdisi olma kosuluyla ‘bilingli’ goziiken bu iliski, aym sekilde,
karmasik olma kosuluyla da basit olabilir; basit bir iliski degil, iliskilerin iligkisi,
ikinci dereceden bir iliski olma kosuluyla basit olabilir. Ideolojide, insanlar,
gercekten de kendi varlik kosullariyla iliskilerini degil, kendi varlik kosullarini
yasama tarzlarini ifade ederler; bu hem gercek iligkiyi hem de ‘yasanan’, ‘hayali’
iligkiyi icerir. (Althusser, 2002, s. 284)
Marx’in meta fetigizmi olarak adlandirdigi emegin toplumsal karakterinin maddi
iiriinlerden koparilmast ve insani iliskilerin seyler arasindaki iligkiler gibi
algilanmasinin temel karakteri ideolojik aygitlarin insanlarin toplumsal varolus
kosullarin1 yanilsamali bir bigimde algilamasimna ve bu yanilsama i¢in toplumsal
iliskileri maddi dayanaklarindan bagimsizlastirilarak, imgesel ve hayali iligkiler olarak
algilanmasinda ortaya ¢ikar. Bu baglamda toplum ‘sey’lesir ve toplumsal farkindalik
yitirilerek egemen giice teslim olur. Marx, “etten ve kemikten insanlara varmak i¢in
ne insanlarin soylediklerinden, imgelerinden, kavradiklarindan ve ne de anlatildig,
diistiniildiigii, imgelendigi ve kavrandigi bi¢imiyle insandan yola ¢ikilacagini” belirtir
ve praksis vurgusu yaparak, ancak gercek faal insandan yola ¢ikilabilecegini ve yasam
stirecinin ideolojik yansi ve yankilarinin gelismesinin de, insanlarin bu gercek yasam
stireclerinden hareketle ortaya konulabilecegini soyler. Ciinkii insan beyninin
olagantistii hayalleri bile deneysel olarak saptanabilen ve maddi temellere dayanan,
insanlarin yasam siireglerinin zorunlu yiiceltmeleridir. Bu baglamda ahlak, din,

metafizik ve ideolojinin geri kalan tiim boliim ve bunlara tekabiil eden biling bigimleri

ozerk goriinlimlerini yitirirler. Marx’a gore “bunlarin tarihi yoktur, gelismeleri yoktur;
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tersine maddi iretimlerini ve karsilikli maddi iliskilerini gelistiren insanlar,
kendilerine 6zgii olan bu gercek ile birlikte hem diisiincelerini hem de diisiincelerinin
driinlerini degistirirler”. Ciinkii, “yasami belirleyen biling degil, bilinci belirleyen

yasamdir” (Marx & Engels, 2004, s. 42-43).

Marx ve Engels’in goriisiine karsilik Althusser, ideolojinin var olan iiretim iligkilerini
ve bu iligkilerden tiireyen oteki iligkileri degil, her seyden once, bireylerin iiretim
iligkileri ve bu iligkilerle kurduklari (imgesel) iligkiyi tasarimladigini vurgular. Clinkii
Althusser’e gore ideoloji, yarattigit ve imgesel olmasi zorunlu carpitmasinda,
bireylerin varolusunu yoneten gergek iliskiler sistemi degil, bu bireylerin boyun
egerek yasadiklar1 gergek iliskilerle kurduklart hayali/imgesel iliskinin kendisidir
(Althusser, 2015, s. 71).

Marxist bir dil kullanirsak, tiretim, somiirii, baski, ideolojiklestirme ve bilimsel
pratik etmeni konumunda bulunan bireylerin ger¢ek varolus kosullarinin temsil
edilmesi, son kertede iiretim iligkilerinden ve onlardan tiireyen iliskilerden
kaynaklaniyorsa, sOyle diyebiliriz: her ideolojinin, zorunlu bi¢imde hayali olan
carpitilmasinda temsil ettigi sey var olan liretim iliskileri (ve de bu iligkilerden
tireyen oOteki iliskiler) degil, her seyden Once bireylerin liretim iliskileri ve
bunlardan tiireyen iliskilerle kurdugu (hayali) iliskidir. Demek ki ideolojide temsil
edilen, bireylerin varolusunu yoneten gergek iliskiler sistemi degil, bu bireylerin
icinde yasadiklar1 gercek iligkilerle kurduklar1 hayali iliskidir. (Althusser, 2015, s.
71)
Zizek’e gore ideoloji -Althusser’in bir adim Gtesinde- yalnizca yanlis biling yani
gercekligin yanilsamaya dayali bir temsili degil, daha ziyade —sanatin alimlama
dogasinda oldugu gibi- ona katilan bireylerin ona 06zgli mantiginin farkinda
olmamalar1 kosulunu tasiyan toplumsal bir gerceklik tiiriidiir. Bu nokta, Zizek’in
semptom olarak vurguladigi yerdir ve tutarliligi, 6znenin belli bir bilgisizligini
gerektiren bir olusumdur. Semptom, 06zne tarafindan semptomun gdzden
kacirilmasidir ve semptomun ¢eliskisi yorumunun basar1 Olgiitiiyle beraber
semptomun kendisinin ortadan kalkmasidir (Zizek, 2011, s. 36). Zizek’e gére Marx’in
komiinizminin iitopik olmasinin nedeni de bu noktadir ¢linkii Marx, kapitalizmin
olumsuzlugunu yok etmek i¢in bizatihi semptomu olmayan bir toplumsal sistemin
miimkiin oldugu inancindadir. Ancak Zizek, bu inancin aksine, semptomu olmayan

yani kendi i¢sel olumsuzlamasi olarak islev goéren bir istisna noktasi bulunmayan

toplumu miimkiin goérmemektedir; semptom olarak devlet her sekilde varligini
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stirdiirecektir ¢linkii bu bir ontolojik zorunluluktur. Bu nedenle Zizek’e gore
yapilabilecek tek sey, devletin ele gecirilmesi ya da ona karst mesafeli olmaktir

(Badiou & Zizek, 2017, s. 249).

Adorno, burjuva toplumunun boliinmiisliigiine karsilik si§inacak bir yer olarak sanati
gormektedir. Cilinkii sanat burjuva toplumunun bir tiir negatifi, olumsuzlamasidir.
Hakikat icereni olarak sanat, radikal kotii diinyanin tersi bir goriintiisii olarak mutluluk
vaadini tasir. Yani verili bir toplumdaki tiimel ve tikel arasindaki sahte uyumu, tarihsel
olanin kendini evrensel gosterebilmesindeki ideolojiyi ve amaglar ile araglar
arasindaki belirginligini yitiren ayrim ¢izgisini aciga ¢ikarmak yolunda sanat,
yabancilasmis topluma ikinci bir yabancilasma uygular (Dellaloglu, 1995, s. 48).
Adorno, kitle kiiltiiriiniin problemlerinin hafifletici 6zelliklerini yansitan bir sanatin,
ne i¢in yapilmig olursa olsun, modern toplumdaki problemleri ¢ok daha aslina sadik
olarak dile getirmekte ve bu nedenle de estetik bir yliceltimin vaadi olan
olumsuzluklarin olmadigi bir diinyanin unutulmus oldugunu gostermek yerine
saptirma ile baski altina aldigini belirtir; yani “kiiltiir endiistrisi yliceltimde bulunmaz,
baski altina alir” (Jay, 2001, s. 167). Adorno, Marx’in meta fetisizmi kavramini
kullanarak kiiltiir enddistrisi tarafindan gercekligin nasil mistifiye edildigini
aciklamaya calisir. Ancak, her firsatta kullanilmaya calisilan ideoloji kavramini ileri
stirme eylemine kars1 6zellikle dikkatli olmaya cagirir, ¢linkii ideoloji hakiki olmayan,
yanlig bilingtir, yalandir. Bu baglamda ideoloji sanat ¢aligsmalarinin basarisizliginda
ifadesini bulur ve elestiri bunu gozler dniine serer. “Sanat ¢aligmalarinin biiyiikliigii,
yalniz ve yalniz, ideolojinin gozlerden uzak tuttugu duyulmasini engelledigi seylerin
goriilmesini, igitilmesini saglama giiclindedir” (Jay, 2001, s. 216). Adorno’nun ideoloji
ve sanat goriisiiniin glinlimiiz postfordist iiretim siirecinde gegerliligini korudugunu
sOylemek pek de olanakli degildir. Ciinkii hem {iretim siirecinin yapisal degisikligi
hem de neoliberal 6zgiirliik ortami zaten toplumsal olanin problemlerini gdstermeyi
salik vermekte ya da —en azindan- g6z ardi etmemektedir. Amerikan neoliberal siyasi
ortamindaki elestirel imkanlarin varligi gibi toplumun ve iktidarin (bagkan) agir
elestirisi sistemin kendi varliint siirdiirmesi yolunda bir i¢-dinamik halini alir. Yani
giiniimiizde evrilmis kapitalist diizen kendi degillemesine muhta¢ konumdadir, onunla

var olmaktadir.
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Sanat, gercekligi tekeli sadece kendisinde bulunan bir alan1 ele almaz, bu alani sadece
kendine has sekillerde ele alir ve goriilebilen iligkileri, nesnelerden gegerek,
kendilerini ydneten kesin, belirli yoklugu isleyisleriyle nasil canlandiriyorlarsa o
bicimleriyle gosterir (Althusser, 2004, s. 129). Elbette, sanat¢1 ideolojik konumundan
styrilamaz ve i¢inde bulundugu ideolojiden bakarak diinyay1 yorumlar. Diger taraftan
icinde bulunduklar1 ideolojiyi “digaridan” gosterebilmeleri yine o ideolojinin varligi
sayesinde olur, bu yapitin iiretilmesini saglayan dinamiktir. Bu noktada hakikat ile
ideoloji arasindaki bir ¢eliski ortaya cikar ¢iinkii ideolojiyi karakterize eden 6znel,
duygusal bakistir ve hakikat ise nesnellik ile karakterize olur. Zira herhangi bir konuda
nesnel olma iddiasin1 gosteren Ozne, ideolojik olamayan tarafsizlik &zelligi

gostermeye calisir (Vincent, 2006, s. 19).
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2.9. Temel Kavramlar: Biyopolitika ve Yonetimsellik — Postfordizm ve
Prekarya

Glinlimiiz kiiltiir/sanat ortamini anlayabilmek ve tartisabilmek ic¢in sanat ortamini
yonlendiren genel anlayis1 ve igeriginde yer alan 6zgiirliik diisiincesinin arka planini
anlayabilmemiz gerekmektedir. Bunun 6n kosulu elbette kapitalist bir toplumun
doniisiimii olarak neoliberal diisiince, biyopolitika ve ydnetimselligi diger taraftan
geleneksel emek anlayisinin degisimini temsil eden postfordizm ve giivencesiz ¢aligsma
ortamin1 temsil eden prekarya problematiklerini ele almak gerekmektedir. S6z konusu
her kavram ve igerdikleri birbirini destekler niteliktedir ve giinlimiiz sanatinin her

noktasina niifuz etmis bir sekilde varligini siirdiirmektedirler.

2.9.1. Biyopolitika ve Yonetimsellik

Iktidar, sdylem boyunca isleyen bir seydir; ¢iinkii sdylemin kendisi iktidar iligkilerinin stratejik
dispositifinin bir unsurudur.
Michel Foucault

Foucault, ‘simdinin ontolojisi’ olarak giiniimiiz diinyasinin gen yapisini agimlamak
amaciyla iktidar iligkilerinin normallestirici pratiklerinin, iktidarin mikro-fizigi,
siyasal rasyonalite ve yonetim teknolojilerinin pesinde, liberalizm ve neoliberalizmin
ortaya cikisina odaklanan bir ‘yonetim’ soykiitiigiine girisir. Iktidar iliskilerinin
mikro-fizigini ortaya koymasimmi agik kilan metodolojik perspektifine iktidar
iliskilerinin makro diizeyinin nasil yerlestirilebilecegini sorun edinir. Foucault,
“bagkalar tizerinde uygulanan egemenlik teknikleri ile kendilik teknikleri arasindaki
bulusmaya yonetimsellik adin1 veriyorum” diyerek iktidar baglamini yonetimselligin

acimlanmasindaki disiplin ve baski mekaniklerine iliskin diigiincesini ortaya koyar.

Foucault, biyopolitika ve yonetimsellik kavramlarini agimlarken bu kavramlarin
icerigini olusturanin /iberalizm diigiincesi oldugunu belirtir ve on sekizinci ylizyildan
itibaren ortaya ¢ikan bu yeni yonetim aklini agiklayabilmek i¢cin —ne kadar celiskili
goziikiirse goziiksiin- yirminci yiizyilin ikinci yarisinda ozgiirliik (liberte) ya da daha
dogrusu liberalizmin sdzcligliniin de kaynagi olarak gordiigli Alman liberalizmini ele
alarak ac¢iklamaya girisir. Foucault, yonetimsellik kavraminin igerigini her bir insanin

mikro anlamda ve tlimiiniin makro anlamda davranislarinin uygun amaglara
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yonlendirilmesi anlaminda belirler. Yonetimsellik nosyonunu insanlarin ya da insan
obeklerinin davranislarini yonlendirmek {izere, bu davranislar1 yonetmek olarak goriir
ve bu baglamda ¢ocuklarin ya da vicdanlarin, bir evin, bir devletin ya da insanin
kendisinin yonetimi olarak tamimlar (Foucault, 2001, s. 119). Foucault’a gore,
yonetimsel nosyonun kosulu iktidar ve hakikat pratikleri arasindaki iliskilerde yer
almaktadir. 11k olarak, yonetimselligin konular1 ve isleyislerinin kendine has birer
dogasi oldugunu ve buradan hareketle temelini bu dogaya uyum saglamak oldugunu
belirler. Yani bu dogay1 gérmezden gelmeye, ya da idare ettigi nesnelere 6zgii bu
dogalligin yarattig1 kanunlara kars1 gelmeye kalktig1 takdirde, derhal bunun olumsuz
sonuclariyla karsilasacak, bagka bir deyisle basar1 ya da basarisizlik ortaya ¢ikacaktir.
Clinkii yonetim eyleminin temel kistast artik mesruluk ya da gayrimesruluk degil
basar1 ya da basarisizliktir, yani basar1 kistast mesrulugun yerini almistir (Foucault,
2015, s. 17). Boylece yonetim salt bir baskilama araci degil 6zgiirliiglin, giivenligin

kosuluna doniisiir.

Foucault, on sekizinci yiizyildan itibaren hakikat rejimini kuracak olan bir mekanizma
ve alana doniisecek olanin ekonomi teorisi degil, ya da baska bir deyisle hakikat
mekanimi ekonomistlerin kafasinin i¢i degil, dogrudan piyasa olarak tanimlar. Bu
hakikat rejiminin olustugu mekani, sinirsiz kuralci bir yonetimle sikistirmak yerine,
en az miidahaleye maruz kalacak sekilde isleyebilmesini saglamak gerektigini belirtir.
On altinct ve on yedinci ylizyilda gecerli olan anlamina gore piyasayi bir adalet sahasi
olarak tanimlayan Foucault, bugiiniin ekonomi teorisinin altinda piyasasinit aligveris
aracilifiyla iiretim, ihtiyag, arz, talep, deger, fiyat vs. gibi faktorleri birbirine baglayan
bir yapt oldugunu ve bdylece bir tiir dogrulama alani, yani yOnetim pratiginin
dogrulandig1 ya da yalanlandig1 bir mekan yarattigini belirtir. Piyasanin etkisiyle iyi
bir yonetim salt olarak adaletli isleyen bir yonetim olmaktan ¢ikar ve bdylece iyi bir
yonetim olarak hakikatle islemesi gerekir. Bu baglamda ekonomik 6zneler ve miilk
sahipleri giivenli bir diizenin kosulunu olusturur boylece 6zgiirliik tanimin1 igerisinde
barindiran liberalizm, diizenleyici bir ideal olan kisisel otonomiyi merkeze alan bir

yasam bic¢imini tesvik eder.

Liberalizmin ydnetim pratigi olarak en dnemli 6zelligi, belli 6zgiirliiklere uymakla,
belli ozgiirliikleri temin etmekle yetinmeyen bir yapiya sahip olmasiyla beraber esas

olarak ozgiirliiklerden istifade etmesi ve bunlari tiiketmesidir. Foucault’a gore yeni
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yonetim aklinin belli 6zgiirlikkler olmadan islemesi miimkiin olmadig: gibi piyasa
Ozgiirligi, satict ve alicinin 6zgirliigli, miilkiyet hakkinin 6zgiir icrasi, tartisma
ozglirliigii, hatta ifade 6zgiirliigii vb. 6zgilirliikklere ihtiyaci vardir ve bu 6zgiirliikklerden
istifade etmektedir. Buradaki en onemli nokta ozgiirliiklerden istifade ediyor
olmasiyla beraber ozgiirliikleri liretme zorunlulugudur, yonetim olarak 6zgiirliikleri
iiretmeye ve diizenlemeye mecburdur. Foucault, yonetimsellik baglaminda 6zgiirliik

diisiincesini su sekilde sabitler:

Yeni yonetim sanat1 6zgiirliiklerin idarecisi olarak 6ne ¢ikacaktir. Ama ‘6zgiir ol’
gibi emrivaki bir sekilde ve bu emrin getirecegi celiskiyle degil. Liberalizmin
kurdugu ifade “6zgiir ol’ degil. Liberalizmin basit ifadesi su: seni 6zgiir kilan1 senin
icin liretecegim. Sana 6zgiir olma 6zgiirliigiinii sunacagim. Bu liberalizm, emrivaki
ozgiirlikkten ziyade Ozgiirlik kosullarinin idare edilip diizenlenmesi anlamina
geldigi i¢in, liberal pratigin merkezinde Ozgiirligiin iretilmesi ve {retilirken
kisitlanmasi, hatta yok edilmesi arasinda degisken ve hareketli bir sorun iligkisi
ortaya cikiyor. On sekizinci yiizyillda kurulan yeni yonetim sanati anlaminda
kullandigim liberalizmin kalbinde, 6zgiirliik(le) bir iiretme-yok etme iliskisi yatiyor
(...). Bir eliyle ozgiirliigii iiretmesi gerekiyor, fakat tam da bu hareketin sonucu
olarak diger eliyle kisitlamalar, denetim, baski, tehdide dayali yiikiimliiliikler vb.
getiriyor. (Foucault, 2015, s. 54-55)

Liberalizm 6zgiirliik iiretir ancak 6zgiirliigli kabul eden degildir, onu her an insa
etmeye, ortaya ¢ikarmaya, liretmeye niyet edendir ve bu liretim beraberinde ¢ok ¢esitli
yaptirim ve sorunlar1 getirir. Tam da bu nedenle 6zgiirliik iiretimi giivenlik ad1 verilen
ilkeye dayanir. Yani liberalizm kendisini tehlikeye sokacak her tiirlii tehlikeyi
savusturmak iizere, bireysel ¢ikarlarin kolektif ¢ikarlarin zararina olmayacak sekilde
engellenmesi diger taraftan kolektif ¢ikarlarin tacizinden de bireysel ¢ikarlar1 korumak
gerekecektir. Bu baglamda ekonomik isleyisin sirketler ve isciler, iscilerin
ozgiirliikleri sirket veya iiretim icin bir tehlike olusturmamasi gerekir. Foucault, yeni
yonetimsel aklin kalbinde gilivenlik ve Ozgiirlik sorunlari yattigmi ve
giivenlik/6zgiirlitk mekanizmalarinin beraberinde belirli sonuglar1 getirdigini, bunun
da tehlikeli yasamak oldugunu belirtir (Foucault, 2015, s. 56). On dokuzuncu
yiizyildan itibaren gelisen bu tehlike kiiltiiriiniin Orta Cag’da ve on yedinci ylizyila
kadar gecerli olan ve o zamanlarin siyasi ve kozmolojik temelli hayal giiciinii besleyen
kiyamet, veba, 6liim ve savas gibi tehditlerden son derece farkli oldugunu belirtir.
Bunlarin yerini bireyin, ailenin, wrkin, insanligin yozlasmasi korkusunun aldigini ve

bunlarin tesvik edildigini tespit eder. Foucault, “bu korku, liberalizmin bir anlamda
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sart1, psikolojik, kiiltiirel olarak baglasigidir. Tehlike kiiltiirii olmadan liberalizm de
olmaz” demektedir (Foucault, 2015, s. 57).

Neoliberal yonetimsel aklin altyapisini bu liberal goriis olusturur ancak 1970’lerden
sonra bir bocalama baslamistir. Bu bocalama, kapitalist ekonominin birikiminin ve
fordist diizenleme bi¢iminin getirisi azalan biiylime hizi, artan sosyal harcamalar, yeni
yonetim stratejileri ve kiiresellesme egilimleriyle goriiniir bir krizi kapsamaktadir.
Dolaysiyla bu kriz, yalnizca ekonomik degil, politik ve toplumsal bir krizdir (Lemke,
2016, s. 336).

Foucault’ya gore on dokuzuncu yiizyilin en temel 6zelligi yasamin iktidar tarafindan
onceki siirecten farkli olarak ele alinmasinda yatmaktadir ve biiyiik bir episteme
degisiminin gerceklestigini, Bat1 diislince hayatinda biiylik bir kopusun meydana
geldigini diistinmektedir. Eski hiikiimdarlik yonetiminin éldiirme-hayatta birakma
hakki yerini tam tersi sayilabilecek bir hukuk ve iktidar anlayisina, yasa(t)ma-éliime
birakma hakkina birakmistir. Foucault, bu siirecte tiim episteme ¢okerken yerini bagka
bir epistemenin aldigin1 ancak bunu gergeklestirirken onceki anlayisi biitiiniiyle
ortadan kaldirmak yerine ona niifuz ederek onu icerden degistirdigini, bu siirecin
izlerinin de hukuk kuraminin igerisinde siiriilebilecegini belirtir (Urhan, 2010, s. 81).
On yedinci ve on sekizinci yiizyilda esas olarak bireyin bedeni ilizerine odaklanan
disiplinci iktidar teknolojisi on dokuzuncu ylizyilda farkli olarak bireyin yasamina
odaklanan iktidar mekanizmalar1 ve tekniklerine yerini birakirken insanlari
gozetlenecek, egitilecek, kullanilacak ve cezalandirilacak bedenler olarak gérmeye
baslamistir. Foucault, bu durumu on sekizinci yiizy1l baslarinda atilmis olan insan
bedeninin “anatomipolitigi’nin yerini, ayni yiizyilin sonlarinda insan tiirliniin
“biyopolitigi’nin alis1 olarak nitelendirir (Urhan, 2010, s. 82). Biyoiktidar olarak
adlandirilan bu yeni iktidar teknolojisinde insan tiiriine iliskin biyolojik siire¢lerin ele
alinmasinin ve bunlar ilizerinde disiplinlestirici degil diizenlestirici ve kontrol edici bir
etkinin yer almasi s6z konusudur. Bu kontrol edici ve diizenlestirici etkinin formiiliini
ise Jeremy Bentham’in panoptikon’u iizerinden temellendirir. Panoptikon salt bir
denetimhane, hapishane, bolgesel ve kurumlarla sinirli bir mekanik degil bir yonetim
tipini karakterize eden genel bir politik formiildiir (Foucault, 2015, s. 58). Zaten

panoptikon Bentham tarafindan salt bir denetimhane olarak hapishanenin bir tiirii
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degil, her tiirlii kurum i¢in kullanilabilecek mimari yeni bir insaat prensibi fikri olarak

olusturulmustur.

Biyoiktidarin kapitalizmin gelisiminin vazgecilmez bir unsuru oldugunu belirten
Foucault, genel olarak biyolojik yasamin, bir iktidar nesnesine doniismesi siireci ve
insanin yastyor olma halini ve bigimlerinin iktidarin nesnesel baglamda
diizenlemesine iligkin teknikler olarak varligini siirdiigiinii sdylemektedir (Foucault,
2011, s. 245-248). Yani insanin kimligi ve temsil ettigi degerden Once insanin
biyolojik varligi bedenine ve onun eylemleri ve sOylemlerine bir 0zne olarak
odaklanan biyoktidar insanlarin Oznelesme siireglerinin yonetilmesidir (Foucault,
2011, s. 63). Bu baglamda Foucault’nun ana problemi iktidar degil iktidar iligkilerine
bagli olarak 6zmenin kendisidir. Alternatif bir ozne tanimi1 vermeyen Foucault, farkli
varolus bigimleri altinda yeniden bi¢gimlenen “ben”i, “kendilik”1 ortaya koyarak teorik
bir “alet-cantas1” vermeden modern toplumda insan varolusunu kesfetmek i¢in sayisiz

yol(lar) sunar (Tekelioglu, 1999, s. 183-184).

Iktidar, bilgi iiretir ve iiretilen bu bilgi ile iktidar birbirlerini dogrudan igerir. Iktidar,
bilgi ile sozcelerin iiretimi, diizenlenmesi, dagilimi, isleyisi i¢in diizenlenmis bir
islemler biitiinii olarak hakikati insa eder. Hakikat kendisini iireten, destekleyen iktidar
sistemiyle dongiisel bir iliski icerisindedir ve kendisini iireten iktidarin iireticisi ve
devamini saglayicist olarak varligini siirdiirlir. Yani, hakikat varligini borglu oldugu
iktidar1 var ederek var olur. Foucault’nun “hakikat rejimi” adin1 verdigi bu dongiisel
yap1 salt ideolojik ve/ya iistyapisal degil ayni zamanda kapitalizmin olusum ve

gelisiminin 6nkosuludur (Foucault, 2011, s. 52)
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2.9.2. Postfordizm ve Prekarya

[Fordizmden postfordizme gegis] ... 1960'lar sonu - 1970'ler basinda ciddi anlamda tahrip edilen
mesruiyetini yeniden saglamaya ve basat roliinii yeniden tesis etmeye galisan sermayenin hegemonik
bir hamlesi oldugunu anlayabiliriz. ... Bu séylemsel eklemlenmelerin [discursive articulation]
giliniimiiz hegemonyasinin yapisini olusturdugu ¢esitli 6geleri birbirinden ayirarak bagaramayacagimiz
karmagik bir stire¢. Bunun ardindan gelen yeniden eklemlenme &ni1 oldukga 6nemli.

Chantal Mouffe

Prekarite hakkinda anlatilan klasik hikaye su: 1970’lerde is¢ilerin bog zaman ve esnek ¢alisma
taleplerine ve “Omiir boyu is”i reddetmelerine sermayenin verdigi cevap.
Brett Neilson, Ned Rossiter

1970’lerde fordist iiretim bi¢iminin liretim-tiiketim dengesinde yasanan sikintilarin ve
teknolojinin gelisimiyle birlikte iiretim siirecinde asir1 uzmanlasmis is giicline duyulan
ihtiyacin azalmasi ve makinelerin iiretimi bi¢imini degistirmesiyle beliren kriz sonrast
ortaya ¢ikan liretim bigimine postfordizm denilmektedir. Postfordizmi, s6z konusu kriz
sonrasl fordist birikim modelini ve refah devleti uygulamalarinin olanaginin
kalmadigi, yigin iretim ve yigin tiiketim egilimlerinin daralma egilimine girdigi,
merkezi kapitalist iilkelerin giidiimiinde yasama olanagr bulan biiylik sanayi
komplekslerinin bu yeni donemde giiciinii yitirdigi, standartlasmis ucuz iiriinler satan
y1gin liretim/tiiketim pazarlarinin daraldigi, yari-vasifli mavi yakali is¢ilerin dneminin
azaldig1 bunun yerine vasifli ve teknik isler yapan ve ¢cogu beyaz yakali konumundaki
calisanlarin 6nemli hale geldigi, refah devletlerinin ve kitlesel tiiketimin sonucu olan
tam istihdam hedefinin biiyiik bir tehdit altinda oldugu, sistemin merkezinde yer alan
ulus-devletlerin ve kitle partilerinin Onemsizlestigini vurgulayan bir baglam
olusturmaktadir (Dikmen, 2013, s. 216). Iletisim ve ulasim alanindaki yeni teknolojik
gelismeler, sermayeye daha esnek ve kiiresel boyutta yeni bir drgiitlenme yetenegi
kazandirmistir. Boylelikle ortaya ¢ikan krizin asilmasini saglayacak mekanizmalar
gelistirilmig; tretim silirecinde enformasyon, bilgi, iletisim teknolojileri 6nem
kazanmus, fordizmin kendine 6zgii katiliklar1 ve agmazlar1 daha esnek bir siirece yerini

birakmustir.

Taylorizmin bilimsel yonetim anlayisina dayali olarak {iretim siirecinin ana unsuru
emek sahibinin makinelestirilmesi esasina dayali tiretim bi¢imi olarak fordizm, emegin
standartlagtirilmasi esasina dayanir ve emegin en {ist diizeyde verimlilik saglanarak
edinilmesini gerektirir. Var olan bu iiretim sisteminin yasadigi kriz sistemin ¢okmesi
baglaminda degildir, sadece sekil degistirmesidir. Yani yasanan doniisiim {iiretim

siirecinin daha esnek olabilmesi adina gergeklestirilecek degisikliklerin, atilacak
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adimlarin kapitalizmin emek ve emek siireci iizerindeki kontroliiniin daha da
giiclendirilmesinden baska bir sey degildir; gelisen teknolojinin iiretim siirecinde daha
fazla yer almasina olanak saglayan degisiklikler icermesi ve bu yeni kosullara uyum
saglanmasidir. Bu baglamda ortaya ¢ikan emek siirecinin degisimi vasifli olanlar ile
vasifli olmayanlar arasindaki farkin ortaya ¢ikistyla beraber iiretim siirecinin
makinelere devredilmesi diisiik {icret ve is glivencesini beraberinde getirmistir. Diger
taraftan fordist iiretim bi¢iminde yer alan bant sisteminin degisimi, is¢i sinifinin kendi
icerisindeki iletisimin de degisimine neden olmus ve sendikal bir gili¢ olusturulmasinin
online gecilmistir. Kapitalist uygarligin yeni donemi olarak fordizm, “planh
ekonomiye” gecisle birlikte sadece iiretimi degil, bireyleri de ‘planlamistir’, boylece
amag ‘yeni bir isci ve insan tipi’ yaratmaktir (Artun, 2014, s. 15). Siiphesiz ¢alisma
kosullar1 ve ekonomik kosullar insanlarin yasamlar1 tizerinde giiclii bir bigimlendirme
araci haline gelmektedir. Geliri artan birey daha iyi bir konutta oturmaya baslarken
aksine geliri azalan bir birey toplu konut ya da kotii kosullarin bir araya geldigi kimi
fiziki kosullarda hayatini siirdiirmektedir. Bu yasam kosullar1 bireylerin zihin yapisini
da bi¢imlendirmektedir. Yani postfordizm, sadece bir orgiitlenme bi¢imini degil tiim
kiiltiirii temsil eden c¢ok daha kapsamli, derin toplumsal ve kiiltiirel degisim,

gelisimlerin 6zetidir.

Fordizmde iscilerin bilgisizligi bir 6zellik olarak 6nemsenir ve sadece bulundugu
iiretim bandindaki isi konusunda uzmanlagmasi beklenirken, postfordist siirecte
is¢inin bilgisi liretim zenginlesmesi a¢isindan 6nem kazanir. Postfordist emekgiler her
tirlii bilgi ve Kkiiltlirel ozellikleriyle iiretim siirecine dahil olmalidirlar, onlarin
dirimselligi, dogaclama ve is birligi yetenekleri, ¢calisma digindaki bu faaliyetler icinde
gelisir. Ciinkli postfordist isletme onlarin kendilerine 6zgii bildiklerini ¢aligmaya katar
ve bunu somiiriir (Gorz, 2011, s. 16). Siirekli yenilik, iletisim ve dogaclama {izerinde
yiikselen bir deger liretiminin temeli olan maddesiz emek ortaya ¢ikar ve bu emek
kendini liretme calismasiyla ¢akisma egilimindedir. Postfordist emek siirecinin genel
yapisi, dogaglama polifonik bir koro imgesini yani baskalarinin faaliyetlerine hem
eklenen hem de bunu agan ve besleyen, bdylelikle ortak bir sonuca varan bir faaliyet

imgesini ¢agristirir (Gorz, 2011, s. 17).
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Esnek birikim modeli olarak postfordizm, emek siirecleri ve isgiicii piyasalart esnek
bir yapiya sahiptir ve kiiresel ¢apta kapitalizmin esnek orgiitlemesi, ulus-Gtesi bir is
boliimii sayesinde tageron ¢alisma sistemi olarak yayginlik kazanmis bdylelikle tiretim
yapilan kiigiik isletmelerin c¢ogalmasina, yerellesmesine ve emekgilerin politik
biitiinlesme imkanlarinin da par¢alanmasina neden olmustur. Yeni iiretim sektorleri ve
piyasalar ortaya c¢ikmis, teknolojik ve orgiitsel yeniliklerin beraberinde “hizmet
sektorli” adi verilen istthdam alani yiikselise gecmistir. S6z konusu bu esnek birikim

modeli ¢alisan sinif i¢in olumsuz bir durum yaratmistir.

Esnekligin ve akigskanligin artisgindan gelen giicli, sermayeye, issizligin ileri
iilkelerde savas, sonrasinda goriilmemis, diizeylere yiikselmesiyle sonucglanan iki
vahsi deflasyon ndbetinden sonra zaten zayiflamig olan isgiicii iizerinde daha gii¢lii
bir denetim baskis1 uygulama olanagi tantyordu. Daha 6nceden sendikal gelenekleri
olmayan bdlgelerde esnek birikim odaklarinin kurulmasi ve bu yeni bolgelerde
yerlestirilen geriletici norm ve uygulamalarin eski merkezlere ithali, orgiitlii is¢i
hareketinin altindaki zemini kaydirtyordu. (Harvey, 1997, s. 171)

Glivencesizligin ve somiiriiniin son derece yliksek oldugu taseron galisma, 6zellikle
1980’lerden itibaren uygulanan neoliberal politikalarin emek siirecindeki yansimasi
olarak egemen yaklasim olarak “taseron ¢alisma” bigimini siradan bir istihdam bigimi
olarak sunmakta, calisanlarin hayatina nasil bir etkisi oldugu tartisilmaksizin makul ve
gerekli olarak gosterilmektedir. Gilivencesiz calismanin ve smifin yeni temsili
prekaryadir. Ancak, giivencesizlik ile iligskilendirilmis prekaritenin karsiti giivenli-
diizenli ig, kalic1 barinma vs. degildir. Ciinkii s6z konusu maddi giivence diisiincesi de
prekaritenin bagka bir agisint olusturmakla beraber “hayatin finansallagsmasi”

baglaminda stirekli bir kaygi hali yaratmaktadir (Neilson & Rossiter, 2014).

Prekarya, precarious (giivencesiz) sifati ile proletarya isminin birlesmesinden olusan
bir terimdir ve proletaryanin barindirdigi uzun dénemli, istikrarli, sabit-zamanli ve
ileriye doniik olarak is¢inin ne kadar ve nasil ilerleyebilecegi acikg¢a belli olan islerin
bulundugu, sendikalasmanin oldugu, kolektif sozlesmelerin yapildigi, isimleri ve
ozellikleri bilinen yerel igverenlerin bulundugu bir toplum modelinin aksine
igverenlerin taninmadig1 gibi, isverenlerin gegmiste kag kisiyi istihdam ettigini ya da
gelecekte bu saymin kag olacaginin da bilinmedigi sabit ya da dngoriilebilir bir maas,

statii yahut cesitli haklara sahip olmayan bir sinifi tanimlamaktadir (Standing, 2014, s.
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20-21). Prekarya, kendisini dayanigsma iizerine kurulu bir emek camiasinin pargasi
olarak gérmez ve bu durum yapmak zorunda kaldiklar1 her neyse orada yabancilasma
ve aragsalliga neden olmaktadir. Bu baglamda giivencesizligin neden oldugu eylem ve
tavirlar, firsatgiliga meyletmektedir (Standing, 2014, s. 29). Giiniimiiz sanat ortaminin
piyasa mantigindaki yapist géz Oniinde bulundurulursa prekar bir anlayisin

egemenligini gérmemek elde degildir.

Emek siirecinin bi¢imlenisi hi¢cbir zaman kapitalist birikim yonelimlerinden bagimsiz
diistiniilemez. Arti-degerin isciden alindig1 yer olarak emek giicii kapitalist i¢in satin
alinmasiyla beraber kurucu bir egemenlik iliskisi ortaya ¢ikarir. Is¢i, emek giiciinii bir
kere sattiktan sonra, kapitalist taleplere boyun egerek ona goére kullanmak zorunda
kalir. Marx’in vurgusuyla kapitalistin tiiketimine sunar. Marx’in emek siirecinin
bigimlenigine dair goriisleri is¢i sinifi i¢in ortaya koydugu tanimlar prekarya igin de
gecerli oldugu gibi gilivencesizlik ve belirsizlik 6zellikleriyle daha karmasik bir hal
almakta ve grev gibi sermayeye kars1 alinacak stratejik eylemlilikleri koreltmektedir.
Diger taraftan i¢inde bulundugumuz teknolojik gelisimin diisiince ve davraniglarimiza
etkisi de giderek artmakta ve diislince bicimimizde ve daha da vahimi diisiinme
kapasitemizde derin etkiler yaratmakta ve anlik uyar1 ve tatmin saglayan boylece
beynin kisa donemli karar ve tepkiler vermesine yol agan bir gerceklikle karsi karsiya
kalmaktayiz. Bu durum da teknolojik gii¢leri kontrol edemeyen prekaryanin bir sinif
olma 6zelligi gostermesini engellemekte, sinif bilincini olusturacak diisiinme bi¢imini
koreltmektedir. Clinkii prekaryanin belirleyici 6zelliklerinden birisi de pek ¢ok seyin
zamansal acidan kisa bir donem fiizerine kurulmasidir ve bu durum uzun dénemli

diisiinme yetersizligine doniismektedir (Standing, 2014, s. 39).

Zaten tiretim siireci olarak uzun dénemli ve programli, sistemli olmayan sanat alani
icin durum, is¢i smifi 6zelliklerini tagimakla beraber prekar bir iiretimin iginde
sekillenir. Sanatc¢1 iiretimini kendisi i¢in yaptigini diisiiniirken bir anda iiretimlerinin
piyasanin belirsiz kurallart igerisinde sekillendigini goriir. En azindan bu goriis
piyasayla iligki icerisinde tretimlerini gergeklestiren, hayatini sanatini icra ederek
gecirmeyi siar edinmis sanatgr profili i¢cin dogrudan gecerlidir. Bagimsiz sanatcilar
icin goriintii dolayl bir izlek sunmaktadir ve sanatsal {iretimin diger iiretimlerden

tamamen bagimsiz olmadigini, bir iletisimler ag1 oldugunu diislindiiglimiizde
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igerisinden ¢ikilmasi miimkiin olmayan kapali bir sistemin i¢inde oldugunu gosterir.
Dolayisiyla postfordist iiretim bicimi ve prekar tretimin Oznenin iizerindeki
doniistiiriicii giicli isin niteliklerini de donilisiime sokar, sanatin isleyisini de

bigimlendirir.
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2.10. Aracsal Akil ve Sanatin Aragsallastirilmasi

Sanatcilar da bir seyi yerine getiren araglardan bagka bir sey degillerdir aslinda.
Theodor W. Adorno

Kiiltiir nesnelerle ilgilidir ve diinyanin bir goriingiisiidiir; eglence halk ile ilgilidir ve yasamin bir
goriingiistidiir. Bir nesne, kalict olabildigi oranda kiiltiireldir; 6mrii, islevselliginin tam karsitidir.
Islevsel vasfi, tekrar tekrar kullamilip tiiketilmekle goriingiisel diinyadan silinmesini saglar. Nesnelerin
en bilyiik kullanicis ve tiiketicisi gerek bireysel gerekse bir biitiin olarak toplumsal yoniiyle hayatin

kendisidir. Hayat bir nesnenin "seysel niteligi"ne kayitsizdir; onun i¢in her seyin islevsel olmasi, belli
ihtiyaclar1 karsilamasi gerekir. Simdi ya da gegmiste iiretilmis diinyaya ait biitiin nesnelere ve seylere,
sanki orada bulunmalarmin nedeni belli ihtiyaglar1 karsilamakmis gibi, salt toplumun hayat siirecinin
islevleri olarak muamele edilirse kiiltiir tehlikede demektir ve bu islevsellestirme agisindan
bakildiginda s6z konusu ihtiyaclarin bilyiik ya da kiigiik olmasinin neredeyse higbir 6nemi yoktur.
Hannah Arendt

Son olarak miilkiyet kendi basina var olamaz, ¢iinkii kendini iiretmesi, etkinlikte bulunmasi i¢in
disaridan bir sebebe, giice ve hileye ihtiya¢ duyar; baska deyisle, miilkiyet ile miilkiyet arasinda
denklik yoktur; bir yadsimadir o, bir yalan, bir HICTIR.

Pierre-Joseph Proudhon

Glinlimiiz, neoliberal ve postfordist siiregte sanat hi¢ olmadigi1 kadar aragsallastirilmis,
ortiik olarak 6zerkligi ve gerektireni 0zglirliik olmadan ozgiirliik yanilsamas: iginde
ara¢ konumuna indirilmis, ideolojik bir aygit konumuna getirilmistir. Buradaki
aragsallagtirma sanatin tozsel/amagsal yapisini yitirdigini konu edinmektedir ancak
sanatci/lireticinin araci olarak degil onun ortaya koydugu yapitin ve beraberindeki
anlamlar biitliniin piyasa tarafindan ideolojik bir aygit olarak aragsallastiriimasi konu

edilmektedir.

Sanat giiniimiizde miikemmellestirilmis bir imgenin karsiligini sunmaktadir. Kant’in
yiice imgesinin bir yansisi olarak varhigini silirdiiren bu gerceklik sanatin en
Ozgiirliikk¢ii, en isyankar, sistemi elestiren gozii kara bir alan olmasi nedeniyle
toplumun nezdinde yiicenin temsilinde karsiligini1 bulmaktadir. Giinlimiizdeki reklam
sisteminin temelini olusturan argiimanlardan birisi de budur; miikemmellestirilmis ve
alinmasi beklenen iirlinler. Marka statiisiinii elde etmesi i¢in biraz sanatsallik tim
markanin imajin1 degistirecektir. Sanatsallikla bezenen iirlin miikemmelligin simgesi,
Olciitiiymiis gibi gosterilmektedir. Sanatsalligin bu aragsallagtirilmig goriintiisiine bir

otomobilde ya da siradan bir islevsel nesnede bile rastlamak miimkiindiir.

Bu baglamda giiniimiizde her sey —ortiik de olsa- sanatsal bir agidan ele alinmaktadir.
Bir iiriin alirken onun islevselliginden dnce gosteri diizeyinde bize sundugu tasarimsal

dili esas aliriz, bu o nesnenin sanatsalligidir. Herhangi bir afiste, panoda, cep
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telefonunda goriilen sey basit bir tasarim problemi degildir. Cagdas sanatin tasarim

diline sizarak aracsallastirilmasidir.

Lev Kreft’in sanatin her yere sinen diinyasina dair su sozleri farkli bir agidan bakig
sunar:

Sanat uzun siire Once salt “giizel” olmaktan ¢ikt1, artik 6zerk de degil, sanat dallar1
ve tlirleri Oylesine gesitlendi ve genisledi ki (6zellikle medya, kiiltiir ve sanal
gerceklik baglaminda) eskiden “sanat” kelimesinin net bir karsilik buldugu biitiin
sinirlar asildi. Dahast da var: artik sanatsal tasarimdan gegip glizellestirilmemis,
Oyle ya da boyle bir kozmetik dokunustan pay almamis dogal ya da imal edilmis
cok az nesne ve imge var. Neyse ki, kimse bu tiir nesne ve imgelerin sanat oldugunu
iddia etmiyor, yoksa herhangi bir aligveris merkezi ve turistik mekan sanat eseri
olurdu. Iste biitiin bu giizel ve cazip metalar arasinda ¢agdas sanat ne giizel ne de
cazip oldugunda seg¢ilebiliyor. Gelgelelim, en ayriksi sanat iirlinleri bile birer meta:
Kiiltiir endiistrisinin {irlinleri. Bir cagdas sanat nesnesi ile salt kiiltiirel meta
arasindaki fark nedir? Goriiniirde higbir fark yok. Hangi agidan bakarsaniz bakin,
her sey bulanik, karisik, melez ve kuskuya yer birakmaksizin, kesin ve net bigimde
“sanat” denebilecek hicbir sey yok. (Kreft, 2011, s. 10)

Elbette sanatci i¢in yapitin kendisi onun igin aragsal bir yapiya sahiptir ancak biraz
daha iizerinde durarak dikkatle incelendiginde sanat¢i igin T{irettigi amagtir;
aracsallastirma, sonrasi bir siireci temsil etmektedir. Yapit/iiretim, bulundugu kosullar
altinda ara¢ olarak tanimlanir. Ornegin, konstriiktivist sanatin temel dayanagi da
buradan gelir. Ancak konstriiktivist sanat¢ilarin tiretimlerinde bile islevsellik 6n planda
tutulmus, toplumsal bir insa i¢in sanat ve -arag¢ edinilmeye kalkigilmigsa da- iiretilenler
onlarin amaglart olmuslardir. Yani sanati ara¢ olarak kabul eden iktidarin kendisi ve

toplumu insa etme diigiincesinin kendisidir.

Sanat, aragsallagtirlma baglamimnda Aydmlanma sonrast rasyonel aklin
aragsallastirilmasinda oldugu gibi benzer bir konuma maruz kalmakta diger taraftan
bizatihi aragsal akil tarafindan aragsallagtirilmakta ve tahrip edilmektedir. Kant’in
“aklim1 kullanma cesaretini goster” cagrisiyla ivmelenen Aydinlanma ile beraber
modern insanin doga iizerindeki rasyonel egemenlik kurma arzusu, onu yonlendirme
ve manipiile etmesi doga ile iliskideki rasyonel aklin salt korunmay1 asacak uzlagsma
giiclerini de korelmeye birakan bir olusum siireci igine sokmaktadir ve bu
aydinlanmanin en kalic1 belirtisi olarak nesnelestirilmis dissal doga ve bastirilmis igsel

doga iizerinde kurulan egemenlik olarak goriiniir olmaktadir (Habermas, 2003). Max
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Horkheimer, Aydinlanma sonrasi felsefede aklin dinden ayrilmasi, dine ve mitsel
diistinceye akil adina saldirilmasiyla beraber aklin nesnel yaninin zayifladigini, bunun
da bicimsellesmesi baglaminda yeni ve daha ileri bir adim oldugunu belirtmistir.
Horkheimer’a gore Aydinlanma diisiiniirlerinin “dldiirdiikleri, kendi ¢abalarimin gii¢
kaynagi olan metafizik ve nesnel akil kavrami olmustur. Dolayisiyla gercekligin
dogasini algilama, sosyal hayata ve diizene yon verecek ilkeleri belirleme araci/yetisi

olarak akil kavrami bir kenara atilmistir” (Horkheimer, 2010, s. 62-65).

Boylece akil “diger aletlerin yapimina yarayan bir alet” konumuna indirgenmis,
ozerkligi kalmayan akil, bir ara¢ haline doniismiis ve aklin bicimsellestirilmesi
makineli liretim tarzinin entelektiiel ifadesi olmustur (Horkheimer & Adorno, 2010, s.
123). Dolayisiyla Aydinlanma diisiincesiyle birlikte akil, toplumsal siirece gore
sekillendirilip insanlarin {izerinde egemenlik kurmak i¢in kullanilan bir ideolojik arag

haline gelmistir.

Horkheimer gibi aydinlanma elestirmenlerinin akla olan elestirisi salt aklin kendisine
degildir. Boylesi bir ele alis zaten elestirmeye calistiklart seyin disinda kalan bir
duruma denk diisecektir. Buradaki akil elestirisi daha ¢ok aklin yanlig kullanimi
sonucuyla ortaya ¢ikan distopik bir karsitlik nedeniyledir. Yani aydinlanmanin kendi
yarattig1 titopik fikirlere ters bir sekilde ilerlemesi ve iddia ettigi refah toplumu ve
diislincesi yerine yeni bir tiir barbarliga dogru gotiirmesi ana nedendir. Adorno’nun
olumsuzlayici, kotii diinya algisi olarak ‘ Autscwitz sonrasi diinya’ nitelemesi buradan

kaynaklanmaktadir.

Sanatin aragsallastiriimast elestirisi, aydinlanmanin doga {iizerindeki hakimiyet
diisiincesi ve aklin aragsallastirilmasi diislincesindeki islerlik gibi, ikinci bir doga
olarak sanatin, yani yapay bir diinya yaratimi olarak yapitin gergekligimize
eklemlenmesi ve ikinci bir doga olarak yasantimizda yer almasinda saklidir. Tipki
doga iizerindeki aydinlanmaci aragsal aklin tahakkiim girisimi gibi ikinci doga olarak

sanatta da benzer saiklerle tahakkiim siireci ortaya ¢ikmaktadir.

Bu noktada sunu hemen belirtmekte yarar bulunmaktadir, sanat, tarihi boyunca hep

ara¢ olmustur. Bu durum c¢elisik gibi goriinebilir. Sanat, arti-zaman etkinligi olarak
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ortaya koydugu liriiniin goriiniirdeki islevsizligi nedeniyle varliginin desteklenmesine
ve hep bir hamiye ihtiya¢ duymustur. Kilise, kral, 6zel hamilik siirecleri sanat tizerinde
tahakkiim siirecini isleterek sanati aragsallastirmiglardir. Ancak buradaki s6zii edilen
hamilik mefhumunda aragsallagtirma ¢ok acik ve goriiniir bir sekilde islemektedir.
Piyasanin ve kapitalist sistemin gelisimi ve sanat yapitinin metaya doniisimi ve
neoliberal piyasanin ozgiirliik sdylemi aragsallagtirma problemini gizlemekte bir
yanilmamsa yaratmaktadir. Yani sanatc¢i ozgiir bir liretim igerisinde bulundugunu
diistinerek yapitin1 gerceklestirmekte ve bir yalan igerisinde yer almaktadir. Bu sanatin
ve sanatginin piyasa, yani onu korudugunu sdyledigi sistem, tarafindan aptal yerine
konulusudur. Gilinlimiiz neoliberal-kapitalist ve postfordist silirecte sanatin
aragsallastirilmas1 bu baglamda ve farkli bir yapida kristallenmektedir. Sanatin
aragsallastirilmasi, sanatin gerceklik ile kurdugu iliskiyle, her ne kadar kendisini
hakikatin yerine koymasa da ona giden yolda bir koprii olusuyla ve goriiniirde naif,
giivenilir bir etkinlik olarak var olmasindan kaynaklidir. Buradaki giivenilirlik
imgelerle kurdugumuz iliskinin sonucu olarak sanatin imgeler yoluyla iletisim
kurmasindan dolayidir. Ciinkii sanat geceklik ile kurdugu iliski de bir gedik, bir aralik
acarak kendine izleyici karsisinda yer bulmaktadir. Sanatin dolayimsal dili ve
soyutlama olusu, yalnizca gdstermesi bir aciklik igerir. Dogrudan sdylenebilir olan
tartismaya daha agiktir, belirlenebilir ya da tanimlanabilirdir. Ancak gosterilen sey
belirsizligini korur. Bu belirsizlik sanatin yonlendirilebilir ya da manipiile edilebilir
dogasini ortaya ¢ikarir. Sanatin aragsallagsmasinin temel kaynagi hakikatle olan bu

iligkisindeki acikliktir.

Temsil probleminde taklit olarak sanat meydana getirdigi hakikate veya anlama bir
imge olarak kendisindeki bir seyden otiirii degil, fakat kendisi disindaki bir seyden
Otiirli sahip goriiniir. Dolayistyla onun degeri kendi sifatiyla imgede bulunmaz; fakat
imge ve orijinali birbirine baglayan digsal bir bagintiya dayanir. Bu da sanatsal imgeyi
kendi disindaki bir seye tabi kilar; kendi disindaki bir sey tarafindan belirlenen ikincil
bir sey haline getirir. Boylece sanatsal imge ve genel olarak sanat, kendinde bir amag
olmaktan ¢ikip bir arag konumuna siiriiklenir (Altug, 2012, s. 51). Temsil rejimi olarak

sanat ise temsil edilenin salt taklit boyutunda olmamasindan dolay1, yani, Giiniimiiz
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Sanatinda Temsil Problemi Uzerine bdliimiinde'* agiklandig1 gibi, temsilin hakikat ile
iliskisinden dolayi taklit olarak sanatin aragsal boyutundan daha genis ama bir o kadar
da belirsiz bir aragsallik boyutuna girmektedir. Ciinkii, hakikat gercegin arkasindaki
seydir, sezi ile ilgilidir; ¢linkli hakikat, olgularin degil, siireglerin resimlenmesidir.
Hakikat son olarak heniiz olmamis olanin ve onun failinin gereksindigi seyin a¢ikligi

(Tendenz) ve ortiikliigiidiir (Latenz) (Kula, 2014, s. 575).

Aragsallagtirllmanin en biiyilk kozu, sanatin insanin en edilgen oldugu duyular
iizerinden Ozneyle iliskiye gecmesinden kaynaklanmaktadir, 6rnegin gorsel sanatlarin
en temel duyunun yani gérmenin etkinlik sahasi i¢inde yer almasi ve imge diinyasina
ulagilabilirligidir. Sanat, goriiniirde naiftir ¢linkii Kant’in amagsiz amaghilik

ilkesindeki nitelikleriyle ve amagsiz dogastyla kendiliginden bir varolusa sahiptir.

Sanatsal yaratim, deneme-yanilma yoluyla isleyen, zihinsel nesnelerin c¢esitli
sekillerde yeniden baglantilandirilmasi, bigim ve renklerin dile dokiilmeksizin serbest
manipiilasyonu ve bicimsel tutarlilikla duygusal giiclin sinavindan gegirilmesi
asamalarin1 kapsayan tamamen zihinsel bir evrim siirecinden tiiremektedir. Bu
elemeden elde kalacak olan, artik diisiince nesnesinin rasyonelligi ya da gergek
diinyadaki nesnelere denk diismesi degil, insa edilmekte olan yapitin
cagirici/cagristirict giiclidiir. Goziin gordiigliyle us yliriitme birbirine gore ayarlanir,
bu da etik nedenler degil bicimler arasindaki bir dengeye, sanat¢t gibi izleyiciyi de
etkileyecek ve 6zneden 6zneye iletilebilir hale gelecek tutarl bir biitiiniin olusmasina

yani imgelerle iletisime gotiirmektedir (Changeux & Ricoeur, 2013, s. 279-281).

Bu baglamda, Deleuze, sanatin giicii ve bu giiciin aragsallastirilabilirligine kapi
aralayan ¢ok oOnemli bir tespitte bulunur ve imgenin sadece bir temsil siireci
olmadigini, biitiin gergekligi barindirdigini belirtir; sanat maddenin bir tiirii, ger¢ek bir
harekettir (Sauvagnargues, 2010, s. 30). Yani sanat gergektir, bicim degil giic
diizleminde etkiler yaratir, bdylece sanalla gercek arasinda kirilmayla beraber
diisiinsel bir kurgu olmay1 birakir ve sanal ve kiiltiiriin eglence tarafi olmaktan ¢ikar.

Imgelerin egemenligi olarak sanat, diisiinceyi duygu diizeyinde etkiler; ne simgesel bir

1% bkz. bu tez calismasi ierisinde yer alan Giiniimiiz Sanatinda Temsil Problemi Uzerine bolimii,
s.44-52
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dizgeye, ne imgesel bir ¢agriya, ne hayale ne de riiyaya indirgenemez ama diigiindiiren
imgeler tretir. Deleuze’e gore “herhangi bir imge icinde duygusuzca gergeklesecek
soyut diisiinceler yoktur, ancak bu imgelerle ve onlarin araciligiyla var olan somut

diisiinceler vardir” (Sauvagnargues, 2010, s. 30).

Yeniden yaratilmis ve iretilmis goriinim olan imgenin tasiyicisi olarak sanat
Berger’in vurguladigi her imgenin gorme bigimini de beraberinde tasir. Diger taraftan
orada bulunmayan seyleri gozde canlandirmak igin {iretilen imgenin giicleri
dogrultusunda sanatin inandiricilik giicli artar. Benjamin’in ticari metalar1 kitlelerin
birincil olarak imge goérevi gordiigiinii ve bakilanlarin da alimlama sirasinda harekete
gecirilen anlamlar dolu metinler oldugunu vurgulamasi aragsallagtirilma konusunu
ideolojik bir aygit baglaminda 6nemini arttirir. Kitleler yani izleyiciler, s6z konusu bu
imgelerin anlamlariyla biitiinlesip 6zdesleserek onlarin kiiltiirel temsillerini glindelik
yasam icinde isleyise sokarlar. Onemli olmayi isteyen varlik olarak insan icin tiiketim
nesneleri ve imgeler, kiiltiirlin yonlendirilmesi ve degistirilmesi i¢in gerekli kaynaklar
oluverirler. Imgeler giinliik yasamimizin her yerindedir ve dylesine islemislerdir ki

yasamimizin her aninda bizimledirler.

Sanatci elbette i¢inde bulundugu kiiltiirel ortamin empoze ettigi kurallar1 izleyecektir,
ama bu arada yenilerini de yaratacaktir. Bir bakima sanat¢idan sanatgiya degisebilen
bir tiir “norm-koyuculuk™ gelisir. Bu “normlar”, 6érnegin armoni ya da pargalarin
uyusmasi, daha Once goriiliip isitilmis olan1 dislayan yenilik, seyircinin 6znel
beklentilerine denk diisme, hatta seyirciye birakilan, sanat¢inin yaratici siirecini
istedigi gibi tamamlama 6zglirliigii olabilir. Yapitin, sanat¢inin istemis oldugu gibi
anlasilmasi da ayni kiiltiirel yorumlamay1 gerektir. Fakat sanat yapitindaki anlam
coklugu, dilsel formiillere referans yoklugu, 6znelerarasi iletisimi kiiltiirel toplulugu
cok cok asan bir insan kitlesine agar (Changeux & Ricoeur, 2013, s. 281). Boylece
sanat yapitinin anlam iiretme iliskisi baglaminda izleyici tizerinde edilgen goriiniimlii
bir tahakkiimii ortaya ¢ikar. Yani izleyici bir yapit karsisinda imgeler iizerinden
sanatsal bilgiyi edinirken ve anlamlar zincirini kurarken yapittan bagimsiz hareket
edemez, onun verdigi kurallar ve veriler icerisinde hareket eder, boylece sanat¢inin

ideolojik tasiyic1 nesnesi olan sanat yapit1 ortiik bir ideolojik iletisim aracina dondisiir.
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Sanatin goriiniirdeki Onceli, izleyicinin bir yapitla iligkisinin ¢ikara dayanmamasi
gerektigi yoniindedir. Sanat nesneleri bizi i¢ine ¢eken nesnelerdir ve bu iliskinin
aciklamas1 olarak ¢ikarsizlikta izleyici yapiti, yapitin kendi terimlerine gore
benimsemeye hazir olmalidir. Ornegin bir kisi her yapitin komedya olmasin istiyorsa,
tragedyay1 uygun bir sekilde ele alamayacaktir. Bu anlamda ¢ikarsizlik bir yandan
bireysel deneyimin Onemini siirdiiriitken, ote yandan bireyin bir yapita
yaklasabilmesini etkileyebilecek kisisel etmenlerin cogunu bir tarafa birakmasini talep
eder (Townsend, 2002, s. 215-216). Ranciere’e gore sanat rejimi daima karsitlarin
geriliminden beslenir ve 6zerk gerceklik olarak sanat fikrini temellendiren estetik
deneyimin 6zerkligine, sanatin alantyla sanat-olmayanin alanini, eserin yalnizlig ile
kolektif yasam bigimlerini birbirinden ayiran her tiirlii pragmatik Olciitiin ortadan
kaldirilmasi eslik etmektedir. Boylece su sonuca ulasir: “postmodern kopus diye bir
sey yoktur. Ama “apolitik bigimde politik” yapitin diyalektigi vardir. Ve bu yapitin

projesinin de kendini iptal ettigi bir sinir vardir” (Ranciere, 2012, s. 45).

Sanatin 6zerklesmesi, aragsallagsmasinin karsisinda gibi goriiniir, sanat 6zerklestikce
arag statlisiinden uzaklastig1 varsayilir. Ancak biyopolitika ¢caginda sanat tam tersi bir
stireci yasar ve 6zerklestik¢e aragsallasmaya baslar, egilimli olur. Ciinkii sanatin giicii
ozerklesmesinden ileri gelir ve bu gii¢ arttikca bir arag olarak da giicii o nispette
artacaktir; boylece ara¢ olmak adina ¢ekim giicli yiiksek bir alan olusturacaktir.
Sanatin 6zerklik yolunda ilerlerken kendine otorite talep edebilmesi i¢in siyaset ve
dinden ayri, kendine mahsus bir rol iizerinde hak iddia etmesi gerekmistir. Terry
Eagleton’a gore sanat, glinimiizde bilissel, ahlaki ve siyasi alandan 6zerktir ve esi
benzeri goriilmemis bu 6zerkligine paradoksal bir yoldan, kapitalist iiretim tarziyla
biitiinlesmek yoluyla ulagmistir. Sanat bir tiiketim nesnesi, bir meta olmaya
basladiginda; kilise, devlet ve yargi i¢indeki geleneksel, toplumsal islevlerinden
styrilarak, pazarin anonim o6zgiirligiine kavugmustur (Eagleton, 2010, s. 447). Bu
noktada her ne kadar kendini devlet ve kilise miidahalelerinden kurtarmis goriinse de
Aydmlanma’nin tutkusunu unutmus degildir, bir tiir toplumsal etki yaratma
diisiincesinin altinda yatan neden budur (Jusdanis, 2015, s. 172). Paradoks bu noktada
baslamaktadir: sanat hem estetik 6zerklik talep ederken hem de toplumsal rabita
aramaktadir. Aydinlanma diisiincesinden beslenen bu celiski neoliberal toplumda

kendini ¢ozer. Gelisen piyasa kosullari sanatin hem 6zgiirliikk ve 6zerkligini gorece
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kendisine tanirken toplumsal etki adina da ona gii¢ sunar ve biyopolitik bir ara¢ halini

alir.

Diger taraftan, aragsal aklin akilsal olmayan siireclere karsitlik olusturmasi -aklin
aragsallastirilmasinin sanatin aragsallagtirilmasina benzer bir siire¢ olusturmasinin
yaninda- dogrudan aragsal akil agisindan sanatin ara¢ kilinmasini gerektirir.
Duygulanim alanina ve irrasyonel alana ait olarak sanat Aydinlanma diisiincesinin
kars1 kutbunda yer alir. Aklin akilsal olmayan ile karsitlik olusturdugunu 6ngoren ilke
kendini Aydinlanma ile mitoloji arasindaki hakiki karsithiginda gosterir. Mitoloji tini
dogaya igkin olarak yani bir doga erki olarak tanir ve mitolojinin goéziinde, disaridaki
giicler gibi icerideki devinimler de tanrisal ya da mitsel canli erklerdir. Buna karsilik
Aydinlanma baglami, anlami, yasami tiimiiyle 6znelligin icine geri ¢eker ve 6znellik
kendisini ancak bu sayede kurabilir (Horkheimer & Adorno, 2010, s. 125).
Aydinlanma elestirisindeki aklin arag olarak dncel bir hale gegmesi gilinlimiiziin yapay
zeka lizerine insa ettigi distopik kurgularina benzemektedir; hayatin her alaninda
kendine yer bulan yapay zeka giderek bir hesaplasmaya girisecek ve kendi tanrist olan
insan1 ele gegirecek bir gilice ve yetkeye sahip olacaktir. Gergekten de giliniimiizde
ontine gecilemez bir kabul goren ve ezeli ebedi goriinen kapitalist sistemin bu stirekli

sekil degistiren organik yapist akil tarafindan ele gegirilen aklin paradoksudur.

Bu baglamda Habermas’a gore akil, aragsallastiginda iktidar tarafindan sindirilir ve
elestirel giiciinden yoksun kalir. Paradoksal bir sekilde elestirel kapasitenin kendisini
yok edisinin bu sekilde betimlenmesi, betimlemenin yapildig1 anda bile yok oldugu
ilan edilen elestiriden yararlanmasini gerektirir. Bu Aydinlanmanin kendi araglariyla

hareket ederek kendini totaliterlestirdigini gostermektedir (Habermas, 2003, s. 97).

Giliniimiizde Bat1 kiiltiiriniin ortiikk bir emperyal yapida olmasiin altyapisini
Aydinlanma sonrasi siire¢ olusturmaktadir. Bu baglamda Aydinlanma dogayi,
toplumu ve birey olmak iizere ii¢ seyi denetim altina almaya calisir ve bu denetim
altina almaya calistiklarin1 da bir yandan tahrip eder. Modern dénemde akil, 6znenin
toplumsal olan1 doniistiirmesinin degil, daha ¢ok toplumsal olanin &zneyi insa
etmesinin bir araci haline doniisiir ve boylece akil, artik 6zgiirlesmenin degil denetimin

usag1 haline gelir (Dellaloglu, 2003, s. 44).
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Adorno ve Horkheimer, kapitalist toplumda kitlelerin aldatilmast ve toplumun
yonetilmesi/yonlendirilmesinin ve egemenlik kurmanin, kiiltiir aracilifiyla tesis
edildigini belirtirler. Glinlimiize dogru giderek endiistriyel bir mefhum halini alan
kiiltiirii de bu baglamda, Aydinlanmanin Diyalektigi’nde kullandiklar kitle kiiltiirii
taniminin yerine, kiiltiir endiistrisi olarak tanimlarlar. Bu tanim degisikligi konunun
anlagilmasi agisindan 6nemlidir ve Adorno, bu konu hakkinda su diisiinceleri ortaya

koyar:

Kiiltiir endiistrisi ifadesi ilk kez, Horkheimer ile benim 1947 yilinda Amsterdam’da
yayimladigimiz ~ Aydinlanmanin  Diyalektigi  kitabinda  kullanilmustir.
Miisveddelerimizde kitle kiiltiiriinden sz ediliyordu. Burada, kitlenin i¢inden adeta
kendiliginden yiikselen bir kiiltiir, halk sanatinin gilinlimiizdeki bi¢imi s6z
konusuymus gibi, konuyu savunanlarin hosuna gidecek bir yorumu en bastan
olanaksizlastirmak i¢in “kitle kiiltiirii” ifadesini “kiiltlir endiistrisi’yle degistirdik.
Kiiltlir endiistrisi 0yle bir kiiltiirden son derece farklidir. Kiiltiir endiistrisi bildik
seyleri yeni bir nitelikle birlestirir. Tiim dallarda, kitleler tarafindan tiiketilmeye
uygun olan ve bu tiikketimi bliylik Olclide belirleyen iirlinler, az ¢ok planli bir
bicimde iiretilir. Tek tek dallar, yapilar1 agisindan birbirlerine benzer ya da en
azindan i¢ ice gecer. Adeta bosluk birakmayacak bir sistem olustururlar. Bugiinkii
teknik olanaklar kadar, ekonomi ve yonetimin yogunlagsmasi da bunu yapmalarina
olanak  wverir. Kiiltiir endiistrisi, miisterilerinin  kasten ve tepeden
biitiinlestirilmesidir. Binlerce y1l boyunca birbirinden ayrilmis yiiksek ve diisiik
kiiltiir alanlarin1 da birlesmeye zorlar — her ikisinin zararina olacak sekilde. Yiiksek
kiiltiiriin etkileri tizerinde spekiilasyon yapilarak, ciddiyeti ortadan kaldirilir; diistik
kiiltiiriin, toplumsal denetim biitliinsel olmadig1 siirece barindirdigr hasari
isyankarlik ise, uygarlastirici dizginleme yoluyla yok edilir. Kiiltiir enddistrisi,
yoneldigi milyonlarin biling ya da bilingsizlik diizeyi {izerinde yadsinamaz bir
bicimde spekiilasyon yaparken, kitleler birincil degil ikincildirler,
hesaplanmistirlar; mekanizmanin eklentileridirler. Miisteri, kiiltlir enddistrisinin
inandirmak istedigi gibi, kral degildir; kiiltiir endiistrisinin 6znesi degil, nesnesidir.
Kendisini kiiltiir endiistrisine uydurmus olan ‘kitle iletisim araglar1’ terimi, daha en
bastan vurguyu zararsiz olana kaydirmaktadir. Ne ilk planda kitleler s6z konusudur,
ne de iletisim teknikleri; s6z konusu olan, onlara iiflenen ruhtur, efendilerinin
sesidir. Kitleler kiiltiir endiistrisinin 6l¢iitii degil ideolojisidir, kiiltlir endiistrisi de
kitleleri kendine uyarlamadik¢a var olamazdi. (Adorno, 2008, s. 109-110)

Bu baglamda sanat da tipki kiiltiir ve akil gibi endiistrilesmis ve kitlelere ideolojik
olgularin empoze edilmesini saglayacak bir ara¢ konumuna getirilmistir. Adorno ve
Horkheimer’in “biitiin diinya kiiltiir endiistrisinin siizgecinden geg¢irilir” sozii bu

anlamda 6nemlidir (Horkheimer & Adorno, 2010, s. 169).
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Adorno’ya gore, insanlar, 6zellikle giiniimiiz neoliberal kapitalist toplum diizeni
diistintildigiinde, toplumsal esitsizlik baglaminda iktidardan pay aldikca ve aldiklar1
pay Olciisiince, esitligi carpitarak bagkalaria ve toplumsal biitiine uyarlanmaya istekli
davranirlar; bu durum, kiiltiir endiistrisinin miisterilerinin tepkilerine uyarlanmaktan
cok, onlar1 kalpazanca imal etmesi ve kendisini de onlardan birisiymis gibi davranarak
onlarin tavirlarin1 bigimlendirmesinin sonucudur. Yani, kiiltiir endiistrisinin yontemi,
izleyicinin kendisini taklit etmesini 6ngdrmek ve bdylece yaratmak istedigi anlagmay1
zaten varis gibi gostermektir bu ayn1 zamanda bastirilmis taklit diirtiilerinin istismarina

ayarli olma niteliginin gostergesidir (Adorno, 2005, s. 207).

Adorno, paradoksal bir sekilde kiiltiir (endiistrisi) elestirisinin, salt ideoloji elestirisi
temelinde kaldigi siirece bu elestirinin kendisinin de bir ideoloji olacagina dikkat ¢eker
ve kiiltiir endiistrisinin kendisine doniisme tehlikesini vurgular. Kiiltiir elestirisinin
ideolojik islevi onun asil hakikati olan ideolojiye karst direnigine karst
gerceklestirilmelidir. Ona gore, “kiiltiir ancak, yozlasip kendi karsitina doniismiis, olan
bir pratikten, yani durmadan hep ayni seylerin iiretilmesi pratiginden, kendisi de
manipiilasyoncuya hizmet eden tiiketiciye hizmet vermekten uzaklastig1 oranda ve

dolayisiyla insandan uzaklastig1 oranda insana sadik kalabilir” (Adorno, 2004, s. 165).

Sanatin aragsallastirilmasi, sanatin hem gergeklikle iligkisi, onu kirmast ve kendine
menkul bir hakikat araci olmasindan, hem 6zgiirliikk imgesini ve yaratim ediminden
kaynakli olarak yiice imgesini tagimasindan dolay1 basit bir manipiilasyon araci olarak
degil ayn1 zamanda bir statii aract olmasini da kapsamaktadir. Yani sanat kendi
dogasina ait yalanlarla bir maske, bir gizleyici unsur ya da hedef sasirtict bir rolii
iistlenmektedir. RGnesans’tan glinliimiize sanatin sermaye sahibiyle var olan iliskisinin
altinda yatan temel nedenlerden birisi de budur. Sontag, kapitalist toplumun imgelere
dayanan bir kiiltlir gerektirdigini ve satin almay1 hizlandirmak, sinifsal, irksal ve cinsel
zedelenmeleri uyusturmak icin sonsuz sayida eglence sunmak zorunda oldugunu
vurgular. Ayrica, dogal kaynaklardan daha iyi yararlanmak, iiretkenligi arttirmak,
diizeni korumak, savaslar agmak ve biirokratlara ig yaratmak i¢in sonsuz miktarda bilgi
toplama ihtiyacindadir. Sontag’a gore, gorsel sanatlarin gergekligi, ileri sanayi
toplumunun isleyisi agisindan “kitleler i¢in bir gdsterim ve yoneticiler i¢in bir gdzetim

nesnesi olarak™ iki yolla tanimlanir ve bdylece imgelerin iiretilmesi, ayn1 zamanda bir
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yonetim ideolojisi de saglar (Sontag, 2008, s. 194).

Terry Eagleton, kiiltlir ve sanat alanlarini hayatin anlamlandirilmasi adina geleneksel
olarak bagvurulan alanlar olarak goriir ve ozellikle gliniimiizde daha merkezi bir
konum aldigin1 belirtir ve bu merkezi konumu nedeniyle politik iktidara hizmet etme
gorevi gordiigiinii de soyler. Eagleton, “yakalandiklar1 bu iktidardan bir kurtarabilseler
daha once hi¢ diisiinemedikleri bir 6zgiirliigli ve otonomiyi elde edebilirlerdi. Fakat bu
ozgirliigiin bedeli agirdi. Bu sembolik etkinlikler, 6nemli kamusal rolleri yerine
getirmeyi siirdiirdii; ama genelde giderek artan bir bi¢cimde 6zel alana siiriilerek
oradaki kisinin kendisinden bagka hi¢ kimsenin burnunu sokamayacagi birer mesele
haline geldiler” demektedir (Eagleton, 2015, s. 34). Bdylece sanat, biiylik olgiide,
insanlar ¢aligmadiginda zihinlerinin masum sekilde nasil dagitilacagi sorunu haline
gelmigtir (Eagleton, 2015, s. 35). Sembolik alanlarin kamusal alandan ayrilmasina
ragmen onlar tarafindan isgal edildigini sdyleyen Eagleton, cinselligin karl bir meta
olarak piyasa i¢in ambalajlandigini, buna karsilik kiiltiiriin cogunlukla kar pesinde
kosturan kitle iletisim araclari oldugunu vurgulamis, sanatin, para, iktidar, statii ve

kiiltiirel sermaye meselesi haline doniistiigiinii soylemektedir (Eagleton, 2015, s. 38).

Pierre Bourdieu, kiiltiirel sermaye olarak adlandirdigi kavramini, yani sermaye
sahibinin (midiirler, yonetim kurulu baskanlar1 vb.) bireysel diizeyde sirketlerinin
koleksiyonlarini yonetirken sanata ciddi yatirimlar yapan bir sirketin baginda olmanin
getirdigi sosyal stati ve deger kazanmasinin altyapisini, kiiltiirel sermayenin
ekonomik zenginlikle serbestce degistirilebilir olmasiyla ve ayrica, kiiltiirel sermaye
birikiminin, 06zellikle hakim smifin  konumunun yeniden iretilmesine ve
giiclendirilmesine hizmet etmesiyle agiklar (Wu, 2005, s. 380). Giiniimiizde sirketlerin
vergilerden muaf olmasi kapsaminda sanata destek vermeleri ya da vergiden muaf
olmasa bile yine de sanatin hamiligini iistlenmelerinin ve yatirim yapilmasinin altinda
yatan neden budur. Sanat yapitlarinin satis fiyatlarin1 ve satis hacmini, hisse senedi
piyasasiyla at basi giden ve diinyanin belli basli finans merkezlerinin ayn1 zamanda en
onemli sanat satis merkezleri olmasi ele alindiginda bu durumun rastlant1 olmadigin
gormek miimkiindiir. Clinkii sanat, statii arac1 oldugu kadar sanat piyasasinin da sanat
yapitlarinin, yatirim, vergiden kaginma ve kara para aklama gibi ¢esitli amaglar igin

kullanildig1 ikincil bir spekiilasyon piyasasi haline gelmistir (Stallabrass, 2009, s. 15).
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Gilinlimiiz sirketleri, kendi kiiratorleri ve sanat departmanlariyla, ekonomik giiglerini
kullanarak olusturduklar1 koleksiyonlar1 yurticinde ve yurtdisinda sergileyerek
imtiyaz ve yetki acisindan kamu miizeleri ve galerileriyle yogun bir rekabete girmisler,
kiiltiir kurumlarinin toplumumuzda sahip oldugu islevi devralip bu kurumlarin sosyal
statlisiinden yaralanmislardir; boylece sanat miizelerini ve galerilerini birer tanitim
aracina doniistiirmiislerdir. Ayn1 zamanda sirketler, sanatsal ¢abay1 ddiillendirerek
kamuoyunun ilgisini cekmeye ve kendilerini agikca ¢agdas kiiltiiriin begeni uzmanlari

konumuna yiikseltmeye ¢alismaktadirlar (Wu, 2005, s. 17).

Diger taraftan, kiiltlir ve sanatin bu aragsal konumu ayni1 zamanda uluslar arasinda da
ortiik bir savasin silah1 olmustur. Ozellikle ikinci diinya savas1 sonrasinda Bati’nin
sanat merkezinin Avrupa’dan (Paris) Amerika’ya (New York) dogru kaymasi bunun
en somut gostergelerinden bir tanesidir. Savasin yarattig1 yikimin arasindan kagmaya
calisan sanatgilara Amerika 6zellikle kapi aralamis ve sanatcilarin iiretimlerini ve
genel baglamda sanati1 kendi kiiltiirel kimligini inga etmesi adina desteklemistir. Soguk
Savas’in ylikselise gectigi sirada Amerika Birlesik Devletleri, Bat1 Avrupa’da, ana
ozelligi bdylesi bir programin olmadig1 iddiasi olan, gizli bir kiiltiirel propaganda
programina biiyiik miktarda para ayirmis, Amerika’nin Merkezi Istihbarat Teskilati
(CIA) bu programui biiyiik bir gizlilik iginde yiiriitmiistiir. Kiiltiirel Ozgiirliik
Kongresi’nin ana gdvdesini olusturdugu bu gizli savasta, kongrenin otuz bes tilkede
biirosu, yirminin lizerinde saygin dergisi, haber ve film servisi bulunmaktaydi ve
kongre tarafindan taninmis kisilerin katildigi uluslararasi toplantilar diizenlenmis,
sanatcilara odiiller dagitilmis, sergi ve konser olanaklari saglanmistir. Tek amag uzun
zamandir Marksizm’e ve komiinizme yakinlik duyan Bati Avrupa aydinlarini yavas

yavas “Amerikan tarzi”na yakin bir bakis acgisina 1sindirmaktir (Saunders, 2010, s. 15).

1989 yili ve sonrasinda yasanan, Dogu ve Bati Almanya’nin birlesmesi, Sovyetler
Birligi’nin dagilmas: kiiresel ticaret anlagsmalarinin yapilmasi, ticaret bloklarinin
giiclenmesi ve Cin’in kismen kapitalist bir ekonomiye doniligmesi gibi kiiresel olaylar
sanat diinyasinin da yapisini temelden degistirmistir. Paris’ten New York’a taginan
sanat diinyas1 Soguk Savas’in getirdigi Dogu-Bat1 boliinmesi temelinde yapilanmigtir

ve her iki bloktaki devlet destekli sanat da benzer sekilde ayrima girmis, birbirinin
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negatif kopyasi haline gelmistir. Yani Dogu’daki sanat belli bir ideolojiye uymak, onu
temsil etmek ve toplumsal amaglara hizmet etmek zorunda goriiniirken buna karsilik
Bati’daki sanat kesinlikle bu tiir yiiklenimlerden arindirilmis olmasi ve hi¢bir amaca
hizmet etmesi beklenmemesi gereken bir yapida goriinmektedir. Bu kutuplasmay1 su
sekilde anlatmak da miimkiindiir: Dogu’nun sanati insanlhigin, o6zellikle sosyalist
insanin bagarilarint yiiceltiyorsa, o zaman Bati sanati insanlifin yeteneklerinin
sinirlarina, basarisizliklarina ve zalimliklerine —sanatin tamda bu kétiiliikleri aciga
cikarma cabasiyla, insanlik i¢in iyi bir seyler basarabilecegi umudunu koruyarak-
odaklanmigtir. Bu ayrim Dogu blogu rejimlerinin ¢okiisii ve kapitalizmin zaferini ilan
etmesiyle (ABD’nin siiper gii¢ oldugunu ilan etmesi ve “yeni diinya diizeni’nin
kurulusuyla) beraber sanat diinyas1 yeniden yapilanma siirecine girmis; diinyanin dort
bir yanini sanat etkinlikleri sarmis, farkli ulusal, etnik ve kiiltiirel kimlikler tagiyan ve
Bat’nin uzun yillardir goz ardr ettigi pek ¢ok sanatci, elestirmenlerin onayini alarak

ticari bagar1 kazanmistir (Stallabrass, 2009, s. 19-20).

Amerika’da 1939°dan itibaren New York’taki bazi solcu Stalin karsiti gruplarin
Marksizm’den uzaklagsma ve depolitizasyon siirecine girmeleri, savas boyunca hizla
kabaran milliyet¢i duygularla artmasi ve daha sonraki siiregte Soguk Savas’in
siddetlenmesi ve Marshall Plani’nin kongreden onay almasi s6z konusu bu olgunun
altyapisint  olugturmaktadir. Bu baglamda ozellikle Soyut Disavurumculugu
bigimlendiren bu altyap1 Ikinci Diinya Savasi’ndan dogmus, yeni Birlesik Devletler’in
kiiltiirel gereksinimlerine yanit veren yerli bir Amerikan sanati imgesi olusturmaya
yardimci olmustur (Guilbaut, 2009, s. 10). Bu baglamda Soyut Disavurumculuk ile
Soguk Savag’in kiiltiir politikast arasinda bulunan baglar rastlanti degildir. Diger
taraftan MoMa (Modern Sanat Miizesi) ile ABD hiikiimeti arasindaki sik1 baglant1 da
bu politikanin unsurlarindan birisidir. Tkinci Diinya Savasi’ndan itibaren, ozellikle
Amerikan Icisleri Biirosu olmak iizere pek ¢ok devlet kurumuyla isbirligi igerisinde
yurtdisinda kiiltiirel etkinlikler diizenleyen MoMA, Soguk Savag sirasinda yiiriitiilen
caligmay1 devam ettirmeye uygun bir platform olarak, Rockefeller Kardesler Fonu’nun
MoMA'ya siparis ettigi Uluslararast Gezici Sergiler Programi kapsaminda bes yil
boyunca dig iilkelerde Amerikan sanatin1 tanitan sergiler diizenlemis, yabanci sanat
sergilerini de ABD’ye getirmesi karsiliginda miizeye fon saglanmistir (Lorente, 2016,

s. 175). MoMA’nin Amerikan sergilerini Avrupa, Japonya ile Latin Amerika’ya ve
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uluslararasi sanat bienallerine ihra¢ etmek i¢in bunu Soguk Savas sirasinda savunma
taktigi olarak goren CIA’den fon yardimi aldigi ortaya ¢ikmis, Vietnam Savasi’nin
biitiin hiziyla siirdigii giinlerde ortaya ¢ikan bu ifsa nedeniyle emperyalizm karsitlari

arasinda tartigmalarla beraber miizeye olan giiven sarsilmistir (Lorente, 2016, s. 178).
15

Sanatin politik bir angajman i¢inde yapilmamasi onun politik ¢ikarlar dogrultusunda
kullanilamayacag1 anlamina gelmemektedir. Sanatgiy1 elbette bu siire¢ igerisinde
iretiminden dolay1r sucglamak dogru gibi goriinmeyecektir ancak sanat¢inin bu
durumdan habersiz oldugunu diistinmek de yanlis olacaktir. Sonugta sanat¢1 dolasimda
olmak ve tanimmmak i¢in siirekli olarak uyarilmakta, yapitlarinin belli bir degisim
degerine ulagsmasini1 kendine amag¢ edinmektedir. Son noktada sanat¢inin kendisinin
ve yapitlarinin belli politik ¢ikarlar i¢in alet etmemesi 6zgiirliigiine sahip oldugu
diisiiniilse de gercekte iiretimi kendisinden kopan bir gerceklik olarak islerlik
kazanmakta ve aracsal bir statii kazanmaktadir. Bu baglamda MoMA’nin Soyut
Disavurumculugu, sanat¢inin kendine menkul degerlerini nasil kendine mal ettigini,

kendi ¢ikarlari ve lilke ¢ikarlari agisindan kullandig1 bugiin bilinen bir gercektir.

Marx’mn toplumun afyonu olarak tanimladigi din, yani gercekligin ve varolusun
sefaletine karsilik siginilan bir aygit olarak din gibi sanat da -dinsel olanla yakinlig1 ve
benzerligiyle- toplumun bir tiir afyonu haline gelmistir. Hatta bu afyon olarak sanat,
dinin ideolojik ya da inang sistemi olarak beraberinde getirdigi 6nyargilar1 tasimadigt
gibi daha da kabul edilebilir bir yapiya sahiptir; herkes tarafindan benimsenmeye daha
aciktir. Bu 6zelligiyle sanat dinden daha gii¢lii bir konuma yiikselir. Sanat her ne kadar

kiiltiirlere aitmis gibi goriinen Ozellikler, boliinmeler tasisa da insana dair genel

15 J. Pedro Lorente, Cagdas Sanat Miizeleri galismasinda, MoMa’nin sanatg1 kolektifleri protestolarina
hicbir zaman kayitsiz kalmadigini ve basinda ¢ikan elestirilere yer agmay1 6grendigini, kayitlarinda ve
bibliyografyalarinda her zaman bu elestirilere yer verdigini ve hatta bazen reklam sloganlarinda bu
elestirileri taklit ettigini belirterek, miizenin bu yaklasimini bu tiir elestirel durumlara maruz kalan bir
kurumun olgunlugu ve fazileti sifati1 kullanmaktadir. MoMA’nin bu yaklagimini tam da neoliberal

ozgiirliik sdyleminin somutlasmis ifadesi oldugunu belirtmek gerekmektedir. bkz. 173
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paydasindan dolay1 dinden daha kusatict ve stratejik bir etkileme araci haline

gelmektedir.

Sanatin aragsallastirilmast diisiincesi avangard yani Oncili sanat diislincesinin arag
olarak goriilmesiyle kosuttur ve modern toplumun oOnciileri/avangardlarini bu
baglamda ele alabilmek miimkiindiir. Bu aragsal avangard fikrini Henri de Saint-
Simon’un sanat¢1 ve bilim insanlaria verdigi éncii fikrinde bulabilmek miimkiindiir.
1802 yilinda kaleme aldig1 Bir Cenevrelinin Cagdaslarina Mektuplar: isimli
caligmasinda, sanat¢i ve bilim insanlarini “insan zihninin geligsimi sancagi altinda”
yiirliyenler arasinda gostermis ve toplumun dnciisii olarak tanimlamistir (Rose, 2015,
s. 25). Saint-Simon, endiistrilegsmeyle beraber hizli bir degisimin yasandigini ve bu
durumun devam edecegini fark eden, bu noktaya dikkat ¢ekerek “endiistri toplumu”
kavramini ilk kez kullanan diisiiniirlerdendir. Gelecegin toplumunu endiistri toplumu
olarak isaret eden Saint-Simon’a gore Fransiz Devrimi sonrasinda toplum mutluluga
erisememis, toplumsal cehalet ve yoksullugu ortadan kaldiracak yapisal reformlar
gerceklestirilmemistir. Daha iyi bir toplumsal orgilitlenme i¢in sosyal reforma ihtiyag
duyuldugunu ve bu reformun da din ve askeri diizenle olusturulmus bir toplum insast
degil bilim ve sanatin Oncii oldugu bir endiistri toplumunun insa edilmesi
gerekmektedir. Saint-Simon’un yazilarinda yer alan sekliyle kral ve saray idaresini
sanatgilar, bilim insanlar1 ve “sanayiciler”’den olusan bir yapiyla degistirerek feodal
hiyerarsiye ait geleneksel yonetim yapisin1 yikmak gerekmektedir (Rose, 2015, s. 25).
Sanatgilart da iireticiler olarak nitelendiren Saint-Simon, “bir¢cok agidan iiretici
olduklar1 ve zanaatkarlarimizi tasarim ve modellerle besleyerek imalat¢ilarimizin
basarisina katkida bulunduklari i¢in sanatgilar da sanayici olarak degerlendirilmelidir”
demektedir (Rose, 2015, s. 26) Bu baglamda sanatgilar, Saint-Simon tarafindan ilk kez
hem “Uiretici” hem de “sanayici” olarak tanimlanmis ve miihendisler, mimarlar ile
birlikte yonetim piramidinin bagina yerlestirilmistir. Saint-Simon, sanatciya ytikledigi
bu niteliklerle sanat alaninin bizatihi 6zgiirlik alan1 olarak tanimlanmasi ve
ozerklesmesini degil, ekonomik tiretkenligin gelisiminde de onemli rol oynayacagi
diisiincesi ve toplumun insasinda verdigi oncii rol ile siyasal bir rol vererek sanati

aragsal bir konuma indirgemektedir.

Onlar (sanat¢ilar, hayal giicii yiiksek insanlar) bu biiyiik projede yol gdsterecek,
insanligin gelecegini miijdeleyecek, gelecek nesillerin zenginligi i¢in altin ¢agi
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gecmisten alip getirecek, yeni bir tiir zenginligin insan1 cezp eden resmini ¢izerek
toplumsal mutlulugun artis1 i¢in ilham kaynagi olacak, bugiine kadar sadece kiiciik
bir sinifin ayricalifi haline gelmis hazlar1 toplumun tiim bireyleri tarafindan
hissedilir hale getirecek, medeni bir diinyanin sarkilarini sdyleyecek ve giizel
sanatlarin, hitabet sanatinin, siirin, resmin, miizigin tiim kaynaklarin1 gayelerine
ulagmak i¢in kullanacak; kisacasi onlar bu yeni sistemin Romantik cephesi olacak.
(Rose, 2015, 5. 27)

Diisiinceleriyle sanatin toplumun ingasinda 6énemli bir yeri oldugunu diisiinen 6nemli
bir oncli toplumbilimci olarak Saint-Simon’un bu goriisleri Rus avangardlarinda
goriilmektedir ve bu haliyle sanata verilen bu rol, ilizerine oturmamakta, giderek
tasarima yonelerek amagsiz-amaghlik vasfindan siyrilmaktadir.  Giiniimiizde
neoliberal yapt —ABD 0Orneginde oldugu gibi- Saint-Simoncu gelenegi 6zgiirlikk
diistincesiyle harmanlayarak sanati toplumun ingasinda kullanmakta ancak bunu

acikca yapmamaktadir.

Gilinlimiiz diinyasinda, George Orwell’in /984’linde yer alan, Biiyiik Birader’i (Big
Brother) zor durumda birakacak her tiirlii bilgiyi baskilamak ve korumak i¢in yalanlar
iiretmekle gorevli, Hakikat Bakanligi (Ministry of Truth) her tiirli islerlik i¢indedir.
Elbette, goriiniirde bdyle bir bakanlik diinya {izerinde yoktur ancak gilinlimiizde
‘goriinmez bir el’ tarafindan —Adam Smith’in serbest piyasa ekonomisini vurgulamak
icin kullandig1 goriinmez el gibi- politik baglamda hem enformasyon hem kiiltiirel
kaynaklar alabildigine manipiile edilme gayreti i¢indedir. Devlet iktidar aygit1 olarak
kiiltiirii ve sanat1 kullanirken onun da iizerinde varligin siirdiiren kiiresel gii¢ olarak
kiiresel sermaye ve emperyal iilkeler bu yapiyr sinirlar1 daha belirsiz sekilde

yiirtitmektedir.

Sanat yapiti imgelerin giiciinii barindiran bir ara¢ olmasma karsilik tek basina
aracsallastirilmis  bir aygit degildir, onun metinsellestirilerek bir anlatiya
donitistliriilmesi Foucaultcu baglamda ideolojinin hakikatini sunabilecek imkanlara
sahip olmalidir. Sanat, anlasilma asamasinda kendi disinda enstriimanlara ihtiyag
duyabilir yani estetik tikeller olarak sanat yapiti, felsefi diisiiniim tarafindan
aydinlatilmaya, Adorno’nun vurgusuna istinaden felsefenin saglayabilecegi kavramsal

aydinlatmaya gerek duyan gériiler olarak nitelendirilebilir. Bu noktada elestiri devreye
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girmektedir; sanat, elestiri olmadan zenginlestirilmemis bir element niteligindedir.!®
Lyotard’in postmodernizm i¢in bahse konu ettigi dilin ve anlatinin hakikati olusturma
evresi bu noktada 6nem kazanir. Sanat nesnesinin kendi kavramsiz, imgesel varligi
elestirmenlerin yardimiyla sdylemsel bir viicut kazanir. Seyler tasvir edilerek ya da
metinsellestirilerek kontrol altina alinir; onlarin yonleri saptirilir, faydalanmak tizere

tutulur (Sartwell, 1999, s. 135).

Sanat bir gii¢ istencidir. Sanat¢1 somut toplumsal degisimin parcasi olmay1 arzular,
clinkii -gerceklik ile- bir problemi vardir ve iiretimde bu problem nesnelesir. Bu istenci
iktidarsiz iktidar statiisii olarak gorebiliriz ¢linkli sanat dolayimsaldir, toplum
tizerindeki etkisi dogrudan degildir. Siyasi bir iktidarin ya da askeri bir giiciin
dogrudanligina sahip olmamasindan dolayr sonuglari1 hemen goérmek miimkiin
degildir. Sanat siire¢seldir; basli basma iiretiminden tiiketimine kadar siireg
meselesidir. Sanatcinin {irettigi bir yapitin siireci kadar izleyici de o siirecin
stirekliligini saglar, sanat izleyicisinin eylemi yapiti gérmek/duymak ile kendini
sonlandiramaz, sonlanmaz. Imgelerin giicii diisiinsel siirecte hareketlidir, akiskandir

ve devam eder.

Platon, sanati Devlet’inden hakikat ile iliskisinden dolay1 dislarken aslinda sanatin
Ozellikle giinimiizde daha da yiikselen aragsallasmaya agik dogasinin
farkindaymiggasina kovmustur. Bu baglamda Platoncu bakis, Foucaultcu baglamda
bilginin iktidarin elinde bir ara¢ olmasi ve hakikatlerin yaratilmasi mefhumunda
sanatsal bilginin doniigiimiinii ve hakikat mekanizmasi olarak aragsallasmasini dislar.
Elbette bu diglama korumaci bir ¢6zlim, muhafazakar bir durusun temsilidir ve sanatin
Kant¢1 baglamda yaratici edimini insandan koparmaya yonelik bir girisimin ¢oziimsiiz
sonucu olarak yorumlamak miimkiindiir. Sonu¢ olarak magaradaki resimlerden
bugiine gelinen siirecte tarihsel olmaksizin sanat, yaraticilik ve ifade etmenin bir yolu

olarak kendine yer bulmustur.

Sanat, tipk1 hukukun 6zgiir olmas1 gerektigi gibi 6zgiir olmalidir. S6z konusu bu

Ozgiirliik liberal bir diinya goriisiiniin tasiyicist olarak degil, insana ait hayati anlamli

16 Buradaki zenginlestirme kavranum niikleer enerji ya da niikleer silahlanmanin temel malzemesi olan
ve zincirleme fisyon isleminin gergeklestirilmesi i¢in kullanilan zenginlestirilmis maddelere gonderme
yapilarak vurgulanmistir. Ornek: zenginlestirilmis Uranyum.
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kilabilecek ve hakikati sunabilecek bir sey olarak var olmalidir. Sanat kdken olarak
kamusaldir. Diger taraftan sanat ironik olarak miilkiyet duygusunu degiller, bu goriis
bir nesnede, bi¢imde anlamini bulan bir etkinlik olarak paradoksal goriinebilir. Ancak,
Benjamin’in sanat yapitinin ¢ogaltilmasiyla beraber aurasinin kayboldugunu iddia
ettigi methum, aslinda bu hakikatin tartisma alanidir. Sanat miilkiyet duygusuna
direnir. Yani bir sanat yapitin1 gérmenin, dinlemenin kendisi bizatihi yeterlidir, tersi
bir gercekle karsi karsiya olsaydik herhangi bir sergiyi gérmenin ya da konseri
dinlemenin vb. hi¢bir anlami ol(a)mazdi; sadece satin almak iizere gitmek zorunda

kalirdik. Cok siikiir ki boylesi bir diinyada heniiz yasamiyoruz.
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3. BIR GERCEKLIK TARTISMASI I

3.1. Topolojik Arastirmalar Sergisi

Algilanan sey, 6rnegin bir geometri kavrami gibi, zekamn sahip oldugu ideal bir birlik degildir; s6z
konusu nesneyi betimleyen belirli bir tarza uygun olarak kesisen sonsuz sayidaki goriis
perspektiflerinin ufkuna agik bir biitiinliiktiir.

Maurice Merleau-Ponty

Topolojik Arastirmalar sergisinin temelini fopoloji kavraminin merkez alindig1 bir
baglam olusturmaktadir. Ancak, yine de serginin baglamin1 ‘geometri ve sanat’ ya da
‘geometri ve heykel’ diisiincesi olusturmamaktadir. Gergeklestirilen uygulamalarin
temel kaygisi, formlar arasindaki gecisin problematigi olarak fopoloji baglaminda
diistinsel siirecin bagka bir diisiinsel siirece gegisin temsilinin, plastik dilde karsiligin

bulmaktir.

Topoloji matematigin bir dalidir ve cografi alandaki daglari, irmaklar: vs. tarif eden
topografyadan farklidir. Koseli olmayan sekillerin geometrisi olarak tanimlanabilecek
topoloji bu baglamda geometri ile baglantilidir. Ancak geometrinin kat1 sekillerle
ugragmasindan ayrilir ve esneyebilen degisken sekillerle ugragsmaktadir. Bagka bir
deyisle geometride iki sekil yer degistirme sonucunda birinden digerine gecebiliyorsa,
esittir ve sonucta nesne ayni kalmaktadir. Topolojide ise farkli olarak, iki sekil
arasinda gecisken bir iligki bulunmaktadir ve ylizey olarak esdegerlerdir. Topolojide
iki sekil arasindaki bu gegisken iliskiye homeomorfizm denilmekte, bu sekiller de
homeomorf (es yapily) sekil olarak adlandirilmaktadir (Munkres, 2000, s. 105).

Yirminci yiizyilin ilk yarisindaki matematikgiler topolojiyi genel bir uzay teorisi
olarak insa etmislerdir. Baslangicta, baglanma ve doniisiim altindaki degismezlik
ozellikleri acgisindan mekan anlayis1 olarak ortaya ¢ikmistir. Psikologlar,
psikanalistler, mimarlar, sanat¢ilar, bilim adamlar1 ve filozoflar, kurulusundan birkag
yil sonra, yeni teorinin iligkileri, yogunluklari ve doniisiimlerinin kavramsal dilini
orijinal matematik alaninin disinda kullanmaya baglamislardir. Mekanin kapali bir
kutu seklindeki statik diisiinme bicimi, genisleyen, acilimsal anlayis gercevesinde
hareket-alan, ¢okluk, ayrimcilik ve igermenin anlagilmasiyla degistirilmis, bu da

iktidar, 6znellik ve yaraticilik gibi yeni fikirlere yol agmistir (Tate, 2011).
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Gilinlimiizde, isci ile kapitalist arasindaki miicadelenin postfordist bir siirece evrilmesi
daha soyut bir topoloji ve ikinci bir doga iiretmistir. Endiistri her ne kadar fopos’a (yer)
isaret etse de yarattig: iligkiler baglaminda daha soyut noktada yer almaktadir (bir
parga toprak -onun oldugu, bulundugu yer olarak- ve tiretilen nesneler birer topos'tur).
Ozellikle, enerji kaynag olarak fosil yakitlarin yiikselisinden sonra, endiistri, sadece
enerji, isglicli ve hammaddelerin akisinin merkezinde olmaya ihtiya¢ duyan daha soyut
bir topolojik alanda meydana gelmektedir. Bu anlamda, endiistrinin ikinci bir doga

yarattigini soylemek miimkiindiir (Wark, 2016).

Ikinci doganin ¢ag1, yalmzca ikinci bir doganm tiimiinii degil, aslinda tiim dogay1
kendine kaynak olarak gormektedir. Ustelik soyut toplumsal iiretimin su anki diinya
Olcegindeki entropik atiklari, doganin egzoz, sogutucu, ¢Oplilkk alant haline
gelmektedir. Ikinci dogadaki altyapilar meta degisimi bicimini almis ve giinliik
yasamin her alanina gédmiilmiistiir. Wark’a (2016) gore, farkli bir tasarim, diigiince
baska bir yere bakmak zorundadir. Belki de formlarin dogal tarihi, formlarin toplumsal
tarihinin kurtarilmasina neden olabilir; artik, giiniimiizdeki formlar bitisik klonlar ve
hizmetciler haline gelmistir, bu yiizden daha soyut bir doga vardir. Bu tehlikeli bir
yoldur, ¢linkii ikinci doganin (ve simdi enformasyon kaynaklarinin gelisiyle gelisen
ticiincli doganin) diistince aligkanliklarini dogal formlara ve geriye dogru yansitmak
neredeyse imkansizdir. Sanayi ¢aginda, liberal kapitalizm, doganin bir goriintiisiinii
Darwinci bir serbest pazar olarak sekillendirmistir. Giiniimiizde teknolojiyle bezenmis
neoliberal sanat gorilisii, doganin farkli bir goriintiisiinii sunmakla beraber, ayni
zamanda imgeler diinyasindan “doganin kendisine”, kiiciik bir burjuva miicadelesi

olarak imajlar1 ikame etme meselesi haline gelmistir (Wark, 2016).

Topolojik Arastirmalarda, ikinci doganin soyut topolojik yapisindan hareketle,
metanin ylkseligini, hizla metaya donilisecek ya da donlismesinde hicbir sorun
bulunmayacak modernist bir diisincenin niivelerini barindiran yapitlar ile siirecin
hizlandirilmasi amaglanmistir. S6z konusu bu diisiincelerle bulunulan ve elestirilen
alan1 yani meta lretiminin tam gobeginde yer alarak sanat alanina firlatmak amag
edinilmistir. Boylece fosil yakitlar ve hayvancilik nedeniyle atmosfere karbondioksit

ve metan gazlarinin akislart gibi ikinci doganin entropik yapisina uygun bir sekilde,

114



tim diinya iiretim ve ilireme siirecine entropik geri bildirim yapilmasi saglanmig

olacaktir.

Topolojik Arastirmalarda yer alan uygulamalar, sanatsal imgenin ortaya ¢ikisinda
etkili olan karsit diisiinsel ve plastik niteliklerin incelendigi bir ¢alisma siirecinde
gerceklestirilmis uygulamalarin devami niteligindedir. S6z konusu donemde karsitlik
kavrami; gergekligin kavranmasi, sanatsal yaratimin dogasi ve sanat yapit1 baglaminda

arastirilmistir.

Tanimlamas1 karmagik sayilabilecek bu karsithik, uygulayicit agisindan igsel bir
ihtiyaca yanit verebilecek kisisel bir ifade arayisi olarak ele alinmistir. Bu siiregte
gerceklestirilen bu uygulamalarda, bir yandan yalin, acik ve mekanik sayilabilecek bir
imge kurulusu tercih edilirken diger yandan canli, ¢cagrisim giicii yiiksek, organik bir
biitiine ulagma c¢abas1 gosterilmistir. Bi¢im ile bi¢imi ortaya ¢ikaran enerji arasindaki
plastik enerjiyi irdeleyen ve agirlikli olarak mekanik kurgularla ilerleyen siireg
boyunca, mekan iginde kat1 parcalar ile bu pargalar tarafindan bigimlenerek onlari
tastyan topolojik formlar arasindaki iligki ele alinmis ve bu giizergahta bir dizi ¢alisma

gerceklestirilmistir.

Malzeme sec¢iminde ele alinan topolojik ve geometrik problemlerin yansitilmasinda,
caligmalarin konstriiksiyonuna uygunluk baglaminda, metal gibi sert bir malzeme
yerine metaforik olarak kesilmesi ve yumusakligiyla, bedene yakin algilanan ahsap
tersinir bir bakisla tercih edilmistir. Boyut olarak ise monumental bir etki yakalamak
adia gorece biiyliik boyutlar tercih edilmistir. Boylece, sergileme mekaninda bu

gorece biiylik boyutlu formlarin kusatici bir etki yaratmasi amaglanmastir.
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Resim 3.1. Deniz C. Kosar, Topolojik Arastirmalar (Gebe), Ahsap, 2011

Topolojik Arastirmalar (Gebe), galeri mekaninda o mekanin pargast gibi ilistirilmis,
yan yatirilmig bir piyano govdesi, imgesini tagiyan formuyla, artik miizik alaninin o
soyutlugundan heykelin ii¢ boyutlu diinyasina c¢ekilmis bir homeomorf olarak
karsimizda durmaktadir. Iginde sergilendigi mekanim sirlariyla diyaloga gegen bu
form, bir bakima enstriimanin sesi akustik olarak derleyen yapisinin yapibozuma
ugratilarak estetik bir nesne baglaminda ele alinmasi ve yeniden kurgulanmasiyla,
miizigi bir sessizlik olarak ortaya koymaya calismaktadir. Piyano formu,
verniklenmemis, cilali yiizeylerinden arimndirilmis, kaba ve ham bir sekilde ele alinarak
ahsabin sicak ve dokunulabilir yapisi ortaya c¢ikarilmigtir. Bigimle ona dokunan
arasindaki hijyen bu dokunulabilirlik ile ortadan kaldirilmistir. Artik piyano miizik
salonuna olan aidiyetinden koparilmis, sadece bi¢imin cazibesine kapilmis sanat¢inin
plastik bir yorumu olarak yeniden tasarlanmis, gebeligin temsili olan sigkinlesmis bir
karnin imgesini ¢agristiran goriintiisiiyle enstriimanin tasarimsal yapisinin sanatsal
niteligi de baska bir agidan ele alinarak seslerinden yalitilmig, baska anlamlar

dogurmak i¢in bu mekanda konumlandirilmistir.
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Resim 3.2. Deniz C. Kosar, Topolojik Arastirmalar (Gebe), Ahsap, 2011

Donald Kuspit, kavramsal sanatin bi¢im ile iligskisine dair Joseph Kosuth’un 1992
Documenta’da yer alan bir ¢alismasina gondermede bulunarak “kavramsal eserlerde
gordiikleri sey -goriilecek bir sey oldugunda- gorselligin kiilleri idi” demektedir
(Kuspit, 2006). Kosuth, ¢aligmasinda Kassel Neue Galeri’de yer alan on dokuzuncu
ylizy1l heykellerinden bir¢ogunu siyah bezlerle ortmiistiir ve Kuspit bu yerlestirmeyi
“heykel nesnesinin 6liimiine yas tutmasi” olarak tanimlamistir. Ayrica Kosuth bezleri
ve duvarlar her tiirden kaynaktan ve genel anlamda felsefi ve belirli bir eserle pek
alakali olmayan kiigiik referanslardan olusan sanat ile ilgili alintilarla bezemistir.
Kuspit, felsefe ve sanat arasindaki iliskinin tezahiirii olarak merkez edindigi
Kosuth’un ¢aligmasini, felsefenin Ozellikle ampirik ayrintilarla ilgili ¢ok sayida
cehaleti kapsadigint ve Kosuth'un felsefi yerlestirmesini de kavramsal sanatin
felsefeye en bastan bagimliligini kabul eden bir ¢aligma, sanatin ampirik gergegine

kayitsiz dramatik bir gosteri olarak nitelendirmektedir (Kuspit, 2006).

Topolojik Arastirmalar sergisinde, Kuspit’in gorlisii ¢ercevesinde, bigimlerin
kavramsal siirece dair tersinir bir sekilde ele almmmasi ve bicimsel degerlerin 6ne
cikartilarak kavramsal ile plastik arasinda bir gerilim yaratilmasi amaglanmistir.
Gergeklestirilen ¢alismalarin geleneksel heykel forumundan pay almasi ampirik olant

One cikararak, dokunma duyusunu harekete geciren bir eylemlilik hali yaratmaktadir.
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Buradaki temel itki, bedenin digsal bir 6geyle imgeleme dayanan bilingdist duygusunu

yoklamaktir.

Resim 3.3. Deniz C. Kosar, Topolojik Arastirmalar (Denge), 2011

Caligmalarda belirginlik kazanan ortak ozelliklerden birisi de denge ile kurulan
iligkidir. Kimi calismalarda iki noktadan asilmis havada hissini veren, kimi
calismalarda devrilecekmis hissi uyandiran ve duyulari rahatsiz eden kaotik bir formda
kurulan dengenin, imgeye yiiklenen karsit tutumlarla birligini saglayacak cogul
anlamlarin ve okumalarin yaratilmasi saglanmaya calisilmigtir. S6z konusu denge
iligkisinde dengede kalma kavraminin sahip oldugu harekete gecirme anlami da

degerlendirilmeye calisilmistir.

Topolojik Arastirmalar (Denge), ¢ocuk bahgelerindeki tahtirevan formundan yola
cikilarak, terazinin kefeleri arasindaki dengeyi bulma ¢abasinda oldugu gibi, iki tarafa
dogru acilan yiizeylerle simetrik bir formun kendi igerisinde kazandig1 denge olarak
ele alinmigtir. Calismada kullanilan ahsap form aslinda dengededir ancak gerek
calismanin adinin denge kavramini i¢ermesinden, gerek formun oval yapisindan
kaynakli olarak sanki bu dengenin her an bozulacagina dair bir duygu
uyandirmaktadir. Diger taraftan, tasariminin dengesi bozulsa bile ahsabin o sicak ve

yumusak dokusundan kaynakli olarak sessiz bir bozulma sonradan yine kendi
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dengesini bulacaginin ipuglarin1 vermektedir. Silindirik yapisinin simetrisi, mekanla
bir uyum igerisinde sanki siirekli salinan bir goriiniime kavusturulmustur. Ayrica,
duvarin zemine dikey ytlikselen ¢izgileri ve duvarlardaki beton dikddrtgen kesitlerden
olusan kesin geometrinin, soguk ve sert goriintiisiiyle birlikte, yapitin ahsap yapisiyla
karsilikli bir uyum ve denge olusturulmasi istenmistir. Yapit bu denge baglamiyla
izleyicinin dokunusuna ve miidahalesine acgiktir. Boylece izleyicinin dokunusu bu
dengeyi gegici siireyle bozsa da agrilik dengesinin merkezde yer almasi formun tekrar
dengeye gelmesini saglayacaktir. Izleyicinin miidahalesine acik bu yapit yar1 katilime1

bir 6zelligi de barindirarak dokunma diirtiisiinii tetiklemektedir.

Resim 3.4. Deniz C. Kosar, Topolojik Arastirmalar (Denge), 2011

Organik formlarin diizenli gibi goriinen geometrik yapilarinin ardindaki kaotik yapiya
odaklanan Topolojik Arastirmalar (Topos) c¢alismasi, kaotik bir yapinin birbirine

kenetlenen dokusunun makine tarafindan iretilmesi gibi, temiz ve rafine bir
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konstriiksiyonla olusturulmustur. Yapitin mekanda devinen ve siirekli degisen bir
yapist varmig gibi gézlemlenmektedir. Kendisini olusturan iist kabuk soyulmus ve
icerisi digartya dahil edilmistir. Bu yapisiyla canli bir formu anigtirmaktadir, elbette ki
bu etkinin temel nedeni yine kullanilan malzemenin (ahsap) dogasindan
kaynaklanmaktadir. Bu geometrik formlarin  olusturdugu tasarim, algida
parcalanmalara neden olsa da bir biitilinliik olusturacak dinamizme de sahip olmasina
Ozen gosterilmistir. Bu soyut tasarimlarin imgeleriyle kurduklart iliski, kavramsal

sorgulamalar1 beraberinde tasiyan bir anlayisin iirtinleridir.

Resim 3.5. Deniz C. Kosar, Topolojik Arastirmalar (Topos), 2011

Topolojik Arastirmalar (Topos)’a yakin ve Oncii bir ¢alisma olarak Sol LeWitt’in
Tamamlanmamis A¢ik Kiipler adli ¢alismalarin1 6rnek vermek miimkiindiir. LeWitt,
bir kiip iizerinde varyasyonlar1 gesitli Olgeklere ¢evirdigi ve temel fikrini, kendi
sOzleriyle, ‘“sanat yapan bir makine” olacak sekilde yayilmasini Ornekledigi
calismasinda, 6znelligi geride birakabilecek, bicem baglaminda bir ifade vermeme

yontemi arayist onu geometriye ve yarl mantiksal sistemlere yoneltmistir.
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Resim 3.6. Sol LeWitt, Tamamlanmamuis Atk Kiipler, 1974

Kararlar 6nceden verilir ve icra, tatminkar bir meseledir. Fikir sanat yapan bir
makine haline gelir. Bu tiir sanat teorik ya da teorilerin agiklamasi degildir;
Sezgiseldir, her tiirlii zihinsel siiregle ilgilidir ve amagsizdir ... Kavramsal sanat
mutlaka mantikli degildir. Bir parganin veya bir seri par¢anin mantidi, zaman
zaman yalnizca harap edilmek i¢in kullanilan bir cihazdir. Mantik, sanatginin asil
amacin1 kamufle etmek, izleyiciyi eseri anladigmma inandirmak veya celisik bir
durumu (mantiksal ya da mantiksiz gibi) ¢ikarmak i¢in kullanilabilir ... Fikirler,
sezgilerle kesfedilir. (Manchester, 2004)

LeWitt’in caligmalarinda geometrik formlarin simetrik yapist ve hesaplanabilir
geometrisi liretim agamasinda asistanlarina verdigi ¢izim ve direktifler dogrultusunda
iiretmesini kolaylagtirmistir. Topolojik Arastirmalar (Topos)’un iiretim asamasi
LeWitt’in aksine tek bir sekilde ele alinmustir. Islerin iiretiminin herhangi sistemli bir
geometriyi barindirmamasi ve hesaplanabilirlikten uzak olmasi, el {iretimi esasini
koruyan geleneksel yapiyr animsatmaktadir. Boylece, giiniimiiz sanatinin iiretim

mantiginda gelenek ile bilindik bir iliskiye doniis yapmaktadir.
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Resim 3.7. Deniz C. Kosar, Topolojik Arastirmalar (Topos), 2011

Isamu Noguchi’nin ifadesiyle; “heykelin 06zii, bizim varli§imizin devamliligini
saglayan mekanin algilanmasidir. Heykelin tiim boyutlarin1 kurarken Ol¢iitiimiiz
mekandir, zira bizim hacim, ¢izgi, nokta, sekil verme, uzaklik ve oran konularindaki
goreli algimizi olusturan sey mekanin kendisidir. Hareket, 151k ve zaman da bizzat
mekanin 6zellikleridir. Biitlin bunlardan bagimsiz bir mekan tasarlanamaz. Bunlar
ayn1 zamanda heykelin temelidir ve bunlara iliskin kavramsallagtirmamiz degistikge
heykelimizin de degismesi zorunludur. Bana kalirsa, heykeltiras mekan1 diizene koyan

ve canlandiran, ona anlam veren kisidir” (Noguchi, 1999).

Mekan bir bicime ve belirli geometrik diizene sahip bir yapi olarak, mekansal
diizenlemenin kurulusu bu yapmin bir parcasmna doniismekte, bicimine katkida
bulunmaktadir. Noguchi’nin goriisiiyle temasta kalarak Topolojik Arastirmalarda,
yatay ve dikey yonde olusan her hareket mekanin bdliinmesi ve ayni zamanda
biitiinlesmesini beraberinde getirmekte, farkli noktalardan farkli gorsel etkilerin
yaratilmasini ortaya ¢ikartmaktadir. Sergideki yerlestirmenin genel seyri bu baglamda
ele alinarak izleyicinin, algilama kosullari, mekandaki dolagimi g6z Oniine alinarak

gergeklestirilmistir.
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Resim 3.8. Deniz C. Kosar, Topolojik Arastirmalar (Esinti), 2011

Topolojik Arastirmalar (Esinti) yerlestirmesinde birbirine kenetlenen, bitistirilmis
ahsap parcalar tavandan aski1 aparatlariyla, duvardaki kiiciik bir noktadan destek alarak
dengeli, dinamik bir sekilde yerlestirilmistir. Duvarda 6rtmek istedigi veya kaplamak
istedigi alanla bir diyalog olusturulmasi diistiniilmiistiir. Heykellerin mekandaki
sergileme sekli minimalist bir etki tasisa da genel baglamda boyle bir etki arayiginda
degildir ¢iinkii minimalist heykellerin kendi kendilerine gondermede bulunan ve
anlatimc1 olmayan dogasini paylagsmamaktadirlar. Diger taraftan ilk olarak goéze
carpan minimal algi yerini daha karmasik bir algi olarak bakisin sabitlenmesini

onleyen ve mekana yayilmasini saglayan bir hale birakmaktadir.
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Resim 3.9. Deniz C. Kosar, Topolojik Arastirmalar (Esinti), 2011

Caligmada kumas formundan yola ¢ikilarak simgesel sezinletmeler arasindan bir
diyalog gelistirilmesi istenmistir. Bu diyalog bi¢imsel anlamda 6nemli oldugu gibi
icerik agisindan da Onemli sayilmistir. Bu nedenle parcalar arasindaki iliski ve
konumlar1 diyalogun neden sonug iliskisine dayandirilmistir. Keza diizenlemede
herhangi bir par¢anin alinmasi tiim striiktiirii ve dengeyi bozacak bir etki yaratmasi

amaclanmstir.

Resim 3.10. Deniz C. Kosar, Topolojik Arastirmalar (NOTHING), 2011
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Topolojik Arastirmalar (NOTHING), hi¢ kavramin tastyicist sozcik ile onun
nesnelestirilmis hali varlik ile yokluk/higlik ya da baska bir deyisle var olan ile ima
edilen arasindaki diyalektik uyumda ne goriilebilir ne de gosterilebilir bir derinligi
sunma ¢abasidir. Kendi i¢ boslugunda arkasin1 gérmek ya da Gtesini gérmenin higligin
gosterisel temsilidir. “Hi¢” Heidegger’e gore “Varliga ait bir seydir, mevcut-olmak
(Dasein) demek, “Hi¢”’e dogru uzanmak demektir. Boylece varliklarin tesine gegilir

—ki bu da Varligin aciga ¢ikmasina dogru bir adimdir” (Akcan, 1995).

Nothing sézciigii Ingilizce bilen birisi i¢in bir anlam tasimaktadir. Anlam dille kurulan
bir seydir. Buradaki nothing (hi¢) sdzciigii dilin yani hi¢ kavraminin form olarak bir
temsilidir. Bigimleri ve seyleri dille adlandiririz oysa burada bi¢imin kendine ait olan
bu kurgulanmis tasarimi s6z konusudur. Hi¢ kavraminin Saussurecii anlamda goriingii
boyutu olarak zihinde ima edilen imgenin karsithginin somutlagtirilmasi olarak
dogrudan yazi formu tercih edilmistir. Yaziy1 olusturan harflerin bi¢cimsel degeri de
gdz Oniinde bulundurularak heykelsi tasiyiciliklari ortaya cikartilacak sekilde boyut
kazandirilmig ve ‘bir heykel olarak font’ ele alinmis, disiplinlerarasi sayilacak sekilde
yazi bigimi heykellestirilmistir. Hi¢ sdzciigiiniin Ingilizce karsiligi olan nothing
sOzcliglinilin tercih edilmesi var olan {iglincli diinyada meta iiretimi olarak bir vurgu
arttirict unsur ve hakim Bati kiiltiirii ve sanatinin hegemonik durumuna dikkat ¢ekmek
icin ironik bir etki kazandirmaktir. Béylece ingilizcenin kabul edilen genel bir dil
olarak kullanilmasi ironik bir sekilde yapit1 yerellikten ¢ikartacak genel bir nitelik

kazandiracaktir.
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Resim 3.11. Deniz C. Kosar, Topolojik Arastirmalar (NOTHING), 2011

Maurice Merleau-Ponty’e gore giinliik algimiz nesneler biitiiniinlin algisidir ve bu
algilamada bir alanin ayrilip ayirt edilmesini saglayan sey, geleneksel psikolojiye gore
geemis deneyimlerin anisidir, bilgisidir. Yani bir nesne, “anlam” yoluyla degil,
algimiz igerisinde sahip oldugu ozel yap1 nedeniyle belirgin hale gelmektedir
(Merleau-Ponty, 2006, s. 26). Bir nesnenin uzakligi, goriiniir biiyiikliikk ya da retinal
imgeler arasi fark gibi gostergelere dayanan ve bunlardan nesneye dokunmak i¢in
atmamiz gereken adim sayisini ¢ikaran anlik bir yargiya baglanir. Boylece mekan artik

gormenin degil diisiincenin nesnesi haline gelmektedir (Merleau-Ponty, 2006, s. 27).

Topolojik Arastirmalar (Infilak), dikey olarak imlenmis parmakliklarn bir tiir
infilak/patlama ile yirtilmasi, agilmasini c¢agristiran imgesiyle mekanin igerisinde
belirsiz, bir gedik yaratmaktadir. Duvara bitistirilmis yapisiyla mekana aitlik hissini
vermekle beraber malzemesinin ayriksiligiyla tersi bir duyguyu da tagimaktadir.
Calismanin alt boliimiinde yer alan ritmin yukariya dogru yiikselen paralel 1zgara
yapisinin bozulmasiyla {i¢ boyutluluk vurgusu artmis, mekanin simirlart olarak
duvardan mekana dogru uzanan yapisiyla da mekanin bosluguna miidahale eder hale
gelmistir. Diger taraftan her parcanin kendi igerisinde yer alan agilar ve eklemli yapu,

biikiilmeler, Merleau-Ponty’nin biitiin algis1 baglaminda, bir elin parmaklarini
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cagristirmakta ve ge¢mis bir deneyimin anisi, bilgisi olarak “anlam1” tizerinden degil

algimiz igerisindeki sahip oldugu 6zel yapidan beslenmektedir.

Resim 3.12. Deniz C. Kosar, Topolojik Arastirmalar (Infilak), 2011

Resim 3.13. Deniz C. Kosar, Topolojik Arastirmalar (Infilak), 2011
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3.2. Topolojik Arastirmalar Sergisi Uzerine

Kuskusuz, pek ¢ok insan kadinlar ve Afro-Amerikanlarla ilgili dogru olmayan seyler soyliiyor ve bu
yalanlar bazen “bilim”, “akil” ve baska seyler adina sdyleniyor. Fakat bir seyi iddia etmek, onu dogru
kilmaz; bilimciler de dahil olmak iizere insanlarin bazen yanlis iddialarda bulunmasi da hakikat
kavramini reddetmemiz ve gozden gegirmemiz gerektigi anlamina gelmez. Tam tersine, hakikat
iddialarinin altinda yatan kanit1 son derece titiz bir sekilde incelememiz ve en dogru rasyonel
yargilarimiza gore yanlis olan iddialar1 reddetmemiz gerektigi anlamina gelir.

Alan Sokal

Elestiri, dogru mesafede durma isidir.
Walter Benjamin

Bir onceki Topolojik Arastirmalar Sergisi bashikli bolimde anlatilan sergi hig
gerceklestirilmemistir, anlatilanlar da amacina yoénelik bos safsatalardan ibarettir.!”
Sahtebelgesel (mockumentary) diisiincesini paylasan bu boliim aslinda okuyucunun
zihniyle alay etme degil gerceklikle kurdugu iliskinin yoklanmasi/zorlanmasiyla farkli
bir sorgulamaya davet edilmesini igermektedir. Sanatin gergeklik {izerinden kurdugu
valanmnin bir denemesi olarak Topolojik Arastirmalar sergisi okuyucu/izleyiciyi belirli

bir alan icerisinde algilamaya zorlamakta ve kendi elestirisini gerektirmektedir.

Daha ayrintili ele almak gerekirse Topolojik Arastirmalar Sergisi boliimiindeki higbir
heykel-yapit gercek olarak var olmamis, var olan gercekligimizde viicut haline
gelmemistir. Elbette her bir yapit, sanatsal bir ama¢ edinilerek, neredeyse kabul
gbérmiis, alisilmig bir form diizleminde, modernist bir iislup gozetilerek tasarlanmistir
ve ironik bir sekilde 6zgiindiirler. Boliimiin yapitlara ayrilan metinsel diizlemi ise, var
olan yapitlarin icerisine tepistirilen, sikistirilan teoriler olarak kurgulanmigslardir. Bu
baglamda Topolojik Arastirmalar sergisi, iizerinde bulundugu alani dinamitler; sanatin
yapit seviyesinde gergeklik diizlemi ve metinsel soyut diizlemde. Birgok sanat
metninde ya da sergi katalogunda ayni safsatay1 rahatlikla bulabilmek miimkiindiir.
Hatta bilimsellik iddiasindaki sanat tezleri/metinlerinde de bu duruma sikg¢a
rastlanilmaktadir.'® Dolayisiyla olusturulan metin bu duruma bir vurgu, bir tiir tepkisel

diistinceyle hazirlanmistir; iceriden ve sistemin sdylemiyle. Bu tepkisellik sanatsal

17 Topolojik Arastirmalar sergisi baglaminda ele alinan calismalar daha sonraki bolim olan Bir
Gergeklik Tartismas: II icerisinde yer alan Ne Icinde Ne Disinda calismasmin bu tez ¢aligmasi
baglaminda bir tartigma alan1 yaratmak adina donistiiriilmiis bir sunumudur.

18 Bizatihi bu tez ¢alismasmi da bu sorunlu alanin igerisinde ele alabilmek miimkiindiir ve tartismaya
agiktir.
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olan1 hafife almak degil bilakis sanatsalligin hafife alinmasinin degillenmesi

uzerinedir.

Buradaki Topolojik Arastirmalar Sergisi ve bu metinsel agiklama bolimi, sergi
mekaninin disinda hayata karigmig sanatsalligin kendisidir denilebilir ve buradaki
diistinsel yap1y1, sorgulamay1 sanat —yapiti- olarak ele almak da miimkiindiir. Buradaki
sanatsal boyut -mekanin digina tagan ve- sadece bu metni okuyan okuyucunun ulastig

bir yapidadir ve geleneksel dolasim mantiginin disinda yer almaktadir.

Sanatin en biiyiik celigkilerinden birisi yapitlarin rasyonel bir sekilde a¢iklanmasinin
beklenmesidir. Rasyonel olmayan, duyusal, duygusal bir iiretimin her ne kadar
kavramsal bile olsa bilimsel baglamda (6rnegin akademik bir tez) rasyonel bir sekilde
aciklanmasini beklemek zoraki bir anlatimi da beraberinde getirmektedir. En 6nemli
ayrint1 zaten anlatilabilir olanin yani teorik olarak varlik kazanabilen bir iiretimin
neden imge iiretimi lizerinden olacag: ¢eligkisidir. Sonugta, eger sanat yapit1 sdzlerle
ifade edilebilecek diizeydeyse sanatg¢i onu bizatihi sozciikler, kavramlar iizerinden
olusturmay1 tercih edebilir/edecektir. Sanat, sanat yapiti dolayisiyla {izerine
konusulabilen, tartisilabilen bir alan agan tiretimdir. Ancak dogrudan anlatilabilir bir
tiretim bi¢imi degildir.!” Bu noktada giiniimiiz sanat pratiginde sik¢a karsilasilan bir
durum olarak ¢aligmanin yaninda bulunan agiklayici bir metnin varlig1 sorgulanabilir.
Elbette ki, her yapit i¢in gegerli olmamak {izere, kimi iiretimlerin teorik bir metinle
desteklenmesi o yapitin anlam alanini, ulastirmak istedigi imgenin boyutunu
genisletmektedir. Berger’in Gérme Bigimleri’nde Van Gogh’un Ekin Tarlast ve
Kargalar resmine dair yanina ilistirilen sdzciiklerin o fotografin anlamini bir anda
degistirdigi vurgusunda oldugu gibi anlam1 degismis olacaktir (bkz. bu tez calismasi
icerisinde s. 26). Bu baglamda, yapitlarin metinle desteklenmesi ya da kendince

acimlanmasi onun bir handikab1 degil 6zelligi haline gelmektedir.

Sanat methumunun klasik bir {ticleme olarak sanatgi-yapit-izleyici arasinda

gerceklestigi varsayilmaktadir, arada bagka faktor ya da aktorler yokmus gibidir.

19 Miizik, seslerle, tmilarla iiretim yapan bir sanat olarak bu baglamda bir ayricaliga sahip goriiniir ve
ondan kendini agiklanmasi beklenmez. Bu duyular arasindaki farkin sonucu gibi goriinmektedir ancak
¢eligkinin baska bir boyutudur.
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Ancak elestirmen ve sanat {lizerine tartisan, diisiinenler sanat etkinliginin bizatihi ana
aktorlerindendir. Hatta 1980 sonrasi alisilmig bir tartisma olarak kiirator de basat bir
aktordiir. Sergilerde, miizelerde sanat, izleyici ile dogrudan karsilagsa da arada hep bir
cevirmen (konvertér) varlik gostermektedir. Bir serginin, yapitin elestirisi o
sergi/yapitin baglamini baska bir yere tagimaktadir. Boylece sanatin elestiri diizlemi
salt bir yorum problemi degil ayn1 zamanda bir ¢eviri problemi olarak hermeneutik bir
boyut kazanmaktadir. Ornegin, 1970’lerde Greenberg’in Soyut Disavurumcu sanat
izerine yaptig1 caligmalar biitiinii genel baglamda tam olarak budur. Greenberg, Soyut
Disavurumcu sanatin  halkla iliskilerini (PR-Public Relation) tstlenmis, onu
pazarlamis, agimlamistir. Her tiir sanat metnini elbette bu diisiince baglaminda ele
alabilmek miimkiindiir. Sanat yapitinin anlamlar kavsagini yaratan bu diizlem hem bir
zenginlik hem de manipiilasyon baglaminda eksikliktir ve kendi igerisinde celisiktir.
Sanatin yalandan olusan dogasini baska bir aktor/faktdr olarak katlamakta, yalan
diizlemini genisletip patolojik bir boyuta tagimaktadir. Cilinkii, sanat¢inin yalancilik
bayragini baska birisi devralarak yapisinda oynamalar yapmaktadir. Sanat elestirisi
diizlemi elbette dogrudan bir baglayicilik gostermez, bireysel anlamda her izleyici
farkli okumalar yapma olanagina sahiptir, en azindan dyle goriinmektedir. Ancak sanat
tarihini olusturan ana unsur bu seckiyi olusturan gozlerin gorme bigiminde saklidir ve
her izleyicinin katildig1 demokratik bir diizlemi temsil etmemektedir. Sanat tarihi bash
basina bir kurgudur; kimin nasil yer edinecegini belirleyen unsur, sanat¢inin ya da

yapitinin ana giicii degil elestiri baglaminda nereye konumlandi(rildi)gidir.

Sanat elestirmenlerinin (felsefi, sosyolojik vs.) gorevi dinsel alandaki el¢i ya da din
alimlerinin gorevine benzetmek miimkiindiir. Yani, tanrtyla kul arasina girerek dinsel
diisiinceyi kisilere aktaran yorumculardan farksizdir ve bu yorumcular dinsel inancin
giiclinli biikebilmeleri, yon verebilmeleri agisindan son derece etkilidir. Eger ortada
kutsal bir metin/kitap varsa bunu kendi ideolojisiyle donanmis bir goziin
yorumlamasiyla okumak o yorumcunun ideolojisine sahip olmakla esdegerdir.
Analojik olarak dini inancin ve dinsel olanin bu 06zelligini sanatta da gormek
miimkiindiir ve bu 6zellik sanatin dinsel olandan bagin1 kopartip 6zerk bir alan

edinirken kendine kalan kotii bir miras gibidir.
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Alan Sokal, 1996 yilinda bir deney yapmaya karar vererek, son yillarda ¢ok rastlanan
caligmalari taklit eden ama i¢i bos bir yaziy1 yayinlayip yayinlamayacaklarin1 gormek
icin Stmirlarin Asimi: Kuantum Yercekiminin Déniistimsel Bir Betimlemesine Dogru
baslikli, bagtan sona sagmaliklarla dolu, bir makaleyi saygin bir Amerikan kiiltiir
arastirmalar1 dergisi olan Social Text’e gondermistir. Makale icerdigi tiim ¢eliskili ve
sacma icerigine ragmen yayinlanmis ve ardindan yaptigi aldatmacaya dair yaptigi
aciklamayla Sokal hem popiiler hem de akademik basinda biiyiik tartigmalara neden
olmustur (bkz. Sokal & Bricmont, 2002). Sokal’in sahtebelgesel mantigindaki bu
yaramaz eylemi, sosyal bilim alanindaki metinlerde yer alan bilimsel devsirmelerin
biiylik bir ¢ogunlugunun ne kadar sagma ve yerinde olmadigini ortaya ¢ikarmak igin
hazirlanmis bir temele dayanmaktadir. Elestirdigi kisilere bakinca konunun ne kadar
karmagik ve tartismaya gerekli oldugunu gozler oniine serer; Jacques Lacan, Julia
Kristeva, Jean Baudrillard vb. bir¢ok diisiiniiriin metinlerinde bilimsel kavramlarin

yanlig, hatali ve sagma bir sekilde yer degistirdigini gostermektedir.

Sokal vakasinda oldugu gibi sanat diinyasinda da metinler ve elestiriler kimi yapitlarin
ve sanatcilarin yerlerini belirlemek adina yazilan safsatalarla doludur. Hatta denilebilir
ki Sokal’in tartismaya ag¢tig1 metin ve konu daha entelektiiel ve karmasiktir. Cilinkii
bahsi gecen sanat elestirileri ve metinlerindeki sagmaliklar bilimsel kavramlarin
analojik, metaforik vs. olarak yer degistirmesini bile igermeden gayet siradan ve
belirsiz okumalarla yapilmaktadir. Ozellikle sanatgilarin kendilerini agiklamalari
beklenilen metinler ele alindiginda, karsimizda duran bir siirii neredeyse yazilmak igin

yazilmis, zorlama metinlerden ibarettir.

Sokal’a doniildiigiinde, asil probleminin postmodernist/postyapisalci/toplumsal
kuruluscu sdylemlerin asir1 6znellik igerigini elestirmek oldugu goriiliir. Alan Ryan ve
Eric Hobsbawm’dan alintilarla anlatmaya ¢abaladigi, Bati tiniversitelerinde, 6zellikle
de edebiyat ve antropoloji boliimlerinde, nesnel olarak var olduklar1 iddia edilen biitiin
“gerceklerin” aslinda bir entelektiiel kurgu oldugunu ileri siiren “postmodernist”
entelektiiel diigiinceye karst oldugudur. Gergek ile kurgu arasinda belirgin bir ayrim

olmadig1 iddiasinin bilakis belirsizligin yaraticisi oldugunu 6ne siirmektedir.
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Ornegin, miicadeleye hazirlanan azinliklar igin (birakin Derrida’y1r) Michel
Foucault’yu kucaklamak bile intihar olur. Azinliklara gore gercek her zaman
iktidardan giicliidiir. (...) “Gergek, iktidarin bir etkisidir” diyen Foucault’yu bir
okursaniz vay halinize... oysa Amerikan edebiyati, tarih ve sosyoloji boliimleri
nesnellikle ilgili koktenci kuskulari, siyasi-koktencilikle karigtiran ve kendini solcu
olarak tanimlayan kisilerle doludur. Ipin ucu kagmistir. (Sokal & Bricmont, 2002,
s. 287)

Sokal, kesinligi merkez edinmis bir bilim insan1 olarak modernist bir goriisiin i¢inde
uzmanlagmanin temsili halindeki bilimsel alanlarin birbirine kaynasmasindaki
sorunlar1 irdelemektedir ve gegislilik konusunda sert bir tutum gostermektedir. Ancak
gercegin belirsizligi konusundaki asir1 Oznellesmis goriislin elestirisi onemlidir.
Postmodernist diisiincenin ¢eliskisi burada yine ortaya ¢ikmaktadir: siipheci her goriis

kendinden siiphe etmeyi beraberinde getirir.

Bati-disinda Bat1 kiiltiiriinlin sanatiyla mesgul zihnin bir yansisi olarak Topolojik
Arastirmalar sergisinin ana diislincesi, hicbir zaman somut gercekligiyle
karsilagilamayacak bir sergiyle izleyiciyi bas basa birakmaktir; katalog ve kitaplardan
goriilen, izlenen sanatin ve bu deneyimin bir benzerini tekrar ama yapay bir sekilde
izleyiciye yasatmak bu c¢aligmanin ana amacidir. Bdylece izleyici sadece gerceklik
sorgulamasi diizeyinde degil yasamsal baglamda sanatin sorgulamasini da yapmasi

beklenmektedir.

Ulkemizdeki sanat egitiminin modernist bir insa ile donanmis, uzmanlasmaya dayali
diinya goriisii  disiplinlerin  arasindaki iliskileri kopartmakta ve giderek
yalnizlagtirmaktadir. Modern sonrasi siire¢ olarak giliniimiiz sanat dinamikleri, bu
yalnizlasmanin sanatsal ifade bicimlerinin kisirhigi oldugunun giderek farkina
varmakta ve disiplinlerarasiligi giindeme getirmektedir. Her ne kadar giincel
problemler ve pratikler bu diislinceyi tasisa da egitim sisteminde yerini bulmak
konusunda giicliik ¢cekmekte ve disiplinin temel 6zelliklerini zorlamaci, tutucu bu
yapiyla dayatmaktadir. Ornegin, heykel disiplininde 6grenim goren birisi iki boyutlu
bir liretimden uzaklagtirilmakta ve bu diislince 6tekilestirilmektedir. Boylece disiplinin

disina tagan her iiretim sanatgmnin kimliginde sizofrenik bir vaka olarak ikinci bir
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benlik insasina neden olmaktadir.?’ Topolojik Arastirmalar sergisi igerisinde yer alan
her heykel projesinin altinda yatan bigimsel problemlerin temel nedeni budur.
Sergideki her heykel bu siire¢ boyunca kafamda gezdirdigim gerek fopoloji kavrami
gerek kimi bigcimsel ¢oziimlemeler baglaminda aldigim notlarin, ¢izdigim eskizlerin
doniismesidir. Dolayistyla her ¢calismanin sahtebelgesel baglamini asan bir gergekligi

de bulunmaktadir.

Ek- Cover Kiiltiirii

Ucgiincii diinya iilkesinde sanat¢1 olmanin, diinya sanati icerisinde yer alip almamasi
baglaminda, trajedilerinden birisi de sanat 6greniminin kitaplardan, kataloglardan
edinilen bilgiler sayesinde gelistirilmesidir. Cumhuriyet sonrasi yiiziinii Bat1’ya donen
bir ulus-devletin sanat okulunda edinilen bilgiler, her ne kadar Bat1 kiiltiirii izerinden
genel yapisini olustursa da, birgok giincel problemin uzaginda kaldigini gézlemlemek
ve bunun bir eksiklik duygusu yarattigini fark etmemek miimkiin degildir. Bu eksikligi
giderme cabasi olarak giincel sanat dergileri, kataloglar1 ve sergi metinlerini takip
etmeye cabalamak gerekmektedir. Elbette ki bu siire¢ Bati’daki sanatin aktif olarak
icinde bulunan, sokaginda ya da yasadig1 kentin bir kosesinde yagamina katilmig sanat
yapitlarinin varhigiyla 6ziimsenmis bir sanatsal arka plani tasiyan Batili sanat¢inin
algilamasi gibi ol(a)mayacaktir. En 6nemli problem ise, Ronesans’1 yagsamamis bir
toplumda kiiltiirin devami olarak sanat¢inin kendi sanatsal diinyasini olusturma
cabasinin yarattig1 eksiklik duygusudur. Bu eksiklik duygusu giiniimiiz enformasyon
kaynaklarmin kolay ulasilabilirligi ele alindiginda bir magduriyet ve ajitatif durumu
gosterir gibi goriinebilmektedir ancak giiniimiizdeki bilgiye kolay ulagim, aksine bu
eksikligi daha da pekistirici baska bir boyut acarak, sanatin yalanini1 genisletmekte ve

beraberinde etik bir tartisma alan1 getirmektedir.?!

Tiirkiye’deki sanat okullarinin egitim durumu baglaminda gelisim siireci Osmanli’nin

son donemine kadar uzanmaktadir. Osmanli’da gerileme donemi olarak adlandirilan

20 Sanat piyasas: ve akademinin giiniimiizdeki tartismalarinmn giindem maddelerinden birisi de bu
konudur. Piyasa, gorece 0zgiir ortaminda disiplinlerin beraberligi ya da ayriligiyla ilgilenmemekte,
sanat yapitinin meta diizeyine odaklanmaktadir.

2! Ugiincii diinya ilkesinde bir sanat¢inin sanat bilgisini ve donanimini kitaplar, kataloglar iizerinden
olusturmasi kismi anlamda normal goriilebilir, ironik olan aynt durumu Bati sanatinin en ¢ok kazanan
ve en Uinlii sanatgilarindan Damien Hirst’lin de yasadigini anlatmasidir (bkz. Evren, 2012).
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stirecte, Batinin gelisim siirecini yakalayabilmek adma, cagdaslasma hareketi
sayilabilecek adimlar atilmistir ve bu atilimlarda da ‘Bati’nin etkileri diiz ve ylizeysel
bir etki gostermistir; sindirilmis bir slire¢ degildir. Bu durumda elbette, Ortacag
karanligindan ¢ikan, Reform, Ronesans ve Aydinlanma gibi siirecleri yasamis, insana
ve aklina odakli bir kiiltiirlin kazanimlarinin tam anlagilmadan, yararci bir sekilde
edinilmeye calisilmasinin payr oldukga biiyiiktiir. Her ne kadar cagdaslasma
hareketleri olmussa da Osmanli Imparatorlugu geri kalmishgin sonucunu yikilip,
pargalanarak yasamistir. Bu eksikligin tamamlanmasi amaciyla Cumhuriyet sonrasi
hizla Avrupa’ya egitim almalan i¢in {ilke sanatcilart gonderilmis, oradan da usta
sanat¢ilar ve akademide yer alan hocalar davet edilmistir. Bu siire¢ bir iilkenin kiiltiirel
ve sanatsal kimligini olusturma miicadelesinin yansisidir; merkezin disinda
kalmadiginin, ¢eperde kalmaya niyetinin olmadiginin gosterilmesidir. Diger taraftan
dilde reform hareketi olarak yabanci sdzciiklerin olabildigince atilmasi, 6z bir Tiirkce
kullanilmasi baglaminda o dénem, Avrupa’da yenilesmenin karsilig1 olarak kullanilan
‘modernlesme’ sozciigli yerine ‘cagdaslagsma’ sozciigiiniin kullanilmaya &zen

gosterilmesi de bir diger gdstergedir.

Bu kiiltiirel devrim hareketinin igsellestirilmis bir siire¢ ol(a)mamasi nedeniyle
giderek melez bir yapilanma baslamistir. Aslinda bu ¢agdaslasma hareketi bir anlamda
Batililasma hareketi olmugtur. Yani merkezin Bati oldugunun kabulii ve buna

eklemlenme c¢abasina doniismiistiir.

Genel olarak bakildiginda Bati’ya giden her sanatci, oranin kiiltiir ve sanatiyla
yogrulduktan sonra kazanimlarini tam olarak doniistiirememistir. Daha agik bir sekilde
belirtmek gerekirse, iilke adina kiiltiirel ve sanatsal bir kimlik olusturulamamastir.
Cumbhuriyet donemi ve sonrasi her hareket eklektik bir seyir izlemistir. Ahmet

Koksal’a gore:

Bati’da egitim goren ilk ressamlarimiz, ytlizyillar boyunca toplumla birlikte gelisen
kiiltiir ve sanat sorunlarin1 kokten kavrayan secgenekler yerine, Paris’in klasikei,
romantik okullarinin karigimi bir akademizmin yani sira, Courbet’nin, Barbizon
okulunun peyzaja yonelen doga sevgisini getirmisti. (Kdksal, 1987, s.27-30)
80’lere kadar bu ¢agdaslagma hareketi giderek geleneksellesen ve katilagan bir durum

halini almistir. 80 sonrasi ekonomi politikalarinim degisimi, Turgut Ozal’in piyasa

134



ekonomisini oturtma cabalari, 6zellestirmeler liberal diinya anlayisinin topluma

sizmasini beraberinde getirmistir. Caglar Keyder’e gore:

Askeri miidahale, Uluslararas1 Para Fonu tarafindan tavsiye edilen ve ekonomiyi
daha biiytik agikliga ve liberalizasyona kavusacak ve yeni yapilanmay1 6ngdren
Ortodoks politikalarla 6zdeslestirilen bir rejimi yerlestirmistir. Bu hem devlet
sektorlinii carpict bir bigimde kiigiiltmeyi, hem de iilke ekonomisini kiiresel
kapitalizmin tek tip mantig1 i¢ine yerlestirmeyi amaglamaktadir. (Keyder, 2002,
$.21-22)

Tiim bu gelismeler sanat ortaminda da kendisini gostermis, galerilerin sayis1 giderek

artmis, sanat alicilarinin ortaya ¢ikmasini saglamis yani sanat piyasasini geligtirmistir.

Devletin manipiile etmedigi, akademi disinda da iiretilmeye baglamis olan sanat, bazi

siirlandirmalar ve kistaslardan kendisini kurtarmig ancak bu sefer de piyasanin

giidiimiine girmistir.

Kiiresel ekonomi anlayisinin getirisiyle diinya piyasasina kendisini sundugunda, Tiirk
sanat¢ist, aradaki mesafeyi kapatma zorunlulugu hissetmistir. Yasanilan bu zorunluluk
aslinda bir kimlik bunaliminin yansimasidir. Ulke sinirlari igerisinde az da olsa
kendisini var eden sanatgi, ¢cemberi genislettiginde kendisini nereye ve nasil

konumlandiracaktir?

Buradaki onemli bir ayrim da kendi cografyamiz {izerindeki sanatsal birikimin
getirilerinin doniisememis olmasidir. Bu durumda da yine etken olarak Batililasma
hareketinin Dogu kiiltiiriinii 6tekilestirmesi ortaya c¢ikmaktadir. Dolayisiyla ne
dogrudan Batili ne de Dogulu bir sanat anlayisi ortaya ¢ikmis ve bir tiir biling yarilmasi
yaganmustir. Bat1 sanat1 Yunan’dan bugiine bir gerceklik problemi lizerine odaklanmis
ve bu gercekligin sorgulanmasi, asilmasi ya da ele gegirilmesini sorun edinmistir.
Yirminci ylizyilin ilk yarisinda ortaya ¢ikan soyut sanat diislincesinin altyapisina gerek
Dogu gerek Uzak Dogu sanati gelenek olarak ¢oktan sahiptir. Bunu fark eden Batili
sanat¢ilar bu kiiltlirel 06zelligin {izerinde durarak sanat goriislerini agimlamak
istemislerdir. Ancak gilinlimiize dogru O6zellikle Duchamp sonrasi sanat yine bir
gerceklik ve temsil probleminin i¢inde gercekligin asildigi baska bir diizleme
gecmistir. Ancak, Dogu sanatinin hi¢bir zaman bdylesi bir problemi olmamistir. Bu
durumun ana nedeni dinsel ve inang¢ sisteminin kiiltiirel kodlama bi¢giminde saklidir.

Gerek Islamiyet diisiincesinin 6te diinya algis1 olarak (cennet, cehennem) bu diinyanin
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somut gercekliginden uzaklagtig: kiiltiirel altyapisi, gerek Budizm’in ger¢cek doganin
farkina vararak, hayattaki acilarin kaynagimi agiklamak amacindaki uzun istiraba
dayali manevi anlayisi gibi soyuta dayali bir inan¢ sistemi bu durumda son derece
etkilidir. Bu nedenle Dogu sanatinda big¢imler kendini daha soyut sekillerde

gostermektedir.

Daryush Shayegan benzer bir agtyla neden Bat1 disinda sanat lizerine yazilan kitaplara
ender rastlanildigin1 sorar ve yanit olarak da dinsel olandan kopamayan kiiltiirii
gosterir (Shayegan, 2013, s. 67). Shayegan’a gore estetik alan hi¢bir zaman 6zerk bir
bilgi olarak bagimsiz bir disiplin olmamis, dinden ve gelenekten ayrilmamig, daima
boliinmez bir biitiiniin pargasi olmustur. Buna 6rnek olarak da on sekizinci yiizyilda
Batida yasanan romantik devrimi doguran iki yonlii, insan gercekliginin dinsel
temellerindeki ve felsefenin askin temellerindeki buhranin Bati-disinda hig
yasanmamis oldugunu gdsterir (Shayegan, 2013, s. 67). Shayegan, bu konuyu su

sOzlerle belirtir:

Batili olmayan iilkelerde, 6zellikle de islam diinyasinda giiniimiizde saptanan, din
ile insan bilimleri arasindaki kopmadir. Anistirmada bulundugumuz iki temel
buhranin, su siralar isi basindan askin olan diisiiniirlerimizin heniiz ana meselesi
olmadig1 dogrudur. Diger yandan, bu uygarliklarin ¢ogu hala kutsallik halesiyle
cevrilidir; baska deyisle, kutsalliklarindan biitiiniiyle arindirilmamislardir: iran’da
Islami devrimin baslangicinda ortaligi kasip kavuran dindar ve laik diisiiniirler
arasindaki kavganin giiniimiizde hissedilir sekilde yatistigi dogrudur. Ama bu
yatismanin nedeni —her tiir kisisel 0zglirliigli ve her tiir siyasi reform hevesini
engellemek pahasina- dinin araglastirilmis olmasi, dinin gitgide daha fazla ideolojik
ve ak-karaci diislince bi¢cimlerini benimsemis olmasidir. (Shayegan, 2013, s. 70-71)

Batinin tartigtigi kimi problemler Bati1 disinda farkli sekillerde yanki bulmus, kimi
felsefi ya da sanatsal diislince temelden muhafazakar hatta gerici bir gergekligin
zeminini olusturmustur. Ornegin, Heidegger’in varlik ya da hakikat sorunsali Islami
diisiincenin elinde sekil degistirmekte, kendi sorunu olmayan bir sorunu kendini
ilgilendirdigine hiikmederek manevi hakikatin ortaya ¢ikisi olarak modern bir felsefi

temel olusturmaktadir (bkz. Shayegan, 2013, s. 61-66).

Cover kiiltiirii olarak adlandirilabilecek bu yankisal siireg, Dogu ile Batinin

kaynagmas1 zor siirecinde bir tarafin diger tarafi merkez edinmesiyle ortaya c¢ikan
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sonucu igaret etmektedir. Popiiler miizikte yer alan bir kavram olarak cover, bir miizik
parcasinin baska bir miizisyen tarafindan tekrar ele alinmasi ve bir anlamda
sahiplenilmesidir. Ulkemizde cover kiiltiirii hemen her yerdedir. Ancak, baska bir
acidan da, cover kiiltiiriiniin kendi igerisinde yarattig1 6zgiinliigli gormezden gelmek
de hata olacaktir. Ornegin, Yesilcam sinemasinin Hollywood sinemasindaki hemen
her filmi kendilestirirken imkansizliklar ve doneme ait yaklasimlarin eksikliklerinden
dolay1 ortaya ¢ikan sikintilar1 yaraticiliklarla donatmasi gibi. Her ne olursa olsun her
iiretim insanin yansimasidir ve ortak bir paydayir paylasmaktadir. Dolayisiyla salt
insan edimi olarak kiiltiire bakmak, Dogu ve Bat1 gibi bir ayrimi1 gegersizlestirerek
insan1 ortak bir potaya koymaktadir. Bu ayrim, bir tarafin merkez edinilmesi —ya da
kendini merkez edinmesinin- sonucu olarak, iktidarmni tesis etmek adina kendisini
dayatmasindan kaynaklanmaktadir ve bu baglamda konu, biyopolitika diizleminde ele

alinarak tartisilmay1 gerekli kilmaktadir.
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4. BIR GERCEKLIK TARTISMASI 11

4.1. Sanatsal Gergek, Izleyici, Yapit Ve Mekan

(...) bence sanat belli smurlarla ilgilidir ve ben de sanat yapmakla ilgileniyorum. Bunu geleneksel
bulabilirsiniz. Yalnizca dis alanlarda calistigim zamanlar da oldu. ilk projelerim arasinda toz hale
getirilmis malzemeleri topraga gommek fikri vardi. Ama sonra i¢-dis diyalektigi ilgimi ¢ekmeye
basladi. Derken fark ettim ki sanatsal 6zgiirliik anlaminda bir ¢6lde olmakla kapali bir odada olmak
arasinda asinda bir fark yok.

Robert Smithson

Izleyici, —dért duvar olmasi gerekmeksizin- sergi mekaninda, Rollo May’in yaratici
edimin en dnemli duraklarindan birisi olarak tanimladig1 ve sanat¢inin sadece nesnel
diizlemde degil i¢sel baglamda da bir karsilasma yasadigini belirttigi gibi (bkz. May,
2008), sanatsal etkinligin tamamlayicisi olarak yapit ile karsilagir. Sanat etkinligi,
sanatginin kendi gercekligindeki karsilasmasinin sonucu olan yapit ile izleyicinin

gercekligini olusturarak yogunlastirilmis bir karsilasma eylemine doniisiir.

Izleyici yapitin karsisinda tanima eylemiyle iliski kurar, bir tiir zdeslik kurma
edimidir bu. izleyici, yapit iizerinde olup olmadig1 fark etmeksizin anlamlar tiiretir,
tanimlar verir. Bu tanimlar agina olmadigimiz seyi var olan bir semaya yerlestirmek,
halihazirda bildigimiz seyle irtibatlandirmak tizerinedir (Felski, 2013, s. 39). Rita
Felski, “edebiyat ne ise yarar?” sorusunu sordugu ¢aligmasinda tanimanin salt var olan
bir seyi yinelemek degil agina olunandan fazlasina ulagabilmenin ihtimaliyle iliskili

oldugunu vurgular.

Tanima yineleme degildir; sadece dnceden bilineni degil, bilinmeye baslayan1 da
belirtir. Bulanik, daginik ya da yar1 bilingli bir sekilde duyumsanmis olabilecek bir
sey artik belirgin bir bi¢im kazanir, ayrintilandirilir, derinlestirilir veya yeni bir
sekilde belirgin kilinir. Digsallik ile i¢selligin dinamik etkilesimi sayesinde, benim
disimda var olan bir seyin benim kim oldugum konusunda gbzden gecirilmis yahut
degistirilmis bir algiya esin verir. (Felski, 2013, s. 39)
Tanimay1 Oncelleyen bakistir ve nasil bakildigi sanatin en 6nemli argiimanidir. Bu
sadece i¢ kiimede yapitin nasil okunduguna dair bir yorum degil sanatin bizatihi ayri
bir bakis gerektirmesinden kaynaklidir. Yani izleyici bir arzu dogrultusunda bakar,
sanat yapiti bizatihi arzu tarafindan koyutlanan bir nesnedir. Bu noktada arzunun
paradoksu belirir; kendi nedenini geri doniislii olarak koyutlamasiyla kendini belli eder

yani a nesnesi, sadece arzu tarafindan “carpitilmig” bir bakisla algilanabilen bir nesne,

“nesnel” bakis i¢in var olmayan bir nesnedir. Bu paradoksal bakisin sonucunda
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varligint bulan sanat yapit1 Zizek’in Lacan’dan alintilayarak vurguladigi object petit
a’ya denk diiser; “nesnel agidan” hicbir sey degildir ama belli bir perspektiften
bakildiginda, “bir sey” bi¢imine biirliniir. “Bir bagka deyisle a nesnesi her zaman,
tanimi geregi, ‘carpitilmis’ bir bicimde algilanir, ¢iinkii bu ¢arpitmanin disinda, ‘kendi
icinde’ varlig1 yoktur, zira tam da bu carpitmanin, arzunun ‘nesnel gerceklik’ denen
seye soktugu bu kargasa ve karigiklik fazlasinin cisimlesmesinden, maddilesmesinden

baska bir sey degildir” (Zizek, 2013, s. 27).

Sanat yapmak kadar izleyicinin yapitin ¢ogalmasma katkist da arzunun
temellendirdigi bir seydir. Onu gérmeyi arzulamak ve onu gorerek anlamlandirma da
bu arzunun somutlagmis fiiliyatidir. Ayn1 zamanda var olmak anlamina gelen ve bu
anlamda orada olmay1 kosut kilan mekén, bu yamuk bakmay1 kolaylagtiran bir yap1
halini alir. Orada, i¢cinde var olunmayan mekéan sadece bir yere doniisiir, tanimsizlasir.
Var olunan anlaminda sanat mekani hem yapitin varligint hem de onu alimlayacak
izleyicinin varligin1 zorunlu kosar. Her ikisinin varligryla sanat mekani bir doniisiim
alanina evrilir. Sanat nesnesi yamuk bakis olmadan yoktur ve bu bakisi saglayan
sadece o bakisin kendiligindenligi degil ona yamuk bakilmasini gerektiren kosullardir.
Siradan bir nesnenin sanat olarak algilanmasini saglayan kosullar biitiinii sanat
mekaninda bulusur. Bu baglamda tarafsizlik ve yansizlik iddias1 ve onun temsili beyaz
rengiyle sanat mekani —Ranciere’nin sanat rejimi ve Lefebvre’nin mekdn iiretimi
baglaminda- ideolojiktir. Sanat rejiminin pargasi, sanat¢inin ideolojik temsili olan
yapit yine bir bagka ideolojik gdziin sahibi izleyiciyle karsilasmasi ve bir anlamda
catigmasi buna eklenir. Sanat mekan1 yapita bir yandan anlam katarken diger yandan
mekanin kendisini de anlamlandiran yapitin kendisi oluverir; paradoksal bir siireg

islemeye baslar.

Lefebvre, her iiretim tarzinin, dolayisiyla her toplumun bir mekéan iirettigini, mekanin
toplumsal bir iiriin oldugunu ancak bu toplumsal iirlin olma hakikatini gizledigini
belirtir. Yani toplumsal iiretim iligkilerinin mekansal bir varlig1 olusturmasi toplumsal
varliklarmin da oldugunu gostermektedir ancak kendini gizlemekte, gdriinmez bir
noktada kalmaktadir. Bu baglamda, iiretim iligkileri kendini mekana yansitirken ayni
zamanda onu lreterek ona dahil olmaktadir. Mekan, meta, para, sermayeyle ayni

sifatla ve ayn1 genel siirecte, fakat ayr1 bir sekilde, kendine 6zgii bir tiir gerceklik
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edinmistir. Bu sekilde iiretilen mekan, diisiinceye oldugu kadar eyleme de aygit olarak
hizmet ettiginden, iiretim araci olmasinin yaninda, bir denetim, dolayistyla tahakkiim

ve gli¢ aracidir (Lefebvre, 2014, s. 56-57).

Brian O’Doherty giiniimiize kadar kalan ve hala belirli asamada varligini siirdiiren

sanat mekanini su sekilde tanimlar:

Ideal galeri mekani, sanat yapitiin “sanat” olarak algilanigina engel olusturan her
tirlii 6geyi dislayan mekandir. Yapit, yapit olarak degerlendirilmesi siirecinde
kendi disindaki herhangi bir seye dikkat ¢cekecek her tiirlii etkenden soyutlanmastir.
Galeri mekan1 bu yoniiyle, belli degerler lizerine insa edilen, birtakim geleneklerin
stirdiiriildiigii bagka kapali sistemlere benzer. Biraz kilise kutsiyeti, biraz mahkeme
salonu resmiyeti, biraz deney laboratuvar1 gizemiyle sik bir tasarim bulustugunda,
benzersiz bir estetik mekan ortaya ¢ikar. Bu mekandaki gii¢ algisi o kadar yogundur
ki yapitlart mekanin disina ¢ikarmak onlar1 yeniden sekiiler bir statiiye diisiirebilir.
Buna karsilik sanatla ilgili diisiinsel varsayimlarin odagi haline geldikleri boyle bir
mekanda nesneler sanat statiisii kazanir. Gergekten de boyle bir mekanda nesneler,
birtakim diislincelerin agiga vurulmasi ya da dnerilmesinin araci haline gelmislerdir
—ki bu da ge¢-modernist akademizmin giincel bir yansimasidir (“fikirlerin sanattan
daha ilging oldugu” diisiincesi). Bdylece mekanin kutsal dogasi1 agiga ¢ikar, ayrica
modernizmin insani diislindiiren biiyiik yasalarindan biri de belirginlik kazanir:
Modernizm eskidikge, baglam icerik halini almaya baslar. Tersinden sdyleyecek
olursak, galeri mekanina giren nesne, galeriyi ve galerinin yasalarim1 kendi
“cergevesi” icine alir. (O'Doherty, 2010, s. 30-31)

Ornegin, Daniel Buren, miize-galeri sistemi yoluyla sanati sunmanin geleneksel
yollarina, popiiler Fransiz kumas motifi olan seritleri kullanarak sorgulayip itiraz ettigi
yapitlartyla, sanatin iginde bulundugu durumla iliskilendirmenin bir araci olarak,
kendi bagina bir bosluk yerine uzaydaki bir dil bicimiyle baglamaya ¢aligmaktadir.
Boylece ticari marka cizgilerini gorsel bir ara¢ olarak ya da "gdérme araci" olarak
belirledigi yapitlariyla, izleyicileri sanata iliskin geleneksel fikirlere karst meydan
okuyan elestirel bakis agisina davet etmektedir. Buren, ‘bir dilim ekmek’ 6rnegini

vererek sanat mekaninin ontolojik konumunu sorgular ve sunlar belirtir:

Bos bir Miize’nin veya bir Galeri’nin hic¢bir anlam1 yoktur, dyle ki istendigi anda
bir jimnastik salonuna veya firinci ditkkkanina dontistiiriilebilir; ama bu degisiklik
orada yapilacak etkinlikleri veya satilacak iriinleri sanat eserine doniistiirmez,
clinkii mekanin sosyal statiisii de degismistir. Bir sanat nesnesini bir firincinin
diikkanina koymak/orada sergilemek kesinlikle s6z konusu diikkanin islevini
degistirmez, firinci da sanat eserini asla bir dilim ekmege doniistiirmez.

Bir dilim ekmegi bir miizeye koymak/orada sergilemek o miizenin islevini
kesinlikle degistirmez, ama miize ekmek dilimini sanat eserine doniistiiriir —en
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azindan orada sergilendigi siirece.

Simdi, bir dilim ekmegi bir firinc1 diikkkaninda sergiledigimizi diistinelim, onu diger
ekmek dilimlerinden ayirt etmek ¢ok zor, hatta olanaksizdir.

Simdi de bir sanat eserini —hangi tlirde olursa olsun- bir miizede sergiledigimizi
diistinelim, onu diger sanat eserlerinden gergekten ayirt edebilir miyiz? (Buren,
2005, s. 172)

Gilinliimiiz sanatinda sanat mekani, beyaz kiip baglaminin siki sikiya sorgulandigi
simgesel bir alana doniismiistiir. Gerek gelenegin temsili ve mevcut hali olarak
miizelerin varligmin elestirilmesi, o6/ii mekanlar ya da mezarliklar olarak
tanimlanmasi, miize geleneginin tasiyicist konumundaki steril mekan ve tarafsizlik
iddias1 yapisiyla, gerekse sanat piyasasinin galeri sistemiyle tamamiyla Ortliserek
biitiinlesmesi ve sanatin salt belirli alanlarda yapilmasinin elestirilmesi beyaz kiipii
degisime sokmustur. Geleneksel baglamindan kopan sergi mekani notr olma
iddiasindan siyrilarak giderek estetik ve ticari degerlerin gegisimsel bir bigimde yer
degistirdigi bir zar halini almigtir (O'Doherty, 2010, s. 100). Ancak buradaki énemli
nokta dort duvarin zihinsel yaninda saklidir yani beyaz kiipii beyaz kiip yapan algilama
bicimimizdir ve sorgulanmasi gereken tiim toplumsal kabullerimiz oluverir; beyaz
kiipin sorgulanmasi1 salt estetik ya da sanat tartismasi degil bizatihi toplumsal
onyargilarimizin ve bu toplumsal Onyargillarin neferi bireyin yani Oznenin

sorgulanmasidir.

O’Doherty’ye gore temizlik iddiasindaki galeri ve galeri duvari, kendine 6zgii kirillgan
dogasmin evrimlesme siirecinde safligini yitirmis bir riindiir. Ciinkdi, ticareti ve
estetigi, sanatciy1 ve izleyiciyi, etifi ve menfaati kapsamaktadir. “Onu destekleyen
toplumun bir yansimasi olarak, paranoyalarimizi yansitabilecegimiz miikemmel bir
yiizeydir” (O'Doherty, 2010, s. 100). “Kaba gorgiisiizliigii i¢eri almayan” ve bdylece
bizi farkl bir diizeyde agirlayan, bizi toplumsal bir varlik olarak “yiiksek™ bir konuma
getiren beyaz kiip, sorgulamasiyla beraber, modernizmin kendisini tanimlama
arzusundaki ve yeniligin pesindeki yapisina son vermistir. Bu bir anlamda
aliskanliklara son veris ve birtakim seylerin farkina varmayla beraber bastirilan
seylerin anlamini kavramakla ilgilidir. “Beyaz duvar hemencecik yok edilemeyecekse,
en azindan anlasilmasina ¢aligilabilir. O anlayis, ortiik birtakim varsayimlara dayanan
zihinsel yansimalarin yiizeyi olan beyaz duvari degistirecektir. Beyaz duvar sonugta

bizim varsayimlarimizdan ibarettir. Her sanat¢inin bu igerigi bilerek ¢aligsmasi, bunun
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yapitlarini nasil etkiledigini bilmesi sarttir” (O'Doherty, 2010, s. 101).
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Resim 4.1. Daniel Buren, Apollinaire Galerisi, 1968

Mekan, icerisinde var olmayi sart kosan bir yer ise, bu, varligin o mekanin neligini
olusturdugunun gostergesidir. Denilebilir ki, sergi mekani herhangi bir nesneye bakist
degistiriyorsa ve algty1 manipiile ediyorsa buna karsilik olarak o mekanin ideolojisini
de varligin kimligi olusturabilir. Yani bir sanat yapit1 kendi mekanini olusturabilir ve
bdylece mekanin anlamini genisletebilmektedir. Bu baglamda beyaz kiipiin neligini
sorgulayan Buren ilk donem caligmalarindan birisi olan 1968'de Milan'daki Galleria
Apollinaire'da a¢figr ve galerinin tek girisini, ¢izgili bir cam kapiyla engelledigi
sergisini gerceklestirir. Izleyicinin seyirlik nesne ya da bilindik anlamda seyir
etkinliginden mahrum kaldig1 gibi mekanin disinda birakilir. Boylece sanat yapitinin

siirlart muglaklagir, etkinligin, eylemin sinir1 da mekanin disina tasar. Buren, daha
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sonraki donem c¢aligmalarinda da meké&n ve sanatin neligini sorgulayarak anonim

cizgileriyle agik ve kamusal alanlarda sanatsal mekdanlar olugturmustur.

T

Resim 4.2. Marcel Duchamp, 7200 Kémiir Cuvali, 1938

Glinlimiiz sanatinin ana faili Duchamp da Buren’in onciilii olarak sanat mekaninin
genelgecer algisini bozarak bazi igler iiretmistir. 1938 yilinda Galerie Beaux-Arts’daki
Uluslararast Gergekiistiiciiliik Sergisi’nde o giine kadar ‘giivenli kalmig® ve
kullanilmamis sergi mekaninin tavanini kullandig1 /1200 Komiir Cuvali (yerlestirmede
ortada bir adet mangal da bulunmaktadir) ve 1942°de gerceklesen Gergekiistiiciiliigiin
Ilk Belgeleri sergisinde sergi mekanim dolasilamaz hale getirdigi Bir Mil Iplik adl

yerlestirmeleri buna 6rnektir.
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Resim 4.3. Marcel Duchamp, Bir Mil Iplik, 1942

Yvies Klein, 28 Nisan 1958 tarihinde Iris Clert Galerisi’nde sergi alanindaki genis bir
dolap haricindeki her seyi ¢ikararak her yiizeyi beyaza boyamais, dig duvarlar1 da mavi
renge boyayarak gelen izleyicilere mavi renkli kokteyller ikram etmistir ve boslugu
sergilemigtir. Mekanm1 bosluk kavrami {izerinden ele alarak onu gostergeye
doniistiirmiistiir. Ayn1 zamanda serginin adi1 da Bos/uk’tur. Klein’in Onerisi varlik
alaninin yeterince yapit sayilabilecek bir yapida olmasidir. “Odaya tek basima
konsantre olacagim ve o sirada halka duyarli resimsel bir alan sunacagim” diyerek
bosluk kavramiyla beraber duyarlilik alani adim verdigi sanatin goriinmez alani
tizerine bir sergi hazirlamistir (Brennan, t.y.). Buradaki bosluk Duchamp’in pisuarinda
oldugu gibi sanatin genel gecer kimi kurallara ve sanatci kiiltiiniin yarattig1 etkiye
dikkat cekerek farkli bir algi yaratma c¢abasidir. Klein’in biraz da Uzak Dogu
kiiltiiriiniin  etkilerini iceren mistik bir atmosferle ele aldigi bosluk kavramu,
“maddesel”, “duyarlik” gibi kimi soyut ve somut arasinda gezinen kavramlar ele
almasiin yaninda, resimsel dedigi alanda da sanatsal konumu birakmayan kulvarda

kendini gostermektedir.
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Disarida mavilik, icerde ise beyaz bosluk hakimdir. Galerinin beyaz duvarlari ruhla
Ozdeslestirilmis, “resimsel duyarlilik”la kaplanmistir. Beyaza boyanmig vitrin
serginin genel fikrine dair bir girizgahtir; birbiriyle baglantili olduklarini gosterir
(bos bir galeride vitrinin i¢inin de bos olmast). Bu ¢ifte teshir mekanizmasi (galeri
ve vitrin) namevcut sanatin yerini alir. Galeriye veya vitrine sanat koymak, sanati
“tirnak i¢ine almaktir”. Sanat1 o yapay diinya iginde bir sahte olguya doniistiirmek,
galeri sanatinin bir tiir siis, bir butik {iriinii oldugunu ima eder. Bugiin destek sistemi
dedigimiz sey (uzayda yasam soz konusu oldugundan beri yaygin olarak
kullandigimiz bir terim) seffaflasmaya baslamistir. Zaman gegtikce Klein’in eylemi
daha da basarili olur; tarih bir yanki odasina doniisiir. (O'Doherty, 2010, s. 112)

Resim 4.4. Yves Klein, Iris Clert Galerisi'ndeki Bosluk sergisinden kesit, 1958

Klein’in Bosluk sergisini gergeklestirdigi ayni galeride (Iris Clert Galerisi), 1960
yilinin Ekim ayinda Fernandez Arman, bosluga karsilik niteliginde sergi mekanini ¢op
ve atik birikintileriyle doldurarak Dolu adli sergiyi hazirlar. Igeriye girilemeyecek
kadar dolu olan sergi mekanmna izleyicinin girisi engellenmistir. Izleyicinin ve
mekanin geleneksel iligkilerinin askiya alinmasi farkli bir sorgulamay1 beraberinde
getirmis, degerli nesnelerin sergilenmesi beklenen sergi mekaninda atik, ¢op gibi
degersiz nesnelerle nesne-anlam iligkisini galeri baglaminda tartigmaya agmustir.

O’Doherty Arman’in Dolu’sunu su sozlerle tanimlamaktadir:
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Arman, galeriyi grotesk bir bicimde tika basa ¢ople doldurup doniistiirmiis, sonra
da mekandan o yigimt ‘hadi bakalim hazmet!’mesini beklemistir. Galeri
eylemlerinin kisa tarihi iginde izleyici ilk kez galerinin disindadir. Igerde ise galeri
ve i¢indekiler artik bir kaideyle iizerinde sergilenen yapit kadar ayrilmaz bir biitiin
olusturmustur. Biitiin bu olan bitende Arman’in, kendi deyimiyle, hiddetlenme
durumu vardir. Kat1 kurallariyla modernizm, en boyun egmedigi eylemde bile
anababanin kurallarin1 goézler Oniine seren ¢ocuklarini ¢ilden ¢ikarir. Galeriyi
girilmez kilip, disarida kalan izleyiciyi salt vitrinden bakmaya mahkim eden
Arman, boylece yalnizca bosanma islemlerini baslatmakla kalmamuis, iliskide temel
bir yarik agmistir. (O'Doherty, 2010, s. 113)

Resim 4.5. Fernandez Arman, Dolu, 1960

Sergi mekan1 ve yarattig1 etki, ozellikle kavramsal sanatcilar tarafindan bosluk
kavrami {izerinden birgok kez sorgulanmistir. Robert Irwin’in, 1970 yilinda sergi
mekaninin yapitlarla doldurulmasi fikrine karsilik boslugun deneyimi ve {iizerine
diisiiniilmesini igeren, boylece mekani ‘estetikle doldurdugu’ Deneysel Durum’u;

Robert Barry’nin 1969 ve 1970 yillar1 arasindaki izleyicilere gonderdigi galerinin sergi
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tarthi boyunca kapali oldugunun haberini verdigi davetiyeleri; Robert Morris’in
mekan ile biitlinlestigi ve bdylece mekaninin ve mimari yapinin bizatihi serginin
pargast ve yapit oldugu calismalari; Daniel Knorr’un 2005°teki Venedik Bienali’nde
Romanya Pavyonu’nu herhangi bir miidahalede bulunmaksizin bos birakarak oldugu
gibi sergilemesi vb. calismalar sanat mekanini1 yer olmaktan cikararak gostergeye

dontistirmiistiir.

Mekanin i¢ini olusturan ve genelgecer bosluk diye kabul edilen sey aslinda gormezden
gelinen bir doluluktur. Hava ad1 verilen ve igerisinde birgok gazin bulundugu ve o
gazlara ait molekiillerin icinde rahat hareket edilebilen maddenin, yogunluguna
miidahale edilebildigi ve sekli nispeten degistirilebildigi i¢in onsel (a priori) bosluk
olarak nitelendirilmektedir. Rachel Whiteread’in ¢aligmalar1 bu baglamda boslugun
icerisinde degil mekanin igerisindeki boslugu konu edinir. Boslugu, tersinir bir
sunumla dolulukla sabitleyip onu kiitlesel bir sunum olarak ele almakta ve bdylece
mekan igerisindeki boslugu disar1 tasiyarak bosluk kavramini somut bir goriintiide
bulusturdugu ironik i¢-dig kavramsallagtirmalara doniistiirmektedir. Boylece mekan

olgusuna bagka bir agidan bakmay1 zorunlu kilmaktadir.
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Resim 4.6. Rachel Whiteread, Isimsiz (Merdiven), 2001

Yerylizii sanati da mekani baska bir anlamda ele almay1 gerekli kilan pratikler
toplamidir. Yerylizii sanati pratiginde {iireten sanatcilar, sergi mekanini galeri
mekaninin disina ¢ikararak sanat nesnesinin neligini sorgulamislar ve onu biitiinsel bir
yaklagim i¢inde gérmeye zorlamislardir. Yani, Yeryiizii sanatinda sanat mekani
diinyanin tiimii haline gelmistir. Robert Smithson, Micheal Heizer ve diger yeryiizii
sanat¢ilarinin ¢aligsmalari buna birer 6rnektir. Yeryliziiniin bir sergi mekani ya da sanat
yapitina doniismesi baglaminda ele alinmasi diisiincesine Pierre Manzoni’nin 1961°de
gergeklestirdigi Diinyanin Kaidesi’ni de Ornek gostermek gerekmektedir. Yeryiizii
sanatinin Onciilii de sayilabilecek bu caligma sanat yapit1 olarak diinyay1 gostermekle

beraber sanat mekanini ve nesnesinin neligini sorgulayan kusatici bir niteliktedir.
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Resim 4.7. Pierre Manzoni, Diinyanin Kaidesi, 1961
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4.2. Panoptikon Sergisi

‘Sanat yapit1” ad1 altinda siniflanan biitiin nesnelerin ortak noktasi, gerceklik denen kaosun ortasinda,
insanoglunun varligia yon verebilmeleri (olast yoriingeleri gostermeleridir). Cagdas sanat da, iste bu
tanim nedeniyle -bir biitiin olarak-, genellikle ‘y6n’ kavramini insan eyleminden 6nce var olan bir
bilgi olarak gorenlerin saldirisina ugruyor. Onlar i¢in bir kagit y1gini, basyapit kategorisine giremez,
¢linkii onlar yon’i, toplumsal miibadeleleri ve kolektif insaatlar1 asan, degigsmez bir zatiyet (kendilik,
entite) olarak goriirler.

Nicolas Bourriaud

Bence, iktidar dolagimda olan ya da ancak zincir seklinde isleyen bir sey olarak analiz edilmelidir;
iktidar hi¢bir zaman surada ya da burada yerlesmez, hi¢bir zaman birilerinin elinde degildir, hi¢bir
zaman bir tiir varlik ya da mal gibi temelliik edilmez. Iktidar isler, iktidar bir ag biciminde isler ve bu
agda bireyler yalniz dolagima girmekle kalmaz, ayn1 zamanda ona boyun egmek ve onu uygulamak
durumundadir. Bireyler hi¢bir zaman iktidarin atil ve onaylayict hedefleri degil, tam tersine her zaman
iktidarin aracisidir. Bagka bir deyisle, iktidar bireyleri gecis yolu olarak kullanir, bireylere
uygulanmaz.

Michel Foucault

Panoptikon sergisi, sanatin 6zellikle de sanat nesnelerinin ve mekaninin iizerimizdeki
etkilerine ve tahakkiimiine dikkat ¢ekmek iizere kurgulanmis bir sergidir. Ancak bu
elestirel bakisin kurgulanisinda, tiretimi politik ya da sOylem niteligi tagiyan gosterisel
bir etkinlik ya da yapaitlar biitiinii olarak degil bilakis sanatin bi¢im ile iligkisi i¢erisinde
geleneksel sayilabilecek bir noktadan ele alis hakimdir. Foucault’nun genisletilmis
iktidar kavrami baglaminda, insanlar arasindaki giindelik iligkinin bile iktidar etkileri
tagimasi ve problematigini barindirmasinda oldugu gibi nesnelerin de iizerimizde gizli
bir iktidarlar1 oldugu iddiasindan hareket etmektedir. Ciinkii bu nesneleri iiretenler,
olusturanlar insanlardir ve ideolojilerini o nesneye bilingli bir diizeyde olmasa bile
aktarmaktadirlar. McLuhan’in “arag/ortam, mesajdir” diislincesinin bagka bir boyutu

burada ortaya ¢ikmaktadir.

Beyaz Kiip Hakkinda ve Ne I¢inde Ne Disinda ¢alismalarmin bir aradaligin tasiyan
Panoptikon, bir sanat sergisi izleme fikrini baska bir agidan ele almay1 Onerir ve
yapitlar1 birer sergi mekan: algisiyla tekrarlar. Sarmallasan bu yap1 sergi iginde sergi
ve mekan iginde mekan diisiincesiyle izleyicinin kimligini ve izleme eylemini daha da
edilgen kilar. izleyici icin yapit ile dogrudan karsilasmak yerine dolayimli bir seyir
s06z konusu olur. Diger taraftan sanat yapitinin aslinin hangisi oldugu da sarmallanan
yapimin diger parcasidir. Yani bir delikten bakilan sergide yer alan yapitlar m1 yoksa
o seyir eylemine izin veren bi¢cimin dogrudan kendisi mi yapattir ikiligi ortaya cikar.
Panoptikon, Beyaz Kiip Hakkinda ¢alismasindaki gibi bir delikten bakmay1 Ne I¢inde

Ne Disinda caligmasinda oldugu gibi bir vizorden veya kapi arasindan bakmayi
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zorunlu kilan bir sergileme pratigidir. Bu izleme bi¢imi, Bentham’in hapishanesinin
gbzetimi iceren anlayisinin bigimsel niiveleri yaninda sanatin aragsallasan dogasina
dair bir gébndermeyi icermektedir. Bentham’in hapishanesinde temel diisiince mekanin
belirleyiciligi iizerinedir ve Bentham’a gdre hapishanelerin (ve diger kurumlarin)
diizene kavusabilmesi i¢in yeni bir mimari bakis acisina ihtiya¢ bulunmaktadir
(Bentham, 2016, s. 10). Yani Bentham’in Onerisi ¢ok sayida insanin gozetim altinda
tutulmasinin  amaclandigi  binalar marifetiyle c¢evrelenemeyecek ya da
denetlenemeyecek kadar genis mekéna sahip olmayan, istinasiz biitiin kurumlara
(hapishaneler, 1slahevleri, diigskiinlerevi, imalathaneler, akil hastaneleri, hastaneler ya
da okullar) uygulanabilir bir mimari plan Onerisidir. Bentham, diisiincesinin 6zeti

sayilabilecek su sozleri agiklayicidir:

Agikca goriilmektedir ki, tiim bu durumlarda, gézetim altinda tutulan insanlar
kendilerini denetlemek zorunda olan insanlarca, ne kadar siki bir bigimde, gézetim
altinda tutuluyorsa, kurumun X amaci o kadar miilkemmel bir sekilde yerine
getirilmektedir. Bu ideal milkemmellestirme, eger amag buysa, her insanin her daim
gercekten bu zor durumda olmasini gerektirecektir. Bu miimkiin degildir, arzulanan
bir bagka sey ise, miimkiin oldugunca ¢ok nedenle, her an gozetlendigine inanmasi,
ya da aksine gozetlenmediginden emin olamamasi, gozetlendigine kendini
inandirmasidir. (Bentham, 2016, s. 13)

Foucault’nun, Bentham’in Panoptikon’unu gozetim, denetim toplumu baglaminda ele

alip biyoiktidar altinda tartismasinin temel nedeni bu goriistiir. Cilinkii basit bir

hapishane mimarisi tizerine diistinme degil, bir devlet mekanizmasi (dispozitif) olarak

ele alinmasinda saklidir.

Benzer sekilde modernlesmenin cisimlestigi Salon sergilerinden bugiine gelen steril
mekanlarda yapitlarin sergilenmesi fikrine dayanan sanat sergileri (6zellikle cagdas
sanat) toplumsal olanin gosterisinin yiikseldigi, yansidigi, elestirildigi ve onun
hakikatini barindiran, ortiik ideolojilerle kendini var eden oluslardir. Dolayisiyla sanat
sergileri gdzetim toplumunun dolma ve bosalma yerleridir, aragsallagan sanatin bireye
tahakkiimiiniin  gerceklesecegi yegane yerdir. Aragsal Akil ve Sanatin
Aragsallastirilmas: bollimiinde ele alinan sekliyle sanat, dinsel ritiiel seklinde isleyen
ve inandiriciligi kendine menkul haliyle izleyici de etki birakmaktadir. Bu etki kusatici
olmakla beraber hem Debord’un gésteri toplumu baglaminda hem de denetim toplumu

baglaminda ele alinmalidir. Cilinkii gérme duyusunun {izerinden sanat zihni insa
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etmekte, belirlemektedir. Sanat sergileri yogunlastirilmis odaklar olarak, buradan
sizan imgelerle her yere sirayet etmektedir. Her goriintii bu sanatsalliktan kendine
diiseni almaktadir; reklamlar, televizyon programlari, sosyal medya bi¢imlenisi ve

tasarim diinyasi vs. hemen her seyde rastlamak miimkiindiir.

Resim 4.9. Deniz C. Kosar, Panoptikon sergisinden genel goriiniis (boliim 1), 2015

Bu baglamda Panoptikon sergisi, Panoptikon’un gbzetim ve denetimi baglamini galeri
mekani iizerinde ¢oziimlemesini sergi mekani lizerinde ele almasini icermektedir.
Ancak bir yontem, bir plan igeren bir ¢dziimleme degil, bilinen anlamda sergi izleme

eyleminin ve diislincesinin manipiile edilmesi iizerinden tartismaya acilmasidir.
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Sergide yer alan calisma izleyiciyi igerisine almayan, etrafinda gezinmesine izin
vermeyen, dogrudan dokunmasina izin vermeyen yapisiyla carpik bir iliski bigimi

olarak gézetlemeyi baska bir deyisle réntgenlemeyi zorunlu kilmaktadir.

Sergi mekanina girilince izleyiciyi ilk karsilayan beyaz kiip ile biitiinlesmis herhangi
bir calismanin olmadig1 hissini tasiyan bosluk algisidir. Ancak sonraki asamada
duvardaki beyaz tuvaller dikkati ¢cekmesine ragmen seyirlik bir imgeye rastlamak
miimkiin degildir. Bos mekan hissi serginin kontrast bir etki yaratmasi adina
onemlidir. Clinkii dikkatli bakilinca fark edilen deliklerden bakildiginda ayr ayri1 sergi
mekanlar1 ve bu mekanlarin igerisinde yer alan birgok yapit bulunmaktadir. Bdylece
mekan, kapladigi alandan genislemis, otelenmis, yeni acilan mekanlarla var olan
mekan hissi kirilmistir. Igerdigi coklu mekan ve yapitlarla, bosluk hissi yerini aym
serginin igerisinde yer alan bircok sergi ve yapit fikriyle farkli bir doluluk hissine
birakmustir.

Resim 4.10. Deniz C. Kosar, Panoptikon sergisinden kesit (boliim 1), 2015

Duvardaki izlenen/rontgenlenen/gozetlenen sergileri igeren beyaz tuvaller geleneksel
resim fikriyle c¢arpisma yaratmaktadir. Cilinkii resim pratigi yilizey iizerinde

¢Oziimlemeyi igeren bir ifade bigimi olarak Beyaz Kiip Hakkinda ¢aligmalarinda belli
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bir mesafeden izlenen imgeler degil dogrudan ylizeyin dibine gelerek hatta ardina
bakmay1 gerekli kilmaktadir. Boylece modern sanatin uzmanlagmig sanat fikrine,
resim-heykel ikiligi gibi baglamlara farkli bir agidan bakmay1 zorunlu kilmakta hatta
gereksizlestirmektedir. Panoptikon sergisi ayn1 zamanda bakisi, felsefe tarihindeki
nesnelestirisi bir giic olarak ele alan goriisiin aksine, Lacanci bir agidan, bizatihi
kendisini nesne olarak ele almaktadir. Yani goz salt bir duyu organi olarak degil ayni
zamanda haz organi olarak ele alinmaktadir. Zizek’in object petit a’sin1 arzu ve
endiselerimizin karistirdig1 bakis olarak yamuk bakisin getirdigi ¢arpik, bulanik bakist
veren goriintiiyli kesintiye ugratmaktadir. Boylece gayri sahsi, nesnel bir bigimde
bakildiginda, sekilsiz bir noktadan bagka bir sey goriilmeyen nesneyi ona ancak “belli
bir a¢idan”, yani arzunin destekledigi, niifuz ettigi ve “carpittig1”, “sahsi” bir bakigla
baktigimizda gordiiglimiize dikkati ¢cekmektedir. Sanat sergisindeki izleme edimi tam
olarak object petit a’ya karsilik diismektedir, yani arzu tarafindan koyutlanan nesneyi.
Clinkii object petit a, nesnel agidan higbir sey degildir, ama belli bir perspektiften
bakildiginda, bir sey bi¢cimine biirlinmektedir (Zizek, 2013, s. 27).

Resim 4.11. Panoptikon sergisinden izleyici kesitleri, 2015
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S6z konusu arzunun yoklugu yani yamuk bakigin yoklugu sanatin gerceklik diizlemini
degistirmektedir. Tipki Hirst’iin Mayfair Galerisi’nin vitrinindeki yar1 dolu kahve
fincanlari, sigara izmaritleriyle dolu kiil tablalari, bos bira siseleri, lizerinde boya
bulasig1 olan bir palet, sovale, merdiven, fircalar, seker ambalajlar1 ve yere yayilmis
gazetelerden olusan yerlestirmesinin temizlik gorevlisi tarafindan ¢op sanilarak

stiptiriiliip ‘¢cope yerlestirilmesi’ gibi.

Resim 4.12. Deniz C. Kosar, Beyaz Kiip Hakkinda (Monokrom II - Cinsel Seyler) / ayrinti, 2013

Duvarda yer alan beyaz tuvaller mekanin bosluk duygusunu pekistirmesinin yaninda
tuvalin beyaz kiip kavraminin mekan problemine dogrudan baglanti kurmakta ve
minimalist bir etkiyle beraber mekan ile biitiinlesmektedir. Beyaz Kiip Hakkinda

caligmalarinda tuvaller baslt basina bir ¢alisma olarak kendisini sunmaktadir. Yani

156



yiizeyi iizerindeki imgeler degil tuvalin dogrudan kendisi yapitin bizatihi kendisi
konumuna gelmektedir. Boylece, lizerindeki imgelerin diizenini belirleyen, sinirlayan
ve mekan yaratan dikdortgen formuyla resim pratiginin parametrelerini degistirmekte,
yiizey problemini agmaktadir. Resim pratiginin ylizey olarak var olmasma dair

elestirisiyle Donald Judd’in su s6zleri bu problem {izerinde agiklayict niteliktedir:

Resimle ilgili baglica sorun, duvara asilan yassi bir dikdortgen ylizey olmasidir.
Dikdortgen zaten baghi basina bir bi¢cimdir; bi¢imin kendisidir, i¢inde olanlarin ve
izerine konacaklarin diizenini belirler ve sinirlar. 1946 6ncesi iglerde dikdortgenin
uclart bir sinirdir ve resim o siirda biter. Kompozisyon resmin kenarlarina gore bir
biitiinliik i¢cinde kurgulanirken, tuvalin dikdortgen sekli vurgulanmaz; 6nemli olan,
resmin farkli boliimleriyle bu boliimlerin renk ve bi¢im agisindan birbiriyle
iligkisidir. Pollock, Rothko, Stella ve Newman’in, yakin donemde Reinhardt ve
Noland’in resimlerindeyse, tuvalin dikdortgen sekli vurgulanmaktadir.??
Dikdortgen igindeki dgeler genis ve sadedir. Dikdortgen sekle uygun bir bigimde
karsilik vermektedir. Bu resimlerde yer alan bigimler ve yiizey, anlamli olarak zaten
yalnizca dikdortgen bir yiizeye uygundur. Resmin ayr1 boliimleri o kadar az ve
birbirine o kadar uyumludur ki sanki ayr1 birer bolim gibi goriinmezler. Resim
neredeyse bir varlik haline gelmis basli basina bir sey haline gelmis cesitli
varliklarin ve sekillerin tanimlanmaz bir toplam olmaktan ¢ikmistir. Boyle baslt
basina tek bir sey olmasi, kendinden 6nceki resimden daha giiclii bir etki birakir.
Ayrica dikdortgeni de belli bir sekil olarak goriiniir kilar; yani artik dikdortgen notr
sinir olmaktan ¢ikmistir. Bir sekli, farkli bi¢cimlerde kullanmanin belli sayida
olanagr vardir. Dikdortgen yiizeyin de bir Omrii vardir. Dikddrtgeni
vurgulayabilmek i¢in gereken sadelik i¢indeki olasi diizenlemelere bir sinir koyar.
(Antmen, 2009, s. 187-188)

Panoptikon sergisinin ikinci boliimiinii olusturan Ne Icinde Ne Disinda ise Beyaz Kiip
Hakkinda boliimiindeki yar1 sanal kurguyu tamamen elimine ederek yine bir
gozetleme deneyimi lizerinden insa edilen izlemeyle biitiiniiyle sanal bir tecriibeyle
yeni bir mekan duygusu yaratir. Bos sergi mekaninin ortasinda yer alan sanal gergeklik
gozIligii araciligiyla orada olmayan bir sergiyi izlemeye davet eder izleyiciyi. Boylece

var olan mekan Beyaz Kiip Hakkinda’da oldugu gibi var olan gercekliginden

styirilarak genisler, kirilir.

22 Judd’in burada belirttigi sanatgilara daha dnciil olarak Kazimir Malevi¢’i de eklemek gerekmektedir.
Bahsi gegen 1946 yilindan dnce 1918 tarihli Beyaz Uzerine Beyaz Kare’si bagli bagina resim pratiginin
sinirlarmin yoklanmasinin ilk drnegidir.
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4.2.1. Beyaz Kiip Hakkinda

Gozetlemede, 6zellikle de gozetmenlerin bakisinda, gdzetlemenin zevkine ve zevki gozetlemenin
zevkine yabanci olmayan bir sey vardir.
Michel Foucault

Beyaz Kiip Hakkinda ¢aligmalarinin her birisinin igerisinde kiiciik boyutlu (en fazla 8
cm boyutunda) calismalar yer almaktadir. ilk olarak ciplak gozle goriilmesi zor gok
kiigiik resim ve heykeller olarak ortaya ¢ikan calismalarin daha sonraki siirecte aksi
bir diisiinceyle kii¢lik ¢aligmalarin biiylik ya da normal boyutlu algilanmasi fikriyle
pekismistir. Tasinabilir sergi ve sergi i¢inde sergi fikriyle biitiinlesen bu pratik kendi
icerisinde olusturdugu mekan fikriyle baska sanat¢ilarin {iretimlerinin de

sergilenebilecegi bir yapiya da donligmiistiir.

Beyaz Kiip Hakkinda’da, izleyicinin gozetleme deliginden bakanlar/izleyenler olarak
iceride mi yoksa disaritda mi1 yer aldigr paradoksu belirir, ¢linkii Beyaz Kiip
Hakkinda’y1 izlemek mekanin icerisinden disariya bakan bir imgeyi tasimakla beraber
disaridan igeriye bakan gozii de tasimaktadir. Ayrica dokunma duyusunda da eksiklik
yaratmaktadir, ¢iinkii izleme alan1 olarak yaslanmay1 ya da dokunmay1 icerse de asil
goriilen imgeler olarak deligin icerisinde yer alan yapitlar dokunmadan muaftir.
Boylece  gercekte  sanat  galerisinde yer alan  sanat  yapitlarinin
dokunulabilirligi/dokunulamazligi baska bir acidan tartismaya acilir. Goziin
gordiikleriyle deneyim arasindaki ayrim sanallik duygusuyla Ortliserek ortaya
cikmakta, bakisin beklentisi ve beraberinde tasidigi merak duygusuyla pekiserek

derinlestirmektedir.

Beyaz Kiip Hakkinda, yapitin yoklugu iizerinden kendine zemin olusturarak bakisin
var ettigi gerceklik duygusuyla diyalektik bir biling yaratma c¢abasina girigerek
sanalligin dilini kullanir. G6zilin gorebildiklerine secde eden biling, sadece bir delik
iizerinden, mantiga uymayan bi¢imlerin kapali mekaniyla beklendik sergi izleme
deneyimini farkli bir sergi izleme deneyimine birakir. Baska bir deyisle, gozii
olusturan biling, eksik kalan nesnenin bilgisinde yatan deneyimin izdiisiimlerini
belirlemeye davet edilmektedir. Boylece mekandaki gercekligin yoklugu, digerinin
varligr hakkinda kusku tohumlarin1 ekmekte, sanalligin cazibesine karsi gizli bir
yenilginin nesnelerini fetiglestirmeye direnmektedir. Ancak ¢eligkili bir sekilde

sanalligin cazibesi burada ara¢ konumundadir; buradaki kurgusal gergeklik,
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olasiliklarin  olmazlarmi arayan gizil bir gii¢ olarak bakisin anlamlarim

torpiilemektedir.

Resim 4.13. Deniz C. Kosar, Beyaz Kiip Hakkinda (Oda 1, 2, 3, 4 - Konuk Sanat¢ilar: Ali Asgar
Cakmakgi, Orhan Tekin, Erdal Duman, Esra Saglk), 2010
Beyaz Kiip Hakkinda, gergek bir sanat mekaninin (galeri), tiim ona yiiklenen
agirligindan kurtulmasini saglarken saydam ve hafifletilmis bir sanat mekani imgesi
olusturmakta ama yine o gerceklikten referanslarini alarak birbirinin iginde eriyen
imgelerle giivensiz bir mekan olgusunu ortaya ¢ikarmakta, aldanmayan akla giivensiz

ve tekin olmayan yanitlar vermektedir.
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Resim 4.14. Deniz C. Kosar, Beyaz Kiip Hakkinda (Oda 1, 2, 3, 4 - Konuk Sanat¢i: Ali Asgar
Cakmakg), 2010

Resim 4.15. Deniz C. Kosar, Beyaz Kiip Hakkinda (Oda 1, 2, 3, 4 - Konuk Sanat¢i: Orhan Tekin),
2010
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Beyaz Kiip Hakkinda (Oda 1, 2, 3, 4 - Sanatgilar: Ali Asgar Cakmakgi, Orhan Tekin,
Erdal Duman, Esra Saglik) sergi mekaninin ortasinda asili duran bir kiipiin i¢erisinde
yer alan dort farkli sanat¢inin sergisinin biitiinlesmesiyle olusmus tek bir ¢aligmadir.
Mekanin i¢inin digina ¢ikarildigi yani i¢-boslugun doluluk olarak temsili olarak ele
alindig1 bir kiip formunun tersinir bir aciyla i¢erdigi mekanlarla var olan ¢aligma sergi

mekan1 imgesini genisletmektedir.

Beyaz Kiip Hakkinda (Panoptikon) ¢alismasi ele alinabilir boyutta kii¢iik bir kiipiin
icerisinde yer alan sergileme fikrini icermektedir. igerisinde baska iki sanatcinin yer
aldig1 bir sergi bulunmaktadir. Beyaz Kiip Hakkinda ¢aligmasinda bagka sanatcilarin
sergilerinin yer almasi tek bir sergide yer alan anlam gecidini arttirmakta ve bu anlam
kavsaginda farkli yapit okumalarina izin vermektedir. Yani Panoptikon sergisi kendi
baglamini tehlikeye sokacak kadar baglam alanini genisletmekte ve izleyiciye farkli

bir deneyim sunmaktadir.

Resim 4.16. Deniz C. Kosar, Beyaz Kiip Hakkinda (Panoptikon - Sanatgilar: Oziim Kosar, Deniz C.
Kosar), 2013

Beyaz kiip Hakkinda (Panoptikon)’da igerisinde video yerlestirmesinin yer aldig bir
sergi mekan1 bulunmaktadir. Izleyici, yapitin iceridekini gérmesi icin izin verdigi
delikten baktiginda karsidan bir goz de ona bakmakta ve izleyen izlenilene
doniismekte, bir tiir yakalanma duygusu yaratmakta bdylece rontgen veya izleme

eylemi ters bir duyguyla beraber yiizeye ¢ikmaktadir.
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Resim 4.17. Deniz C. Kosar, Beyaz Kiip Hakkinda (Panoptik) / ayrinti, 2011

Resim 4.18. Deniz C. Kosar, Beyaz Kiip Hakkinda (Panoptik), 2011
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Resim 4.19. Marcel Duchamp, Bir Valiz Iginde Kutu, 1942-1954

Gezici, mobilize ve yapit i¢cinde yapit biciminde mekanin baglamini farkl bir sekilde
ele alarak sanat mekani vurgusunu degistiren bagka sanatgilara ornek olarak
Duchamp’1 vermek miimkiindiir. Cesme’siyle Onciil bir karsi ¢ikisla sanat yapitinin
neligini sorgulayan Duchamp ayni zamanda sanat piyasasinin ve galeri mekaninin
baglamini da sorguladigi, dolasimda olmanin zorunlulugunu gésteren Bir Valiz Icinde
Kutu ¢aligmastyla sanat yapitinin kendisi olmak iizere tiim sanat alanini sorgular. Bir
Valiz I¢inde Kutu, Duchamp’in bir valiz igerisine yerlestirdigi yapitlarnin minik
boyutlu kopyalariyla retrospektif bir sergisini yaninda gezdirme fikrini
barindirmaktadir. Valiz igerdigi eskizler, notlar ve yapitlarin kendileriyle hem atolye
fikrini barindirmakta hem galeri hem de miize diislincesini bir arada sunmaktadir.
Duchamp, hizli bir kopyalama yerine elle iirettigi sablonlar ile uygulanan boyayla
kolotip (collotype) baski gibi daha geleneksel yontemlerle ¢alismalarini iiretmistir.
Kendisinin yaptig1 varsayilan besten fazla kutunun ilkini 1940’larin sonunda kendisi
Paris’te tamamlamistir. Amerika’ya gitmeden once toparlamaya c¢alistig1 kutulart daha
sonra sekiz yil siiresince liretmeye devam eden Duchamp, baskalarinin da yardimiyla
bircok deri olmayan haliyle valizler iiretmistir. Sonuncusu 1971°de iivey kizi
tarafindan toparlanmistir (Lloyd & Desmond, 1992). Duchamp, yapitin iiretildikten
sonraki asamalar1 varsayarak sanat¢inin iretici/yaratict  vasfinin  iizerine
koleksiyonerlik ve miizecilik roliinli eklemekte, sanat yapitinin deger kazanma siirecine
dikkat ¢ekerek kurumsallagsma, teshir ve muhafaza edilmesi edimlerinin tek bir

noktada, sanat¢ida toplanmasi saglamaktadir. Duchamp, 1955 yilinda bir roportajinda
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Bir Valiz I¢inde Kutu ¢alismasi igin su diisiinceleri iletmistir:

Benim i¢in yeni bir ifade bi¢imiydi. Bir sey boyamak yerine, cok sevdigim resimleri
minyatiir formunda yeniden iiretme fikriydi. Nasil yapacagimi bilmiyordum. Bir
kitap diislindiim, ama o fikri begenmedim. Sonra, tiim yapitlarimin kiigiik bir miize
gibi, taginabilir bir miize gibi kurulacag: fikrini diigliindiim ve sdylemek gerekirse
iste bu valizin i¢inde. (akt. Lloyd & Desmond, 1992)
Robert Filliou, Duchamp sonrasi galeri mekanin1 sorgulayarak dislayan
sanat¢ilardandir. 1962’de Mesru Galeri adl1 galismasinda basinda tagidigi bir sapkanin
icerisine yapitlarini yerlestirmis, kendi galerisini sokaklarda tagiyarak bagimsiz bir
sekilde izleyicilerle bulusturmustur. Sonraki yillarda Fluxus sanat¢ilarindan George
Maciunas ile tanigan Filliou, satilabilir yapitlar yerine, tutum ve hareketlerden olugan

bir sanat amaciyla, kendisi disinda baska sanatg¢ilari da sapkasinin igerisinde sergileme

cagrisinda bulunmustur.

Resim 4.20. Robert Filliou, Mesru Galeri, 1962

Duchamp’1in en sevdigi eglencesi olan satranca kendini adamak i¢in sanat1 biraktigini
acikladiktan sonra hayatinin yaklagik son yirmi yilinda ugrastig1 projesi olan Veriler:
1. Selale 2. Aydinlatict Gaz, I¢ Goriiniim 6liimiinden birkac ay sonra 1969’da
Philadelphia Sanat Miizesi’nde kalic1 olmak iizere sergilenir. Izleyiciyi kargilayan eski
bir Ispanyol ahsap kapinin iizerindeki iki delikten bakildiginda elinde gaz lambasiyla,
bacaklar1 acik bir sekilde uzanmig ¢iplak bir kadinin bedeniyle karsilagilmaktadir.
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Otlarin arasinda uzanan ¢iplak bedenin arkasinda da yesillikler icerisinde bir manzara

bulunmaktadir.

Resim 4.21. Marcel Duchamp, Veriler: 1. Selale 2. Aydinlatict Gaz, I¢ Griiniim, 1969

4.2.2. Ne Icinde Ne Disinda

Gozetlenen toplumlarin yiikselisi biitiiniiyle kaybolan bedenlerle ilgilidir. Bir seyleri uzaktan
geceklestirdigimiz zaman, bedenler yok olur.
David Lyon

Bu dijital benzesme (simulakra’ya) hayranlikla goziimiizii dikerek bakiyoruz; 6zellikle benzesme
olduklari, yeni bir ¢esit canli (eidetic) vizyonun capcanl ejderhasi olduklar igin “aura”lar var.
Olusturduklar “ideal” doga yasalarindan baska, kendileri disindaki hi¢bir seye gondermede
bulunmuyorlar. Uzerlerinde ne kadar manipiilasyon 6zgiirliigiimiiz olursa olsun, sahip olduklar1 bir

=19

“mesafe niteligi” var; ¢iinkii sanal alanin maddi olmayan egemenlik alani iginde bulunuyorlar.
Gene Youngblood

Ne I¢inde Ne Disinda ¢alismasi ii¢ boyutlu modelleme araciligiyla hazirlanmis 360
derecelik sayisal bir gorsel (render) ile bu gorseli aktive edecek bir sanal gergeklik
gozliglinden olugsmaktadir. Sanal gergeklik gdzliigiinden bakildiginda goriinen 360
derecelik bir sergi mekanidir ve ¢aligma, sanal gerceklik gozIiigii araciligryla serginin
gergekten var oldugu hissine dayali bir gergeklik sorgulamasina dayanmaktadir. Beyaz
Kiip Hakkinda’da oldugu gibi sergi icerisinde sergi fikri burada da gegerlidir ancak

aradaki en biiylik fark Ne icinde Ne Disinda’da yer alan serginin hi¢ var olmamis bir
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sergi olmasinda saklanmaktadir. Gergeklige Oykiinen goriintii, i¢ boyutlu tasarim
programinda gercekei bir sekilde hazirlanan yapitlar ve mekan kurgusu iizerinden
yiikselmektedir. Ug boyutlu bir sekilde, simiilatif algi yaratmasina ragmen izleyicinin
tek bir noktadan izlemesine izin vermekte, Beyaz Kiip Hakkinda ¢alismasinda oldugu
gibi serginin dogrudan parcasi olmasmi engellemektedir. Diger taraftan mekan
icerisinde yaratilan mekan duygusu burada da gecerlidir ve yaratilan sanal mekanin
gozliikten seyredilmesiyle gerceklik hissi aksatilmakta, var olan mekan algisini

kesintiye ugratilip, bozularak, genisletilmektedir.

Resim 4.22. Deniz C. Kosar, Ne I¢inde Ne Disinda, 2015

Ne Iginde Ne Disinda’da, steril sergi mekanmin temsili olarak diinyaca iinlii sergi
mekanlarinin yeniden iiretilmesi amaglanmig, aydinlatma, zemin veya mekana ait
duvarlar gibi kimi ayrintilarin seg¢ilmesiyle melez bir sergi mekani tasarlanmistir.
Buradaki melez yap1 on dokuzuncu yiizyil itibariyle geleneksel anlamda nétr simge

beyaz ile glinlimiiziin sergi mekaninin ntr imgesi beton griligini beraber tagimaktadir.

Beyaz Kiip Hakkinda’mn bir sonraki asamas olarak ele almabilecek Ne Icinde Ne
Disinda bos bir mekanda sadece bir sanal gerceklik gozliigiiniin sunuldugu bosluk

hissi yaratan sergi algistyla, mekdn icerisinde mekdn diigiincesi ve i¢ine hicbir zaman
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girilemeyecek bir sergiyle izleyicinin izleyiciligini vurgulayarak ozellikle edilgen
kilmaktadir. Ne I¢inde Ne Disinda’daki bu yaklasim, tek bir nesne yoluyla birgok
yapitin varligini isaret ederek bir serginin nicel anlamda beklendik tiim ihtiyaglarini

karsilamaktadir.

Resim 4.23. Ne I¢cinde Ne Disinda ¢alismasi i¢in hazirlanmus sanal mekan

Ne Icinde Ne Disinda, sanal mekan ile fiziksel mekan arasindaki keskin siniri,
yaratilan simiilatif etki ile belirsizlestirerek igerisindeki her yapitin gercekligini anlik
da olsa yasatma gayretindedir. Gergekligin temsili baglaminda fiziksel mekan ile sanal
mekan arasindaki sinir1 agma ¢abasini duvar resmi geleneginde gérmek miimkiindiir.
Ciinkii duvar resmi pratiginde diizlem {izerinde bir mekan problemi ve ¢éziimlemesi
bulunmakta ve fiziksel mekanin igerisindeki duvarla ayrilarak o duvarin simirlari
icerisinde kendi mekanini betimlemektedir. Mimarinin bir pargast ve biitlinleyicisi
olarak duvar resmi fiziksel mekan igerisinde temsili bir mekan ile imge ylizeyinin
arkasinda baglayan aldatic1 bir uzam yaratarak mekan algisin1 bozmaktadir (diger
taraftan, soz konusu fiziki mekandan ayrilan sanal mekan problemi tiim resim

geleneginde mevcuttur demek yanlis olmayacaktir ¢ilinkii her resim perspektif ve
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gerceklik temsili, problemine gerek olmaksizin diizlem {izerinde kendine ait mekan

problemini igermektedir).

Resim 4.24. Deniz C. Kosar, Ne I¢inde Ne Disinda (steoroskopik goriintii), 2015

Ne I¢inde Ne Disinda, ayn1 zamanda igerdigi heykelsi formlarla ve heykelin ii¢ boyutlu
anlam tasiyiciligiyla bagka bir gergeklik problemine de temas etmektedir. Heykelin
bosluk i¢inde var olan bir sanat oldugu iddiast vardir. Mekanin i¢inde heykel mekanin
biitiinleyicisi olarak nitelendirilir. Ayrica bigimlerin ii¢ boyutlu ele alinmasi, boslugun
bicimlendirilmesidir bir anlamda. Heykeli ayrigtiracak bu goriisiin aksine resim
pratiginin de pek ala ayn1 degerlere sahip oldugunu sdyleyebilmek miimkiindiir. Bir
ylizey iizerinde boyalarla bir bigim yaratirken boyanin {i¢ boyutlulugunu gérmezden
gelmek hata olacaktir. Resim, salt iki boyut iizerine ¢6ziimleme degil bir fiil boyanin
boslugu bir bagka sekilde bicimlendirmesidir. Resmi heykelden ayiran yanilg: arkasina
bir ylizeyin gelmis olmasidir ki o bash basina bir heykelsi formdur. Tersi bir agidan
sOyle yaklasmak da miimkiindiir renk ile olusturulan bir heykele resim demek
miimkiin midir? Bu bakis agisina gore pek ala miimkiindiir. Bu baglamda,
Fontana’nin yarilmis, kesilmis tuvalleri buna 6rnek verilebilir ve bu tuvalleri resim
olarak m1 heykel olarak mi1 tanimlamak gerekmektedir? Bu soru nesne merkezli bir
bakis acisindan siyrilindiginda ve modernist gelenekten uzak bir sekilde bakildiginda

kendini feshetmekte, gereksizlesmektedir.
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Sanatta hemen her yapit duyular {izerinden bize ulasir ve bu baglamda gorsel ve plastik
sanatlar retinasal uyarim temelindedir. Heykelin ii¢ boyutlulugunu tek bir noktadan
izlenecek olursa goriintii sadece bir diizlemden ibaret olacak ve resimsel algidan farki
kalmayacaktir. Ya da tersi bir agidan iki boyutlu bir gorseli stereoskop bir sekilde
izlenmeye baglanildiginda onu ii¢ boyutlu bir sekilde algilamak s6z konusu olacaktir.
Nesne diizleminde resim ve heykel arasinda bir fark oldugunu séylemek bagl basina
bir hatadir. Heykel bir malzemenin {i¢ boyutlu sekilde bicimlendirilmesi, boslukta
kapladig1 hacmin degistirilmesi temeline dayaniyorsa bir resimdeki boya da -nispi
anlamda kiiciik bile olsa- boyanin hacminden dolay1 heykel ile ayrim belirtmeyecektir.
Kabartma ya da asamblaj pratiginin sinir1 belirsizlestirmesinin nedeni de budur. Eger
fiziki gercekligi Oklid temelinde ele alacak olursak bir heykelin etrafinda dénen bir
izleyici i¢in heykel 360 adet resmin/diizlemin goriilmesi demektir. Yani aslinda heykel
denilen pratik 360 adet resmin tek bir gorselde toplanmasindan ibarettir ve hareket
edilmedigi siirece de bu goriintiilerin her biri de goriilmeyecektir. Yeryiizii Sanati 'na
ait bir ornek olarak Robert Smithson’in Sarmal Dalgakiran’int ele alacak olursak
oldukca uzaktan ¢ekilen fotograflarindan, resimsel bir diizlemde yapit1 algilamak
miimkiindiir. Bu retinasal uyarim teorisi i¢in g¢eliskili gibi goriinebilir ancak, bilakis,
yeryliziine doniisen bir yapiti izleyen bir izleyici bilyiik bir resmin igerisindeki bir
figlire doniisiir. Robert Morris’in i¢inde gezilebilen sanat yapiti olarak mekéan ile
biitiinlesen Isimsiz (Bulut, Kése Kiris, Zemin Kirisi ve Masa) yerlestirmesi ya da
Manzoni’nin mizahi yapit1 Diinyanin Kaidesi gibi yapitlar diisiiniildiigiinde resim veya
heykel arasindaki sinirinin tartisilmasinin bile gereksizligi ortaya ¢ikar. Bu problem
modern paradigmaya ait uzmanlagsma diislincesi lizerine kurgulanmis bir diinya ve
sanat algisinin getirisidir. Modern siirecin ¢oziinmesiyle birlikte s6z konusu bu
tartismalar ortaya ¢ikmus, disiplinlerin arasindaki sinirlar tartismaya agilmis ve bir tiir
sanatsal gerceklik problemi ve/ya ontolojik bir tartigmaya doniigsmiistiir. Bu baglamda
Ne Iginde Ne Disinda ¢alismasi bu tartismayi kiyastya ve her iki anlamda da —
disiplinlerin arasindaki sinirlarin belirsizlesmesi ve gergeklik tartigsmasi- tagimaktadir.
Izleyicinin elinde tuttugu sanal gerceklik gozliigii hazir-nesne olarak heykelsi bir yapi
durumundayken icerisinde yer alan goriintii resim gelenegine dayanmakta ancak yine
goriintliniin icerdigi heykeller ve mekan ile bagka bir tartisma olarak gergege dykiinme

ve yine bu goriintiilerle ger¢cekmis gibi bir etkiyle yanilsama yaratmaktadir.
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Ne Iginde Ne Disinda’nin temel amaci sanatin nesne boyutunun fetis boyutunda
kaldigin1 vurgulayarak, sanatin bizatihi retinasal (ya da duyularin harekete gegmesi
olarak) uyarimin ilizerinde yiikseldigini ve zihinsel bir siiregte yer aldigini hatirlatmak
tizerinedir. Yani bir yapitin nesnesine sahip olmanin sanatin amaci olamayacagina
dikkati ¢cekmek, onun fikrine sahip olmanin yeterli oldugunu gostermektir. Ancak
gerek Beyaz Kiip Hakkinda gerek Ne Icinde Ne Disinda ¢alismalar1 bigimsel olanin
reddini de icermemektedir. Yani, sanatin dilini kurdugu bi¢imsel diinyanin
arglimanlarint bizatihi kendisi de kullanmaktadir. Diger taraftan bi¢imsel olani
reddetmez bir tutumu temsil ederken bagka bir yonden de nesnenin merkez olmasint

degillemekte ve bizatihi nesne olarak edinilmesini/sahip olunmasini aksatmaktadir.

Lawrence Weiner’in kendi sanat goriisiinii agiklarken kullandigi “nesnelerle bir
derdim yok, ama ben nesne yapmak istemiyorum. Nesne kendi basina bir meta olmast
nedeniyle insanlarin ormana bakarken sanati gdrmeleri olanaksiz kilan bir seye
doniisliyor. Benim yaptiklarimi satin alanlar onlari istedikleri yere gotiiriip, isterlerse
yeniden yapabilirler. Sadece akillarinda tutmalar1 da benim igin yeterlidir. Ayrica ona
sahip olmak i¢in satin almalar1 gerekmiyor bilmeleri yeterlidir” sozlerinin bir baska
acidan ele alinmasi niteligindedir (Antmen, 2009, s. 199). Yani oradaki yapitlari

gérmek miimkiindiir ancak onlar1 nesne olarak edinmek gereksizlestirilmistir.

Sanal gerceklik teknolojisi, gérme algisinin altyapisint olusturan iki goz arasindaki
mesafenin Ol¢ilit alimarak olusturuldugu stereoskopik goriintiiyle derinlik hissi
yaratarak iki goziin gordigii farklari yorumlayarak fizyolojik bir yanit yaratir. Bu
sekilde yaratilan yanit “gerceklik”ten daha gercekei bir etkiyle izleyicinin algisini
bloklayarak aldatir. Bdylece izleyicinin algisinda kirilma yaratarak, oynayarak yani —
mig gibi yaparak gercege Oykiinen ii¢ boyutlu modellemelerin beraberinde getirdigi
gerceklik hissini arttirir. Bu, dijital olarak hazirlanan ve var olmayan bir sanat yapitinin
tekrar analog bir veri haline doniismesi siirecidir. izleyicinin hareketiyle es anl1 olarak
hareket eden bir jiroskop sensorii sayesinde izleyicinin hareketlerine de yanit vererek
bu aldatici etkiyi, yalan1 gili¢lendirir. Yani izleyici istedigi her noktaya doniip bakarak

sergiyi gercekten oradaymis gibi izleyebilir.
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Bu teknik gelismenin sanata veya hayata eklemlenmesi modern paradigmanin ¢okiisii
sonras1 ortaya cikan tartismalarin hem kaynagi hem de sonucu niteligindedir ve
yukarida bahsedilen —resim ve heykel ayrimi gibi- eskiden agik segik gibi goriinen
kimi tartigmalarin matlagmasina neden olmaktadir. McLuhan’1n teknolojinin duyular
izerindeki etkisi ve eski ile yeni arasindaki diinya goriisliniin farklilasmasina dair su

sOzleri onemlidir:

Yeni bir teknolojinin duyularimizdan birini ya da birkacini toplumsal diinyaya
uzatmasi halinde, bunun ardindan, o 6zgiil kiiltiirde biitiin duyularimiz arasinda
yeni oranlarin ortaya ¢ikacagini sdylemek, daha basit bir ifade olacaktir. (...)
Herhangi bir kiiltiirde duyular arasindaki oranlar degistigi zaman, eskiden agik
secik gibi goriinen seyler ansizin matlasabilecek ve tersine, miiphem ya da mat gibi
gorilinen seyler de saydam hale gelecektir. (McLuhan, 2001, s. 62)
Glinlimiizde sanatin gerceklik iizerine tartisma alan1 degisiklik gostermis ve hemen
hemen tiim sanatsal pratiklerde yaratilan izleyicinin tamamladig1 sanal mekanlar,
dijital teknolojinin gelisimiyle beraber yerini izleyicinin tamamlamasina gerek
kalmayacak sanal-gercek mekdanlara birakmigtir. Yani gerceklik ve sanal
ikiligi/tartismasi yerini sanal ve sanal gerceklik ikiligine/tartigmasina birakmistir. Bu
degisimi fotograf teknolojisinin hemen arkasindan gelisen hareketli imge yani sinema
ve video teknolojisine gegisine benzetmek miimkiindiir; izleyicinin resimde veya
fotografta karsilastig1 ve imge diinyasinda canlandirdigi hareket diistincesi artik bunu

imge diinyasinda kurmasina gerek birakmayan sinema ve video teknolojisiyle yepyeni

bir deneyime sunmasi gibidir.

Resim 4.25. Deniz C. Kosar, Ne I¢inde Ne Disinda (360 derecelik sayisal gorsel), 2015
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Teknolojik degisimle birlikte icinde yasadigimiz diinyada bizimle birlikte
evrilmektedir. Giinliimiiz insaninin ihtiyaglar1 gegen on ile yirmi yilin ihtiyaglariyla hig
ortlismemektedir. Teknolojik evrimimiz bizi daha fazla zihinsel aglara baglamakta ve
bunun sonucu olarak insanlarin birbirleriyle kurduklari iligki bicimleri de
farklilagmaktadir. En yakinimizdaki insanlara bile dokunmadan hissetmeden
kurdugumuz iliski bigimleri, paylastigimiz hayata ve diinyaya olan yabancilagmay1
beraberinde getirmistir. insanin maddesizlesmesi, maddi olan kendi bedeninden bile
kurtulmak istemesinin sonucu olan sanal teknolojilerde viicut bulmustur. Bu tam da
bizi, insan zihni ile bedeni arasindaki ayrima gotiirmektedir. Zihnimiz de dijital
teknolojiler gibi sanal ve soyuttur; iste bu yiizden insan zihninde beden, her zaman

insan isteklerinin kisitlandig1 ve sinirladigi alan olarak yer almaktadir.
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5. BIR GERCEKLIK TARTISMASI III (BIR OZGURLESME
CABASI)

5.1. Yasiyor ve Calistyor

Insan bedeni siyasi bir sistemin iginde ve dolayiminda var olur. Siyasi iktidar bireye belli bir alan
verir: Hareket edebilecegi, 6zel bir beden durusunu benimseyebilecegi, belli bir bicimde oturabilecegi,
stirekli olarak caligabilecegi bir alan. Marx, emegin insanin somut 6ziinii olusturdugunu diistiniiyordu
ve yaztyordu. Bunun tipik bir Hegelci diisiince oldugunu samiyorum. Emek, insanin somut 6zii
degildir. Eger insan ¢aligiyorsa, eger insan bedeni iiretici bir giigse, bu, insan ¢alismak zorunda
oldugundandir. Ve insan ¢alismak zorundadir; ¢iinkii siyasi gii¢ler tarafindan kusatilmstir, ¢iinkii
iktidar mekanizmalarinin igine alinmustir.

Michel Foucault

“Yastyor ve calistyor” genellikle sanatcilarin 6zgegmisinde kullandigi iki kisa belirteg;
vasiyor, evet hayatta ve diinyanin belli bir bolgesinde (ya da bolgelerinde), bir
mekanda, ¢alisiyor yani liretime devam ediyor. Burada su ayrimi yapmak miimkiin,
vasiyor tanimi hayatta oldugunu belirten bir tanim olarak hayatta olmanin
kendiligindenligi tagimaktadir ve “hayatin i¢ine firlatilmiglik” olarak segimsizdir.
Ancak, ¢alisiyor tanimi igin ayni seyi soylemek miimkiin degildir. Yani kendiliginden
olmayan bir durumun tanimi olarak ayri temsillerde yer almaktadir. Dolayisiyla bu

noktada ‘neden?’ ve ‘ne i¢in?’ sorularini sorabilmek miimkiindiir.

Sanat¢1 igin ¢alismak merkezi bir olgudur. Uretimini siirdiirebilmek, anlatim
olanaklarini gelistirebilmek i¢in ¢aligmaya ihtiyaci vardir. Ancak sanatg1 i¢in ¢caligmak
cok belirgin, sistemli bir yapiyr temsil etmez, giinliik belirli bir ¢aligma saati
olmayabilecegi gibi, giinliik olarak ¢alismasi da gerekmeyebilmektedir. Yaraticiligin
esas oldugu sanatsal etkinlikte iiretimin dogasi, iglevsiz/igi nedeniyle ve sistemli bir
iretim giitmedigi icin ¢alismak da diizensizdir. Ancak giinlimiizde kapitalist iiretim

kosullarinin dogasi bu ¢alisma kosullarini degistirmistir.

Calisma olgusu insanin ihtiyaglarii karsilamak ve ge¢imini siirdiirmek icin edindigi
temel faaliyettir ancak kapitalist toplumda c¢alisma, kendini yeniden iiretmenin
zorunlulugu olarak fetiglesmistir. Marx’a gore kapitalist {iretim tarzinin merkezinde
arti deger kavrami vardir ve arti deger is¢ilerin daha fazla calistirilmasiyla elde edilir.
Yani kendine yetecek flriinden daha fazla {iriin iretildik¢e artt deger ortaya
cikabilmektedir. Bu baglamda, kapitalist silirecte ¢alisma ve iiretim kithiga karst

yapilan zorunlu bir faaliyet degil birikimin arttirilmasini 6ngoren bir faaliyettir. S6z
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konusu tiretim fazlaligiyla is¢i, emegi sayesinde sermaye sahibinin birikimini siirekli
arttirarak kendi elde ettigi miilk ile sermaye sahibinin sahip olduklar1 arasindaki
ucurumu arttirir. Bu noktada sermaye ile emek arasinda uzlagmaz bir ¢eliski ortaya
cikar ve bu iki sinif arasinda bir sinif ¢atismasini ortaya ¢ikarir. Diger taraftan, meta
iretiminin merkez oldugu kapitalist sistemde meta iiretildigi siirece hangi isin

yapildiginin da bir 6nemi yoktur.

Marx’a gore ¢alisma kendine 6zgii bir iiretkenlige sahiptir ve bu iiretkenlik, kendi
gecimini saglamasimna ve yasamini iiretmesine ragmen tiikkenmeyen, aksine kendi
yeniden {iretimi igin gerekli kosullar1 {iretmis olan “gili¢”tiir yani “emek giicii”diir. Bu
baglamda kapitalist, iscinin emegini satin alir gibi goriinse de bu yalnizca
goriiniistedir; hakikatte olan is¢inin emegini degil s6z konusu “emek giicti’nii
satmasidir. Marx, is¢inin gerekli gecim araglarini saglamak i¢in bir baskasina sattigi
yasam etkinliginin kendisi i¢in var olabilme aracindan baska bir sey olmadigini, bir
baskasina devrettigi bir meta olarak ¢alismanin yasaminin bir pargasi degil, yasaminin
feda edilmesi oldugunu belirtir (Marx, 2008, s. 29). Ayrica Marx, emegin sermaye
artisina neden oldukca daha fazla kapitaliste bagimli oldugunu vurgular; bu durum

iscinin yoksullagsmasi ve sefaleti pahasina ger¢eklesmektedir.

Canli emek — sermaye ile emek¢i arasindaki degisim — sermayeye karistigi ve
caligma siireci baslar baslamaz sermayeye ait bir etkinlik olarak goriildiigii i¢in,
toplumsal emegin tiim {retken giicleri, sermayenin iiretken giicleri olarak
goriinliyor; tipki emegin genel toplumsal bi¢iminin parada bir nesnenin 6zelligi
olarak goriinmesi gibi. Boylece toplumsal emegin iiretken giici ve onun 6zel
bigimleri, sermayenin, maddelesmis emegin, emegin maddi <nesnel> kosullarinin
iiretken giicleri ve bicimleri gibi goriiniir; sermaye bu bagimsiz bi¢cimi kazandiktan
sonra canli emek karsisinda kapitalistte kisisellesir. Burada bir kez daha, daha 6nce
para konusu iizerinde dururken fetigizm terimiyle adlandirdigimiz seyle, iligkinin
tersyliz edilmesiyle kars1 karsiya bulunuyoruz. (Marx, 1997, s. 365)

Sanat ugrasi da ayni sekilde islemektedir, sanat¢1 kendini gerceklestirmek icin is edinir
ve ig Uretir. Bilinen anlamda is¢inin emeginin sonucunda ortaya c¢ikan miibadele
degerinin yaninda kullanim degeri de ortaya koyan iiriiniin 6zelliklerinin sanat
yapitinda dogrudan bulunmamasi ve is¢inin ¢alisma diizeninin sanatgi igin gegerli
olmamasindan kaynakli olarak is¢i ile sanat¢inin bulundugu nokta ayr1 goriilmektedir.
Ancak, calisma diizeni, dokusu baglaminda farkliliklar olmasina karsin giiniimiizde

ozellikle endiistri haline gelmis kiiltiir ortaminda ve piyasa sisteminde sanatci isci
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statlisiine kaymigtir. Sermayenin odaginda emegini ve ortaya koydugu iiretimi satan

bir is¢i konumundadir.

Kapitalist sistemde metaya donilisen bir emek siireci ve ortaya ¢ikan ig basarinin
odaginda toplanir. Bu baglamda sanatci iirettigi ise, Marxc1 baglamda, emegine
yabancilagir. Uretilen is artik kendi sanatsal ¢abasmin iiriinii olarak karsisinda
olmasina ragmen kendisinin diginda piyasa i¢inde karsiligini bulan bir meta olarak ve
dolayisiyla kendini piyasaya daha fazla bagimli kilan bir iiretim olarak kendi emegine
ve kendisine yabancilagtirir. Marx’in vurguladigi gibi varhigini siirdiirebilmek igin
kendinden bir parcayr feda etmek zorundadir. Bu noktada sanat alaninin igsel bir
celigkisi ortaya cikar, sanat yapitinin meta degeri biricikliginde sakli olmasina ragmen
her kapitalist sermaye o biriciklik degerinin kendisinde olmasini isteyerek daha fazla
iretilmesini talep eder. Sanatci, {rettigi bir yapitin aynisim1 ya da benzerini
Ozglinliigiinii koruyarak c¢ogaltabilme zorunlulugu igerisinde bulur kendisini. Ancak
paradoksal sekilde yaratilan meta oraninda ucuzlayan meta olarak sanat yapiti

miibadele degerini yitirerek sanatciy1 kiskaci altina alir.

Sanatcinin emegine ve sanat¢inin isgiye doniismesine ilk vurgu on dokuzuncu yiizyilin
ikinci yarisi ile yirminci ylizyilin basinda ortaya ¢ikmistir ve sanatgilarin sadece iyi
ticret, yasal hak ve hayat gilivencesi pesinde olmasi anlaminda olmay1p ayni zamanda
statiikoya meydan okuyan is¢ci hareketleriyle birlik icinde olmalariyla dikkati
cekmislerdir. On dokuzuncu yiizyilin ikinci yarisinda “sanat i¢in sanat” sloganini
tagtyan ancak avangardist tutumun ilkeleriyle celisen yaklasima tepki olarak ortaya
cikan Paris Komiinii igerisindeki Sanat¢ilar Birligi’nde sanat¢i, sanat isgisi ve
eylemleri ayn1 anlamda kullanilmistir. Bu baglamda o zamandan bugiine sanatgilar,
toplumdaki sinifsal tabakalagma igerisinde hep egreti bir konuma sahip olmuslardir ve

bilingli bir bi¢imde “arada kalmay1” se¢mislerdir (Apostol, 2015).

Gustave Courbet, 1871°de donemin ekonomik cercevesindeki paradigma degisimine
tepki olarak Parisli sanatcilar1 “miizelerin ve sanat koleksiyonlarinin ydnetimini ele
gecirmeye” cagirmistir ¢iinkii, ona gdre bunlar, “her ne kadar ulusun miilkii olsalar da
hem maddi hem de manevi bakimdan esasen sanatcilara ait”tir (Apostol, 2015).

Sanatin ekonomik bir sermaye olarak biriktirilmesine ve aktarimina ve bdylece
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yaratilan yeni bir sinifa kars1 burjuvazinin sanati teshir ve seyir lizerinden baglam
yaratmasina yarayan, olagan iiretim siirecinden ayr1 olarak sekillenen yeni mekanlar
olarak ortaya ¢ikan on dokuzuncu yiizy1l Salon sistemine ve sistemin destekledigi

siyaset siniflarina meydan okumustur.

Daha sonraki siiregte gelisen politik ve ekonomik kosullar yani kapitalist endiistriyel
orgiitlenme ve tiretimin siniflandirilmast sonucunda ortaya ¢ikan servet aktarimi yeni
harcayacak parasi ve vakti olan genislemis bir burjuva sinifi yaratmistir. Bu ekonomik
iktidarin alameti farikalarindan biri piyasanin yapisini degistirmek olmustur. Liberal
Ozgiirliik diigiincesinin altyapisini olusturdugu bu piyasa diislincesi sanatin sunumu ve
seyri i¢in Salon ve akademi gibi kendinden 6nceki seckin kurumlarin yerine gegecek
yart kamusal yar1 6zel mekanlar olarak sanat galerini ortaya c¢ikarmistir. Sanatin
devletten, dini kurumlardan ve aristokrat hamilerden kurtulmasi gorece
ozgiirlesmesini saglamis ve saf sanata dogru 6zerk ve bireysel arzularin dogrultusunda
calisma imkanimi yaratarak yeni bir rol istlenmesi s6z konusu olmustur. Ancak,
sanatcinin irettikleriyle hayatini kazanmasi galeri, elestirmen ve piyasanin kendi
yarattig1 kosullar altinda degerlendirilerek basari/i olmasi kosulunu getirmistir.
Buradaki ozgiirliigiin gorece olmasi liberal piyasa sisteminin kendisini ve varligini
destekleyen, genis bir ekonomik ve politik sistemin i¢ine kok salmis kurumlara ve

mekanizmalara dayanmasindan kaynaklanmaktadir.

Birinci Diinya Savasi’nin ardindan toplumun degerlerine, siyasi muhafazakarliga ve
savasin anlamsizligia karsi ortaya ¢ikan Dada hareketi sanatsal liretime yoOnelik
Ozgll, isyankar bir tavir baglatarak sanat diinyasinin kurumsallagsmis yapisina karsi bir
dizi rahatsizlig1 ifade etmistir. Bu baglamda hareketin tamami olmasa da kimi {iyeleri
kendilerini, ig¢i smifiyla 6zdes olarak gorerek, sermayenin degil is¢i sinifinin
hizmetinde olan sanat¢ilar olarak tanimlamislardir (Apostol, 2015). Dada hareketi, sol
politik gruplara yakinliginin temel kaynagi her ne kadar bu goriiglerden almis olsa da

daha ayriks1 ve anarsik bir goriisii korumuslardir.

Sonraki stirecte gelisen liberal politikadan evrilen neoliberal politikalar ve fordizmin

yerini biraktig1 postfordist iiretim big¢imi, is¢i olarak sanat¢inin doniisiim siirecinin
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kendisidir. Ozellikle giivencesiz galisma ve prekarya sanatgiin iiretim kosullarimin

dahil oldugu sinifin tanimlaridir.

Sanat baglaminda ¢aligmak iki uglu bir ¢ikmaz sunar sanat¢inin karsisina; birincisi
kapitalist sistemde emek veren is¢inin kendine yabancilasmasinin pargasi ikincisiyse
sanat¢inin yapip ettikleriyle, tirettikleriyle icinde bulundugu kiiltiir diinyas1 yoluyla -
ya da Adorno’nun tanmimuyla Aiiltiir endiistrisi- toplumun kendine yabancilasmasina
neden olmasidir. Yani sanat¢r Marxci baglamda kendine ve tiretimine yabancilasirken
iirettikleriyle toplumsal olan1 da doniistiirerek yabancilagtirmakta ve i¢inden ¢ikilmasi

imkansiz kisir bir dongii yaratmaktadir.
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5.2. Calismanin ve Uretimin Reddi

Evet, calismay1 arzuluyoruz, ¢alismay1 istiyor ve seviyoruz; ama emek bizim 6zlimiizii olugturmuyor.
Calismak istedigimizi sdylemek ve 6zliimiizii calisma arzumuza dayamak ¢ok farkli iki seydir.
Michel Foucault

Higbir sey yapmamak diinyanin en zor ve en entelektiiel isi.
Oscar Wilde

Tefekkiirle gegirilen bir hayat, yani yapmay1 degil var olmay1 amaglayan ve yalnizca var olmay1 degil
gelismeyi de hedefleyen bir hayat; iste elestirel ruhun bize armagani budur.
Oscar Wilde

Calisin proleterler, ¢alisin, toplumsal serveti ve kigisel yoksullugunuzu biiyiitmek i¢in ¢aligin! Daha
¢ok yoksullastiginizda da, ¢alismak ve mutsuz olmak i¢in daha ¢ok nedeniniz olacagindan. ..
Durmadan caligin! Kapitalist {iretimin acimasiz yasas1 budur iste.

Paul Lafargue

Hannah Arendt, viva activa kavramiyla ifade ettigi li¢ temel etkinlik olarak emek, is
(liretim) ve eylem arasinda bir ayrim yapar. Emek, hayati zorunluluklarin getirdigi ve
bedenin biyolojik siirecine karsilik gelen bir etkinlik olarak insan1 ¢alisan bir hayvana
doniistiiriir; hayatta kalmak i¢in gerekli yiyecegi ve diger seyleri elde etmenin yoludur
ve temel bir etkinlik olarak hayati siirdiirmeye yonelik olarak geriye higbir iiriin
birakmaz; amag sadece hayatta kalmanin garantilenmesidir. s, insanin kendini ve
cevresini doniistiirmesinde araci olan etkinliktir ve 6liimlii hayatin gegiciligine, insani
zamanin ugariligia kalicilik ve siireklilik kazandirmanin yoludur. Yani insan eliyle
yapilmis bir nesneler diinyasi liretmedir. Eylem ise insanin temel tanimlayicisi olarak
kendiliginden ve tahmin edilemeyecek bir sekilde davranmasi &zelliginden
kaynaklanan, diinyaya yeni seyler getirebilmesinin kosuludur ve insanin ayri ayri
bireyler olarak ¢ogulluguna tekabiil etmektedir. Bu baglamda eylem, eylem alani,
katilm ve tartismayr miimkiin kilacak bir kamusal alan1 gerektirmektedir (Arendt,
2016, s. 35-37). Arendt’in buradaki emek ile is arasinda ayrim yapmasinin temel
nedeni Antik Yunan’dan bugiine emek ve is arasinda ayrim yapilmasina baghdir ve
Arendt, John Lock’un da is goren el ile emek harcayarak ¢alisan beden arasinda ayrim
yaptigini belirtir. Bu baglamda emek kavrami ¢aligmanin sonucu olan bitmis bir tiriinii
tanimlamamaktadir (Arendt, 2016, s. 133-134). Antik Yunan doneminde emek,
Pandora’nin kutusundan ¢ikmis olan ve kendisini aldattifi i¢in Zeus tarafindan
cezalandirilan Prometheus’a verilen ceza olarak hor goriilen bir olgudur. Aristoteles,
bedeni bozan islerin degersiz oldugunu belirtmektedir ve koleler, heykeltiraglar bu

degersiz isler sinifindadirlar; ¢cobanlar, bah¢ivanlar ise yurttas sinifinda kabul edilerek
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siyasete katilabilenlerdir ve daha {ist bir konumda tanimlanmaktadirlar. Bu baglamda

siyasi yasamin 6n kosulu olarak donenim kanaati tembelliktir (Arendt, 2016, s. 135).

Kapitalist siire¢ dncesi ¢alismanin hayatin igerisindeki yeri daha farklidir, Roma ve
Yunan uygarliklarinda ig kolelerin yapmasi gereken bir eylem olarak algilanmustir.
Platon ve Aristo’ya gore insan ¢aligma ve varlik kazanma derdinde degil dini ahlak ve
maneviyat sorunlarini diisiinme derdinde olmalidir (Botton, 2016, s. 53-54).
Caligmanin neseli bir eylem olarak tanimlanmasini 6ngéren modern anlamda ilk
yaklasim Ronesans doneminde, o donemin sanatcilarinin biyografilerinde (6rnegin
Michealengelo ve da Vinci), calismanin nasil olmasi gerektiginde ortaya ¢ikar.
Buradaki en 6nemli nokta daha sonraki donemlerde gelisecek olan ¢alisarak mutlu
olma diisiincesinin altyapisin1 bu yaklagimin olusturmasidir. On sekizinci yiizyilin
sonlarinda bu goriis sanatsal olmayan c¢alismay1 da igerecek bicimde gelistirilmistir

(Botton, 2016, s. 54-55).

Modern donemdeki ¢aligma ile Antik donem arasindaki 6nemli fark modern donemde
kamusal alanda, Antik donemdeyse ev c¢evresinde yapiliyor olmasidir; yani Antik
donemde piyasada satilmak iizere degil yasamsal bir miicadele olarak ge¢im
ihtiyacinin karsilanmasi i¢in yapilan bir faaliyettir. Yunanca’dan gelen ekonomi
sOzciigiiniin etimolojik kokenin ev idaresi anlamina gelen oikos ve nomos

sozctiklerinden tiiremesi bu duruma baglidir.

Hristiyanligin ortaya ¢ikisiyla beraber, her ne kadar Yunan’dan gelen bagini korusa ve
tinin beden tizerindeki istiinliigii kabul edilerek bedensel ¢alismanin olumsuzlanmast
s06z konusu olsa da, Ortagag sonuna dogru modernitenin tohumlar1 sayilacak teori ve
goriigler ortaya ¢iktikca calisma diisiinesinin ylikselmesi ve yiiceltilmesi s6z konusu
olmustur. Boylece caligsma, tembelligin karsiti haline gelir ve bos vakit mevhumu
mahklm edilir. Her ne kadar, on sekizinci ylizyildan itibaren ¢alisma diisiincesi, soylu
bir yapiya biiriinmese de, mesruiyet kazanmasi s6z konusu olmustur. Yani sefillerin
payma diisen bir sey olmaktan cikartilip herkes icin bir 6dev haline getirmeye
ugrasilmistir. Dogru orgiitlenmis insan emeginin misliyle deger yaratma yetenegiyle
beraber ¢alisma, zenginlik artiginin asil kaynagi haline gelmistir. Boylece insan emegi

ekonomi politigin merkezi haline doniisiir (Smith, 2011, s. 31-32). Somut
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niteliklerinden ayristirilarak soyutlanan emek, miibadele edilebilir bir yapi haline
gelerek belli bir emegin belli bir iicret ile karsiliginin 6dendigi varsayilir hale gelmistir.
Kapitalist ideolojinin mesruiyet iirettigi bu nokta ayn1 zamanda ¢aligma diislincesinin
ingasindaki hukuki siirecin temel dayanagidir. Boylelikle emek bir aligverisin konusu

olabilecek ve alinip satilabilen bir meta haline gelmis bir etkinlige dondisiir.

Metaya doniisen ve bir meta olarak bagkasina devredilen emek Marx’in vurguladigi
gibi artik yasamin bir pargast degil yasamin feda edilmesi anlamina gelmektedir. Bu
baglamda isci giderek bagimli hale gelmekte ve yabancilagma siirecini yasamaktadir.
Paul Lafargue, 1880°de Tembellik Hakki metninde Marx’in yabancilagsma diisiincesine
benzer sekilde is¢inin calisma diisiincesine kendisini feda ettigini belirtir ancak
Marx’tan ¢aligsmanin reddine varacak diisiincesiyle ayrilir. Tembellik Hakk: metninin
alt bashig1 1848 “Calisma Hakk: "nin Ciiriitiilmesi’dir ve metnin ana ¢abasi tembellige

ovgii degil calisma diisiincesinin elestirilmesi, gozden gegirilmesidir.

Kapitalizmin hiikiim siirdiigii toplumlarda emeke¢i sinifin igerisinde bulundugu
durumu ¢z/ginlik olarak tanimlayan Lafargue, insanlig1 kolece ¢alismadan kurtararak
Ozglir bir varlik yaratacak olan is¢i sinifini, kendi i¢-tepilerine ihanet ederek, tarihsel
gorevini unutup kendini ¢alisma dogmasi tarafindan bastan ¢ikarilmay1 kabul etmis
olarak tanimlar (Lafargue, 2015, s. 29-30). Calismay1 (is, emek) tiim zihinsel
yozlagsmalarin ve orgensel bozukluklarin nedeni olarak gérmektedir. On dokuzuncu
yiizy1l boyunca is¢iler tarafindan sik sik ortaya atilan “calisma hakki”, Fransa’da 1789
Devrimiyle gelen ve genellikle yalniz ilkeler diizeyinde kalan bir hukuk diizeninden
pozitif bir hukuk diizenine gecme isteginin bir ifadesi olarak ortaya ¢ikmistir (Demir,
2014). 1848 Devrimi’yle beraber isciler tarafindan, pozitif anlamda beklenen
calismanin yeniden Orgiitlenmesi ve garantili ¢calisma hakkinin saglanmasi, is¢inin
hastalig1 veya ¢alisamayacak durumda olmasi halinde, kendisi ve ailesi i¢in asgari bir
gecim kaynaginin saglanmasi gibi isteklerin anayasada yer almasi saglanmaya
calistimistir (Demir, 2014). Lafargue, Calisma Hakki’m1 on sekizinci ylizyil
hiimanizminin ve ahlak¢iliginin ideali olarak elestirir ve fabrikalarda ¢calismay1 glinde
12 saat ¢aligmayla siirlayan yasay1 devrimci bir kazanim olarak kabul edilmesinin
asagilayici bir durum oldugunu belirtir (Lafargue, 2015, s. 33). Burjuva devriminin

metafizik¢i avukatlari tarafindan tezgahlanmis olarak tanimladig1 fnsan Haklari’ndan
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daha yiice gordigli Tembellik Haklari’nmi ilan etmesi ve gilinde yalnizca {i¢ saat
caligmaya, giiniin ve gecesinin geri kalan bdliimiinii kendine ve tembellik etmeye
ayirmasini onermektedir (Lafargue, 2015, s. 43). Kapitalizmin temel 6zelliklerinden
iiretimin bollugu ve {riiniin biriktirilmesi Marx’in vurguladig1 gibi giderek ¢alisani
daha fazla fakirlestirmekte isverenin hizmetine sunmaktadir. Dolayisiyla smirli ve
tiiketimin dogal ihtiyaclarina karsilik bulacak bir iiretimi 6neren Lafargue, boylelikle

caligma saatlerinin de kisalacagini vurgulamaktadir.

Oyleyse ne diye biitiin bir yilin isini oburca alt1 ayda tiiketelim? Alt1 ay boyunca
giinde on iki saat sikint1 ve bikkinlik ¢cekmek yerine, ni¢in isleri on iki aya diizenli
bir bicimde dagitmayalim ve biitiin bir y1l boyunca tiim is¢ileri giinde bes alt1 saatle
yetinmeye zorlamayalim? Bdylelikle giindelik ¢aligma istihkamlarinin giivenceye
alindigimi goren is¢iler, bundan bdyle bir digerinin elinden isi kapmak, agzindan
ekmegini c¢ekip almak icin aralarinda miicadele etmeyecek; maddi ve manevi
bakimdan bitkin diismemis olacaklar1 bu durumda, artik tembelligin erdemlerini
uygulamaya koyulacaklardir. (Lafargue, 2015, s. 55)

Lafargue’un ¢alisma diisiincesine karsi tutumu 6zellikle giiniimiiz reklam ve piyasa
kosullar1, iiretim-tilketim dengesinin i¢ i¢e geg¢misligi, koriikleyiciligi, bilindik
anlamda is¢i sinifinin ve diislincesinin makinelesmeyle beraber ve giivencesiz ¢alisma
kosullariyla giderek haklarindan mahrum olan bir sinifa yerini birakmasi olarak ele
alindiginda ¢etrefil bir nitelik kazanmakta, 1868 Devrimi’ni kazanim olarak goéren
iscilerin bugiinii doguran altyapinin temellerini attig1 konusundaki elestirileri yerini

bulmaktadir.

Calisma diisiincesini olumsuzlayan bir bagkasi da Baudrillard’dir. Modern insanin
daha fazla ¢aligmasini, koyliilikten gecerek kentli olmasina baglayan Baudrillard,
koyliliigii kanaatle, yazgiya teslim olmakla tanimlarken; modern kentli bireyi hirsla,
girisimcilik, toplumsal sorumluluk, ¢alisma azmi ve rekabetle tanimlamaktadir (Oker,
2003, s. 207). Kendisini de koylii olarak goren Baudrillard bu baglamda koylii olmak

diisiincesini arkasina alarak modern anlamda c¢alisma diisiincesini olumsuzlar.

Foucault da c¢aligma diislincesine elestirel bir agidan yaklagsmaktadir ve bilinen
anlamda emek sOyleminin ve ¢aligma diislincesinin insanin 6ziinde ya da varolusunun
somut dogasinda olduguna inanmamakta ve insanin ¢alisabilir hale gelmesinin ve

caligtigl iretim aygitina baglanabilmesi i¢in belirli dizgelerin ger¢eklesmesi
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gerektigini savunmaktadir. Yani ¢alismanin insanin 6zii olabilmesi i¢in ancak siyasi
bir iktidarin islemiyle miimkiin olmaktadir ve bu baglamda insanin bedeninin ve
zamaninin ¢aligmaya baglanabilmesi i¢in belirli teknikler biitliniinii gerektirmektedir.
Bu teknikler daha alt diizeye yerlesmis kiiclik kurumlar biitiinii olarak mikro-
iktidarlarin varligiyla miimkiindiir. Foucault’ya gore, “insan bilimleri” adi verilen
seyin ve bilgi nesnesinin ortaya ¢ikmasini arti-deger ve sermaye birikiminin kosulu
olarak mikro-iktidarlar miimkiin kilmistir ¢iinkii ona gore insanlar1 disiplin aygitina
baglayan iktidar teknolojileriyle bilgi formlar1 arasindaki uyumlu bir siirecin varligi

sarttir (Foucault, 2005, s. 253-254).

Glinlimiiz toplumunda is yasamin merkezine yerlesmistir. Yasamin merkezine
alinmasiyla is, insani bir faaliyet olmaktan ¢ikmus, insani faaliyetlerin iizerinde, insani
faaliyetlere hiikmeden, onun igerigini niceligini ve niteligini belirleyen bir {ist akil
olarak giindelik hayatimiza miidahil olmustur. Birey kendini gergeklestirmeyi iste,
mutlulugun kaynagmm iste basar1 elde etmek iizerinden kurmaktadir. Insan is ile
diinyay1 kurarken, kendisini de yapay olana mahkiim etmektedir. Yani is, diinyay1
insanilestirmektedir ve insanilestigi oranda yapay olan bu diinya insani olanin da
yitmesine neden olmaktadir. Bu baglamda insan kurdugu hapishanenin hem mahkimu
hem de gardiyanidir; mahkiim ve gardiyan birbirine karisir. Ciinkii yapay diinya kendi
varligmi giivence altina almak i¢in kendi kurallarini olusturmaktadir. Piyasa bu
kurallar biitliniiniin en biiyiik 6rnegidir; kurallar1 kendine menkul piyasa, her tiirlii
insani kurali kendi igerisinde eritir. Bu arada insan1 da eritmeyi ihmal etmez (Dikmen,

2013, s. 83).

Stirekli ¢alisma insan i¢in bedensel anlamda zorlayici bir eylemlilik halidir ve
dinlenme, aralar vermek bu baglamda zorunludur. Ancak, s6z konusu bu eslerin
uzunlugu sistemin igerisinde belirsizlestirilmis alanlar olarak is¢inin elinden alinmus,
bu belirsizlige mecbur birakilmistir. Art1 zaman olarak var olan bu bosluklar kapitalist
sistemde emek siirecinin diizenleyici unsuru olarak ortaya ¢ikmistir. Yani, is¢i
emeginin nasil metaya doniistiiriildiigiinli ya da emek siirecinin nasil onu yok ettigini,
makinelestirdigini gormemesi adina énemli bir anahtar haline gelmistir ve bu emek
stirecinden kagabilmek i¢in bos zamanlar emek siirecine gore ayarlanarak miimkiin

hale gelmistir. Yani nefesini tutmak i¢in nefes almak degil nefes almak i¢in bogulmaya
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varan bir siire¢ belirleyici olmustur. Adorno, bu baglamda tiim eglence bi¢imlerinin
hastaliga kapilmis oldugunu belirtir. Adorno’ya gore eglence kapitalizm kosullarinda
calismanin uzantisidir. Yani “mekaniklestirilmis emek siireciyle yeniden basg
edebilmek i¢in ondan kagmak isteyen kimselerin aradigi bir seydir” (Adorno, 2008, s.

68).

Andre Gorz’a gore de, caligma diisiincesi endiistrilesmeyle beraber, modern toplum
diisiiniine ait olarak, icat edilmis ardindan genellesmis, mesrulagmistir. Ona gore,
“cagdas anlamiyla ‘calisma’, ne herkesin yasamini siirdiirmesi ve iiretmesi i¢in
kaginilmaz olan gilinden giine tekrarlanan islerle; ne bir bireyin, ne kadar zorunlu
olursa olsun hedefi ve yararlanicisi kendisi veya etrafindakiler olan bir gorevi
gerceklestirmek i¢in harcadigi cabayla; ne de harcadigimiz zamani ve ¢abay1 hesaba
katmadan sadece kendi goOziimiizde Onemi olana bizim yerimize kimsenin
yapamayacagl bir hedefte kendi basimiza yaptigimiz isle karistirilmalidir” (Gorz,

2007, s. 27).

Ernst Fischer, insanin dogay1 ve ¢evresindeki biitiin diinyay: tistiinliigii altina alma ve
degistirme olanagi arttik¢a, kendini, yaptig1 iste gitgide bir yabanci olarak gordiigiinii,
kendi emeginin {iriinii olan nesnelerle ¢evrili oldugunu, bu nesnelerin de artik onun
denetiminden ¢ikma, kendi baslarina buyruk olma egiliminde olduklarini belirtir

(Fischer, 1993, s. 78).

Cagdas bilimin buluglariyla toplumsal anlagsmadaki geriligin c¢elismesi de
yabancilasma duygusunu ayrica besliyor. Atomun yapisi, Kuantum ve Bagintilik
(izafiyet) kuramlan iistiine elde edilen bilgiler, yeni ortaya ¢ikan sibernetik adli
bilim (canli varliklarla tekniklesen hayata bir diizen veren bilim) diinyay1 sokaktaki
insan icin gii¢c yasanan bir yer yapti. Galileo’nun, Copernicus’un ve Kepler’in
buluslar1 ortagag insani i¢in bu kadar giigliikkler yaratmamaisti. Elle tutulabilen sey
tutulamaz, gozle goriilebilen sey goriilemez oldu; duyularin algiladigr gergeklerin
gerisinde hayal giiciinii asan ve ancak matematik formiillerle agiklanabilen ugsuz
bucaksiz gercekler oldugu ortaya ¢ikti. Biitiin bi¢im ve renkleriyle diri ve gii¢lii bir
gerceklik —Goethe’nin sair ve bilim adami olarak gordiigii “doga”- sonsuz bir
soyutlama oldu. Siradan insanlar1 tedirgin eden bir diinyadir bu. Anlasilmayanin
soguk solugu iirpertir bu insanlar1. (Fischer, 1993, s. 82)
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Fischer, bu yabancilasma duygusunun giderek tam bir umutsuzluga yani nihilizme
doniistiigiinii  vurgular. Nihilist sanatcinin  gercekte burjuva kapitalist diizenin
kucagina diistiigiinii, her seyi suclayip yadsimakla diinyanin evrensel bir yoksulluga
elverigli bir yer olugsuna aldirmadigini, genellikle diisiinemedigini, kendilerine gore
icten olan bu sanatgilarin ¢gogunun tam olarak olusmamis seyleri kavramalari, bunlar
sanata dontstiirmeleri kolay olmadigini belirtir ve bunu iki nedene baglar: Birinci
neden, kapitalist diizende emek¢i smifinin somiiriiciiliik etkisinden biitiiniiyle
kurulamamis olmast; ikinci neden ise, kapitalizmin yalniz ekonomik ve toplumsal bir
diizen olarak degil, ayn1 zamanda “manevi” bir tutum olarak da tistiinliik kazanmasinin
uzun ve aci siireci, yeni diizenin piril piril bir yetkinlikle degil de, gegmisin agtigi
yararla gelmesidir. Bu baglamda yeniyi anlatirken onun kotli yanlarii gérmezlikten
gelmeden, daha kotiisii iilkiilestirmeden, biitiiniiyle verebilmek i¢in de ayn1 derecede
geligmis bir toplumsal bilincin gerektigini belirtir. Ciinkii ¢aga ait yalniz yarali dis
gorilinlisinii alip onu kétiilemek, dogmakta olanin 6ziinii kavramaktan ¢ok daha
kolaydir; diinyanin ¢okiisii, yeni bir diinyanin yorucu kurulusundan ¢ok daha renkli,
carpict ve goz boyacidir (Fischer, 1993, s. 85). Fischer’in vurguladigi bu ana damar
yani ¢agdasin ele alinis sekli kapitalist toplum diizenin karakteristigidir ancak sanatin
yikict dogasindan sonra gelen art¢i liretimlerin dogasini daha ¢ok vurgulamaktadir.
Yani, Jameson’in ge¢ kapitalizmin kiiltiirel mantigi olarak vurguladig tekrar, pastis
vb. liretimin dogasini vurgular niteliktedir. Bu baglamda kapitalist toplum diizeninde
nihilizme siiriklenen sanat¢i tipi hicbir sorumluluk alanina girmeden {iretimlerini
gerceklestirir. Yani, nihilist, diinyanin gerekliligi konusunda siiphecidir ve kendine
yabancilasan, “metalarin fetis niteligi”nin insana geg¢mesi olarak metaya doniigen
insan, baski altinda kalarak bundan kagimabilecegi bir yer olarak hiclige, bir tiir

edilginligin karakterize oldugu bir duruma gegis yapmaktadir.

Kokenine bakildigia nihilizm sézciigii aciyi, c¢atismayr ve antagonizmayi kabul
edememe halini anlatir ve acisiz bir yasam arayisi, diinyayr oldugu gibi kabul
etmemekle ayn1 kapiya ¢ikmaktadir. Ciinkii ac1, catisma ve antagonizma yasamin birer
parcgasidir. Bu baglamda nihilizm aci1, ¢atisma ve antagonizmanin artik var olmadigi

yanilsamal1 bir diinya goriisiidiir (Diken, 2011, s. 13).
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Aydinlanma ve moderniteyle beraber aklin kazandig1 énem ve sonrasinda Tanri’nin
olimiiyle baslangicta dinsel olan nihilizm yerini radikal ve edilgin olmak iizere iki
nihilizm tiirtine birakir. Radikal nihilizm olumsuzlayict niteligini en ug¢ nokta olarak
gercek diinyanin yok edilmesine gotiirerek askinlikta israr eder; edilgin nihilizm ise
gercek diinyadan hosnuttur fakat “kotiiciil” niteliklerini yani tutkulart ve degerleri
istemez. Bu noktada iki nihilizm higlik istenciyle istencin yok olusu arasinda tuhaf bir
simetriye sahiptir ve bir yanda bir diinya bulamayan degerler, diger yanda degerlerin

bulunmadig: bir diinya vardir (Diken, 2011, s. 13).

Edilgin  nihilizmin  biyopolitika ¢agmin ve  hakikat-sonrasi  toplumunun
karakteristigidir ve diger bir anlamda oblomovlukla 6zdestir. Ciinkli hakikat-sonrasi
toplumunda tepkisellik her yeni giin i¢e patlamig bir sekilde sindirilmis; her yeni
sanatsal, kiiltiirel karsi c¢ikis ve isyan sdyleminin simgesel degis tokus ile
normallestirilerek “toplumsal”in simiilakraya doniistiiriilmesi saglanmis ve tiim
edimler, deneyimlerin gésterisine doniistiiriilmiistiir. Sistemin ezeli, degismez ve
egemen gorlinen yapist bireyi edilgenlestirerek Oblomov’un ataletsizligine
stiriklemektedir. Oblomovluk, aslinda tembellik olmamasina karsilik, bilingli bir
tembellik, secilmis bir ataleti yasam olarak benimsemektir. Oblomov, hayat
karsisindaki tirkiintiiyti, kotiiliiklerle basedememe korkusunu, gilindelik isler pesinde
kosturmacanin anlamsiz 'anlam'larini, tekrari, tekerriirii bir tiir bilip de, giivenli bir
limana siginmak baglaminda kacgarak, yatip uyumay: seger. Clinkii; oblomovluk, bir
asosyallik degil, antisosyallik, tembellik degil suurlu atalet, agorafobi degil, bir
varolug trajedisidir. Insanlara, topluma ve diinyaya duyulan bir nefretin degil, tanriya
ve kadere sitemin ifadesidir. Oblomov, temiz yiirekli, iyi niyetli, diirtist ve zeki bir
kisiliktir. Duygusal ve saftir. Inangli ve ahlaklidir. Her seyi yarina birakmak,
ertelemek, eyleme gegmemek ‘sorumsuzlugun’ {iriinii degil, tersine sorumluluk
duygusuyla irkilmenin yarattigi donuklugun sonucudur. Oblomov, uyusukluk degil,
belki fazla uyanikligin; hayata yukardan bakmanin, biitiin sonuglar1 gorerek ‘son’lar1
karsilamak istememenin yikilmishgidir. Ice dénmek, kendinden ibaret bir diinya
kurarak yasama havlu atmaktir. ‘Golge etmeyin baska ihsan istemem’ demektir.
Oliimii, ‘yasayan 6lii’ haline déniiserek yenmek, hayat kivileimlarmi yok ederek

oliimiin islevini elinden almaktir (Ozcan, 2016, s. 283-284).
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Oblomov’un bilingli tembelligi ve duyumsamazligi, aldigi egitimin ve cevre
kosullarmin bir sonucudur. Yani burada énemli olan Oblomov degil oblomoviuktur
(Dobrolyubov, 2010, s. 38). Diger bir deyisle roman karakterinde gdsterilen atalet hali
istisnai tikel bir problem olarak degil bir sistemin, toplum yapisinin getirisi olarak
bireylere sizmig bir olgu olarak bulunmaktadir. Bu haliyle oblomoviuk kapitalist
calisma diizeninde ¢alismamay1 tercih etmemenin ve bir seyler yapmaya zorlayan
sistemin ironik bir elestirisidir.

'7’

Bob Black, “hi¢ kimse asla ¢aligmamali!” diyerek basladigi metninde bugiinkii
diinyada ¢alismanin (is), sefaletin ya da hemen hemen biitliin sefaletlerin kaynagi
olarak goérmekte, sayilabilecek tiim kotiiliiklerin, ¢aligmaktan veya daha iyisi ise
adanmis bir diinyada yasananlardan kaynaklandigini belirtmektedir. Bu nedenle act
cekmek istemiyorsak, ¢alismaktan vazgecmemiz gerektigini sdyler (Black, 2015, s.
75). Calisma diisiincesine yerine oyun iizerine temellenmis bir yasam tarzi
yaratilmasini Onerir; oyun kavramini genellesmis bir nese ve seving oldugu kadar,
karsilikli coskunluga ve 6zgiir rizaya dayanan ortak bir seriiven olarak nitelendirir ve
oyunla pasifligin yer almadig1 bir diinyay1 6nermektedir (Black, 2015, s. 76). Black,
caligmanin alternatifinin sadece ve sadece aylaklik olmadigini bu baglamda oyuncu
insanin da uyusuk tembel bir insan demek olmadigin1 belirtir. Bos vakit diisiincesinin

iyi diizenlenmis ve sinirlandirilmis bir supap olarak tanimlayan Black, bos vakitlerin

aksine, caligsma adina ¢alismamayi iirettigini savunmaktadir (Black, 2015, s. 79).

Bos vakitler, su ekmek gailesinin yorgunluklarini atmakla ve ¢ilginca bu gailenin
varligin1 unutmaya ¢abalamakla (ama nafile!) gecirilen zamanlardan olusur. Cok
sayida insan tatilden Oylesine bitkin ve lizgiin doner ki, tatilden degil de, dinlenmek
iizere isten dondiiklerini sanabilirsiniz. (Black, 2015, s. 79-80)
Black, ¢alismanin, 6zgiirliigii de elimizden aldigini, ¢aligma saatlerinin ve bu ¢alisma
saatlerindeki yapilacaklarin belirliligiyle modern bir kolelik insa edildigini belirtir.
Yani bir seyin iretilmesini, yapilmasini saglayan zorlamacit ve dayatmaci bir
gercekliktir. Bu diisiincenin tersine meslek kavraminin reddedildigi ve boylece
yapilacak seyler ve bu seyleri yapmak i¢in de insanlarin olacagi bir diigiinceyi tasavvur

eder (Black, 2015, s. 105). Boylece ¢alisma yerini oyunun temel alindig keyifli ve

istekli bir iiretim bi¢imine yerini birakacaktir.
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Yasam bir oyuna ya da daha iyisi bir oyun cesitliligine doniisecek ve miikafatsiz
oyun da olmayacaktir. Cinsel bir bulusma, iiretici oyunun bizatihi 6rnegidir. Bu
bulusmada taraflar karsilikli olarak hazlarmi {iretir, hi¢ kimse say1 kaydetmek
derdinde degildir ve herkes kazanir. Ne kadar ¢ok verirsek o kadar ¢ok aliriz. Bu
oyunsal yasamda, cinsel yasamin en alast giinliik yasamin en giizel anlarina
damgasin1 vuracaktir. Yayginlasan oyun, yasamin sehevi erotizmine ulasacaktir.
Beri yandan sevigsme de daha az acil, daha az doymak bilmez ve daha ziyade
oyunsal bir etkinlik haline doniisebilecektir. Sayet dogru kartlar1 oynarsak, hepimiz
bu oyundan kazangli ¢ikabiliriz... Ama ciddi olarak oynamak kaydiyla. Hi¢ kimse
asla calismamali. Diin proleteri... Yeter, dinlenin artik! (Black, 2015, s. 109)
Bertrand Russell, modern diinyada ¢a/igsmanin erdem olduguna inanmak yiiziinden ¢ok
biiylik zararlar dogdugunu ve mutluluga giden, refaha giden yolun ¢aligmanin Grgiitii
bir diizen icin azaltilmasindan gectigini belirtir (Russell, 2008, s. 11). Russell,
caligmanin istenilir bir sey oldugunu dogal karsilamamizin ¢ogunlukla bu tarihsel
stireg icerisinde ¢aligma diislincesinin yiikselisinin getirisi olan bir aligkanlik oldugunu
niteler ve bu aligkanliktan dogma bu inancin endiistri donemi dncesine ait oldugu i¢in
de modern diinyaya uydurulamadigini belirtir. Ciinkii ¢agdas teknoloji aylakligin
sadece imtiyazli siniflara ait bir imtiyaz degil biitiin toplum icinde esit dagilan bir hak
olabilmesini, birtakim sinirlar i¢inde miimkiin kilmistir. Ona gore ¢alisma ahlaki, kole
ahlakidir, modern diinyada ise koleye ihtiyag yoktur (Russell, 2008, s. 13).
Tembelligin bir gereklilik oldugunu savunan Russell, Lafargue gibi, kapitalist tiretim
fazlaliginin tiretimi ve tiikketimi daha ¢ok tesvik ederek daha c¢ok calismay1 ve belirli
bir ziimrenin daha da fazla tembellik hakkina sahip oldugunu ama emek sahibinin bu
haktan tersine mahrum kaldigin1 belirtir ve giinliik verimli tiretim ve bos vakit i¢in dort
saatlik bir calisma siiresinin yeterli gelecegini savunur. Giiniimiiz ¢alisma saatlerinin
verimsizligini geride birakarak daha fazla yaratici vakit ortaya ¢ikacagini vurgulayan
Russell, issizligin de ortadan kalkacagi bir diinyay: tasavvur eder ve bu diinyanin bos

vaktinin akillica kullanilmasinin uygarlik ve egitim ile miimkiin olacagini savunur

(Russell, 2008, s. 17).

Hig¢ kimsenin glinde dort saatten ¢ok calismak zorunda kalmayacagi bir diinyada
bilime merakli olan herkes a¢ kalmadan bilimle ugrasabilecek; her ressam, tablolar1
ne kadar miikemmel olursa olsun, a¢ kalmadan resim yapabilecektir. Geng yazarlar,
anitsal eserlerini verebilmek i¢in iktisadi bagimsizliklarim1 kazanmak kaygisiyla
once ge¢im saglayacak vir zivir eserler vererek dikkati cekmek, neden sonra anitsal
eserlerini verme zamani gelince de hem bdyle biiylik eserler verme istahini, hem de
yetenegini kaybetmis bulunmak zorunda kalmayacaklardir. Meslek g¢alismalart
sirasinda iktisat ya da yonetimin herhangi bir evresine ilgi duyanlar, iiniversiteden
olan iktisatcilarin eserlerini gogunlukla gergek yoniinden noksan birakan akademik
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calisma  yOnteminin  baglayicilifi  bulunmaksizin,  kendi  fikirlerini
gelistirebileceklerdir. T1ip adamlarinin, tibbi gelismeleri 68renecek kadar zamanlari
olacak, 6gretmenler kendi gencliklerinde Ogrendikleri ve aradan gegen zaman
icinde gercege uymadiklari meydana ¢ikmis olabilecek seyleri alisilagelmis
yontemlerle o6gretebilmek icin kendilerini pargalarcasina ¢abalamak zorunda
kalmayacaklardir. (Russell, 2008, s. 23)

Deleuze ve Guattari’ye gore calisma, bir iktidar (devlet) aygiti olarak kullanilmakta
ve bireyler yasarken Olii bir bicimde (zombi) olarak var olmasini gerekli kilmakta,
temin etmektedir. Uzun ¢alisma saatleriyle insanin diisiinsel baglar1 yagamsal anlamda

kopartilmakta, sorgulama imkan1 kalmaksizin 6niindeki isi ytiriitmektedir.

Savagin 6ldiirdiigli, korkung bigimde sakatladigr dogrudur. Ama Devletin savas
makinesini kendine mal etmesinden sonra bu bilhassa dogrudur. Bir kere, Devlet
aygiti, sakatlanmanin, hatta 6liimiin 6nceden yaganmasini saglar. Bunlarin 6nceden
hayata gecirilmesini, insanlarin o sekilde, sakatlanmis ve zombiye donmiis halde
dogmalarmi temin eder. Zombi, yani yasayan olii miti, savasin degil ¢calismanin
dogurdugu bir mittir. Sakatlanma savasin sonuclarindan biri olabilir, ama Devlet
aygitinin ve ¢alismanin rgiitlenmesinin zorunlu bir kosulu, bir 6nkabuliidiir. [...]
Devlet aygitinin, en tepesinden en alt kademesine kadar, dnceden malullere,
onceden ampiitelere, 6lii dogmuslara, dogustan yatalaklara, tek gozli ve tek
kollulara ihtiyac1 vardir. (Deleuze & Guattari, 2016)

Isin mutfagindan, bir sanatci olarak Malevig, tembelligin ‘kétiiliiklerin anasidir’ savini
tartismaya agarak kapitalist ve sosyalist sistemin calismay1 yliceltmesinin ardinda
ironik bir sekilde tembellige ulagsmak oldugunu belirtir (Malevig, 2014, s. 12). Ona
gore canli olan her sey tembellige meylederken, tembellik calismanin esas diirtiisii
haline gelmektedir zira tembellige ulasmanin yolu ¢aligmaktan gegmektedir (Malevig,
2014, s. 18). Ama hakikat boyleyken gercek olarak sunulan farklidir, higbir yerde
tembelligin bu sekilde ele alindiginin goriilmedigini, bunu konusmanin, diisiinmenin
bile yasak oldugu bir diinyay:1 yasadigimizi belirtir. Tembelligi ¢alismayla garanti
altina alan kapitalist sistem, sosyalist sistemden farkli olarak, c¢alisma
organizasyonunda “tembellik” etmede herkesin esit seviyede olmasina izin
vermeyecek sekilde insa ettigini savunur. Calisan kisinin kendini siradanliktan
ozgiirlesmis hissedecegi ve yaratici bir ¢alismayla kars1 karsiya bulacag: diger tiretim
alanlarma 6zlem duyulmasinin nedeninin insanin kusursuzlugunun esasi oldugunu,
caligma sonrasinda kusursuzluga yonelik eser ortaya koymanin da miimkiin olacagi
bir zamanin gerektigini belirten Malevig, bilimin ve sanatin bdylesi bir ¢aligmaya

olanak sagladigini belirtir. Bu baglamda, c¢alismanin bu ikinci yiizii, dinlenmenin
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icinde yer aldig1 kisim olarak, hem dinlenmede hem de sanatta 6zel bir gesit tembellik

barindirmaktadir (Malevig, 2014, s. 20).

Sanatin sistemsel Ozelestirisini yapan ve bir deger olarak 6zerkligin sanat nesneleri
iretmekten bagka bir seyi temsil ettigini diisiinen avangardlar, genellikle kendilerini
yol gosteren Oncii sanatcgilar olarak degil, sanat¢ilarin roliinlii reddeden sanatgilar
olarak goérmiis ve °‘sanat¢i’nin isleyen roliinii krize itmislerdir. On dokuzuncu
yiizyildaki bu sanat fikrinden kopus, calisma fikrinden kopus ile bagli olarak
uyumsuzlugu bir kimliksizlik meselesi olarak goren avangard gruplar arasinda ortak
bir konu haline gelmistir. Cilinkii onlara gore sanatin ortadan kaldirilmasi1 oncelikle
kendini ortadan kaldirmaktan ge¢mektedir (Grindon, 2015, s. 65). Oncelikle
Dadacilarn anti-sanat diisiincesinde daha sonraki siirecte de siirrealistlerde karsiligini
bulan bu avangard goriis sanatsal iiretimi ve c¢alismanin kutsanmasini sert bir dille
elestirmistir. Richard Hiilsenberg ve Raoul Hausmann’in 1919 tarihli Dadaizm Nedir
ve Almanya’daki Amact Nedir? yazisindaki ikinci madde “Her eylem alaninin
kapsamli mekanizasyonu yoluyla ilerici issizligin takdimi. Bireyin yasamin hakikatine
iliskin kesin bir kaniya varmasi ve bunun deneyimine aligmasi ancak issizlikle
olabilecektir” seklindedir (Antmen, 2009, s. 128). Ayn1 sekilde Andre Breton, 1925
tarihli Siirrealist Devrim’in ikinci sayisinda ¢alisma diisiincesini elestirdigi yazisini
yayinlamis, derginin dordiincii sayisinda ise kapakta acik bir sekilde “Calismaya Karsi
Savas” slogan1 yer almistir (Grindon, 2015, s. 66). 1929 yilinda da Andre Thirion bu
diisiincenin en geligsmis siirerralist ifadesi olarak “Kahrolsun Caligma” baslikli metnini
yayinlamis, Breton da “insan ¢alismak zorundaysa, yasamasinin da bir anlam1 yok”
sozleriyle Ikinci Siirrealist Manifesto’da calismaya karsi diisiincelerini tekrar

vurgulamistir (Grindon, 2015, s. 66).
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Resim 5.1. Siirrealistler tarafindan yayinlanan 15 Temmuz 1925 tarihli Siirrealist Devrim dergisinin
4. sayisinin kapagi
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Calismanin reddi baglaminin disinda tembellik, sanatsal iiretimin dogasinda onemli
bir yer tutmaktadir ve tefekkiirle harmanlanmistir. Yaratimla es kosan sanatsal iiretim
bigcimi fabrika iiretim modelinin disinda yani sistemli bir ¢alismanin disindadir.
Yapitin iiretilme siirecinde diisiinsel siire¢ olduk¢a dnemli bir yer tutmaktadir ve bu
siire¢ belirli saatler arasinda ¢alismayla miimkiin olan bir mesai ve emek bigimini
temsil etmez; kaotik bir yapiya sahiptir ve dogaglama bir yapisi bulunmaktadir. Uretim
sancist adi verilen karikatiirize sdylem buradan kaynaklanmaktadir. Bu baglamda
sanatsal liretimde bosluklar, bir biriktirme bigimi olarak énemli yer tutar. Calismanin
durdurulmasi olarak tembellik, yaratici zihni tetikleyen uzami sunan imkandir. Charles

Bukowski tembelligin bu boyutunu ve gerekliligini su sozlerle vurgular:

Onemlidir. Tembellik etmeyi bilmek lazim.

Isin 6zii tempodur. Yaptigindan tamamen uzaklasip dogru zamanda mola almazsan her seyi
kaybedersin.

Ister aktor ol, ister ev kadiny, fark etmez. ..

Doruk noktalariin arasinda higbir sey yapmadigin bosluklar olmali. Yataga uzanip tavam seyret.
Bu ¢ok, ¢ok 6nemlidir...

Higbir sey yapmamak, ¢ok ¢ok 6nemli. Ve bu ¢agdas toplumda kag kisi yapiyor bunu? Cok az. Bu
ylizden herkes kagik, saldirgan, 6fke ve nefret dolu.

Eskiden, evlenmeden 6nce, biitiin perdeleri ¢ekip yataga girer, tig-dort giin yataktan ¢ikmazdim.
Sigmak igin kalkar, konserve fasulye yiyip tekrar yataga girerdim. Ug-dért giin yatakta kalirdim.
Sonra kalkar, giyinir ve digar1 ¢ikardim. Pir1l piril bir giines olurdu disarda, harikulade sesler.
Giiglii hissederdim kendimi, sarj edilmis bir akii gibi. Ama canimi sikan ilk sey ne olurdu, biliyor
musun? Kaldirimda gordiigiim ilk insan yiizil. Sarjimin yarisin1 kaybederdim o anda.
Kapitalizmle yiikli devasa, bos, aptal ve duygusuz bir yiiz -’6giitiilmiis” Ve icimden, “Ahhhh,
yarisin gotiirdii!” derdim. Yine de degerdi ama, 6teki yarisi benimdi. Evet, tembellik. Oyle derin
diisiincelere dalmaktan filan da s6z etmiyorum. Serbest diisiince, bir yere varmaya ¢aligmadan. ..
salyangoz gibi. Harikuladedir! (Bukowski, 2012)

Bukowski’nin doluluga kars1 bosluk olarak tembelligindeki yaklasima benzer olarak
Siegfried Kracauer’in Sikinti’smi ele alabilmek miimkiindiir. Kracauer, sikintiyt
giindelik kosusturmaya 6zgii bayagi, kaba sikint1 olarak degil, boslugun igerisinde,
tembellikle beraber dogan sikinttyr vurgulamaktadir. Ciinkii kaba sikintiyr ne
oldiiresiye ne de kisiyi yeni bir yagama aydirict degil, ahlaken onayli halihazirdaki
ugrastan daha iyisi ¢iktiginda hemen silinecek bir doyumsuzlugun disavurumu olarak
gormektedir (Kracauer, 2002, s. 178). Sikint, kisinin kendi varolusu hakkinda soz
sahipligine bir tiir giivence saglayan tek uygun, 6zgiin ugrastir. Kracauer’e gore,
calisma ve “is etigi”, insanlarin temel gereksinimlerini karsilamaya ancak yetecek
kadar kazanmak igin enerjilerini harcadiklar1 bir yasam siirdiirdiikleri ve bu yorucu

gorevi birazcik hafifletebilmek ugruna, ugraslarina ahlaki bir tiil ¢ekecek, en azindan
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kendilerine belirli bir ahlaki doyum saglayacak bir icattir (Kracauer, 2002, s. 180).
Tipki Heidegger’in seslerin i¢indeki sessizlige odaklanarak varligin bilgisel kaynagini
sessizlikte bulunabilecegini vurgulamasi gibi Kracauer de Sikint1 igerisinde insanin
varlik sorgulamasina girerek farkindalik haline gegebilecegini vurgulamaktadir. Tipki,
Descartes’in kartezyen kusku yonteminin temelini olusturan ve metafizik felsefesinin
ilk ilkesi “Disiiniiyorum Oyleyse varim” diisturunun sobanin bagsinda otururken

diisiinmesi gibi.
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5.3. Sanatsal Basar1 ve Unlii Olmak

Yeni olan sey, sanatin metalagmasi degildir: bu yeniligin ilgi ¢ekici yonii, sanatin ne oldugunu
giintimiizde hevesle itiraf etmesi ve kendi 6zerkliginden vazgecip tiiketim mallarinin arasindaki yerini
gururla almasidir.

Theodor W. Adorno

Dayatilan mal imaji, resmi olarak var olan her seyin biitiinliigiini kendi gosterisinde toplar ve
genellikle totaliter biitiinliigliniin garantisi olan tek bir insan {izerinde yogunlasir. Herkes bu mutlak
iinliiyle ya olagantistii bir sekilde 6zdeslesmeli ya da yok olmalidir. Ciinkii bu {inld, titketmenin
efendisidir ve aslinda terdriin hizlandirdigs ilkel birikim olan mutlak sémiiriiye makul bir anlam veren
bir kahramanin imajidir.

Guy Debord

Basari, sanat i¢in belirsiz bir kavramdir, iizerine ¢ok da tartisilmis degildir. Diger
taraftan tartisilmasi da karmasiktir. Ayrica bu tartigma bagli basina bir arastirma
konusudur ve bu c¢alismayr fazlasiyla asmaktadir ancak deginmek geregi
hissedilmistir. Ciinkii sanatin olmazsa olmazlarindan birisi de sanat¢inin “basar1”sidir.
Oncelikle sorulmas1 gereken soru basarmin kaynag nedir? Ciinkii sanat, birgok kez
deginildigi gibi, bilimsel alana ait olmamakla beraber hesaplanabilir, belirlenebilir bir
alan degildir ve elde edilen veri {izerinde anlasmaya kolayca varilabilecek bir veri de

degildir.

Ernst Bloch’a gore basar1 biiyiik dl¢iide rastlantisal olmustur; sanat ve edebiyatta hosa
gitmek, kolay anlagilir ve zamana uygun olmak gibi etmenler yapitin yazgisinda
oldukea belirleyicidir (Kula, 2014, s. 632). Yani sanatta bagarmin en temel anahtari
anlagilabilir olmasinda saklidir. Anlagilamayan ya yok olmaya mahk(im olmus ya da
golgede kalmistir. Ancak asil tuzaklardan birisi de yine anlasilabilirliktir. Anlasilabilir
yapit ilkin oldukga kolay bir sekilde izleyicinin algi kanalina sizacak ve kendine yer
edinecektir. Bu baglamda, anlasilabilirligi bir yapitin kolay hazmedilebilir imgeleri
barindirdiginin ve bilinen bir yolda ilerlediginin isareti olarak kabul etmek
miimkiindiir. Dolayisiyla buradaki sanat yapiti modern anlamda yenilik diislincesini
barindirdig1 konusunda siipheler uyandirmasi yaninda modern sonrast siire¢ adina da
alisilagelmis bir imgelestirme damgasini yiyebilir bir hale gelmektedir. Buradaki
anlagilabilirlik elbette ortak degerler ve paydalar {lizerinden olusmaktadir. Zaten
kiiltiiralizm ya da kiiltiirlerarasilik disiincesinin temeli de buna yaslanmaktadir.
Farkhiliklar yeni anlatim olanaklarina dair imkanlar sunmaktadir. Yani sadece teknik

bir yenilik/farklilik degil farkli bir imgelestirme farkli bir a¢1 yaratabilmektedir ve
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stirekli olarak tiiketmeye dayali kapitalist kiiltiiriin yeni ilac1 haline gelmektedir.

Guy Debord i¢in endiistriyel kiiltiir gostergeler kiiltiiridiir ve iin ya da séhret bu
gostergenin odaginda ylikselmekte boylece 6zneleri taklitgi tiikketime zorlamaktadir.
Tiiketim ve gosteri iligkisine 6zellikle odaklanan Debord’a gore gosteri, modern
toplumun temel bileseni olarak, mevcut iiretim tarzinin hem nedeni hem de sonucudur.
Clinkii gercek diinyanin basit imajlara doniistiigli yerde, basit imajlar ger¢ek varliklar
ve hipnotik bir davranigin etkili motivasyonlar1 haline gelmektedirler. Dogrudan
dogruya algilanamayan diinyay1 uzmanlagmis farkli dolayimlarla gdsterme egilimi
olarak gosteri, gérmeyi insanin ayricalikli duyusu olarak kabul etmekte ve gésteri
baglaminda gérme de en soyut ve en aldanabilir duyu olarak giincel toplumun
genellestirilmis soyutlamasina denk diismektedir (Debord, 2006, s. 41). Diyalogun
karsit1 olarak gosteri, glidimiindeki taklitci tiiketimi her tiirlii 6zgilirlesme olanaginin
ontline engel olarak yerlestirmekte ve bunu kitle iletisim araglartyla yapmaktadir.

Debord, kitle iletisim araglarinin gosteri toplumundaki roliine dair su goriisleri belirtir:

Gosteri, yani diinyanin sahiplerinin yaptiklari seyler hakkinda yiiriitiilen bos
tartismalar da boylece bizzat gosteri tarafindan diizenlenmis olur: Gosterinin sahip
oldugu biiyiik olanaklarin yaygin kullanimi hakkinda hicbir sey sdylememek icin
israrla bu olanaklar {izerinde durulur. Genellikle gosteri sozciigiinden ziyade
medyatik s6zcligii tercih edilir. Ve bununla da basit bir arag¢ kastedilmek istenir:
Yeni kitle iletisimi (daha Onceden alinmig kararlara edilgen bir hayranligin
yaratildigi, sonunda tek yanli bir safliga erigen iletisim) zenginligini, kitle iletisim
araglar: sayesinde tarafsiz bir “profesyonellik”le yonetecek olan bir tiir kamu
hizmeti. Iletilen, emirlerdir; ve bu emirleri verenler, ayn1 zamanda bu emirler
hakkinda ne diisiindiiklerini de miilkemmel bir uyum icinde bizlere soylerler.
(Debord, 2006, s. 177)
Kiiltiir endiistrisi bir eglence kurumudur ve “eglence gec-kapitalizm kosullarinda
caligmanin uzatilmasidir ve mekaniklestirilmis ¢alisma siireciyle yeniden basa ¢ikmak
icin bu stlirecten kagmak isteyenlerce aranmaktadir” (Horkheimer & Adorno, 1996, s.
27). Adorno’ya gore eglence, toplumun savunmasindan baska bir sey degildir.
Hemfikir olmak olarak eglenmek, ancak kendini toplumsal siirecin biitiinlinden
soyutlayip aptallastirilmasiyla miimkiindiir. Ciinkii eglenmek, her zaman bir sey
diisinmemek, gosterildigi yerde bile aciy1r unutmak demektir ve bunun da temelinde
yatan sey giicslizliikktiir, bir tiir kagigtir. Ancak bayagi gerceklikten kacis degil,

gercekligin insana biraktig1 direnise iliskin son diisiinceden kagistir. Bu baglamda
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“eglencenin vaat ettigi Ozgiirlesme, yadsima gibi, diisiinceden de kurtulmaktir”
(Adorno, 2008, s. 79). Bu vasfin1 yerine getirebilmek icin endiistri tarafindan yil/diz
kiiltii yaratilmakta, boylece, salt liretimler degil yildizlarin isimleri de satilmaktadir.
Bu baglamda, eglenceye ve dinlenceye doniik taleplerle birlikte amagsallik, amagsizlik

alemini tiiketmektedir (Adorno, 2008, s. 96).

Adorno ve Horkheimer, sistemin icerisinde yildizlara ihtiyag duyuldugunu ve bu
yildizlar araciligiyla mesrulagtirma politikasinin yiiriitiildiiglinii - belirtmiglerdir.
Dolayisiyla sistem igerisinde meta haline gelen kiiltlirel iirlinler, standartlagmig
iiretime dogru evrilmekte ve bu standartlasma sonucunda birbirlerine benzemeye
baslamaktadirlar. Bu nedenle sinema ve radyonun kendisini sanat olarak sunmalarinin
geregi bile yoktur ciinkii kendilerinin ticaretten baska bir sey olmadiklarinin
farkindadirlar (Horkheimer & Adorno, 1996, s. 8). S6z konusu bu sistem igerisinde
endiistrinin diger kollarina biiyiik oranda bagimli olan kiiltiir endiistrisinde herkes i¢in
bir seyler bulunmaktadir ve farkliliklar yok sayilarak, her sey birbirine uyumlu hale
getirilmistir. Uretim-tiiketim zinciri olarak kiiltiir endiistrisi izleyicisini de belli kodlar
vererek smiflandirmakta boylece kategorize edilmis izleyici kendisine uygun
goriilmiis icerikleri/iiretimleri tiikketmeye zorlanmaktadir. Aralarindaki farklarin
onemsiz oldugu metalagmis iirlinler sanki ¢ok farkli seylermis gibi sunulmaktadirlar.
Bu baglamda bir sinema sirketi ile otomobil sirketi arasindaki fark hi¢lesmistir. Kiiltiir
endiistrisinin igerisinde yer alan hemen her alanda (sinema, miizik vb.) dnceden
iiretimin dogasindan kaynakli olarak belirlenmiglik esastir. Yani bir filmin nasil
bitecegi, sarkinin nasil devam edecegi dnceden belirlenmistir. Endiistrinin bu dogasi
izleyici igin sarsict olmaktan ¢ok avutucu bir tiiketimi isaret etmektedir (Horkheimer

& Adorno, 1996, s. 12-13).

Kiiltiir endiistrisi, ABD’de ylizy1l basindan itibaren hizla gelisirken, Avrupa’da
gelismesi igin savaslarin sona ermesi gerekmistir. Galerilerle birlikte orgiitlenen,
himaye, sonrasinda, lonca ve siparis sisteminden kurtularak kurumsal anlamda
Ozerklesen sanat piyasanin gelisimini hizlandirmistir. Sanat icin ihtiyag¢ halindeki bu
degisim sanatin Kant¢1 baglamda yapisin1 degistirmis ve yiice yaratim diigiincesi
piyasanin giidiimiinde farkli bir iiretim modeline geg¢is yapmistir. Bu degisimin ve

orgiitlenmenin temel dayanak noktasi estetik modernizm ve avangardlardir. Boylece
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sanat, klasizm ve akademizmin daraltict mekanizmalarin1 agabilecek bir alan olarak
galerileri kullanmis, kapitalizm ve toplumsal degisimlerin direnisini galerilerde ifade
etmiglerdir. Giderek akademik alan ile piyasa sistemi arasinda fark acilmis ve
akademik problemler klasizmle ugrasirken, ¢agdas sanat problemleri de galerilerde
gelisme imkan1 bulmustur. Artik, galeriler sayesinde sanat¢i, paraya bulasmadan ve
istemedigi iliskilere girmeden iiretimlerini gerceklestirebilecektir. Bourdieu’niin
sOzleriyle avangard galeriler “pazara karst olan1 pazarlar, satmamay1 satar” hale
gelirler (Artun, 2015). Ancak bu cikarsiz gibi goriinen iligki piyasanin gelisimiyle
beraber giderek degisir ve sanat¢i edilgin bir konuma siiriiklenir. Gelisen endiistri
sanatciy1 ilk defa piyasaya uymak zorunda birakmistir. Adorno ve Horkmeimer’a gore
Tocqueville’in 1800’lerin ortasinda sdyledigi su sozler dogru ¢ikmistir: “Despotluk
bedeni serbest birakmakta ve dogrudan dogruya ruhu hedef almaktadir. Egemen artik,
benim gibi diisiinmelisin ya da dlmelisin, demiyor. Tersine soyle diyor: Benim gibi
diisinmemekte serbestsin, yasamin, malin miilkiin sana aittir, ama bugiinden itibaren
sen aramizda bir yabancisin” (Horkheimer & Adorno, 1996, s. 22) Buradaki yabancilik
dislanmay1 ve maddi-manevi gligsiiz kalmay1 isaret etmektedir. Boylece kitleler
yonetenlerin isteklerini benimsemekte, kdle haline gelmelerine neden olan ideolojiye
inatla sarilmaktadirlar (Horkheimer & Adorno, 1996, s. 23). Bugiin aldatilan kitleler

bagar: mitine, basarili olanlardan daha fazla kendilerini kaptirmislardir.

Eva Cockcroft’a gore, belli bir sanat hareketinin belli bir tarihsel kosullar dizisi
cergevesinde basarili olmasinin nedenini anlamak i¢in o dénemdeki himaye sartlarinin
ozelliklerini ve giigliilerin ideolojik ihtiyaglarini incelemek gerekmektedir. Ronesans
ve Oncesi silirecte sanati himaye edenler resmi iktidar ile el ele gidenlerdir. Sanatin ve
sanat¢inin toplum yapisinda agik¢a tanimlanmig bir yeri bulunmaktadir ve toplumda
belirli islevlere hizmet etmistir. Endiistri devriminden sonra akademilerin 6nemini
yitirmesi, galeri sisteminin gelismesi ve miizelerin yiikselmesiyle sanat¢iim rolii eski
belirginligini yitirmis ve sanat yapitlar1 modasi giderek piyasa ekonomisindeki genel
meta akisinin bir pargasi haline gelmistir. Sanatin koruyuculariyla dogrudan temas
kuramayan ve iligkileri kesilen sanatgilar, yapitlariin dagilimi tizerindeki tasarruf ve
kontrollerini hemen hemen yitirmisler ya da tamamen kaybetmislerdir. Burjuva
toplumunun maddi degerlerini reddeden ve bohem bir yasanti icinde egemen kiiltiiriin

tiimiiyle disinda var olabilecekleri efsanesine kendilerini kaptiran avangard sanatgilar

196



kiiltiirel meta tireticisi olduklarin1 kabullenmeyi, tanimay1 reddetmislerdir (Cockceroft,

2000, s. 147).

Bu baglamda bagimsizlik pesindeki sanat¢i Ozgiir bir sekilde {retimlerini
gerceklestirmek icin hem akademizme hem de piyasanin dayatmaci tutumuna karst
yeni stratejiler gelistirmek {izere kendini konumlandirmistir. Duchamp’in siselenmis
Paris havasi, Manzoni’nin konservelenmis digkis1 ya da Tinguely’nin kendini imha
eden heykelleri buna 6ncel 6rneklerdendir. Ancak en Onciil sanat yapit1 bile avangard
dogastyla birlikte kapitalist kiiltiir tarafindan kendine mal edilmis, doniistiiriicii bir gii¢

olarak baska bir veche sunmustur.

Sanat bireysel bir edimin {iriiniidiir ve sanatsal bilgi de bu baglamda 6znel bir yap1
tizerinden gelismektedir. Sanat ilerlemeci degildir; sanat baglaminda gelisim tanimu,
salt bir tanim olarak sanatin evrilen ve genisleyen dogasini vurgulamaktadir ve
kapsam1 sadece ve sadece genisleyen bir alan1 temsil etmektedir. Ancak ne olursa
olsun bu genisleme ilerleme anlaminda degildir. Sanat, felsefe gibi biriken bir bilgi
formudur ancak, farkli olarak, her ne kadar bir 6nceki ya da diger akim ya da diisiinceyi
degiller gibi goriinse de bir arada yasayan genis ve Ozgiir bir dogaya sahiptir.
Dolayisiyla sanat yapitlart soz konusu Oznellikleriyle rasyonel bir sekilde
karsilagtirilamaz dogaya sahiptir. Malevi¢’in, “bir sanat yapitina gercekte deger
bicilemez fakat kisinin bir sanat yapitini (bir resmi) zamanin egilimiyle (kiiltiir,
teknoloji ve ilerlemenin simdiki haliyle) uyumlu olarak yorumlamaktan hosnut olmasi
kosuluyla; bu sekilde kurulan bir formiil, yaratici kisilik (6zne) ile tesvik edici olgu
(nesne) arasindaki iligkiyi degerlendirmede bir arag olarak goriilebilirdi. Sanat yapitt
zamandan bagimsiz olarak var olur ¢iinkii sanat ilerlemez” s6zii bu baglamda
onemlidir (Malevich, 2013, s. 42-43). Sanat yapit1 ya da fikrinin karsilastiriimasinda
yapilabilecek olan sadece teknik agidan bir karsilastirmadir ve s6z konusu bu teknik
merkezli goriis ve teknigin 6tesinde karsilastirma sanatin bizatihi esnek ve kendisine
0zel dogasinin da inkéar1 anlamina gelmektedir. Tam da bu anlamda sanat piyasasi
sanata 0zgiirlik veren bir alan degil sanatin dogasini inkar eden, onu higlestiren bir
hi¢lik sahasidir. Sanat yapitinin anlam alanindan ziyade meta degerini 6nemseyen ve
bu anlamda deger kazandiran piyasanin mezbaha benzeri yapisiyla eski usul sanat

miizayedeleriyle, bugiiniin sanatin gosterisinden pay alarak yine onu pazarlayan sanat
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fuarlartyla miibadele degeri yaratarak oradan bir kullanim degeri ortaya ¢ikarmaktadir.
(Cagdas sanat sergileri de ayn1 zamanda bu alim-satim merkezli piyasa goriingiisiiniin
mikro temsilleri, suretleridir. Bu baglamda, ¢agdas sanatin pazarlama alanlar1 olarak
sanat fuarlar1 analojik olarak degil bir fiil aligveris merkezleri (AVM) gibi kendini var
etmektedir. Sanatsal basarinin yolu yeni sayilabilecek bir yontem olarak sanat
fuarlarinda boy gostermekten de ge¢mektedir. Ornegin iilkemizde bienallerin,
fuarlarin, miizayedelerin diizenlendigi merkez olarak Istanbul bir sanat¢inin basariy1

yakalamasi i¢in gitmesi gereken bir yer olarak kendisini sunmaktadir.

Sennett, Aristoteles’in tiyatro i¢in vurguladigi ‘inanmayisin goniillii olarak askiya
alinmasi’na gonderme yaparak tiiketim alaninin teatral oldugunu, ¢iinkii, saticinin
tipkt bir oyun yazar1 gibi tiiketicinin satin alinmasi adina inanmayisi1 goniillii olarak
askiya alinmasini saglamasi gerektigini belirtmektedir. Sennett’ye gore, satilan
mallarin biiylikligiiniin ve g¢oklugunun seyirci-tiiketicinin esyanin kendisine dair
anlayisint degistirmesi agisindan bakildiginda Wal-Mart bile tiyatrodur. Ciinkii
giiniimiizde tliketme tutkusu dramatik bir giice sahiptir ve bu baglamda, seyirci-
tiiketici i¢in sahiplenici kullanim, heniiz sahip olmadig: seylere duydugu arzu kadar
tahrik edici degildir. Boylece potansiyelin abartilmasi, seyirci-tiiketicinin tiim
ozelliklerini kullanmayacagi seyleri arzulamasina neden olmaktadir (Sennett, 2011, s.
101). Sanat, tiiketim mefhumunun tiim veghelerini barindirmaktadir ve paradoksal
sekilde Sennett’nin vurguladig: ‘inanmayisin goniillii olarak askiya alinmasini’ piyasa
devrederken kendisi de benzer bir saikle hareket ederek buradaki iliskiyi kisir dongiiye
sokmaktadir. Yani sanat, hem bir yontem olarak tiikketime ilham vermekte hem de
tiikketimin ana damarini kendisi i¢in kullanmaktadir. Bu baglamda sanat ile reklam i
ice gecmis bir goriintii sunar. Adorno’nun vurguladigi kiiltiir endiistrisinin dogasindaki
degis tokus yasasina baglilik burada da gecerlidir. Reklam, kiiltiir endiistrisinin yasam
iksiridir ve tekel kosullarinda anlamsiz bir goriiniim aldik¢a, kiiltiir mutlak bir gii¢
kazanmaktadir (Adorno, 2008, s. 101). Bu baglamda, sanat¢1 kendisinin halkla iligkiler
uzmani (PR) olarak hareket etmeli ve pazarlamasini saglamali, reklamini yapmalidir.
Aksi takdirde sanat¢inin kendi metasi olarak sanat yapitini arz-talep dengesinde yerini
bulmasini saglamasi olanaksizdir ve bu baglamda sanatgr varligini ortaya

koyamayandir; varlig1 —piyasa nazarinda- yok hiikmiindedir.

198



Sanatsal basarmin ve {inlii olmanin gliniimiizdeki yegéne yolu dolasimda olmaktir.
Yildiz kiiltine doniismenin yollarindan birisi de budur. Ancak buradaki dolagim,
bilindik anlamda sanatc¢idan beklenen salt sergilerde yer almasi degildir, hatta bu ikinci
plandadir. Oncelikli olan sosyal (medya) ortamda iliskiler agmi gelistirmekten
gecmektedir. Yani yukarida vurgulandigi gibi kendine sanat pazarlamacisi edinene
kadar kendisinin bir fiil pazarlamacis1 olmali, iliskilerini giiclendirmeli hemen her
sanat ortaminda boy gostermelidir. Bourriaud’nun [liskisel ~ Estetigi’nin
stindiiriilmiis/carpitilmis, gériinmeyen yiizii, ya da bagka bir deyisle iligkiselligin baska

bir yonii burada kendini gosterir. Bu, meta fetisizminin iligkisel dogasinin sonucudur.
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5.4. Normallestirilmis Ozgiir ve Aykir1 Ozneler Olarak Sanatcilar

Gilinlimiizde tiim bu kurumlarin -fabrika, okul, psikiyatri hastanesi, hastane, hapishane- amaci,
bireyleri dislamak degil; sabitlemektir. Fabrika bireyleri dislamaz, onlar1 bir liretim aygitina baglar.
Okul, bireyleri, kapatirken bile dislamaz; onlar1 bir bilgi aktarim aygitina baglar. Psikiyatri hastanesi
bireyleri dislamaz, onlari bir 1slah aygitina, bireyleri normallestirme aygitina baglar. Islahevi ya da
hapishane de boyledir. Bu kurumlarin sonuglari bireylerin dislamasi olsa da, ilk amaglar1 bireyleri
normallestirme aygitina baglamaktir. [Bu kurumlarin hedefi] bireyi bir {iretim siirecine, bir iiretici
olusturma ya da 1slah etme siirecine baglamaktir. Boylece, belirli bir norm gergevesinde {iretimi ya da
iireticileri garanti etmek s6z konusudur.

Michel Foucault

Biyopolitik yonetim manti8i, gliniimiiz toplumunda ‘normal’ denetim toplumunun bir
unsuru olarak tahakkiim iliskilerinin getirileriyle kendini bireyler {iizerinde
sorgulanmaksizin var eder. Yani normalligi garanti altinda alan denetim toplumunun
denetleyici, gozetleyici 6zelliklerinden ¢ok toplumu olusturan 6znelerin kendisi haline
gelmektedir. Clinkii giiniimiizdeki kapitalist sistem kendisini ezeli kilmakta, baska bir
sistemin varligimi gizlemektedir. Dolaysiyla disarinin olmadig1 bir sistemde iginde

bulunulan sistemin varligini korumak 6ncelik haline gelmektedir.

Normallik digsal bir sey degildir, zira normalligi garanti altina alip ufak tefek
degisikliklerle yeniden iiretenleri olarak toplumun bireyleri, kendini normallestirme,
yvonetimsellik, biyopolitika ve kapitalizm dlizeneginde kendini yonetir hale
gelmektedir. Bunu basariyla yerine getirebilen birey iktidar ve belli bagh tahakkiim
iligkilerini zar zor fark edilebilir hale getirir ve bunlara kafa yormak asir1 derecede
zordur; zira birey kendisiyle, kendi bedeniyle iliski kurdukca bunlarin {iretiminde rol
oynar. Normallesme, apacik ve dogalmis gibi algilanan giindelik pratiklerle yasanir

(Lorey, 2014, s. 153).

Buradaki ironi kendini diizenleyen, normallestirme siirecini yasayan bireyin ozgiir,
sanat baglaminda da aykir1 olmasidir. Ciinkii gerek normallestirme gerek kendini
yonetmesi, denetlemesi ve diizenlemesi, kendini sekillendirmesi kendisi iizerinde
Ozgiir bir giiciin toplandigin1 gdstermektedir. Bu paradoks biyopolitik yonetim
toplumunun hem kosulu hem de sonucu olarak hem tabi kilinmig hem de 6zgiir
bireylere ihtiya¢ duymasindan kaynaklidir. Bu glinlimiiziin sanatinin 6zgiir kosullar
icinde gecerlidir. Gorilinlirde her sanat¢i1 ozgiirdiir, ozgiir bir tiretimde bulunurlar,
kendilerini ya da bulunduklar sistemi elestirmek pahasina olabilen bir 6zgiirliiktiir bu.
Ancak, sistemin kendisini elestiren bir sanat¢1 dogrudan sistemin bir pargast olarak
islem gormekte ve bir anda normallestirilmis bir siireci yasayarak i¢ edilmektedir.
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Sanatcinin 6zgiirliigli bu piyasa kosullart altinda gecerlidir, bu piyasanin diginda
ozgiirlik yokmus gibi davranilir. Bu piyasanin 6zgiirlestirme kosullarinin diginda

bulunan her birey ya da sanatc¢i giivencesizlestirilmistir.

Zaten halihazirda sanat¢inin varligini destekleyecek belirli bir sistemin olmamasi
giivencesizlik yasatirken iistiine iistliikk piyasanin normallestirici baskisi giivencesizlik
duygusunu daha yiikseltmekte sanat¢inin teslimiyetini zorunlu kosmaktadir. Onceden
belirtildigi gibi bu teslimiyet neoliberal serbest piyasanin zoraki bir dzgiirlestirme
stirecidir. Ciinkli bu 6zgiirlik diislincesine varligint siirdiirebilmesi adina ihtiyact

vardir.
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5.5. Bagimsiz Sanat¢1 Olmak ya da Yok Olmayr Bastan Kabul Etmenin
Dayamilmaz Hafifligi

Biyopolitik kapitalizm estetigi, sanat1 sogurmustur. Bagimsiz iiretim artik imkansizdir. Simge tiretimi
kapitalizmin temel amaglarindan biri haline gelmis ve yaratici endiistrilerin gelistirilmesiyle insanlar
tamamen sermayenin buyrugu altina girmistir. Sadece tiiketiciler degil, tireticiler de medya ve eglence
sirketlerinin yonettigi kiiltiir endiistrisinin mahktmlaridir artik. Her birimiz kapitalist sistemin edilgen
islevleri haline geldik. (...)

Bu doniistim, sanat ve isin yeni konfigiirasyonlarda var oldugu yeni toplumsal iligki tiirlerine yol act1.
Sanat pratiklerinin amaci, is stirecinin doniisiimiiniin miimkiin kildig1 bu yeni toplumsal iligkilerin
gelismesini beslemek olmalidir. Asil gorevleri yeni 6znellikler tiretmek ve yeni diinyalar
tasarlamaktir. Bugiin yapilmasi gereken, sanatsal miidahale alanlarinin genisletilmesidir. Sanatgilar,
kapitalizmin topyekin toplumsal seferberlik programina karsi ¢ikmak amaciyla, geleneksel
kurumlarin diginda, farkli toplumsal mekanlarda ¢alismal.

Chantal Mouffe

Tamamen bagimli bir sistem olarak, kendi i¢inde, kendi kurallar1 kabul edildigi siirece
Ozgiir olabilmeyi miimkiin kilan ve sanat¢inin taninabilirligini onayan, yapitlarinin
dolagimda olmasini saglayan bir yap1 olarak piyasanin kurallarina uymadan, bagimsiz
olarak sanat yapmaya calismay1r akan bir nehre karsi yiizmedeki miicadeleye
benzetmek miimkiindiir. Romantik olarak tanimlanabilecek bu durusg/tercih, sanat gibi
kabul gormek iizerine dayali bir etkinlik i¢in son derece zor ve ¢eliskili bir durumun
temsilidir. Bu baglamda bagimsiz sanat¢t olmak sadece ekonomik ve politik bir
dizgeyi isaret etmemekte is yapma sekli, orgiitlenme bigimi ve yapisal farkliliklari
isaret ederek ‘kurumsal yap1 elestirisi’ icerisinde tanimlanmaktadir. S6z konusu bu
‘kurumsal yapr elestirisi’, belirli dizgeleri kural benimseyerek varligini olusturmayi
kabul etmeden, glinlimiiz 6zgiirliik yanilsamasi i¢indeki sanat¢inin konumuna dair bir

miicadele vermesini temel almaktadir.

Gilinlimiizde sanat¢inin kendisi de, lrettigi yapitlarin ticari metaya doniismesi gibi,
piyasada alinip satilabilen -ve bu baglamda dolasimda olan- bir metaya dontigsmuistiir.
Metanin markalagsma 06zelligini biinyesinde barindiran sanat¢ilar artik deger
kazandik¢a ulasilmasi gereken bir noktayr temsil eden imgelere doniigmiislerdir.
Basarmim temel dayanak noktasi nitelikten ¢ok nicel tarafa kaymistir ve ne kadar ¢ok
sattig1 sanatginin  basarisinin temel gdstergesi haline gelmistir. Uretimine ve
dolayisiyla kendine yabancilasan sanatgi, piyasa Ozgiirligii icerisinde kendisine
taninan ancak simirlar belirli yoriinge etrafinda gezinmektedir. Hizli degisen piyasa
kosullarina ayak uydurmak zorunda birakilan sanat¢1 korkulu, belirsiz, yersiz yurtsuz

ve glivencesiz bir yasam siirdiirmeye mecbur birakilmaktadir. Piyasanin ezici
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kosullarina ayak uyduramayan sanatci piyasanin ger¢ekliginde yok olmak ile yiiz yiize

kalmaktadir.

Piyasadaki dolagim sanat¢inin taninmasini ve beraberinde iliskiler agin1 kurmasini
saglayacak baglantilar yaratmaktadir. Piyasadaki galeri sistemi sanatc¢ilari temsil
ederek sergiler olusturmaya zorlamakta ve caligmalarini tanitarak, pazarlayarak hem
sanat¢inin tanmirligini arttirmakta ve bu taninirlik lizerinden yapitlarinin fiyatini
arttirmakta hem de yaratilan bu meta {izerinden kendi gelirini saglamaktadir. Sanatg1
icretinin tartismali bir problem oldugu giiniimiizde sanat¢inin hemen hemen hicbir
hakki “linlii” bir sanat¢1 olana kadar bulunmamaktadir. Hatta, zin/ii bir sanat¢r olmak
bile bu kapitalist yazgiya engel olamamakta, dnceden ¢ok diisiik fiyatlara satilan bir
yapitin glincel fiyatinin ¢ok yiiksek olmasi ve el degistirmesinden bile sanat¢i pay
alamayabilmektedir. Bu konu hakkinda diinya genelinde belli bir miicadele
verilmesine ragmen belirgin bir ¢izgi, hukuki bir diizlem belirlenememistir.
Giliniimiizdeki sistem ‘normallestirilmis aykir1 sanat¢i’ olmayr hedef gostermekte,
sanat¢1 dosyasini hazirlarken bile anlasilabilirdik ve pazarlanabilirlik adina 6zgiinligi
yok edecek bir yapiyt Onermektedir. Ciinkii piyasanin temel argiimani
metalastirilabilen yapitlarla bir an 6nce satigin gergeklestirilmesidir. Galeri sanat¢inin
ozgiirce ifade olanaklarim1 aramasini degil tutulan, onaylanmis, kendince 6zgiin
caligmalarinin 15181inda devam etmesini salik vermektedir. Dolayisiyla sanatci belirli
bir yonde angaje bir bicimde iiretime mecbur birakilmaktadir. Uzmanlagmak
modernitenin bir sdylemi olmasina ragmen piyasanin stabilitesini korumak adina hala
egemen kilinmakta, kurumsal yapiyla beraber stabil bir ¢izgi olugturulmaktadir. Yapist
degisen, modernist siirecin sureti steril beyaz kiip algisinin yerini grinin arada kalmig
tarafsiz celigkili sureti ¢ig betonun grisine biraktigi mekanlarda, 6zgiir bir sekilde

sanatin ifade araci oldugu gosterisi yapilmaktadir ancak hakikat 6yle degildir.

Piyasa ve igerdigi kurumlar neoliberal ideolojinin uygulama alanlar1 gibi hareket
etmekte, bir temsil alan1 olusturmaktadir; 6zgiir bir ifade alan1 olarak kendini merkezi
bir konuma yerlestirerek kendisine bir tlir mecbur etme siirecine sokmakta ve
sanat¢inin taninabilirligini kendi yoriingesinde esas kilmaktadir. Boylelikle heterojen
ve deneysellik alan1 olarak sanat goriinmeyen sinirlar ile kapatilmislikla

karsilagsmaktadir. Bu durumu piyasa kosullarina uyum saglayan her kurumda
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izleyebilmek miimkiindiir; 6zellikle geng sanatcilar icin diizenlenen etkinlikler (sergi,
yarisma vb.) yetisen sanat¢ilari belirli bir yoriingeye alma etkinlikleri olarak
kendilerini var etmekte, bir tiir ehlilestirme ya da neoliberal bir goriisle onlara 6zgiirliik
alanlar1 sunarak “sinirlarini yikmaya” tesvik etmektedirler. Bu kurumlar biyoiktidar

mekanizmalar1 olarak bagimsiz kalabilecek diisiinceyi sinirlar altina almaktadir.

Galeriler disinda sanat¢inin kendini gosterebilecegi etkinlikler olarak yarigmalar
onemli bir yer tutmaktadir ancak bu noktada nesnel kriterler olmadig: gibi ideolojik
veya duygusal problemlerin giin yiiziine ¢iktig1 alanlar olarak problemli bir alani
temsil etmektedirler. Diger taraftan biyopolitik agidan normallestirici mekanizma
olarak hareket etmekte, olusturulan jiiriler tarafindan sanatin yonii diger bir sdyleyisle
olusturulan kurallar ¢ercevesinde yarigmaya katilan yapitlarin basarisi tartilmaktadir.
Yarigmalarin en biiylik paradoksu ise kendine menkul anlamlar biitiinii ve 6znel
iretimler olarak yapitlarin birbirleriyle var olmayan nesnel kriterler {izerinden
yaristirtlmasi diisiincesidir. Higbir yapit i¢in diger bir yapittan daha iistiindiir demek
miimkiin degil aksine sanatin dogasina aykiridir ve bu ¢ercevede yarismalar

kendilerini imha ederek ice dogru infilak etmektedirler.

Piyasa icerisindeki dnemli kurumlarin sergileme alanlar1 yerine alternatif sergi alanlar1
(6rnegin, lab, labaratuvar, project space, hub vb.) agarak geng sanatcilara kendilerine
deney yapmalar1 i¢in izin verilen ancak alabildigine giivensiz bir ortam yaratmakta,

otekilestirmektedirler.

Avangardin akademizm ile olan savasi glinlimiizde yapisim1 degistirerek bagimsiz
sanat¢inin piyasanin kusaticiligina karsi bir savasina doniismiistiir. Ancak ironik olan
sanat¢inin bu sistemi igsellestirerek uyumlu olabilme c¢abasidir. Yani sanatgi,
onaylanmak ve piyasanin kusatict kosullar1 i¢inde var olabilmek icin itaat etmektedir.
Jean Dubuffet sanatginin bu ¢eliskisine dair “sanatcilarin hemen hemen hepsi de,
aslinda dogal bir i¢ diirti nedeniyle degil, bir zincirleme etkilenis sonucu, bu
sahtekarligin su¢ ortagidir” der ve ekler: “Bu siniflamada yer kapamayan sanatci ise
halkin gozline zavalli bir diglanmig, bir beceriksiz olarak goriinecektir. Biitiin
sanatgilarin kiiltiir kurumlari tarafindan anilmak ve onlardan diploma almak i¢in telag

ve kaygiyla ¢aba harcamalarinin nedeni budur, anahtarlari bu kurumlarin elinde olan
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sayginlik ve promosyon aygitlartyla su¢ ortakliginin nedeni budur; onlarsiz, kendileri
ve sergileri i¢in ancak kayitsizlik ve kiiglimseme umabilirler” (Dubuffet, 2005, s. 48).
Clinkii, Dubuffet’e gore, [gercek] sanatgilarin parayla isleri yoktur ve parayi
umursamazlar, mevcut durumun baskisi olmadigr durumda, reklam ve promosyon
degil, hele para hi¢ degil, sadece yapitlarinin begenilip sevilmesinin pesinde kosacak
olanlardir. Ancak, halihazirda yapitlara bigilen yiiksek fiyatlar ayn1 zamanda onlara
prestij de sagladigi ve bu olmazsa yapitlara kimse ilgi géstermedigi i¢in paray1 da géz

Oniine almak zorunda kalmaktadirlar.

Kapitalist sistemin neoliberal evresini yasadigimiz glinlimiizde bagimlilik ya da
bagimsizlik gibi kavramlar1 keskin bir ¢izgiyle ayirmak miimkiin goriinmemektedir.
Clinkii sanat¢inin en bagimsiz hali bile zorunlu olarak ¢esitli bagimlilik siireclerinden
gecmektedir. En genis anlamda sanat, tamamen bagimliliktan ¢ikip gelmektedir; dile,
isaretlere, nesnelere bagimlilik varken sanatin anlam alaninda bagimsiz olmak ¢ok da
olanakl1 degildir. Bu toplumsalligin getirisidir ve toplumsal olarak tamamen bagimsiz
olmak miimkiin degildir. Ciinkii toplumsallik bir¢ok seye baglilik gerektirmektedir.
Ancak her ne olursa olsun kapitalist siire¢ sanatin aragsallastirilmasi baglaminda ele
alindigr haliyle bir tiir aldatmaca igerisinde bagimsiz bir goriiniim/yanilsama
sunmaktadir; serbest piyasa ekonomisinde bagimsiz bir girisimeci olmanin getirdigi
anlamsal paradoksu tasimaktadir. Dolayisiyla bagimsiz ve ozgiir olmasi gereken
sanatin bagimliligi kendini, toplumun hakiki anlamda yararia degil ger¢ek anlamda
yararina ¢alisir bir vaziyette konumlandirmaktadir. Marx’1n is¢i sinifi igin vurguladigi
yabancilasmasindan kurtularak sinif bilincine kavusmasi ve onu agmasit gerekliligi
sanat¢1 adina da gecerlidir ve Ozgiirliigli, bagmmsizligt adina giivencesiz sinifin
icerisinde oldugunu fark etmesi gerekmektedir. Bu farkina varis sanat¢iya dogrudan
bir iktidar mekanizmasi olarak degil saf diinyay1 anlamlandiran biitiinlestiren olarak
giic verecektir. Bu anlamda sanat¢inin bagimsizlik adina yok olmay1 goze almasi
gerekmektedir. Galeri sisteminin igerisinde bir nefer degil bir tiir hacker olarak hareket
etmeli, galerilerle ¢alisma istegi yerine kendi bulduklar1 benzersiz ve tuhaf yollardan
ilerlemeli, daha bilinmez alanlar ve tahmin edilemez sonuclar adina sistemin bozuk
carkls1 olarak varligimi sunmalidir. Unlii olmanin cazibesinden kendini kurtardig: giin
sanat¢inin gergek kurtulusu olacaktir, bu da Beckett’in sessizliginde bulugmayi

gerektirmektedir.
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5.6. Issizlik Sergisi ve Igsizlik Hakki (Sessizligin Siddeti ve Yapmamay1 Tercih
Etmek)

Gilinlimiizde tehdit edilginlik degil, sahte-etkinliktir; “etkin olma”, “katilma”, olmakta
olanlar1 maskeleme arzusudur. Insanlar hep araya girer, “bir sey yapar”: Akademisyenler
anlamsiz miinazaralara katilirlar vs. Gergekten zor olan, geriye ¢ekilmek, geri ¢cekilmektir.
Iktidardakiler mesum edilginligimizin kirildigindan emin olmak igin genellikle “elestirel” bir
katilimi, bir “diyalog™u tercih eder. [...] Yapilacak en siddetli sey bazen hicbir sey
yapmamaktir.

Slavoj Zizek

Issizlik sergisi, kiiltiir endiistrisi icerisinde, her tiirlii zgiirliigiinden 6zgiirmiisgesine
alikonulmus, postfordist sistemin ‘uzmanlagsmis emek’ diisiincesinde oldugu gibi,
sanatsal sorgulamalarin mikro kanallara s1zdig1 ancak genel goriintiiniin belirsizlestigi
sanat ortamina ve iiretimine; mevcut ortamda tiretmeye giidiilenmis ve bir nevi kiiltiir
iscisine doniismiis sanat¢inin durumuna bir sanatg¢1 olarak is birakma eylemi, bir tiir
grevdir. Marx’in emegine yabancilastigint vurguladigi is¢inin konumuna diisen;
sanatina, caligmalarina, islerine yabancilasan sanat¢inin neligini sorgulamak adina

hazirlanmis bir sergidir.

Bugiin, tretimin bolluguyla iirettigimiz nesnelerin fazlaligir altinda boguluyoruz.
Tiiketimin beraberinde getirdigi iiretimin degil, lretimin beraberinde getirdigi
tiiketimin i¢indeyiz; iirettikce tiiketiyor ve zihinsel anlamda tam bir obezite sorunuyla
kars: karsiya kalityoruz. Uretilen imgelerin fazlaligr artik zihnimizin isleyebileceginin
cok oOtesine gegmis durumda ve bedenimiz/benligimiz bu siirece evrimsel anlamda
ayak uydurmak adma zorluk ¢ekmekte. Insanlar ve yasamsallik baglaminda tiim
diinya, etkilesen bir varlik alanini olusturuyor ve sadece iletisim baglaminda iki ya da
daha fazla insanin birbirini etkilemesi gibi bilindik bir siireci degil tiim nesnelerin
kusatilmiglig1 altinda onlarin tizerimizdeki iktidarlarina teslim olmanin gergekligini
yastyoruz. Artik, a priori olarak sanat yapitina anlam kazandiran insan zihninden,
yapitin zihnimizi nasil doniistiirdiigiiniin hakikatine dogru kayiyoruz (kaldi ki bu
durum stliphesizdir). Beyaz kiipiin beyaz olusunun nedeninin bile yapitlarin tizerindeki
etkisinin azaltilarak bizim algimizda bozuma ugramasini engellemek iken, yani
mekanin bir nesne olarak tizerimizdeki etkisi olduk¢a uzun zamandir bilinirken, bu
iiretim bollugunda nesnelerin tahakkiimii bugiiniin insaninin tagidig1 biiyiik bir yiik

haline gelmektedir.
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Temel ve ilkel bir ihtiya¢ olarak ekmek, piring gibi siirekli yetersiz, olunanlar ve
olunmayanlar ¢atigmasini yaratan, yokluklar1 bizde derin yaralar acan arzu objeleri
artik giiniimiizde ¢ok sayida, ¢esit ¢esit olmakla beraber, sayilar1 ve bunlara sahip olma
diirtiisii giinden giine artmaktadir. Boylelikle, bu nesnelere sahip o/mamanin yol agtig1
ofke, asagilanma, kin ve haset de (sahip olunamayacak seyleri yok etme diirtiisiiyle
birlikte) cogalmaktadir (Bauman, 2014, s. 50). Bauman, “artik hepimiz tiiketiciyiz, her
seyden Once tiiketiciyiz, tilketmek bizim hakkimiz ve gorevimiz” demektedir ve bu
baglamda 11 Eyliil saldirisinin ertesi gilinlinde George W. Bush’un, travmadan
kurtulup normale donmeleri i¢in Amerikalilara seslenirken bulabildigi en iyi
tavsiyenin “aligverise devam edin” oldugunu vurgulamaktadir. Bauman’a gore,
giintimiizde sosyal konumumuzun ve hayatta basarili olmak i¢in girdigimiz yarigta
puanimizin belirlenmesini saglayan en dnemli kistas, aligveris faaliyetlerimizin ve bir
tilketim objesini “daha yenisi ve iyisi” ile degistirmekteki rahatlik seviyemizdir. Bu
baglamda, giiniimiiziin tapinaklarinin ve hac ritiielinin yerine getirildigi yerler olarak
siipermarketlerin oldugunu belirtir (Bauman, 2014, s. 50-51). Buna elbette daha
etkileyici yapilar1 ve genis mekanlartyla, hepsi bir arada duygusuyla alisveris

merkezlerini (AVM) de eklemek gerekmektedir.

Baudrillard, giiniimiizde c¢evremizdeki nesnelerin, hizmetlerin, maddi mallarin
cogaltilmasiyla olusturulmus ve insan tiiriiniin ekolojisinde bir tiir temel doniisiim
olusturan akil almaz bir tiiketim ve bolluk i¢inde bulundugumuzu belirtir. Buradaki
bolluk, tiim zamanlarda oldugu gibi bagka insanlar tarafindan degil, daha ¢ok nesneler
tarafindan kusatilmishigi isaret etmektedir. Baudrillard’a gore, bolluk i¢inde yasayan
ve nesneler tarafindan kusatilmis insanlarin giindelik aligverisi, benzerlerinin eskiden
yaptig1 aligverise benzememektedir; daha ¢ok, istatiksel olarak yiikselen bir egriye
gore mal ve iletilerin edinilmesi, algilanmasi ve giidiimlenmesi bi¢imini tagimaktadir.
Buradaki mal ve iletiler ise, karmasik ev ici orgiitlenme ve bu 6rgiitlenmenin pargasi
olan teknik kolelerden mesleki ve etkinlik araglarina; nesnenin reklamlarda ve kitle
iletisiminde beslenen iletilerde yiiceltilmesinin olusturdugu siirekli gosteriden bir tiir
saplant1 haline gelmis yeni nesnelerin artigina ve rityalarimiza kadar giren nesnelerin
simgesel psikodramlarina kadar uzanmaktadir (Baudrillard, 2008, s. 15-16).
Baudrillard’a gore, bu tiiketim ve bollugun merkezindeki itaatkar ve yaniltici nesneler,

bize gercekte Obiir insanlarin yakininda, onlarla yiiz yilize ve onlarin sdyleminde
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yasamaktan c¢ok, her gilin sasirmis giliclimiiziin, potansiyel bollugumuzun,
birbirimizden uzaklagsmamizin sdylemini tekrarlayip durmaktadir. Baudrillard, bu

doniisiime dair su goriisleri dile getirmektedir:

Kurt ¢ocugun kurtlarla yasaya yasaya kurda donligmesinde oldugu gibi demek ki
biz de yavas yavas islevsellesiyoruz. Nesneler cagini yasiyoruz: Soylemek
istedigim, nesnelerin ritmine ve onlarin hi¢ kesintisiz art arda gelisine gore
yasadigimiz. Ge¢gmis uygarliklarin timiinde dayanikli nesneler, araglar veya binalar
kusaklarca insandan daha uzun yasamisken, bugiin onlarin dogmasini, gelismesini
ve 0lmesini izleyen bizleriz. (Baudrillard, 2008, s. 16)

Giliniimiizde sanat, kapitalist liretim mantigiin iiretim-tiikketim zinciri igerisinde
sikigip kalmis durumdadir. Bir anlamda, Gorz’un vurguladigi maddesiz sermayenin
gosterisi haline gelmistir. S6z konusu maddesiz sermaye, iiriiniin sembolik degerinin
temel kar kaynagi oldugu ve deger yaratma, iiretkenlikteki gelismelerin fiyat diizeyi
tizerinde 6nemli bir etkisinin olmadan kalabilecegi bir alan1 olusturmakta ve bdylece
bir firmanin maddesiz sermayesi artik sembolik sermayeyi olusturan liniinii, prestijini
ve mallarin kismen sanatsal boyutunu iireten personelin yetenek, hiiner ve
yaraticiligint kapsamaktadir (Gorz, 2011, s. 46). Artik izleyici/tiiketici tiretimin bir
aract olarak arzu, istek, benlik imgesi ve yasam tarzi iiretme islevi gormekte,
“arzuladiklar seye ihtiya¢ duymayan ve ihtiya¢ duyduklari seyi arzulamayan” yeni

alic1 tiiriine doniismektedir.?

Gilinlimiizlin hakim tiretim bi¢imi, yani diger bigimlere hegemonyasini dayatan bigim,
fikirleri, bilgiyi, iletisim bigimleri ve iliskilerini “maddi olmayan mallar” olarak iireten
bi¢cimdir. Biyopolitik emek olarak adlandirilabilecek yani sadece maddi mallar
iiretmekle kalmayip iligkileri ve de toplumsal yasamin kendisini de iireten emegin

parcgast olarak bu maddi olmayan emek, iiretim geleneksel anlamiyla ekonominin

23 Gorz, maddesiz sermayenin farkh bir diizlemde uygulamaya koyuldugu yer olarak reklam
diistincesini ele almaktadir ve buna 6rnek olarak Freud’un yegenlerinden biri olan Edward Barnays’i
ornek verir. Barnays, Amerika Birlesik Devletleri’ne yerlestigi donem ABD’nin Birinci Diinya Savasi
sirasinda sahip oldugu devasa iiretim kapasitesi i¢in sivil pazarlar bulma yollar iizerine kafa yordugu
doneme denk gelmektedir. Sanayinin liretebildigi her sey i¢in alici nasil bulunur? sorusuna yanit olarak
yeni bir disiplin olan “halkla iliskiler”i (public relation) dnerir ve insanlarin ihtiyaglar1 dogas1 geregi
sinirh olsa da, arzularinin 6zii geregi sinirsiz oldugunu, bu arzulari arttirmak igin, bireylerin alimlarinin
pratik ihtiyaglara ve rasyonel diisiincelere dayandig1 yoniindeki yanlis fikirden kurtulmak gerektigini
belirtmistir. Yani insanlarin bilingdist gii¢lerine, irrasyonel motivasyonlara, itiraf edilemeyen fantasma
ve arzulara hitap etmek gerekiyordu. Bu baglamda reklam, o zamana dek yaptig1 gibi alicilarin pratik
duygusuna hitap etmek yerine, en ise yaramaz iiriinii bile sembolik bir anlamin vektdriine doniistiiren
bir mesaj igermelidir (Gorz, 2011, s. 47).
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sinirlarindan tasmakta ve dogrudan kiiltiir, toplum ve siyasete yayilmaktadir (Hardt &
Negri, 2004, s. 122). Dolayisiyla buradaki iiretim 6znelligin iiretimidir; yani toplumda
yeni Oznelliklerin yaratilmasi ve yeniden iiretilmesini kapsamaktadir. Maddi olmayan
emek nitel acidan hegemonik yapidadir ve diger emek bicimlerine ve bizzat topluma
bir egilim dayatmaktadir. Hardt ve Negri’nin vurgusuyla maddi olmayan emegin
buglinkii konumu, endiistriyel emegin yiiz elli y1l 6nce, kiiresel iiretimin kiigiik bir
kismini teskil ettigi ve diinyanin kiigiik bir boliimiinde yogunlastigi ama yine de diger
iiretim bi¢imleri iizerinde hegemonya kurdugu konumun aynisidir. Nasil o donemde,
tiim emek bigimleri ve bizzat toplum endiistrilestiyse, bugiin de emek ve toplum
enformasyonel, iletisimsel, duygulanimsal hale gelmektedir (Hardt & Negri, 2004, s.
123-124).

Bu baglamda Duchamp’in pisuari, sanat piyasasinin durumunu ortaya ¢ikaran
avangard bir eylemlilikten bir anda her seyin kabul edilebilir oldugu ve mesrulastigi
olumsuz bir tiikketim diislincesinin ikonu haline gelmektedir. Kuspit ve birgok

elestirmenin olumsuzlamalarinin altinda yatan ana neden tam da budur.

Sanat sergilerinin tiiketim toplumunda farkli bir temsiliyeti bulunur ve neoliberal
kapitalist sistemin toplumsal uzlasiminin kaginilmaz uzantisi ve sonucu olarak yerini
almaktadir. Simmel’in modern zamanlara atfederek, erken bir okuma olarak, ele aldig1
yazilarindaki ¢agdas sanat sergileri modern sonrasi silire¢ olarak giiniimiizde
degismedigi gibi modern diislincenin sona ermediginin gdstergesi gibidir. Simmel,
uzmanlagma pesinde kosan modern diisiincenin, diger her sey gibi sanatsal etkinligi
de tekyonlii bir itkiyle kaliplastirdigini ve bu tekydnliiliigii telafi etmek i¢in olabilecek
en farkli ve birbirine karsit yapitlarin cesitliligini fark etmek gerektigini ve bu farkin
gosterildigi yerlerin de ¢cagdas sanat sergileri oldugunu belirtir. Simmel sanat sergileri

ve tikketim toplumundaki konumlar1 hakkinda sunlar1 s6ylemektedir:

Modern insanlarin irettikleri seyler konusundaki tekboyutlulugu, tiikettikleri
seylerin ¢okboyutlulugu tarafindan dengelenir. Bireyin, icerisinde bilfiil hareket
ettigi alan kiiciildiikce veyahut gilindelik diisiinme ve irade alani daraldikca, bos
zamana duydugu ihtiyag ve fikirlerle duygularin muazzam g¢esitliligini
deneyimlemede yenilige aciklig1 da, tipki dogal olmayan bir ataletten sonra kaslarin
hareket etme hasretiyle yanip tutusmasi gibi, daha canli hale gelir. Faust, diinyanin
celigkilerinin olusturdugu zenginligi bastan basa 6l¢me 6zlemine, tam da ¢alisma
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odasinda daralip, bogulurken kapilmistir. Cagimizda bir izlenimden bagka bir
izlenime savrulmayi, bir keyif sabirsizligin1 yaratan, miimkiin olan en kisa zaman
dilimi igerisinde olabildigince ¢ok heyecani, ilgiyi ve hazzi tika basa yasama
takintisini yaratan, tam da bu uzmanlagmadir. Metropol yasaminin sokaklardaki ve
salonlardaki ¢okrenkliligi, bu huzur nedir bilmeyen ruh halinin bir sonucu oldugu
kadar nedenidir de; sanat sergileri de bu durumun simgesel ifadelerinden yalnizca
birisidir. Bu sergilerde en uyumsuz igerikler, kiigiiciik mekanlarda teklifsizce yan
yana durur. Tahrike ag bir zihin, dakikalar i¢inde diinyanin dort bir yanindan gelmis
sanat projeleri ve duyarliligin birbirine en uzak 6rnekleri arasinda bir ugtan oteki
uca degin keyifle gezinebilir. Cagdas sanatin en ¢esitli 6rnekleri, en kiiciik noktada
bir araya getirilmekte; ayni yogunlagmayla, sanatin izleyicide uyandirmaya
muktedir oldugu duygulanim yelpazesini tastamam agmaktadir. Sergilenen
nesnelerin, en zit unsurlar1 bile mekansal olarak yakinimiza getirebilmesi gibi, o
nesnelere iligip, siiratle birbirini izleyen ve izleyicinin zihnini begenmeden
begenmemeye, husu dolu bir saygidan alayci kiiciimsemeye, kayitsizliktan
heyecana siiriikkleyen yargilar da o kadar zittir birbirine; bu yénden, modern hazzin,
en kiigiik zaman ve mekan biriminde en ¢esitli duygulanimlari tatma kosulunu
yerine getirirler. (Simmel, 2015)

Issizlik sergisi tam bu dénemecte giiniimiiz sanatin1 ve bir sanatci olarak kendimi
sorgulamalarim sonucunda geldigim son noktay1 temsil etmektedir. Urettikge, anlatim
olanaklar1 arayip diisiincelerimi, duygularimi nesnelestirdik¢e, kendimi bigimsel ya da
icerikle ilgili dogrudan sanatsal veya estetik bir problem olarak sayilmayacak bir
kapatilmighigin icerisinde bulmam sonucu, bunu kendi i¢imde yasadigim bir siireg
olarak degil izleyiciyle de paylasabilecegim bir bulugsma ani iizerine odaklanmam
sonucu ortaya ¢ikmistir. Tiim bu diisiincelerim iizerinde elbette iiclincli diinya
iilkesinde modernlesme cabasi igerisinde gidip gelen bir iilkede sanat¢it olmanin ve bu
arafta kalan lilkenin sanat okullarinda arafin farkinda olmaksizin her seyin normalmis

gibi yiiriitiilmeye calisildig1 ortamin etkisi biiytiktiir.
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Resim 5.2. Deniz C. Kosar, Issizlik, 2015

Sergi son giinii 1 Mayis Is¢ci Bayrami dahil olmak iizere ortalama bir sergi siiresi
gozetilerek 1 hafta olarak kurgulanmistir. Sergi mekaninin (bkz. Ek-1. Torun Nedir ve
Neden Torun?, s. XX) acilisindan kapanigina kadar biitiin sergi zamani boyunca
izleyicilerle birliktelik saglamak ve diyalog kurabilmek i¢in mesai harcanmistir. Bu
mesai siireci bir tiir yer degistirmedir; sanat¢inin atdlyesinde gegirdigi iiretim siirecine
dair calisma mesaisini oldugu gibi sergi mekaninda izleyici ile birlikte gecirmektir.
Yani bir anlamda iiretim i¢in gecirilen ¢alisma mesaisine ait emegin dogrudan izleyici
ile iletisim olarak var olmasidir; buradaki iletisim ve diyalog sanat {iretiminin

dogrudan kendisini ve sanatin maddi olmayan alanini isaret etmektedir.

Issizlik bir performans, olusum ya da benzeri bir sanatsal pratik degildir. Ciinkii bu tiir
sanatsal pratikler dogrudan iiretimi isaret ederler ve sanatsal bir ‘is’in olmamasini
vurgulayamazlar. Issizlik’te izleyici tipki Panoptikon’da oldugu gibi bos bir sergi
mekani algisiyla karsilagir ancak bu sefer karsilasilan mekan gercekten bos, yapitsiz
bir mekandir. Izleyici tarafindan karsilasilan, sanatsal baglamda performatif higbir
yani olmayan, sadece sanat¢inin giindelik olagan halindeki kendisidir. Bu baglamda,
glinlimiizde pek de sasirtict sayilmayacak, bos bir sergi mekdan: algisint sekteye
ugratan-bozan diyalogun dogrudan kendisidir. Sanatg1 izleyiciyle diyaloga girerek

211



beklentiler, diisiinceler, bu bosluk ve nedenleri lizerine tartigmaya, konugmaya baglar.
Hicbir diyalog kurgusal degildir; sloganvari bir konusma sekli gerceklestirilmemis,
dogaclama olarak, yasamsallig1 kenara birakmadan, sanatin giiniimiizdeki konumu ve
yapisi lizerine konusmalar gergeklestirilmistir. Sanatsal bir dokiiman ile sonraki
siiregte arsiv niteligi tasimamasit agisindan ve iizerinden yeni bir sanatsallik
cikarilmamasi adina serginin varligina dair birkag fotograf disinda 6zellikle herhangi

bir ses ve video kaydi alinmamustir.

Resim 5.3. Deniz C. Kosar, Issizlik, (sergiden kesit), 2015

Issizlik, McLuhan’m ‘ara¢ mesajdir’ ifadesinde ozeti bulan, medyanin agik ve
goriinen mesaj1 ne olursa olsun seyirci lizerinde en giiglii etkiyi yapanin, mesajin
goriiniirdeki konusuna dair bir dizi iddia olarak dile getirilebilen yan1 -yani “igerigi”
degil- aktarilma yolu ve formu oldugu diisiincesinden hareketle i¢inde bulundugum
diistinsel ve tretimsel kirilmayr konvansiyonel olarak yapitlarla veya performatif
unsurlarla degil bilakis agik bir paylasimla araci edilginlenlestirerek dogrudan
sunumun yollarin1 denemektir. Séyleyecek hicbir seyi olmadigini anladiktan sonra,

bunu séylemenin bir yolunu aramaktir.
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Bu yapisiyla Issizlik, afformatif bir yaprya sahiptir. Yani performatif edime karsittir ve
bu haliyle sistemin ve goriinmez yasalarin performatif siddetine karsilik saf siddeti
barindirmaktadir. S6z konusu afformatif ya da saf siddet, daha ziyade, her tiirli
aragsal, performatif siddet i¢in bir “kosul”dur ve ayni zamanda herhangi bir
performatif siddetin tamamen basariya ulasip gerceklesmesini de ilkesel olarak
imkansiz kilan bir kosuldur (Hamacher, 2014, s. 142). Buradaki saf siddet,
Benjamin’in siddetin hukuk ve adaletle iliskisini ortaya koymak adina tartistigi
Siddetin Elestirisi Uzerine metnindeki, arac¢ olarak siddetin dogasinda yer alan ve
siddetin kullanilmasinda degil, bizatihi degerlendirilmesinde yerini bulur. Yani
hukuka uygun ve hukuka aykirt siddet ayriminin belirsizliginden hareket ederek
ayrimin anlamimin hakli/adil ve hakli olmayan amaglar i¢in kullanilan siddette
yattigin diisiinen dogal hukuk anlayisini elestirerek reddedilmesidir. Buna 6rnek
olarak da sinif miicadelesinde, is¢ilerin glivence altina alinmis grev hakkinit 6rnek
gosterir. Benjamin, orgiitlii is¢i sinifinin bugiin devletlerin yan1 sira siddet kullanma
hakkina sahip tek hukuk siijesi oldugunu belirtir ve bu siddet kullanma hakkinin
giivence altina alinmis olmasinin ¢eligkili oldugunu vurgular (Benjamin, 2014, s. 22-
23). Bu baglamda giivence altina alinmamig grevin ya da grev hakki verilmediginde
gidilen grevin, eylemin ya da hizmetin icra edilmemesi, basitge “iliskilerin kesilmesi”
durumunda oldugu gibi, siddetten tamamen arinmis, saf bir ara¢ oldugunu belirtir.
Benjamin’e gore ilk bakista ne kadar paradoksal goriiniirse goriinstin, bir hakkin
kullanilmasinda takinilan tutum da belli kosullar altinda siddet olarak tanimlanmak
zorundadir. Boyle bir tutum aktifleserek sahip oldugu hakki kendisine bu hakki
tantyan hukuk diizenini yikmak icin kullandiginda siddet olarak betimlenebiliyorsa, o
zaman ayni tutum pasif bir nitelik tagidiginda da bir tiir santaj, yani siddet olarak kabul
edilmelidir (Benjamin, 2014, s. 24). Bu baglamda grev, saf siddeti temsil ederken,
ornegin savas, karst bir edimsellik olarak uygulayimsal siddeti (cebri siddet) temsil

etmektedir.

Issizlik, Benjamin’in higbir seyin gerceklestirilmedigi, higbir isin yapilmadig1, hicbir
seyin lretilmedigi ve higbir seyin planlanmadigi ya da ongdriilmedigi toplumsal,
ekonomik ve siyasal olay olarak gordiigli grev ile ayn1 konumdadir ve saf bir arag
oldugu iddiasindadir. Etkililigi sanatsal sistemin tarihsel kanonunda yer alan

paradigmalardan ne birine uyan ne de bunlarin basitce yeniden diizenlenmesini
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amaglayan bir sanatsalligin tezahiiriidiir. Bu sanatsallik, kendisine asgari bir
mevcudiyet diizlemi diginda herhangi bir bicimde etkili olma izni tanimayan bir
sanatsalliktir. Igsizlik, bu sanatsalligin nihai bicimidir ve sanatsal eylemin kendisini
mevcut sanatsal iliskilerin doniistiiriilmesinde bir ara¢ olarak tarif ettigi sanatsal
eylemi belirleyen tarzdaki bir arag-amag iliskisinin disinda yer almaktadir. Bir amaca
yénelik olarak yapilan sanatsal eylemin aksine, [ssiz/ik, iiretim ve koyutlama mantig1
ya da tretimlerin ¢okiisii dahilinde ya da performatifler ya da iiretim diyalektigi
baglaminda anlasilmamasinin geregi budur. Issizlik, grev gibi, bir eylemsizliktir;
eylemeyi kosulsuz reddedisiyle, iligkilerin parcalanmasina yani somiirii iliskilerinin

parcalanmasina denktir.

Resim 5.4. Deniz C. Kosar, Issizlik, (sergiden kesit), 2015

Gliniimiiz sanatinin kapitalist toplum yapisini kasiyacak iiretim giidiilemesine kars1 bir
tiir strateji olarak iiretmeme hakkim savunan Issizlik, sanat¢inin mikro bir diizlemde-
tek basina olarak ortaya koyabilecegi yegane direnis olmasindan dolay1 hem bir grev
hem de bir boykot cagrisidir. Ciinkii sistemin isleyisini bozabilecek yegane gii¢

Marx’1n da belirttigi yabancilasmanin disina ¢ikabilen ve emegine yabancilasmaya
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son veren is¢inin farkindaliginda saklidir. Bundan dolay1 sanat¢1 olarak beklentim,
bagimsiz sanatin genislemesi, piyasa odakli iiretimlerin reddedildigi ve piyasanin
giiciinii arttiran galeriler ve gilinah ¢ikaran bir eylemlilik olarak vergiden muaf olmak
adima desteklenen, sponsor olunan sanatsal etkinliklerin boykot edilmesini

icermektedir.

Resim 5.5. Deniz C. Kosar, Issizlik, 2015

Boslugun bir {iretimi igermeyen sunumu olarak Issizl/ik, sanat yapitmin yani isin
varolmadig1 Yves Klein, Robert Barry, Johnny Cage gibi sanatgilarla temas halindedir.
Ornegin, Cage, 4°33”’te miizikal bir sunum olarak sessiz/igi temel almaktadir ve
aslinda Cage’in sunmak istedigi sessizligin icindeki seslerdir. Ona goére mutlak
sessizlik yoktur; icraci ¢alma pozisyonunu alir, belli araliklarla sayfalar1 gevirir,
hareketleri arasinda duraklamalar yapar ve bittiginde selam vermek i¢in egilir. Ancak
4 dakika 33 saniye boyunca enstriimanlardan hig ses ¢ikmaz (Duckworth, 1999, s. 29).

Dinleyici/izleyici i¢in bu, beklentinin ve arzunun kesintiye ugramasidir ve bu
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baglamda sessizligin siddeti ortaya ¢ikar. Boylece, a priori olarak miizikten beklenen

seslerin biitliinliigli askiya alinmis olur.

Sontag, Susmanin Estetigi’nde** susmayi/sessizligi, Rimbaud’nun siiri birakip ticarete
baslamasini, Wittgenstein’in felsefeyi birakarak bir siire kdy 6gretmenligi yaptiktan
sonra hastabakici olarak ayak igleri yapmay1 segmesini ve Duchamp’in sanat iiretmeyi
birakarak satranca baglamasindan hareketle, sanat¢inin diinyadan kopma yolunda
gosterebilecegi en u¢ davranig olarak nitelendirir ve sessiz/ik yoluyla sanat¢inin
kendisini, karsisina patron, miisteri, tliketici, diisman, aract ve yapitinin garpiticisi
olarak ¢ikan diinyaya olan tutsaklik baglarindan kurtardigini belirtir (Sontag, 2013, s.
46-47). Sontag’a gore, sanatginin yapabilecegi tek sey, izleyicisiyle ve kendisiyle yiiz
yiize gelmenin degisik kosullarini bir 6l¢iide degistirmektir ve sanatta susma/sessizlik
fikrini tartismak, temelde degistirilemez olan bu durum i¢indeki ¢esitli segenekleri
tartismak demektir (Sontag, 2013, s. 49). Sontag, Cage’in mutlak sessizligin miimkiin
olmamas: diisiincesinden hareket ederek bos diye bir uzamin olmadigini belirtir; ona
gore insan gozii baktig1 siirece, her zaman goriilecek bir sey var demek oldugunu,
“bos” olan bir seye bakmanin, hala bakiyor olmanin —insanin, yalnizca kendi
beklentilerinin hayaletlerini bile goérse de- hala bir sey goriiyor oldugunu belirtir.
Ciinkli dolulugu algilayabilmek i¢in, dolulugu belirleyecek ¢ok keskin bir bosluk
duygusunun korunmasi gerekmektedir; bunun tersi de dogrudur; boslugu
algilayabilmek i¢in insanin, diinyanin Obiir bolgelerini dolu olarak algilamasi
gerekmektedir (Sontag, 2013, s. 50). Bu baglamda susma/sessizlik fikrinde sanat,
biitiiniiyle kendini olumsuzlama noktasina dek gotiirmekte ya da kahramanca, zekice

tutarsizliklar biciminde islemektedir (Sontag, 2013, s. 51).

Sessizligin siddetinin en somut ancak bir o kadar metaforik Ornegi, ABD’nin
Minneapolis sehrindeki Orfield Labatuvarlarinda bulunan Yankisiz Oda’dir. %99,99
oraninda ses ge¢irmez yapisiyla diinyadaki en sessiz yer olma 6zelligine sahip bu
mekana giren kisiler sessizlikten ¢ok rahatsiz olmakta ve haliisinasyonlar gérmeye

baslamaktadir. Sessizligin yarattig1 tahammiilsiizliik olarak nitelenebilecek bu 6rnek

24 Sontag’in makalesinin 6zgiin ad1 Ingilizce olarak The Aesthetics Of Silence seklindedir ve silence
sOzcligliniin ¢evirisi olarak susma, sessizlik ile es baglamda yer almaktadir.
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beklentinin askiya alinmasi sonucu algmin ve duyularin iflasini temsil etmektedir

(NTV, 2012).

Sanattaki sessizlik ve hiclesme probleminin sifir noktasi olarak Duchamp’in 1919°da
Amerikali bir koleksiyonere sundugu Paris havasiyla doldurdugu sisesini ya da

Malevi¢’in 1918°de Beyaz Uzerine Beyaz ¢alismasini gdrmek miimkiindiir.

Resim 5.6. Marcel Duchamp, Paris Havasi, 1919-1964

Resim 5.7. Kazimiir Malevi¢, Beyaz Uzerine Beyaz, 1918
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Resim 5.8. Yves Klein, Maddedist Resimsel Duyarlik Bolgesi (Klein'in Maddedisi Resimsel Duyariik
Bélgesi’nin satin alimini onaylamak i¢in verdigi makbuz. Bu kopya Jacques Kugel tarafindan 7 Aralik
1959’da satin almmustir), 1959

Yves Klein, bosluk, susku/sessizlik gibi kavramlar devreye girdiginde akla gelebilecek
ilk sanatgilardandir. Klein, Bosluk ile sadece bos bir galeriyi izleyiciye sunan bir
sanat¢1 degil ayn1 zamanda var olmayan sanat yapitinin miibadele edilmesiyle sanat
alanina ait arglimanlarin krize girmesine neden olan bir sanat¢idir. Kendisine sunulan
sergileme alaninda higbir sey sergilemedigi Maddedisi Resimsel Duyarlilik
Bolgesi’nde bu yapitin var olabilmesi i¢in bir alicinin yapita belli bir iicreti 6demesi
gerekmektedir. Bu bedeli de para olarak degil sadece altin iizerinden olmasini sart
kosan Klein, altinin yarisinin da iki miize konservatdriiniin sahitliginde Seine nehrine
atilmasini ve bu olayin fotograflanmasini istemistir. Sami Tarica, bir galerici olarak
sanat ortamindaki tecriibelerini paylastigi bir miilakatinda Klein’in bu c¢aligmast

hakkindaki anisini su sozlerle paylasir:

Bir Pazar tam yemek vakti telefon caldi: “Alo Sami, ben Yves. —Ne oldu? —
Comparaisons salonunda benim de bir yapitim sergileniyor ve bu yapitin alicist
olarak senin isminin goziikmesi i¢in izin vermeni rica ediyorum. —Biiylik bir zevkle
kabul ediyorum, yapabilirsin tabii!” Koleksiyonerler arasinda belli bir namim
oldugu ve ben bir seyi satin alir almaz fiyat1 yiikseldigi icin, Klein’in da bu
durumdan istifade etmek istedigini digiinmiistiim. Tekrarladim: “Yapabilirsin.”
“Ama sorun su ki, ben bir Maddedisi resimsel duyarlik bélgesi sergiliyorum.” “Bu
da ne demek?” O donemde bu sdyledigi bana, benim kulaklarima heniiz
“erisemeyecek”, cok karmasik bir ciimle gibi gelmisti. “Durum su: Comparaisons
salonunda tuvallerin asildig1 duvarda benim de yerim var: Ama orada higbir sey
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yok; katalogda da bir yerim var, orada da hi¢bir sey yok... ve bu ‘hi¢bir sey’in var
olabilmesi i¢in, senin bana bunun bedelini altinla 6demen gerekiyor... ve bu altinin
yarisinin da iki miize konservatoriiniin sahitliginde Seine nehrine atilmasi ve olayin
fotograflanmasi da gerekiyor.” Ben tavugumun sogudugunu diisiiniiyor ve akilci
sayilabilecek bir sehir olan izmir’de dogmus birisi olarak icimden, “higbir sey”
satin almak i¢in mi altin verecegim yani, diye geciriyordum. Lafi bagladim: “Dinle
Yves, simdi yemek yiyorum, sonra seni ararim.” Aslinda, utan¢ verici olsa
sOylemeliyim ki, aramaya niyetim yoktu. (Tarica, 2007, s. 149-151)

ROBERT BARRY

MARCH 10 THROUGH MARCH 2I
THE GALLERY WILL BE CLOSED

EUGENIA BUTLER 615 N. LA CIENEGA BLVD.
LOS ANGELES, CA. 90069

Resim 5.9. Robret Barry, Kapali Galeri, 1969-1970

Robert Barry, Klein’in bos galeri/mekan mirasini farkli bir agidan ele alarak sadece
fiziksel igerikten ibaret olmayan ve fiziksel olarak erisilemeyen bir alana genisletir.
Kapali Galeri adli caligmasi sadece davetiyenin basilmasi ve izleyicilerin davet
edilmesini dngérmektedir ve izleyicinin karsilastig1 tek sey sergi mekaninin kapali
olacag bilgisidir. 1969-1970 yillar1 arasinda Los Angeles, Amsterdam ve Torino'daki
galerilerde sergilenen Barry'nin bu yapiti, izleyicilere sergi siiresince mekanin
kapandigini bildiren bir uyaridan ibarettir. Benzer bir yaklagimla 1960’larin sonunda

sergi mekanina radyo dalgalarinin yani sira manyetik akimlar tagiyarak her ne kadar
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goriilemeyen-farkedilemeyen olsa da izleyiciyi sozcligiin tam anlamiyla ¢evreleyen

giiclere isaret ederek sanat yapitinin ontolojik alanini sorgulamistir.

Robert Irwin’in, 1970 yilinda Los Angeles Ace Galeri’de gerceklestirdigi Deneysel
Durum’u, bos mekan ve sanat yapitinin varhiiyla dolu olan daha deneysel bir
angajmani icermektedir. Irwin, sergi davetinde “Galeri (...) 1 Ocak (Ekim) boyunca
bos kalacak, ciinkii Robert Irwin bu mekéana sanat yapitlarinin farkli imkanlarini
kavramak icin her giin bu mekani ziyaret edecek™ yazmis ve bir ressam olarak daha
onceki caligmalarinin gegerliligini sorgularken, sanat hayatinda bir nokta olarak
Deneysel Durum u, (adindan da anlasilacagi gibi), bir tefekkiir ve deney donemi olarak
Oongdrmiistiir. Irwin i¢in 6nemli olan sanatin konusu ile nesnesinin ayrilmasidir.
Deneysel Durum, daha sonraki siiregte Irwin’in polyester kumas kullanarak tirettigi

Ortii Perdesi adli galismast ile sonu¢lanmustir.

Resim 5.10. Robert Irwin, Deneysel Durum, 1970

Chris Burden, 1975 yilinda sergi mekaninda kendisi disinda her seyi uzaklagstirarak
ancak kendisini de dogrudan sunmadan Beyaz Isik/Beyaz Is1 performansini
gerceklestirmistir. Yirmi iki giin boyunca ziyaret¢ilerin hemen iistiinde iicgen bir
platform iizerinde uzanarak, kendi kendine empoze ettigi hapishanesinde yemek

yemeden ve konusmadan varliginin fiziki sartlarini reddetmeye ¢alismistir.
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Resim 5.11. Chris Burden, Beyaz Isik/Beyaz Isi (performans mekanindan goriintii), 1975

Sozciigiin tam anlamiyla goriinmez olmayi tercih eden ve tarihsel anlamda sessizligi
isaret eden Stanley Brouwn, 1960’11 yillarin kavramsalcilik ruhuna uygun olarak
kaydilestirme, yaraticilik siirecinin bir pargasi olarak kisiliksizlik ve yazarin 6liimii ile
ilgilidir. 1972'den itibaren Brouwn, onun hakkinda higbir biyografik bilgi verilmemesi
ve hicbir yapitinin ¢ogaltilmamasini istemistir. Brouwn, katildigi karma sergilerin
kataloglarinda yer almamay1 secer ve katkisi yalnizca bos bir sayfadan ibarettir
(katildig1 sergilerin kataloglarinda “Sanatg¢inin talebi iizerine burada bibliyografik
bilgiler verilmemistir” gibi ifadeler yer almistir). Gizliligin kayboldugu giliniimiiz
diinyasinin, salt hiikiimetler, sirketler ve insanlarin ¢ok merakli olmasindan dolay1
degil, sosyal medya vb. biitiin doniisiimler acisindan ele alindiginda, Brouwn’un
kendini higlestiren tutumu, daha gii¢lii bir noktay1 vurgulamaktadir. Ciinkd, artik pek
cok kisi icin mahremiyet, kendi yalnizligina dalmak zorunda kalinan korkung bir
hapishane olarak kabul edilmekte, gizlilik varolusun bir bigimi olarak goriilmektedir.
Ayrica, gosteri toplumunun paradigmasi olarak iinlii olma methumunun sanat alanina
ait imgesini al asag1 eden konumu yine Brouwn’u saf eylem olarak giiclendirmektedir;
yani Brouwn’u gii¢lii ve 6nemli kilan (paradoksal olarak bilinmesini gerekli kilan)

onun bilinmemesidir.
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1960’11 yillarda sokakta adres sordugu insanlara bos bir kagida cizerek anlatmasini
istedigi ¢izimlere “Bu Yoldan Brouwn” (This Way Brouwn) damgasini basarak
sergilemigtir. Bu ¢izimler kendisine ait olmayan, kisisel ve soyut ancak
aidiyetsizligiyle anonimlesmis c¢izimlerdir. Sorulan adreslerin yerini bilmeyen
katilimcilarin higbir sey ¢izmedigi bos kagitlar da soyut diislince siireclerini tagidigini
diistindiigii icin onlar1 da sergilemistir. Baska bir ¢calismasinda sokaklara yerlestirdigi
kagitlarin {izerinden gegen yayalarin, bisikletlilerin izleriyle o sokaga ait bir
imgelestirmeyi amag edinmis ve onu sergilemistir. Brouwn’un yapitlarinin genel seyri
secim yapmamanin bir se¢imi seklindedir: aciklanamayan ve dili asan kesin bir

anlatim sekli.

Resim 5.12. Stanley Brouwn, Bu Yoldan Brouwn, 1963

Micheal Asher, 1974 yilinda Los Angeles Claire Copley Galerisi’ne ait mekanin idari,
ekonomik ve biirokratik bir prosediir olarak tanimlanabilecek bir bélmesi olan ofis
duvarini kaldirarak sanat i¢in diistinme alanina genisletmis ve sergi mekanini yeniden
kurgulamistir. Sergi mekanina yapilan bu basit miidahale disinda higbir yapit yoktur.

Asher, serginin arkasindaki mantig1 su sekilde tarif eder:
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(...) galeri mekani kendisinde yapilan minimum degisiklikle/tadilatla ilgilendi. Bu,
kismen, bir galeri olarak tanimlanan herhangi bir alanin, orada nesnelerin
sergilenmesine bakilmaksizin izleyici tarafindan algilandigin1 gosterdi. Nesnelerin
bulunmamasi, bu durumda 6nce mimari alan1 ve tasarim detaylarini nesnelestirdi
ve daha sonra izleyicilerin dikkatini, bir serginin neye benzeyecegi konusundaki
Onyargilarina kaydirdi. En sonunda, izleyiciler bu serginin hangi dereceye nesnesi
olabileceklerini ya da alana hayali bir sergi olusturup olusturamayacaklarini
diistinmeye birakildilar. (Brennan, T.Y.)

Asher, bu sergileme yontemiyle bosluk ile gériinmeyen boslugun i¢indeki dolulugu

gostererek mekanin anlamini degistirmistir.

Resim 5.13. Michael Asher, Isimsiz (Claire Copley Galerisi'ndeki yerlestirmeden gériiniim), 1974

Robert Rauschenberg, 1961 yilinda Iris Clert Galerisi’nin Paris’te yer alan yeni
sergileme mekaninin acilist i¢in diizenlen Iris Clert’iin 41 Portresi sergisine “Bu Iris
Clert’in portresidir, eger ben diyorsam oyledir” yazan bir telgraf gondermis ve bu
telgrafin sergilenmesini istemistir. Sanat yapitinin izleyiciye goriintli sunmak zorunda
olmadiginin baska tiirlii bir ifadesidir. Raushenberg’in tamamen kavramsal katkisi,

kimligini 6znel bir kosul olarak ilan eden geleneksel portre anlayisina iliskin tim
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uzlagimlar1 belirsizlestirir. Diger taraftan telgrafta yer alan “ben” referansi, her
izleyicinin okuyusunda belirsizlesen bagka bir konumu yaratmaktadir. Raushenberg’in
bu absiird sayilabilecek jesti Neo-Dada ruhunu takip ederken sonraki yillarda

gelisecek olan kavramsal sanatin egilimini belirginlestirmistir.
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Resim 5.14. Robert Rauschenberg, Bu Iris Clert’in portresidir, eger ben diyorsam oyledir, 1961

1951 yilinda Rauschenberg, her tiirlii imgelestirmeden imtina ederek, sadece beyyeaz
bir boya ve temel ev boyas1 geregleri oilarak rulo yardimiyla boyadigi, bir tiir ekrabn
gorevi goren yani bir odanin ortam etkilerine, 15181n titresen nitelik ve etkilerine,
golgeye ve havaya duyarli, ¢esitli kombinasyonlarin birimleri halinde uzanan bos
tuvaller hazirlamistir. Malevig’ten sonra resim hakkindaki en keskin ifadelerden birisi
olarak Beyaz Resimler, iireten kisinin kim oldugunun 6nemli olmadigi, mekana girip
cikan ve hareket edenlerin biraktigi etkinin pesinde ve onlarla var olan bir yapit

niteligindedir.?

25 Rauschenberg, bu diisiincesi ve Beyaz Resimler’iyle John Cage’in 4°33” ¢alismasinin ortaya
¢ikmasinda ona ilham vermistir. Benzer bir yaklasimla sessizlik igerisindeki izleyicinin seslerine
odaklanarak yapitin1 tamamlamustir. (bkz. Duckworth, 1999, s. 29)
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Resim 5.15. Robert Rauschenberg, Beyaz Resim (Iki Panel), 1951

Beyaz Resimler ile ilk bos tuvali sunan Rauschenberg, yoklugun, boslugun bir baska
simgesel betimlemesini 1953 yilinda Silinmis de Kooning ile yapmistir. Williem de
Kooning’in ayn1 zamanda hayrani olan Rauschenberg, kendisinden aldig1 bir desenini
herhangi bir ekleme yapmadan eksiltme stratejisiyle yani yikim ya da olumsuzluk
olarak goriilemeyecek bir hareketle, varolan imgelestirmeyi yerinden etmeyi,
kaldirmay1 amaglamis ve 6zenle silmistir. Ilk dénem deneysel calismalarinda kendi
cizimlerini silmeyi amag edinmis ancak tatmin edici bulmamis, daha etkili, tartisilmaz
bir yapitin silinmesi gerektigini diisiinerek konu hakkinda de Kooning’e ulasmistir
(Craft, T.Y.). O donem i¢in Soyut Disavurumcular arasinda oldukga etkili bir isim olan
de Kooning’e ait bir yapitin silinmesi hem geleneksel yapitin yerinden edilerek
yeniden tahsis edilmesine ve sahiplenme pratiginin farkli bir sekilde ele alinmasina
ayni zamanda da resmin kaynagi olarak goriilen geleneksel c¢izim pratiginin

reddedilmesini isaret etmektedir.
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Resim 5.16. Robert Rauschenberg, Silinmis de Kooning, 1953

1968 yilinda Michael Baldwin, Terry Atkinson, David Bainbridge ve Harold Hurrell
tarafindan kurulan Sanat ve Dil grubu (Art and Language), ana akim sanat pratiklerini
ve sOylemlerinin varsayimlarini sorgulamak adina Sanat-Dil (Art-Language) dergisini
yayinlamislar ve sanat yapiti liretmek yerine bu dergide genel sanat goriislerini ve
sanat galerisi baglaminda sunulan konularin detayli bir sekilde tartigmasina
girigsmislerdir. Sanatsal diisiincenin aktariminin yontemlerini sorgulamak adina
sanatin nesne boyutunu tartismaya agcmislar ve felsefi bir yaklagimla sanatin ontolojik
acidan sorgulamasini yapmislardir. Bu dogrultuda bir dizi liretim i¢ine girmislerdir.
Ancak, belirtmek gerekir ki, Sanat ve Dil grubu i¢in sanat iizerine bizatihi konugmak

bile sanat yapmak demektir. Bu baglamda, 1966-1967 yillar1 arasinda sanatin dogasi
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izerine diistinmek amaciyla dogal ¢evrenin fiziksel 6zelliklerini sorgulama igin arag
olarak kullanmislar ve sanat1 adlandirmak, deneyimlemek icin kullandigimiz tarzlari,
sanatt tanimladigimiz ve tartistigimiz yollarla karsilastirarak, sanatsal dikkatin
nesneleri olarak (yapit baglaminda) bir hava siitunun ya da sisin olabilecegini isaret
etmiglerdir. Bu diislincelerle sanat¢ilarin 1966 ve 1967 yillar1 arasinda dagittig1 bir
metin ve ¢izim olarak baslayan Iklimlendirme/Sartlandirma Gosterisi (The Air
Conditioning Show), 1972 yilinda New York’taki Gorsel Sanatlar Galerisi’nde, ticari
galeriyi sanat gosterisi olarak ¢evreleyen ¢ok sayida gizli ekonomik, sosyal ve kiiltiirel
baglam iizerinde durdugunu gdstermek amaciyla, sanat yapitinin yoklugu tizerinden,
sergi mekaninin ortamindaki sicakligi dengelemeye calisan klimalar1 isaret ederek
havay1 ve bos galeri mekanini ve bunun yaninda da klima tesisatin1 sunduklari sergiye
doniigmiistiir. Serginin gercevesini sergiye eslik eden metinlerle agiklamislar, boylece
dilsel yonii 6ne ¢ikarmuslardir. Ayrica serginin ismindeki Ingilizce conditioning
sOzciigiiyle dilsel bir oyun yapmislar ve sOzciigiin isaret ettigi klima tesisati,
iklimlendirme/havalandirma ve sartlanma/kosullandirma baglamin bir arada olacak

sekilde kullanmiglardir.
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Resim 5.17. Sanat ve Dil, Iklimlendirme/Sartlandirma Gésterisi’ne ait afis, 1972

Sanat ve Dil grubu, izleyicinin temsil edilmekten ziyade bu temsil mekanizmalarini
diistinmesini talep ederek zorlamak adina, Malevi¢’in Siyah Kare’sine mizahi bir
referansla, temsil silirecini sonlandirmak ve izleyicinin hayal giiciinii bosluga
yansitmak i¢in Gizli Resim ¢alismasini hazirlamistir. Gizli Resim, salt siyah renge
boyanmis bir tuvalden ve lizerinde “Bu resmin igerigi goriinmez; yalnizca sanatci
tarafindan bilinen igerigin karakteri ve boyutu kalic1 olarak gizli tutulacaktir.” ibaresi
bulunan bir baskidan olusmaktadir. Gizli Resim {i¢ bilesene sahiptir; var olduguna
inandigimiz bir resim, bize var oldugunu gosteren bir metin ve altinda yatan seyin salt
bir inkar1 olarak goriilebilecek tek renkli bir form. Bdylece izleyicinin hayal giiciinii,

devreye girmesi ve bu yapitta rol oynamasi i¢in davet etmektedir.
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The content of this painting
is invisible ; the character

and dimension of the content
are to be kept permanently

secret, known only to the

artist.

Resim 5.18. Sanat ve Dil, Gizli Resim, 1967-1968

Andy Warhol, 1985 yilinda Gériinmez Heykel adiyla sadece bir kaideyi sergilemis,
sanat¢inin aurastyla ya da bir soziiyle yaratabilecegi imgeyi yoklamistir. Benzer
sekilde 1992 yilinda Tom Friedman da Isimsiz (Bir Biiyii) adiyla, ‘profesyonel
bliylicii’ tutarak biiyli yaptirdigini iddia ettigi bos kaideyi sergilemis, Warhol’a

gondermesiyle bos kaideyi sahiplenmistir.

Resim 5.19. Andy Warhol, Goriinmez Resim 5.20. Tom Friedman, Isimsiz (Bir
Heykel, 1985 Biiyii), 1992
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Friedman, imgenin giiciinii orada olup olmamasiyla es kosulamayacagini sorgulayarak
ve kurulu kiltirel kodlar1 yoklayarak, oOzellikle erkek zihnindeki erotik
imgelestirmenin giiciine dair bir izlek pesinden giderek Playboy dergisinin orta
boliimiinde yer alan katlanabilir bir kismu silerek sergilemistir. Playboy Ortakat
caligmasi, hem imajin silinme ve yerinden edilmesiyle Rauschenberg’e gonderme ve
onun tutumunu sahiplenme hem de seksiiel bir imgenin bir goriintliniin
gosterilmesinden ziyade oOnerilmesi suretiyle yogunluk kazanip kazanmayacagini
sorgulamasiyla ve ek olarak da sansiirlin olast sonuglarina dair bir sorgulamayla

farklilagir.

Resim 5.21. Tom Friedman, Playboy Ortakat, 1992
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Boslugu ve dolulugu, hicligi ve varlig1 odagina alan Friedman, 1.000 Saatlik Izleme
caligmasinda bes y1l boyunca toplamda 1000 saatlik bir mesaiyle baktigini iddia ettigi
alisildik olarak bir seyler ¢izmesini, boyamasini bekledigimiz kagidi izleyiciye bos bir
sekilde sunmustur. izleyicide ger¢ekten o kagida o kadar siire boyunca bakip
bakmadigr merakin1 uyandiran yapit, sanatin i¢sel olani diislinmemize ve sanatin
oziinde bir varlik m1 yoksa arabulucu anlamlarin bir kapist m1 olup olmadigin
sorgulatmaktadir. Bir anlamda bosluk iizerinden sanatg¢inin diisiincelerini ve bu

baglamda da dolulugu ima etmektedir.

Resim 5.22. Tom Friedman, /000 Saatlik Bakis, 1992-1997

Gianni Motti, 1989 yilinda, ¢izildikten hemen sonra kaybolan miirekkeple bir dizi
resim hazirlamis, izleyicinin karsisina bos resimler yerlestirmistir. Biiyiilii Miirekkep

calismasinda, paradoksal bir sekilde seyirlik imgeler sanat¢inin elinden ¢ikmistir
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ancak miirekkebin kagit lizerindeki goriinmeyen etkisiyle duyusal olarak hiclesmis,

bir tiir seslerin yok olarak sessizlige dogru evrilmeleri gibi devinerek yok olmuslardir.

Resim 5.23. Gianni Motti, Biiyiilii Miirekkep, 1989

Maurizio Cattelan, 1991 yilinda bir sergi i¢in is liretemeyince, agilis 6ncesi en yakin
polis karakoluna giderek Isimsiz adl1 galigmasinin ¢alindigini ihbar etmis, gériinmeyen
yapitinin kaybolmasi iizerine ikna edici bir sekilde yasal bir polis raporu tutulmustur.
Cattelan, hazirlamasi gereken bir ¢alismanin ilham eksikligini parodik bir sekilde ele
alarak bunu mevcut sanat yapitinin yerine ikame etmistir, hazirlanan raporu

cerceveleyerek galeriye yerlestirmistir.
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Resim 5.24. Maurizio Cattelan, [simsiz, 1991
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1993 yilinda Bethan Huws, galeri mekanina doniistiiriilen Mies vander Rohe’nin
modernist mimarisinin 6rnegi olan villaya sergi hazirlamak iizere gittiginde mekanin
basli basina ¢ok etkili ve giizel oldugunu, higbir sey eklenemeyecegini ve bu nedenle
hicbir miidahalede bulunmadan sergilenmesi gerektigini belirterek zamirler,

edatlardan olusan bir metin hazirlamis ve izleyicilere dagitarak mekani izlemelerini

beklemistir.

Resim 5.25. Bethan Huws, Haus Esters Calismast, 1993

2001 yilinda Martin Creed, Is No. 227: Isiklar A¢ilir ve Kapamwr isimli kismi
yerlestirmesiyle Ingiltere’nin kazandiktan sonra sanat¢inin dnemini, prestijini arttiran
Turner Prize sanat oOdiliinii kazanmistir. Creed’in  bu c¢alismasi, sadece

aydinlatmasinin diizenli araliklarla acilip kapandigi bos bir sergi mekanindan ibarettir.

Resim 5.26. Martin Creed, Is No. 227: Isiklar A¢ilir ve Kapanir, 2001
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David Hammons'un 2002-2003 yillarindaki Siyah ve Mavi Kongerto ’su, ziyaretgilerin
minik mavi LED mesaleleri kullanarak kesfedebilecekleri karartilmis bir sergi
mekaninda gergeklestirilmistir. Hammons, yalnizca ziyaretcilerin el fenerleri
tarafindan aydinlatilan sergide, izleyebilmek i¢in higbir sanat yapiti sunmamustir.
Izleyiciler ve ellerindeki aydinlatmalar, ‘siyah’ ve ‘mavi’, Afro-amerikan kimligine
iliskin noktay1 vurgulayarak, kole tarlalar1 arasinda ortaya ¢ikan Blues miizigi ve
siyahilerin yasadigt zulmii temsilen karanlik igerisinde gezinen renkler
oluvermektedirler. Izleyicinin katilimina bagimli bu sergi, izleyicinin elindeki
aydinlatma elemanlariyla birlikte klasik bir form olarak kongerto ile birlesmektedir ve
bir tiir uzlasmay1 6nermektedir. Sanat nesnesinin varligini reddeden Siyah ve Mavi
Kongerto bu haliyle miibadele degerini alasagi ederek sanat diinyasinin satilacak

yapitlar iizerindeki ezici vurgusunu da sorgular.

Resim 5.27. David Hammons, Siyah ve Mavi Kongerto, 2002-2003

Ilya ve Emilia Kabakov, 2004 yilinda gerceklestirdigi Bos Miize siyle miizenin
konvansiyonel iceriginden ziyade miize mekanin1 bir diislincenin nesnesine
dontistirtirler. Alisilagelmis bir miize/galeri fikrindeki sergilemeyi ortadan kaldirarak
klasik bir resim sergilemesini gerektiren duvarlari bos birakir ve sessiz olmasi

beklenen mekani yiiksek sesli Bach melodileri ile doldururlar. Capraz bir degisimle
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alginin beklentisini kirarak heniiz asilmamis ya da yakin zamanda kaldirilmig

yapitlarin bosluklarini spotlarla aydinlatarak beklentiyi arttirirlar.

Resim 5.28. Ilya ve Emilia Kabakov, Bos Miize, 2004

2006 yilinda Roman Ondak, Her Zamankinden Daha Sessiz ¢alismasinda izleyiciyi,
gizli dinleme cihazlar yerlestirdigi bilgisini verdigi, goriiniiste bos bir mekanla karsi
karsiya birakmistir. Bu ince miidahale ilk bakista zararsiz gibi goriinse de biraz daha
yakindan bakildiginda izleyiciyi tehlikeli bir konuma yerlestirmekte ve izleyicinin

yapit karsisindaki konumunu sorgulamasina neden olmaktadir.
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Resim 5.29. Roman Ondak, Her Zamankinden Daha Sessiz, 2006

Sessizligin siddetine karsilik gelebilecek, Cage benzeri pratik olarak, Marina
Abromovi¢’in 2014 yilinda Londra Serpentine Galeri’de gergeklestirdigi 572 Saat
performanst ele alinabilir. Haftanin alt1 giinii, saat 10:00°dan 18:00’a kadar toplam
sekiz saat boyunca hi¢cbir sey olmadan siiren performansinda izleyicinin cep
telefonlarini, kameralarin1 ve tabletlerini birakmasi kosuluyla etkilesime ge¢mis ve
onlarla beraber hi¢hir sey yapmamistir. Ancak hem performatif yapisi ve tiretimi isaret
etmesiyle hem de Abromovi¢’in bu performansi hakkinda ¢ikan hicbir sey yapmama
diistincesinin Mary Ellen Carroll’un daha 6nce yaptig1 elestirisi ve tartismasi lizerine
"ben hicbir sey yapmadigimi séylemedim, galeride higbir sey yok, ancak giinde 8 saat
calistyorum” agiklamasiyla 572 Saat’in yapisinmi farkli kilmistir (Wright, 2014).
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Resim 5.30. Marina Abromovig, 512 Saat, 2014

Abromovi¢’in 512 Saati sonrasinda ¢ikan tartigmalarin odagindaki Mary Ellen Carroll,
2006 yilinda Arjantin Ostende’deki davet edildigi etkinlikte Hi¢chir Sey adinit verdigi
projesini hayata gecirmis, yalnizca pasaportu ve iizerindeki kiyafetiyle yolculuk

yaparak, yabanci bir iilkede alt1 hafta gecirmistir.

Resim 5.31. Mary Ellen Carroll, Hi¢cbir Sey, 2006
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Maria Eichhorn, 2001 yilinda, Kunsthalle Bern miizesinin para ile iliskisi iizerinden
oranin finansmanina odaklanarak hazirlanacak serginin biitcesini miize binasinin
gecikmis tamirlerine, yenilenme maliyetlerine harcayarak bu harcamalarin listesini
serginin afisinde ve katalogunda sunmustur. Para isimli bu sergiyi ziyaret eden
izleyiciler, Eichhorn’un jestinin sonuglarini, tesisatcilar, elektrik¢iler ve ingaatgilar
islerini yaparken birinci elden tecriibe etmislerdir. Yani Eichhorn, miizenin yenilenme

stirecini bos mekan ile beraber sunmustur.

Maria Eichhorn
Das Geld der Kunsthalle Bern
Money at the Kuasthalle Bern

= Ort: Elegaagsderehch, Café, Bore. Teltraver 12. November 2001, Kasten: C8F 1 635, / Julner’s wark - Locamon: erssance
area, cafe, office. Pestod: 12 November 2001. Costs: CHF 1,546,

= Ort: CafE. Tettraon: 12. November 2001, Materfalhostes: OHF 317. / fisiag » fae - Location: cafe. Perod: 12
Novemder 2001. Maserial costs: CHE 312,

m—o&lw,wﬂuv\mﬁ\ Jeracen: 3. 04 5, Devester 2000, Materatuoster (HF 430, / Glarieg werk
{ocation: extrance hall, main ol attic. Period: 3 10 § December 2001. Matenl costs: (4 400

rgmuume.-mcnw Westsaul, Dachgeschoss, Tettrasem 24. Oktober 355 1. November 2000, Kosten: O8F 12845,/
Rephacement of the siglights - Location: es 5, west hall, atric. Period: 29 Octoder 10 | November 2001 Costsc CHF 12,635

der Tedgerprafile - Ort: D55, Westsaal, Dachgeschoss. Zeitrawmn: 33, bis 31, Ohtsber 2001, Kosten: NF 2958 / Reinforcement of

oty il ches)

@g,«vm-mmmwm. attic. Pesod: 30 to 31 Octoder 2000, Costs: ONF 2,958,

g
Kosinaterya / Bemeisterarbeises - 001 Dichyeschoss, Zeitrawes. 5. b5 8. Novemter 2001, Koste (HF 8555, / Chimaey reasvation /
saster-builer work - Locasion: attic. Perdod: § to 3 Nowember 2001. (osts: (NF 8,558

= Ort: Dachgeschoss. Teitraum: 6. bis 12, Naverber 2001, Kesten: (W B352. / (Mmeey resavation - Locatice: attie. Fencd: §
10 12 November 2001, Conty: CHF §,362.

= Ort: Aesaal, Treppeshans, Ausstellongiriume Tiefzarterre. leitraum: 19. bis 30. November 2001, Kester: (HF 7892, /
m-mn«t “Aate” Bl stiircase, exhibition 1ooes lower Graund foce. Period: 1919 30 Navember 2001, Casts: (#F 7,692

m—m;mw:w.mmﬂnmm\ Teitrawm: 12. bis 15, Rovesber 2001 Kasterc OHF 7264, / Mumbleg
ﬁ-lm Posr, Periad: 120 15 Navember 2001, Costsc THF 7.264,

= Ort: Tiefpacterre. Tennum: 5. bis 8. Novesber 2001, Kowen: (HF 5900 /m-
Locanes Jower greund foar, Pered: S 10 8 Navember 2001 Costs: (HF 5,000,

pacbelten - Orts Werkstatt, Lagenmasem taeites Untergeschoss. Teftram: 12. b6 15. November 2001, Kostes: CHE 1533,/ Sectrical wack -
%mmwmmnmswmmmm 1521

27, Okteder - 9. Dezember 2001

Resim 5.32. Maria Eichhorn, Para (afis gorseli), 2001

Eichhorn, 2016 yilinda Londra’daki Chisenhale Galerisi’nde 5 Hafta, 25 Giin, 175
Saat sergisini, sergi boyunca kapali sayilabilecek ve izleyicinin ulasamayacagi sekilde

acmustir. Clinkii galeri yoneticisi dahil tiim personel sergi boyunca maas almak {izere
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calisgmamislar, harcamalar1 iizere bos vakit verilmistir. Goriilebilecek bir sey
sunmayan ama diisiiniilecek birgok seyi barindiran serginin odagii dolayli olarak
serginin finansmanint kim sagliyor, ¢alismayan personelin iicretini kim ve neden
Odliyor, galeri faaliyetlerinin askiya almmmasi ne anlama geliyor gibi sorular
olusturmustur. Ancak bu sergi bir grev ya da boykot veya acik bir sekilde protesto
degildir. Robert Barry’nin Kapali Galeri’sinin kodlarini tasiyan bu sergi ¢alisanlarin
durumuna odaklanarak ayrilmakta ve farkli bir okuma yodntemi sunmaktadir.
Eichhorn, Bat1 sanatinda yer alan ve giinlimiize kadar gelen bos/uk diisiincesiyle ilgili

olarak su sozleri sarf etmektedir:

Bati kiiltiiriinde goriiniir olan {izerine sabit bir fikir vardir... bir oda bostur... ¢linkii
goriliniir higbir sey yoktur. Ancak, bos bir odanin bos oldugunu hi¢ aklimdan bile
gecirmedim. (Deleuze, 2011)

Maria Eichhorn
5 weeks, 25 days, 175 hours

23 April = 29 May 2016

For the duration of Maria Eichhorn’s exhibition,

5 weeks, 25 days, 175 hours, Chisenhale Gallery's staff
are not working. The gallery and office are closed
from 24 April to 29 May 2016. For further information
please visit www.chisenhale.org.uk.

The exhibition opened with a symposium on 23 April,
exploring contemporary labour conditions, featuring
lectures by Isabell Lorey and Stewart Martin and
chaired by Andrea Phillips. Audio recordings from the
symposium are available at www.chisenhale.org.uk.
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Resim 5.33. Maria Eichhorn, 5 Hafta, 25 Giin, 175 Saat (sergi girisindeki agiklama metninin gorseli),
2016
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Hic¢bir sey yapmama olgusunun, sessizligin en belirgin karsiliklarindan birisi Tehching
Hsieh’nin performanslarinda bulunmaktadir. Uzun siireli performanslar gergeklestiren
Hsieh, ilk bakista dayaniklilik, bedenin sinirlar1 ve acmin deneyimlenmesi gibi
Abromovi¢ benzeri bir motivasyondan hareket ediyor goriinse de, daha ¢ok, “bosa

vakit gecirmek” ve “6zgiir diistinmek” lizerine odaklanmistir.

Bir Yillik Performans 1978-1979 (Kafes Isi)’nde, 29 Eyliil 1978'den 30 Eyliil 1979'a
kadar gecen siire boyunca kendisini bir kafese kapatarak, kendisinin konusma, okuma,
yazma veya radyo ve televizyon dinleme/izlemesine izin vermemigtir. Noter
tarafindan onaylanan performans boyunca Hsieh’nin kafesten ayrilmadigi kayit altina
alimmistir. Performans ayda bir veya iki kez 11:00 — 17:00 saatleri arasinda izleyiciye

acilmistir.

Resim 5.34. Tehching Hsieh, Bir Yillik Performans 1978-1979, 1978-1979
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September 30, 1978

STATEMENT

I, Sam Hsieh, plan to do a one year performance piece,
to begin on September 30, 1978.

I shall seal myself in my studio, in solitary confinement
inside a cell-room measuring 11'6" X 9' X 8°'.

I shall NOT converse, read, write, listen to the radio or
watch television, until I unseal myself on September 29, 1979.

I shall have food every day.

My friend, Cheng Wei Kuong, will facilitate this piece by
taking charge of my food, clothing and refuse.

S Haidk

Sam Hsieh

111 Hudson Street, 2nd/Fl. New York 10013

Resim 5.35. Tehching Hsich, Bir Yillik Performans 1978-1979 (Kafes Isi)'ne ait sanatginin imzasini
tastyan tutanak, 1978-1979
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Bir Yillik Performans 1980-1981 (Zaman Saati Isi)’nde ise 11 Nisan 1980'den 11
Nisan 1981'e kadar bir yil boyunca, her saat basinda saate delik agtiktan sonra
kendisinin fotografim ¢ekmistir. Onceden saglarmi tiras etmesi ve zamanla uzamasi
zamanin gecisisini yansitmak amacini tasimaktadir. Gegirdigi 1 yilin ardindan, bu

stiregte cektigi fotograflardan 6 dakikalik bir film olusturmustur.

ONE YEAR PERFORMANCE
by SAM HSIEH

1980 w© 1981

APR 123056789 0@ uisionmsinn2nus@nnnn
|/'@s759m||121:1415!“71319102:?2232475262:2&2930@
1239 4’ 910111213 1415 1617 18 19 20 21 22 23 24 25 26 @29 0
1234567 111213 1415 1617 18 19 20 21 2 23 24 25@)7 28 29 % 31
12305678 i s wis om0 n 202 %0 B 5@
xz:4ssras|nn'444’o(as|snnswzoz|nnuzszs@uzs)o
1234567890 20N %umnunnu@nnunmu

123456789101112131415 pponanussn

1234567891001 Izlllt|SII|7|§£%H732!2&2‘@1«5»)|
raeserasmni e nn S8 nnx@

123456789101 1231151617 18192021 222320
T2345678910011213 14151617 181920 21 2 23 24 25 26°38)29 30 31
1234567891002 BUISITBIDARBUBLTBDD

111 HUDSON ST. 2FL N.Y.C. 10013

Resim 5.36. Tehching Hsieh, Bir Yillik Performans 1980-1981 (Zaman Saati Isi), 1980-1981

Bir Yil Performansi 1981-1982 (Disari Isi)’nde Hsieh, 26 Eyliil 1981'den 26 Eyliil
1982 tarihleri arasinda arabalar, trenler, ucaklar, kullanmaksizin ¢adirlar dahil olmak
iizere herhangi bir binaya ya da siginma evine girmeden disarida bir sene gegirmis ve

New York’ta sadece bir ¢anta ve bir uyku tulumu ile dolagsmistir.
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ONE YEAR PERFORMANCE
by TEHCHING HSIEH

26 Sept 1981 - 26 Sept 1982
;/M " FALL

SUMMEI( /g /;/
BROOKLYN BRIDGE -
SOUTH ST. UNDER BRIDGE

Resim 5.37. Tehching Hsieh, Bir Yillik Performans 1980-1981 (Zaman Saati Isi) Afis galismas,
1980-1981
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September 26, 1981
STATEMENT
I, Tehching Hsieh, plan to do a one year performance piece.
I shall stay OUTDOORS for one year, never go inside.

I shall not go in to a building, subway, train, car,
airplane, ship, cave, tent.

I shall have a sleeping bag.

The performance shall begin on September 26, 1981 at
2 P.M. and continue until September 26, 1982 at 2 P.M.

hRing ¥

Tehching Hsieh

New York City

Resim 5.38. Tehching Hsieh, Bir Yillik Performans 1980-1981 (Zaman Saati Isi)’ne ait sanat¢inin
imzasini tagtyan tutanak, 1980-1981

Sanat / Yasam: Bir Yillik Performans 1983-1984 (Halat Isi) performansinda 4
Temmuz 1983 ile 4 Temmuz 1984 tarihleri arasinda bir y1l boyunca Linda Montano
ile birbirlerine 2,4 metre uzunlugunda bir halatla bagh olarak ge¢irmislerdir. Ayn
odada kalmak zorunda kalan Hsieh ve Montano’nun bu siire zarfinda birbirlerine
dokunmasina da izin verilmemistir. Ayni sekilde bu performansta igerdigi kurallarin

belgelenmesi amaciyla noter tarafindan tasdik edilmistir.
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Resim 5.39. Tehching Hsieh, Sanat / Yasam: Bir Yillik Performans 1983-1984 (Halat Isi), 1980-1981

July 4, 1983

STATEMENT

We, Linda Montano and Tehching Hsieh, plan to do a
one year performance.

We will stay together for one year and never be alone.

We will be in the same room at the same time, when we are inside.
We will be tied together at waist with an 8 foot rope.

We will never touch each other during the year.

The performance will begin on July &4, 1983 at 6 P.M,
and continue until July 4, 1984 at 6 P.M.

T it

Linda Montano

Foheki Haiek

Tehching Hsieh

111 Hudson Street, 2nd/Fl. New York 10013

Resim 5.40. Tehching Hsieh, Sanat / Yasam: Bir Yillik Performans 1983-1984 (Halat Isi) ne

sanatg¢ilarin imzasini tagiyan tutanak, 1980-1981
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Hsieh, Bir Yillik Performans 1985-1986 (Sanatsiz Isi) performansinda ise, bir yil
boyunca sanatla olan bagini kesmek iizere kendisini 6zgiir birakmis ve herhangi bir
sanat (yapit1) ortaya koymadan, sanat {izerine konusmadan, sanat hakkinda higbir seye
bakmadan, sanat ile ilgili herhangi bir kitap okumadan ve miize ya da sergiye gitmeden

gecirmistir.

JULY 1, 1985
STATMENT
I, TEHCHING HSIEH, PLAN TO DO A ONE YEAR PERFORMANCE,
I I not po ART, NoT TALK ART, noT see ART, not ReaD ART,
NOT 6O TO ART GALLERY AND ART MUSEUM FOR ONE YEAR.
I I JusT GO IN LIFE,
THe PerFORMANCE [l BEGIN ON JuLy 1, 1985 AND CONTINUE UNTIL

Jury 1, 1986.

~Tohohing Haish

TEHCHING HSIEH

NEW YORK CITY

Resim 5.41. Tehching Hsieh, Bir Yillik Performans 1985-1986 (Sanatsiz Isi) ne ait sanat¢inin
imzasini tastyan tutanak, 1985-1986
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Hsieh, 1986-1999 (On Ug Yillik Plan)’inda on ii¢ yillik siire zarfinda sanat yapacagini
ancak halka gostermeyecegini ilan etmistir. Bu plan, 31 Aralik 1986’da baglayacagini
ve sanat¢inin 49ncu yas giinii yani 31 Aralik 1999°da sona erecegini bildirmis, 1 Ocak
2000°de tek bir kagida kes-yapistir ile yazdigr “kendimi canli tuttum, 31 Aralik

1999°dan geg¢tim” raporunu yayinlamistir.

TEHCHING HSIEH
DEC311986 - 1999 DEC 31

| KEST BIYSELS
@lﬂ’\fﬁ-
NANY= | HIE
EEI El 19

1986 1987 1988 1989
1990 1991 1992 1993
1994 1995 1996 1997
1998 1999

EARTH

Resim 5.42. Tehching Hsich, 1986-1999 (On Ug Yillik Plan) bitisinde kes-yapistir seklinde
hazirladig: rapor, 2000
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Issizlik, giiniimiiz sanat diinyasinin neoliberal kapitalist piyasa anlayismin disinda
cagdas sanatin izlerini aragtirmak ve bagimsiz sanatin yollarini, kosullarin1 zorlamak
anlaminda 0Ozellikle de performans pratiginin disinda varolusuyla kendini
ayirmaktadir. A¢ik bir sunum ve teslim olustur ancak bu teslimiyet piyasa ve dolagimin
icerdigi sisteme degil kendini izleyiciye ve sanat¢inin kendisine agik etmesidir. Bir
grev ¢agris1 ve pasif bir direnis olarak Issizlik, sadece bir sergiyle siirli gosterisel bir
baglamda degildir ve bu haliyle sonraki siire¢te de sanat¢inin bu durumunu

paylasmasini gerektirmektedir.

Issizlik sergisinden sonraki siiregte, dzellikle davet edilen ya da hazirlanan etkinlikler
icin, calismanin devaminda yeni bir ifade sekli olarak Issizlik Hakk: ortaya ¢ikmustir.
Issizlik Hakki’nda, Issizlik diisiincesine ve durumuna dair yazilmis kisa bir metin
sanat¢t i¢in ayrilmis alanda bulunur ve sanatgiya, liretime dair bir nesne veya baska
bir eylemlilik yoktur. Burada amag¢ boslugun sergilenmesi degil, sanat¢iya ayrilan ya
da sanatc¢i tarafindan edinilen her bosluk ve uzamin bir grev yeri olarak ele
gecirilmesidir. Herhangi bir etkinlige is vermenin, ¢alismanin iiriinii olan nesnelerin
iiretilmesi zorunlulugunun ve iiretim halinde olunmadiginda sanat¢inin sanatcilik
vasfin1 yitirdigi kabuliiniin agik bir reddidir. Ciinkii sanat¢i iiretim halinde ve
dolasimda olmadiginda herhangi bir etkinlige de davet edilmemekte ve yok
say1lmaktadir. Sanat¢1 olmayi tercih etmek bizatihi sanatg¢r olmanin 6nkosuludur ve
gerisi biitiiniiyle 0znel yorumlar altinda estetik begeni veya kaygilarin One
cikarilmasidir. Bir anlamda [ssizlik Hakki, Issizlik sergisinin mikro ve mobilize bir

sekilde yayilmasidir.

Issizlik Hakki, kisa bir aciklama metni yazili kagittan olusmasiyla celiskili gibi
goriinen bir yapiy1 beraberinde getirmistir, sanat nesnesinin ve iiretimin yerine ikame
eden bir kagit pargasi. Ancak, bu goriis celiskiyi gostermemekte, bilakis sanat
diinyasindaki 6nyarginin bir ispat1 niteliginde kendini var etmektedir. Yani Duchamp
sonras1 sanat diinyasinda, sergi mekaninda yer alan bir nesnenin sanat yapiti
olmadigin1 iddia edebilmenin zorlugu sanat diinyasinin kendi ig-geliskisi ve iki
yiizliligiinii ortaya koymaktadir. Duchamp, Cesme’sini ortaya koydugunda

reddedilen Aazir-nesne diisiincesi bugiin alabildigine kabul gormiis ve genel kani1 hatta
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dogmatik bir yap1 haline gelmistir. Issizlik Hakki’'nin nesnel diizlemde bir kagit ile
aciklama tagimasi ve diigiinceyi temsil etmesinin sanatsallik dis1 yapisi es gecilmekte
ve aksine hazir-nesne liretimi-sanat yapiti olarak ele alinarak, genel kaninin da
Otesinde bir durusla, katilasmis dogmatik bir yapinin goriinlir olmasina neden

olmaktadir.

Resim 5.43. Deniz C. Kosar, Issizlik Hakki, 2015

Issizlik sergisi ve Issizlik Hakk: esasen yapmamayi tercih etmektir. Yapmamay: tercih

etmek Herman Melville’nin ilk olarak 1853 yilinda yayinlanan Katip Barthebly
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Oykiisiindeki diizen bozucu, diizene bagkaldiran, sira dis1, uyumsuz ve pasif direnigin
temsili anti-kahramanin siirekli olarak tekrarlanan basitce reddetme séziidiir. Oykii,
Wall Street’te yer alan bir hukuk katipligi yazihanesinin sahibi avukatin yaninda
caligmaya baglayan bir katip ve bu katibin kendisine verilen isleri “yapmamay1 tercih
ederim” demesiyle baslayan ilging iliskinin iizerine kuruludur. Yazihanede yapilan is,
kanuni evraklar1 ¢ogaltmak ve c¢ogaltilan evraklarin kontroliinii saglamaktir.
Barthebly, baglangicta inanilmaz sayida yazi yazar, anlatict avukatin deyisiyle kopya
cekmeye uzun zamandir a¢ kalmis ve avukatin evraklarindan besleniyormus gibidir.
Avukat, bir giin bir is i¢in Barthebly’i yanina ¢agirir ve avukatin bu isi yapmasi
istegine karsilik aldigr yanit “yapmamayi tercih ederim” olur ve ayni istegi
tekrarlamasina karsilik aldigi yanit yine aynidir: “yapmamay1 tercih ederim”.
Barthebly’nin yanit1 “yapmam” degil, “tamam yaparim” degildir, bir tercih olarak yani
yapabilecek durumdayken istek ve biling dogrultusunda yapmamayr tercih etme
kararliligidir. Benzer olaylar giderek ¢ogalmaya baslar ve Barthebly her defasinda
sakince dinleyip, “yapmamay1 tercih ederim” yanitin1 verir, avukat ile giderek
kroniklesen bir iliski s6z konusudur. Bathebly ile mantikli bir sekilde konusmaya

29 <6

calisan avukatin aldig1 yanitlar “sdylememeyi tercih ederim”, “yanit vermemeyi tercih
ederim”, “mantikli olmamayi tercih ederim” olur. Her istegine ve konusmasina istedigi
karsilig1 bulamayan avukatin bu pasif direnis karsisindaki caresizligi oykiiniin bel
kemigidir. Barthebly, yapmamay: tercih etmekle, bilinen is akisi dahil, anlamlar1 altiist
ederek, bireyin toplum kurallarina karsi tavrinin yarattig etkiyi yansittig1 kadar 6zgiir
irade, edimle sistemin yliriiyiistine dikkati ¢eker ve farkli bir agidan bakmay1 zorunlu
kilar. Barthebly, yazihanedeki calisanlar i¢in varolusun nedeni olan sistemde oldugu

kadar genel anlamda da sistemdeki sapmadir.

Arzu olimdiir bir seyi istemek degil seyi ele ge¢irmek 6liimiin kendisidir, yok olustur.
Yapmaya devam ettik¢e arzu kendini ¢ogaltacak, giincelleyecektir. Arzu 6liim gelene
kadar son bulmaz. Siirecin kendisidir ve bastan ¢ikaricidir. Sanat yapmaya c¢aligmak
anlaminda arzunun kendisidir; yapildik¢a arzuyu pekistirir. Sanatin aragsallagtirilmast
stireci boylece son bulmaz olimii getirecektir. Yapmamay: tercih etmek bu siireci

durdurmak adina yapilan bir jesttir. Yapmamak degil tercih ile siireci aksatmaktir.

251



Issizlik, sanatc1 olarak dznenin isi ile kurdugu iliskinin agiga cikarmasini ve bdylece
ozgiirlesme alan1 agmasini saglar. Uretim iliskilerinden, isten ve ¢alismanin dayatmaci
yapisindan Ozgiirlesmeyi igerir ve sanat¢inin kendini uzaklastirmadan, saklamadan

acik bir iletigim halinde kendini sergilemesi iizerine kuruludur.

Sessizlik tanimi1 reddeden bir olgudur, kendiliginden anlamini bulur ve diisiindiirdigi,
hissettirdigi kadardir. Her sessizlik tanim1 kendini imha edecektir ya da en azindan
sessizligin baglamini asacak, ona ihanet edecektir. Sessizlik tanimi diginda varligiyla
sadece kavramsallastirilabilir ve bu kavramsallagtirma {izerinden tartisma alani
yaratabilir. Ancak sessizligi bir bicimde soze aktarmak, onu dil ile var etmek (bu
sozciiklerle yapilandan farksiz olmamak iizere) sessizligi anlamsizlastiracaktir.
Sessizlik sessizliktir ve yoklugu isaret etmektedir. Wittgenstein’1 sesszlige bogan,
susmay1 salik veren anlatilamayandir. Glinlimiiz diinyasi ise anlatilar biitiinii olarak
varligint ortaya koymaktadir. Sessizlie ne yer ne lizum goérmekte, her bosluk
doldurulmak {izere hazir beklemektedir. Giiniimiiz diinyasinda sessizlik
susturulmusluga denk diisiiriilmiistiir ancak suskunluk sessizlik degildir. Sessizlik
varligin diger karsiligidir, onu farkinda kilandir; maddeyi olusturan atomun
icerisindeki biiyiik bosluktur. Sessizlik en basta gelir, varlig1 kendisine ¢agirir; bu

yiizden, kdkene bir baglantidir (Zerzan, 2008).

John Zerzan sessizlik i¢in sdyle demektedir:

...Artik, bugiiniin diinyasini bos ve ayrisik kilmaya c¢alisan, sessizligin yoklugudur.
Kaynaklar1 gasp edilmis ve kurutulmustur. Makine, kiiresel olarak uygun adim
ilerliyor ve sessizlik, giiriiltiiniin heniiz niifuz etmedigi, dnemini kaybeden bir
yerdir. (...) Sessizlik (...) bir sitemdir ve kendimizi yeniden olusturmak i¢in bir
bolge. Dogada toplanir ve deger diisiirmeye son verecek savaglar i¢in kendimizi
toplamamiza yardim edebilir. Direnisin gii¢lii bir araci, baskaldirinin 6niinde
gidebilen duyulmayan bir nota olarak sessizlik. (Zerzan, 2008)
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Altyap1 ve Siirec Hakkinda

Gergeklik, imge, kurmaca problematikleri, hakikat ve yalan gibi kimi kavramlar, sanat
yapitinin yoklugu ve sanat mekaninin bosluk-doluluk arasindaki gezinen ve somut
varliginin disina tasan atmosferi kavram olarak sadece lisansiistii doneminin degil
lisans doneminin de (2002 yilindan bugiine) problemleridir. Bu baglamda ontolojik
acidan sanat, sanat¢i, yapit ve mekan kavramlarini detayl bir sekilde sorgulama ve
anlamaya yonelik ¢alismalar gerceklestirilmistir. Tim bu ¢alismalar teorik oldugu
kadar pratik alanda da siirdiiriilmiistiir. Bu baglamda bu baslik altinda segilen drnekler
bu yaklagima ve bugiine taginan diisiinsel siirecin parcalaridir. Her ne kadar temel
olustursa da goriilecektir ki s6z konusu bu yapitlardaki yaklasim daha sezgisel

niteliktedir.

Ornegin, 2002 yilinda gergeklestirilen Ben Bir yalanciyim! ¢alismasi, Epimenides (ya
da “Yalanc1”) Paradoksu olarak bilinen, Aziz Pavlus’un Titus’a gonderdigi
mektubunda soyledigi “biitiin Giritliler yalancidir”; kendi ozanlarindan biri Gyle
sOyledi” (Brown, 2002, s. 32) dilsel paradoksundan hareketle sanat¢1 kimligi vurgusu
olarak “ben”in birlestirilmesiyle olusturulmustur. Sanat¢1 kimliginin sorgulanmasini
merkeze alan bu yapit, ayn1 zamanda sanatg¢inin yalanc: kimligi tizerine paradoksal
konumunun serimlenmesini igermektedir. Diger taraftan Keith Arnatt’in Keith Arnatt
Bir Sanat¢idir ¢alismasina gonderme tasimaktadir ve o yapitin anlam kodlarini

sahiplenmektedir.

Resim 5.44. Deniz C. Kosar, Ben Bir Yalancryyim!, 2002
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Ben Bir Yalancyyim! (Yeniden) ise ifadenin sanatsal bir yap1 icerisine zoraki sokulmasi
adina cergeve icerisine alinmastyla olusturulmus yapitin tekrar ele alinigidir. Buradaki
sanatsallik yazinin bir resim ve kompozisyon unsuru olarak ele alinmasini, boylelikle
geleneksel resim diliyle ironik ve zoraki bir bulusturmasini, icermektedir. Bu
baglamda yapitin sloganvari yapisinin estetik bir nesneye donistiiriilmesi
amaglanmistir. Ayrica gerceve bu baglami daha o6zellestirmek adina “ozellikle”

anlaminda kullanilmistir.

Ben bir yalanciyim !

Resim 5.45. Deniz C. Kosar, Ben Bir Yalanciyyim! (Yeniden), 2002

13 13

performanst Ben Bir Yalanciyim!’in dilini baska bir sekilde ele alarak
kullanmaktadir. Duvara ilistirilen tirnak isaretlerinin altina gegen sanatci sessizce
kargisina gecen izleyiciye bakmakta ve olabildigince sabit bir sekilde gbz temasi
kurmaktadir. Bu sessizlik izleyicinin bir yapit (heykel) karsisindaki katiksiz sessizligi
barindiran izleme edimini ¢cagristirmakta ve izleyici izlenene dontigmektedir. Herhangi
bir diyalogun gerceklesmemesi sanat etkinliginin dogasinin sorgulanmasini

beraberinde getirmektedir.
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Resim 5.46. Deniz C. Kosar, " ", 2003

Imge ve Gergeklik, Alice Harikalar Diyari’ndaki bir béliime ait metnin resimsel bir
unsur olarak alimmasi ve o bolimde gecen yumurta formundaki karakterin imgesini
olusturan yumurtaya isaret etmek icin gercek bir yumurtanin tuvalin ortasina
yerlestirilmesiyle olugturulmustur. Burada yumurta hikayede ge¢en yumurta degildir
ancak tersi bir sekilde hikayedeki yumurta bu yumurtadir; en azindan imgedeki yeri
bu forma aittir. Bu baglamda Imge ve Gerceklik bir imgenin sanatsal bir veche
kazanmasin1 igeren siireci gosteremeye calisan o imgeden hareketle bir imge

yaratmaya ¢aligan bir yapittir.
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Resim 5.47. Deniz C. Kosar, Imge ve Gergeklik, 2003

Ilk bos mekan diisiincesi yapitlarimda 2004 yilinda Sanat Odas: ile baglamistir ve
sanat mekanmin belirleyici dogasin1 vurgulamak, ona dikkat ¢ekmek adina
gerceklestirilmistir. Yapit, mekanin zeminine ilistirilmis temel mimari yapisinin
(megaron) sembolik sekliyle orada var olmayan bir oday1 anistirmaktadir. Icerisine
girildiginde aslinda higbir sey degismemistir ancak yine de degismesi beklenmektedir.
Sergi mekaninda diger yapitlara bu sanal, duvarlari olmayan odadan bakilmasi yapitin

icinden bakilmasini ¢agrigtirmaktadir.
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Resim 5.48. Deniz C. Kosar, Beyaz Kiip (Sanat Odasi), 2004

Yine 2004 yilinda gerceklestirilen Isimsiz (Sesler) bos mekan algisini tasimaktadir
ancak her ne kadar gorilinlirde retinayr uyaran bir yapita rastlanmasa da mekani
cevreleyen sesler mekdni doldurmaktadir. Duvarin igerisine yerlestirilen ses
kaynaklar1 aracilifiyla tuglalarin arasindan sesin tam olarak nereden geldigi belli
olmayan bir atmosfer yaratilmistir. Duyulan sesler deniz altinda kaydedilmis balina

sesleridir.
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Resim 5.49. Deniz C. Kosar, Isimsiz (Sesler), 2004

Bir baska 2004 yilinda gerceklestirilen ve bos mekan hissini yoklayan yapit Sanat
Nerede isimli ¢alismadir. Sanatciya ayrilan genigge bir duvarin tam ortasina goriilmesi
neredeyse miimkiin olmayacak sekilde yerlestirilen basit bir Sanat Nerede yazisiyla
bir im yaratilmaya calisilmistir. Sanat Nerede soru igareti tasimayan ancak yine soru
kipiyle beraber bir tanimi ¢agristiran yapisiyla dil ile oynamaktadir. Temel diizeyde
sanatin nerede olduguna dair bir sorudan ibaret degildir, sanatin nerede oldugu
sorusuyla bu yapitin basinda izleyicinin ne isi oldugu sorulmakta, bir tiir farkindalik

haline ¢agrilmasi amaglanmaktadir.

Resim 5.50. Deniz C. Kosar, Sanat Nerede, 2004
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Sessizlik Meydani'na Ozel (Beckett’a Saygi), gerceklestirilmemis daha dogrusu
tamamlanamamis bir projedir. Beckett’in Hi¢ I¢cin Metinler’inde yer alan sessizlige ve
insanin i¢ sesine dair bir boliimiin Arnavut kaldirumi olarak anilan taglara her harfin
tek tek yontulmasiyla olusturulmasini icermektedir. Bu yapit giinliik yasamda sikg¢a
kullanilan bir meydan diisiiniilerek tasarlanmistir. Amag giinliik telas igerisinde kendi
basina kalan insanin i¢ sesiyle olan sizofrenik bulugsmasinin disa yansiyarak
ayaklarinin altinda viicut bulmasidir. Yapit sdzciiklerin spiral bigimde bir bigimde disa
dogru agilmasiyla olusturulmustur ve bir noktadan sonra harflerin birbirine
geemesinden dolay1 okunamaz olmakta boylece harflerin kendi igerisinde olusturdugu
demokrasiye ulasilmaktadir. Bu baglamda taslar iizerinde yer alan yazi, Hi¢ I¢in
Metinler’de oldugu gibi sonugsuz bir noktaya dogru siiriiklenir. Beckett’in metni

asagidaki gibidir:

Yalnizca sozciikler yirtiyor sessizligi, baska tiim sesler kesilmis. Sussam,
isitmezdim higbir sey. Ama sussam, baska sesler, sdzciiklerin beni sagirlastirdigt
ya da gercekten de kesilmis olan sesler baslardi yeniden. Ama susuyorum, bazen
bagima geliyor bu, hayir, hi¢ olmuyor, tek bir saniye bile. Agliyorum da, hig
durmadan. Sozciik ve gozyaslarinin kesintisiz bir akintisi bu. Diislinmeye zaman
kalmiyor. Ama daha algak sesle konusuyorum, her yil daha algak sesle
konusuyorum. Belki de. Daha da yavas, her yil, daha da yavas. Belki de. Ayirdinda
degilim bunun. Boyleyse eger, sozciiklerin, tiimcelerin, hecelerin, gozyaslarinin
arasinda verilen duraklamalarin uzamasi gerekiyor gittikce, karigtirryorum onlari,
sozciikleri ve gozyaslarini, sozciiklerim gozyaslarim benim gozlerim de agzim.
Soyledigim gibi (yalnizca sozciikler yirtiyor sessizligi, demistim) sessizlikse, her
kisa duraklamada isitmem gerekiyor bunu. Ama dyle degil iste, hep aynit miriltt
sanki hi¢ sonu gelmeyen tek bir sozciikmiis gibi, kesintiye ugramadan, siiriip
gidiyor, boylece de bir anlamdan yoksun kaltyor; ¢linkii sondur sozciiklere anlamini
veren. (Beckett, 1999, s. 124-125)

Resim 5.51. Deniz C. Kosar, Sessizlik Meydani 'na Ozel (Beckett’a Saygi), 2004
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Resim 5.52. Deniz C. Kosar, Sessizlik Meydani 'na Ozel (Beckett’a Saygi), 2004
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Resim 5.53. Deniz C. Kosar, Sessizlik Meydani 'na Ozel (Beckett’a Saygi), 2004

Sanat Bunun Neresinde? ¢alismasi, sanatbununneresinde.com web adresini i¢eren bir
imden ibarettir. Bu adresin bir yapit olarak sunulmasi izleyiciden bu adrese girerek
yoneltilen sorunun yanitin1 bulmasini gerektirmektedir. Ancak, verilen adres internet
tarayicisinin adres satirina girildiginde gelen sayfa sadece bogsluktan ibarettir. Buradaki
beklenti izleyicinin sanat olayinin sanat¢i-yapit-izleyici iiggeninde nerede yer aldigina
dair bir sorgulamasini icermektedir ve burada isaret edilen bu sorunun pesinden giden

izleyicinin merakini tatmin etmeye ¢alismasi ve bu siirecin salt kendisidir.

Resim 5.54. Deniz C. Kosar, Sanat Bunun Neresinde?, 2007
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Sanat¢t ile Diyalog Kurunuz, yart performans yar1 yerlestirme seklinde
kurgulanmistir. Calisma sergi mekaninda bir koseye yerlestirilmis onlarca, 1/7
oraninda kii¢iiltiilmiis, minik Duchamp’in Cesme’sinin seramik kopyalarni ve
sanat¢inin kendisini icermektedir. Bu baglamda sanat¢1 da yapit olarak sunulmustur.
Ancak bu calismay1 tamamlayan izleyicinin sanatg1 ile diyaloga girmesidir. izleyici
yapitin yanina yaklastiginda baslayan diyalogla hem yapitin neligi ve anlami iizerine
hem de buradan hareketle sanatin dogasi iizerine bir tartismayi icermektedir.
Diyalogun sonunda her diyaloga giren izleyiciye bir kopya hediye edilmesiyle yapit
tamamlanmis olmaktadir. Ancak diyalog izleyiciye birakilmis asil yapittir. Duhamp’in
Cesme’sinin  biblo halindeki kopyasiysa sanat nesnesine duyulan arzunun,

bagimliligin bir isareti, o diyalog aninin bir nisani niteligindedir.

Resim 5.55. Deniz C. Kosar, Sanatgt ile Diyalog Kurunuz (ayrinti), 2009
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Torun Nedir ve Neden Torun?

Torun, hem bagimsiz bir sanat mekéani1 ve sanatg1 inisiyatifi olarak hem de Panoptikon
ve Issizlik sergilerinin gergeklestirildigi yer olarak énemli bir noktada yer almaktadir.

Bu baglamda Torun hakkinda bilgi verilmesi geregi duyulmustur.

Torun, 2012 senesinde Ankara Kiiciikesat’ta, liretimlerini paylasma ihtiyact duyan
insanlarin bir araya gelmesiyle dogmustur. Stirdiiriilebilirligini, bu ihtiyag, etrafindaki
kolektif ¢abalarla saglarken, zaman igerisinde sahip olunmus mekansal ve teknik
imkanlarin1 benzer dertlere sahip sanat¢ilarin kullanimina acarak, giincel sanattaki
egemen iligkilerin diginda var olabilen bir sanatsal paylasimin yollarini arayan sergiler
ve etkinlikler olusturmaya ¢abalayan bir sanat mekéani haline gelmistir. Daha sonraki
stiregte yapisal bir degisimle sadece sergiler ve etkinlikler diizenleme {izerine giincel
bir mekandan bir sanat¢i inisiyatifine doniismiistiir. Sergilerin ve etkinliklerin
gerceklestigi an ortaya c¢ikan paylasim ve zaman igerisinde tiim bu paylasimlarin
yarattig1 bellek icerisinde gelismekte olan bir karaktere sahip olan Torun, devamini
arzulayan bireylerin olmamasi durumunda yasayamayacak bir yapida, imece usulii
sayilacak bir gorev dagiliminda bir inisiyatiftir ve bu ihtiyag, dogrultusunda enerjisini

ortaya koyanlarla birlikte doniisiip degisebilmektedir.

Diizenli olarak gerceklesen ve disaridan katilima agik Torun Toplantilart siiresince
belirlenen is boliimii sayesinde isleyen goniilli ¢alismalar ayn1 zamanda Torun’da
gerceklesen etkinliklerin kararlarinin alinip tasarlandigi toplantilar olma o6zelligi
gostermektedir. Kimi zaman agik ¢agri vasitasiyla Torun’la tanigmig, kimi zaman bir
barda Torun’un varliginin gereksinime olan inancini belirtmis kisilerin dahil olusuyla
genisleyen bu ekip ve bu ekibin ¢aligmalar1 Torun’un devami i¢in gereken iradeyi de

tanimlamaktadir.

Bugiine kadar etkinliklerini sekillendirirken belirli bir politika belirlemeye gerek
duymaksizin, belki de sadece varolusundaki samimiyet ve goniilliiliikkten dogan
enerjisiyle olusmus ¢izgisini muhafaza ederken, her defasinda deneyselligin getirdigi

risklerden kacinmadan calismaya devam etmeye ¢abalamaktadir.
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2012-2015 aras1 34 sergi, 14 etkinlik (konser, sOylesi, performans) diizenlemis olan
Torun, Ankara digindaki sanat¢ilara da agik bir paylasim alanidir. Dolayisiyla buradaki
amag gilinlimiiz sanatinin nabzini tutmaya, geng, sanatcilarin ¢aligmalariyla bu nabzi
gostermeye yoneliktir. Torun genel bakis acgisiyla sanat piyasasina mesafelidir ve
herhangi bir maddi kazang saglamay1 amaglamadigt gibi sanat¢i lizerinden bir gelir
kazanmay1 da amaglamaz. S6z konusu bu piyasadan uzak kalma refleksi Torun’un

daha bagimsiz hareket etmesine olanak saglamaktadir.

Torun’un herhangi bir programi, yontemi ya da kurallar1 yoktur, bu tutum bir
belirsizlik halinden daha ¢ok belirli bir ¢izgi {izerinde ilerleme, bir kurumsal kimlik
olusturma tutumundan uzakta kalma g¢abasiyla beraber daha esnek bir anlayis ve
refleksler gosterebilme ediminin sonucudur. Bu yapisiyla Torun daha deneysel teorik
ve pratiklerin sunuldugu, gen¢ sanatcilarin ¢alismalarini (herhangi bir tiir, tarz ve

medya fark etmeksizin) paylasabilecekleri bir alan olarak varligini siirdirmektedir.

Ankara’da ¢agdas sanat baglaminda ele alinabilecek ve giincel problemleri ele alan
tartisan sergiler ve etkinlik diizenleyen Siyah-Beyaz, Galeri Nev, Cermodern, SaltUlus
gibi birkac sanat mekani diginda pek fazla mekanin olmamasi Torun gibi bagimsiz bir
inisiyatifini olduk¢a onemli kilmaktadir ve sanat anlaminda merkez sayilabilecek
Istanbul gibi bir kentin yaninda periferik kalan, neredeyse kabul gérmiis bir tanimlama
olarak memur kenti, Ankara’nin agir ve muhafazakar atmosferinde nefes alamayan
geng sanatcilarin solugu serbest piyasa ozgiirliigiinde alabilmeyi umdugu ve biiyiik
kente yani Istanbul’a goc ettigi giiniimiizde geleneksel galeri anlayisinin disinda
iiretimlerini 6zgiirce sergileyebilecekleri mekan olarak Torun olduk¢a 6nemli bir yer

tutmaktadir.
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Bir Ornek Olarak Torun’a Gonderilen Bir Etkinlik Basvurusu ve Yamtlari

Ek-2 altinda aktarilan metinler, Torun’un konumunun ve tutumunun anlasilabilir
olmasina adina Torun’a gelen bir etkinlik basvurusuna dair e-posta yazigsmalaridir.
Etkinlik sahibinin adi herhangi bir yanlis anlamaya neden olmamak adma gizli

tutulmustur.

S.Y.<>

Tarih: 4 Kasim 2015 13:23
Konu: Torun'da seminer Onerisi
Alict: info@torun-web.com

Sevgili Torun,

Size Hazan'la da daha 6nce konustugumuz iizere, ekte 2 senedir gesitli
iiniversitelerde ve bagimsiz sanat mekanlarinda verdigim Sanatcilar i¢in Profesyonel
Pratikler baglikli- sanat¢ilarin sanat alan1 ve 6zellikle sistemi i¢cinde var olmalarina
yonelik, alanin rolleri ve iliskileri, pratik belgelerin hazirlanmasi, 6zellikleri, online
temsiliyet vb. konular1 i¢eren seminer programi hakkinda detayl bilgi iletiyorum.
Ben bu seminer programi i¢in bir sponsor ayarlamayi diistiniiyorum. Hem benim
egitimci bedelim hem yol ve konaklama -ki bunu nasilsa hallederiz- karsilamak
iizere bir kontakt aklimda var. Belki Torun'a bir bagis da ¢ikarabilirim. Bunun i¢in
sizin aginizdan sponsor adin1 gegirmenin bir sakincast olur mu bastan sormak
isterim.

21 Kasim'da aym konulu semineri CDA projects mekaninda Istanbul’da verecegim.

Onlarla bu egitimlere devam etmeyi diisiiniiyoruz. Belki Ankara ayaginda olacak bir
versiyona da destek olmak isterler diye diisliniiyorum.

Sormak istediginiz bir sey olursa haberleselim.
Goriismek lizere

Sevgiler,

S.Y.

NOT: UMUTSUZLUGA ALISMA!
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SANATCILAR iCIN PROFESYONEL PRATIKLER

Program Yiriitiictisii: S.Y.

Tarih: Aralik 2015

Zaman: 11:00-17:00

Katilimer sayisi: mekan alabildigince olabilir, ama pratik uygulama i¢in max. 20 kisi
olmasi uygun olacaktir.

Teknik ihtiyaglar: Sandalye, masa, projeksiyon (olmasa da ¢ok dert olmaz)

Sanatgilarin galeri, miize, kiirator, galerici, miizayede, fuar vb. ile iligkileri ve karsiliklt
ylkiimliiliikleri, belgeler ve temsiliyet bigcimleri, sanat¢t misafirlik programlari, artist
statement ve portfolyo hazirlanmasini igeren, sanatgilar ve bu alanda calisan

profesyonellere yonelik bir atdlye calismasidir.

Program
11:00-11:30 Tanisma
11:30-12:30 Sanatcilar ve alandaki diger roller (galeri-miize-miizayede evi-
sanat tacirleri-menajerler...vb.) ve iliskileri
12:30-13:00 Sanatg1 haklar (Tiirkiye’de Sanatg1 Haklar1 ve yurtdisindan
ornekler), galeri ile sanat¢1 arasindaki karsilikli ylikiimliiliikler
13:00-13:45 Yemek arasi
14:00-14:30 Sanatcinin online temsiliyeti ve sanat¢1 misafirlik programlari
14:30-14:45 Kahve molasi
14:45-16:30 Belgeler

Artist Statement nasil yazilir?

Portfolyo nasil hazirlanir
16:30-17:00 Soru-cevap
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Gonderen: Torun <info@torun-web.com>:
Tarih: 4 Aralik 2015 20:51

Konu: Re: Torun'da seminer Onerisi

Alici: S.Y.

Merhaba S.,

oncelikle gerceklestirmeyi planladigin etkinligin mekan1 olarak Torun'u diigiinmiis
olman bizim i¢in mutluluk verici, tesekkiir ederiz. Ancak planladigin bu etkinligin
iceriginde ve basliginda Torun’un konumlanmaya ¢abaladig1 hatta miicadele verdigi
noktanin olduk¢a uzaginda kalan yerler var.

Acik ¢agri toplantisinda senin seminer Onerine geldigimizde ¢ok uzun sayilmayacak
bir konugma/tartisma yasadik, uzun olmamasinin nedeni daha dncesinde kimi
boliimlerini uzun uzadiya tartigtigimiz kimi boliimlerini de hig
tartismaksizin/konusmaksizin bir arada olusumuzu saglayan ana motivasyonun
kaynagini olusturan konulardan kaynaklanmasiydi.

Senin de epostada vurguladigin gibi Torun bagimsiz bir sanat mekani. Torun i¢in bu
bagimsiz olma hali sadece maddi bir bagimsizlik durumunu degil ayn1 zamanda
piyasayla olan iligkisini ve birgok noktay1 da tanimlamakta.

Torun’un ortaya ¢ikisindaki temel itki 6zgiirce sergileme fikriydi ve bu hep boyle
devam etti, bu bir tiir galericilik sistemi ve sanat alani/piyasasina kars1 bir direncin
ifadesiydi. Torun olarak kurumsallagmanin ve profesyonellesmenin uzaginda kalmak
icin yogun bir ¢aba sarf ediyoruz desek yeridir (¢iinkii bir tiir var olmak i¢in
kurumsal olma zorunlulugu varmis gibi kusatilmislik halindeyiz). Bu durumu
galerilere ve piyasaya kars1 olmak onlar1 yok saymak olarak degil bu durumu
benimsememis olmamiz olarak nitelendirmeni isteriz.

2 senedir verdigin bu seminerlerin bir sonucun ve ihtiyacin {iriinii oldugunun
farkindayiz, tam da epostada vurguladigin gibi sanatg¢ilarin sanat alanina ve 6zellikle
sistemi i¢inde var olmalarina yonelik diisliniilmiis bir pratikler toplami. Ne de olsa
s0z konusu bu sistem igerisinde yer almak, kendini ifade edebilmek i¢in belirli
profesyonel bagliklar1 veya gereklilikleri tamamlamis, yerine getirmis olmak
gerekiyor; bu durum hem Torun’un olusum hem de devamini getiren siirecte tam
tersine i¢inden ¢ikmayi ya da i¢inde olmamay1 umdugu bir durum.

Torun olarak sanat¢ilarin nasil olmasi gerektigine dair genel didaktik bir izlek degil
daha ¢ok nasil daha 6zgiir bicimde kendini dile getirebilirin pesindeyiz. Evet, acik
cagriya gelen dosyalarda kimi zaman biz de problemler yasiyoruz ama oradaki ham
portfolyonun pesinden giderek bir sergi olusturmanin heyecani ya da sikintist bizi
diri tutan sey ve bunu 6nemsiyoruz.

Diger bahsi gecen bagimsiz sanat mekanlarinin bagimsiz olma durumunun i¢ini nasil
doldurduklarini bilmiyoruz ama CDA Projects gibi kurumsal mekanlarin bu
seminerlere daha heyecanla yaklasacaklarini tahmin edebiliyoruz. Arz-talep dengesi
burada fazlastyla isliyor.
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Dolayistyla yapmay1 diisiindiiglin seminerin Torun’da tam olarak bir karsilig1 yer
almamakta. Hatta denilebilir ki, sanatgilar i¢in profesyonel bir strateji yerine sanat
alan1 ve piyasasinin bugiiniinii tartisacak, masaya yatiracak, bagirsaklarini ortaya
cikaracak ve tecriibelerini bu baglamda paylasacagin bir sdylesi bizi daha ¢ok
heyecanlandirabilirdi.

Eposta imzanda yer alan giizel notu buraya tasiyarak, biz umutsuzluga alisgmamak
adima elimizden geleni yapiyoruz; kimi zaman sikintilar, zorluklar yasiyoruz ve
stirecin ¢ok da kolay olmadiginin farkindayiz. Biliyorsun ki Torun goniilliiliik
usuliiyle yiiriitiilityor ve var olmaya c¢abaladigi noktay1 bozmadig: siirece her tiirli
destege acik. Bunun bilincinde olarak verecegin destekler bizi mutlu edecektir.

Sevgiler...

Torun (adina Deniz)
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Gonderen: S.Y. <>

Tarih: 22 Aralik 2015 12:07

Konu: Re: Torun'da seminer Onerisi
Alict: torun web <info@torun-web.com>

Sevgili Torun,

Kusura bakmayin e-mailinizi gérdiim ama bir tiirlii cevaplayamadim.

Cok tesekkiirler bu uzun agiklama i¢in. Tabi ki Torun'un nedenini, varligini biliyor,
takdir ediyor, bagimsizligi ile zoru basardigi i¢in cok dnemsiyorum. Siz ve sizin gibi
olusumlar olsun ki gercekten sanattan bahsedelim.

Seminer ¢cok dnemli degil. Sadece belirtmek istedim ki igerigin kisa agiklamasindaki
maddeler genel seminer igerigi olup semineri verdigimiz kisi ve kurumlara gore
degiskenlik gosterir. Bircok seminerde bu diinyadan bahseder, sonra alternatif
olandan bahsederim. Ciinkii alternatif olanin var olabilmesi i¢in karsitin1 da bilmesi
gerektigine inanir, en azindan fikir sahibi olunmasi gerektigini diigiiniirim.
Dolayistyla Torun gibi bir olusumda piyasa vb. sanat ortami bilgisinin yaninda
odaklanacagimiz konu fonlar, bagimsiz olusumlar ve onlarin bu ortam iginde nasil
var olduklar1 lizerine olabilirdi. Birlikte igerigi gelistirebilirdik.

Romantik bir yaklasimdan ziyade gercekei olup sanat alaninda var olmanin yollar
olduguna inantyorum. Piyasanin i¢inde kendini, sanata olan inancini ve yaklagimini,
degerlerini kaybetmeden...

Torun'a maddi bir katkis1 olmasi agisindan da CDA'y1 6nermistim, onlara da size
bagis yapmalarini 6nerdim ama agik¢asi onlardan da bir ses ¢ikmadi.

Gelecekte birlikte oturup konusur, sekillendirir bir bulugma, konusma, seminer ne
derseniz yapariz isterseniz...

Sevgiler, ¢cok kolayliklar

S. Y.
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6. SONUC YERINE: BASARISIZLIK VE SACMALAMA HAKKI

Intihar etmeyip yastyorsak, anlanun biiyiikliigiinden degil, hayatin i¢ine diismiis olmaktan, muzir bir
merak ile 1stirapli bir inadin gétiirecegi yeri gérme isteginden; bir de, iistline Ustliik, sahsi durusun
goblgesinin topluma bir lanet olarak diismesini diliyor olmaktan bagka bir anlami1 yoktur her giine
yeniden baglamanin.

Isik Ergiiden

Sanat¢1 olmak basaramamaktir, hi¢ kimsenin cesaret edemedigi gibi; basarisizlik sanat¢inin
diinyasidir ve bu diinyadan firari, sanat1 ve zanaati, iyi ev idare etmeyi, hayati ¢ekip almaktir.
Samuel Beckett

Her sey eskiye dair. Baska hicbir sey yok hayatinda. Hep denedin. Hep yenildin. Olsun. Yine dene.
Yine yenil. Daha iyi yenil.

Samuel Beckett

Kapitalizmin meta diinyasi, Marx’in vurguladig1 kati olan her seyin buharlagmasi
baglaminda, sadece nesneleri degil seylerle beraber ami da (yasam baglaminda),
varliklarindan ve gercek niteliklerinden siyirmig, meta tatmininin araclari haline
getirmistir. Buglin, bir an1 yasamak ya da bir doga goriintiisiiniin i¢inde bulunmanin
tasidig1 somut bulunma ve bakma etkinligi tiim vecheleriyle (sasirma, sevinme, merak
vb. biitiin somutlugu pekistiren duygular da) metalagsmakta, bu metay1 sahip olunasi
bir miilk haline dontistiirmektedir. Yani o an1 yasamak arka plana itilerek sahip olma
diirtiisiiyle hareket edilmekte ve bu yer degistirmeyle bir miilkiyet bicimine
donitistlriilmektedir. Beraber olmak olarak sosyallesmenin giintimiizdeki tezahiirii
sayilabilecek sosyal medya bu sahip olunan gosterinin kristallendigi yerdir. Bu yer de,
Debord’un vurguladigi ‘modern iiretim kosullarinin hakim oldugu toplumlardaki tiim
yagsamin gosterilerin u¢suz bucaksiz birikimi olarak goriinmesi’ diisiincesinin karsiligi
niteligindedir ve bu baglamda dolaysizca yaganmis olan her sey, yerini bir temsile

birakarak uzaklagmistir. Debord, bu durumu su sézlerle agiklar:

Yasamin her bir ve¢hesinden kopmus olan bu imajlar, bu yasamin birligini yeniden
kurmanin artik miimkiin olmadig1 ortak bir akista kaynasirlar. Kismi olarak goz
Ontine alinan gerceklik, ayr1 bir sahte-diinya olarak, salt seyrin nesnesi olarak kendi
genel birliginde sergilenir. Diinyasal imajlardaki uzmanlasma, yalancinin kendine
yalan sOyledigi 6zerklesmis imaj aleminde kendini tamamlanmis bulur. Genel
anlamda gosteri, yasamin somut tersyliz edilisi olarak, canli olmayanin 6zerk
devinimidir. (Debord, 2006, s. 35)

Sanat hem amin metalagmasindan nasibini almakta hem de bu tersyliz edisin
faillerinden biri konumuna gelmektedir. Anin metalagsmasi, sanatsal deneyimin insanin
diistinsel ve duygusal diinyasina dair hitap giiciinii giderek yitirmesine neden olmakta,

bir sergide o yapitin ulastirdigi anlamlar biitlinli yerine orada olmanin 6nemi 6ne
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cikmaktadir. Bu ¢eliskili bir goriintiidiir; ¢linkii, bir yapit karsisindaki 6ziimsenerek
yaganmasi engelleyen giliniimiiz meta diinyasinin kosulu, o imgenin paylasilmasini
beraberinde tasimaktadir. Bu simbiyotik yasam ayn1 zamanda yasamin somut tersyiiz
edilisinin de karsiligi olarak yasamin bir yansimasindan ziyade onun gosteri
niteligindeki varligidir. Yani, bir sanat sergisinin ya da etkinliginin toplumsal ya da
tikelden tiimele 0znel bir diinyanin insasi olarak karsimizda bulunmasi ve anlatim
bicimini degil, daha ¢ok, sistemin sagaltici bir gdsterisine doniismektedir. Bu
baglamda sanatin elestirel giicli sakli kalmakta ya da bastirilmakta ve i¢ (Kagarlitski,

2012, s. 164) edilmektedir.

Boris Kagarlitski, Jameson’in ge¢ kapitalizmin kiiltiirel mantigina benzer bir okumay1
gerceklestirerek, ge¢ kapitalizmin krizinin paradoksal bir sekilde elestirel diisiince
kriziyle iligkili oldugunu belirtmektedir ve Marksizm’den uzaklasan entelektiiellerin
bildigimiz sozciikleri kullanmak yerine yeni sozciikler icat ederek her tiirlii anlaml
tartismay1 bastan olanaksiz kilan, bulanik ve kaypak anlamli terimler kullandiklarini
iddia etmektedir (Kagarlitski, 2012, s. 167). Cagdas sanatin dil olanaklarini genigletme
cabasi da benzer bir sonucu getirmistir; belli bir estetik, bigimsel dizgeler toplulugu
Duchamp ile tasfiye edilerek, yerinden edilmis; ¢ok katmanli, metinsellik tabaninda
kavramsal boyutu genis, okumakta ciddi bir yetke bekleyen nesnelere doniismiislerdir.
Dilsel zenginlik, (ki bu ayrim ya da tanim olduk¢a Onemlidir ve bu durumu
kotimsemek aymazlik olacaktir) iletisim kanallarint genislettikge zorlasmistir. Bu
karmagik yap1 ¢oziinmeyi istemeyen kapitalist diisincenin tam da arzu ettigi bir
durumdur; s6z konusu bu karmasik dilsel yap1 dezenformatik bir yapiya donligmekte
ve sistem sorgulamasint —ylizeyde- zorlastirmaktadir. Hatta bu durumu
donitistiirmekte, daha diin isyan sayilabilecek sey bugiin bir mal ya da yarin bir servete
doniisebilmektedir. Bunu anlamak i¢in, ilk ortaya ¢iktiklarinda burjuvaziyi saskinlhiga
ugratan daha sonra her resmi miizenin gurur kaynagi haline gelen izlenimcilik ya da
avangardl animsamak yeterlidir. Kisaca “diinlin sistem karsitlig1 bugiiniin normu

olup” ¢cikmaktadir (Kagarlitski, 2012, s. 168).

Gilinlimiizde gerceklik olgusunun kaygan dogasi sanat1 diisiinme, tefekkiir araci haline
evrilmesine neden olmustur. Boylece sanat, felsefenin kavramlar ve sozciiklerle
yaptigini her tiirlii arag ile yapmaya soyunmustur. Imgelerin giiciinii elinde tutan sanat

bunu yapmakta hem 6zgiir hem de mecburdur. Bu baglamda Bataille’nin formsuzluk
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diistincesi onemlidir. Bataille’e gore sanat form vererek degil, formlar1 bozarak icat
edilmis bir edimdir ve bu hep bdyle siirmiistiir (Artun, 2015). Buradaki form bozma
modern anlamda bigimbozumu degil kusatici bir sekilde sanatin ana catisini olusturan
diistincenin kendisidir. Yani, ana amag bi¢imin bilfiil kopyalanmas1 ya da ona ulasmak
degil ondan koparak farkli bir gerceklik yaratmaktir. Bu baglamda mimesis diisiincesi
degillenir (daha 6nce de vurgulandig1 gibi en ug gergekei sanat diisiincesi bile bu form
bozma diislincesinin ortagidir). Sanatin formsuzlugu, giiniimiizdeki sanatin kavram ve
diisiinceye kayan dogasinin kalbinde yatan nedendir; sorgulayan, direnen, bas kaldiran

niteliginin karsiliidir.

Sanat, glinlimiizde, aslinda goriiniirde hayat ile bir beraberlik kurmakta sanat-hayat
ikileminde gdsteri sayilabilecek bir birliktelik kurarak tartismasini yaratmaktadir.
Bunu su sekilde agiklamak miimkiindiir: her ne kadar cagdas sanat sergileri,
etkinlikleri kamusal alana yayilmis olsa da bu tamamen i¢sellestirilmemis, biitiinlesme
gerceklesmemistir. Bir serginin kamusal bir alanda olusturulmasi 6rneklerine istisnai
bir sekilde rastlanilsa da bu sergilerin yasamsalliklar1 tartismalidir. Ornegin sanat
filmleri olarak adlandirilabilecek (bagimsiz sinema vs.) bigim ve igerik baglaminda
alimlanmast Hollywood sinemasinin uzaginda kalan filmlerin gdsterimini yine
uzaklastirilmig ya da otekilestirilmis salonlarda ya da en olasi ihtimalle festivallerde
goriilmektedir. Cagdas sanat sergilerinin en olmadik yerde, bir sokakta ya da evden
bozma bir alanda gergeklestirilmesine rastlanilmamaktadir (buradaki bahse konu
bagimsiz sanat ya da inisiyatif 6rnekleri degildir). Bu baglamda, giiniimiizde yasanan
sanat-hayat ikiligi tartismasi bos sayilabilecek bir tartismadir. Hayatin sanatin alanini
ihlal etmesi sanatin Ozerkligine bir darbe olarak goriilebilir ama gercekten bir
biitiinlesme s6z konusu olmadigi i¢in bu tartisma yiizeyseldir. Ciinkii, glinimiizdeki
bu tartigmalarin ana faili avangard olarak anilan oncii sanat diislincesi degil onun —
cinayetinin- arkasinda kalan hayaletidir; ya da baska bir deyisle neoliberal piyasa
algisinin yenilik¢i sanat suretini iizerine alarak onun yerine ikame eden goriintiisiidiir.
Sanatin varsa nihai amaci hayatin tiimiinii sanatsallastirmaktir. Yani sanatsal
duyarligin her yerde oldugu bir durumdan bahsetmek gerekmektedir; bu sanatin
itopyasidir. Bunun gerceklesmesinin sanatin varligini yok edecegi diisiincesi giiliing
ve sagmadir, ¢iinkii asil sanat o zaman gercek olacaktir. Aslinda, hakikaten, beyaz kiip

sanatin morguna doniismektedir. Yani 6liimden once yerlestirilecegi mekani (miize)
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[mezar1] bekleyen bir ceset gibi, otopsisi yapilacak ve sonra defnedilecek bir ceset gibi
gecici mekaninda beklemektedir. Hayatin i¢ine sizmamis bir sanat asil (ahlaki) yalani
tastyan aldatan bos bir sanattir. Warhol’un ‘herkesin 15 dakikaligina sohret olacagr’
diistincesi yerine herkesin sanatg1 olabilecegi ya da oldugu diistincesi yer almalidir. Bu
noktada Beuys’un ‘herkes sanat¢idir’ diisturunu anmak yerindedir ¢iinkii -kendi
kurgusal ya da degil diinyasiyla- bir teori olarak degil praksis olarak sanatin olabilirlik
kipini, ihtimali sunmustur. Burada her insanin bir yapit iiretmesi degil sanatsal
duyarlilik alani olarak sanatin hayatin her noktasina sizmasi iitopyasini, hakikatlerin
pesinde kaybolarak degil iletisimin {ist bir noktada var oldugu gergegine ulasilabilme
ihtimali sorgulanmaktadir. Yani, sanatin yamuk bakisin1 her seye uygulayabilen,
sorgulayabilen insanlarin ihtimalini. Ciinkli bilimsel septik bakis ile sanatsal yamuk
bakis arasinda iliski olmakla beraber septik bakisin keskinliginde sanatsal bakigin
yamuklugu barmnmamaktadir. insanlarin sadece i¢ diirtiilerine seslenmeyen, aclik ya
da ¢ogalmak gibi temel edimlerin derdine diigmemis insanlarin varlig ancak diinyay1
kurtaracaktir. Bu da elbette Marx¢1 anlamda yabancilagmanin fark edilmesiyle kendini
gosterecektir. Emeginin farkina varan giinlimiiz insani iktidar odaklarin1 ya da
sermayenin varligini tekrar gézden gecirip giincelleyecektir. Bu baglamda sanat
Adorno’nun diisiindiigiine yakin bir sekilde insanligin kurtaricisi olacaktir. Gelecek,
sanatin genetiginde yer alan sekliyle anlamin agirligi ile ezilen diisiincenin gegiciligin
hafifligiyle kendini dengeleyecektir. Gergek’in yiik olmadigi, eziyete donlismedigi bir
diinyanin  olusturulabilmesi sanatin gegiciligiyle miimkiin olacak, farkinda

olunacaktir.

Bu noktada Bertolt Brecht’in sanat diisiincesini ele almak anlamli olacaktir. Ciinkii,
Brecht sanatin arag¢sallastiriimasimin farkindadir ve sanati karsi arag¢ olarak ele
almakta, sanatin hakikat ile iligskisine dikkat c¢ekerek hakikati anlatmak igin
kullanilabilecek bir arag olarak gormektedir. Brecht’e gore sanatsal bigimleme “bir
seye onem kazandirmadir”. Bu nedenle hakikati aktarmak (Brecht edebiyat iligki
kurarak yazma demektedir) hakikate 6nem kazandirmak demektir (Kula, 2014, s. 19).
Brecht, sanatgiy1 bilingli bir liretim haline davet eder ve hakikati yazmak i¢in gerekli
“cesarete”, hakikati bilecek “sezgisel akla”, hakikati kullanilabilir kilacak “sanata”,
hakikati kullanabilecekleri “se¢gme yargisina” ve hakikati, onu kullanacaklar arasinda

“yayma becerisine” sahip olmasi gerektigini vurgular (Kula, 2014, s. 17). Brecht’in
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hakikat diislincesi sanatsal ger¢ekcilik ile 6rtiismektedir ancak hakikatin iletilebilir bir
araci olarak sanat1 gérmesi, tersinir agilardan goriinmeyen bir arag olarak halihazirda
olmasinin niivelerini bize sunmaktadir. Hatta bu gercekg¢ilik anlayis1 adina sanatin
icerisinde kalan gercekeilik olarak kabul edilmemesi gerektigini vurgulayarak
gercekeilik elestirisi yapar ve yabansilastirma teknigiyle izleyicinin biiytisel, hipnotik
etkiden uzakta farkindalik halinde ve elestirel bir gozle alimlamasini amaglar.
Brecht’in bu anlamda sanatin gerceklik ile iliskisine yaklasimi yaratilan yapay
gercekligin var olan gerceklikten kopusu getirdigi biiyiisel veya hipnotik etkinin
uyusturucu etkisinden dolayr sanatin hakikati perdeleyecek bir konuma
stiriikleneceginin farkindadir. Brecht bu yaklasimiyla izleyicinin farkindalik halinde
bir yorum ve elestiri getirmesini amaclarken iliskisel bir tavir ortaya koyar ve
izleyiciyi merkeze alir. Ancak bu merkeze alma salt bir iktidar sunumu degil ortak bir

sekilde var olma edimi iizerinedir.

Yapit ile bir anlamda sanat¢inin dayatmasi bu noktada tersine doner, izleyici yapiti
karsisinda kendi igsel okumasini yapita dayatir. Otekiyle olan bu iliskide dtekinin ne
anlam uzattig1 bir noktadan sonra fark edilmeksizin umursanmaz hatta bir anlamda bu
mecburi bir siire¢ halini alir. Bu noktada etik bir problem ortaya ¢ikar, Stekinin
anlagilmasi bir ¢ikmazdadir ¢linkii etik, 6tekinin anlagilmazligini, kavramsal semalar
kargisindaki direncini kabul etmek; kendi bilme arzumuzdan feragat etmek anlamina
gelmektedir (Felski, 2013, s. 41). Sanat etkinligi, istesligin siireksiz oldugu yani
kesintili olmasi nedeniyle eksik bir iletisimdir. Yapit, sanat¢1 tarafindan ortaya
konulduktan sonra izleyiciye ag¢ilmis bir sdylem bi¢imidir ve sonrasizdir, devami
getirilemezdir. Izleyici bu eksik diyalog karsisinda kendi diisiinceleri ve okumastyla
yapita diigiinsel ve duyusal anlamda karsilik verir ancak bu karsilik da eksiktir, hemen
oracikta sontimleniverir. Yapitin anlamlar kusag izleyicinin zihninde yeni kivilcimlar
yaratabilir ama iletisimin devamlilig1 anlamina gelmemektedir. Yani, sanat yapitinin
karsilik kurulamayan iletisimi “gercek” bir ¢atigmaya girilmesini engeller. Perniola,
iletisimi insanlarin anlagsmak, kendini anlatmak, bilgi aligverisi ve sohbet i¢in kurdugu
iliskiler olarak degil insanlarin birbirlerini etkilemek, yonetmek ve denetlemek icin
kurdugu iligkiler olarak tanimlamaktadir. Perniola’ya gore, ticari reklamin pazarladigi
reklamda malda nesnel bir karsilik yer aldig1 i¢in malin reklami yalanlama olasilig1

vardir ancak iletisim i¢in denetleme ve kanitlama olasilig1 yoktur (Perniola, 2006, s.
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17). Buradaki ticari malin nesnel karsilig1 onun islevsel yapisiyla baglantilidir. Somut
olmayan bir veri olarak dogrulanabilirlikten ziyade sunulan soyut iddialarin somutluk
icerisinde hesaplanabilir, dngoriilebilirligini icermektedir. Buradan hareketle sanatin
—eksik- bir iletisim olarak sanat yapitinin islevsel ve nesnel bir karsiligi olmamasi
nedeniyle, “‘iyi’nin ‘kotii’ye karsi sonsuz savasinin sampiyonu oldugunu sdyleyen
birinin kanitlarinin nasil ussal ¢oziimlemeye tabi tutulabilecegi gercekten”
goriilmeyecegi gibi sanat alaninda da goriillmez (Perniola, 2006, s. 17). Ciinkii,
“iletisim her tiirlii belirlemeden bir salgin hastalik gibi kagar. Ayn1 zamanda bir sey,
onun karsit1 ve iki karsitinin ortasinda duran her sey olmak ister” (Perniola, 2006, s.
18). Sanat yapitimin anlam kusaginin bagladigi yer bu noktadir; bdylece yapit,
sanat¢inin diisincesinden bagimsizlasarak belirlenemez ve sinirlandirilamaz dogaya
sahip olur, eksik bir iletisime doniisiir ve kendini sonsuz dongiiye birakir. Giiniimiiziin
ozelliklerinden birisi olarak iletisim, kaynaklar1 arttik¢a kendini doguran, ¢cogaltan bir
ozellige sahiptir ve bu baglamda yogun iletisim kavsaginda “herhangi bir sey, baska
herhangi bir seyin simgesi” sayilabilmektedir (Perniola, 2006, s. 25). Yani sanat, eksik
bir iletisim arac1 olarak bagka iletisimlere gebe bir alan1 temsil etmekte ve eksik de

olsa bir iletigim olarak bu kavsagin gériinmez orta noktasinda yer almaktadir.

Sanat1 ifade eden sey, amagsiz amacliligiyla bir seylerin yapilmasindan kaynaklanan
uzlagsmaz gerginliktir ve kasithh olarak, bir seylerin telafi edilmesini ve
normallestirilmesini degistiren diisiince ve nesnelere hayat vermesidir. Bu diyalektik
slirec, sanati, yapan zihinden bagimsiz bir sekilde, daha biiyiik ve daha fazla 6zgiilliik
derecesine zorlar. Ironik bir sekilde, gercekte olmak istedigini ifade edemedigi icin
sanat daha biiylik ve daha derin bir sey haline gelir. Yani, kendi kompozisyonunun
Otesine uzanir, dokunmasi gerekir. Ancak sanatin ait oldugu seyle biitiinlesmesine asla
izin yoktur, ¢iinkii kendi i¢inde bir sey olmay1 reddetmektedir. Bunun yerine, sanat,
goriiniisle gercek arasinda kalan hayali bir varlik olur. Sanat1 bir sey yapmaktan daha
cok sey yapan budur. Sanat, objektif kosullarin ve 6zne taleplerinin, kendi yapimi
boyunca birbirlerine bilgi verme ve degistirmelerini bigimlendirerek, yapit yoluyla
hem siireci hem de am aynm1 anda ifade eder ve karsilikli bagimliliklarim
uzlagsmazliklart i¢inde aydinlatir. Ve sanatin hakikati bu igsel gelisimin bir sonucu
olarak ortaya cikar: Kisinin kendini gergeklestirmesinin seyrini belirlemek ve bu

kendini gerceklestirmenin ortaya ¢ikardigi maddi gercegi sekillendirmek i¢in ne
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gerektigi konusunda gergin ve dinamik bir temsil. Bir baska deyisle, icerik ve bigim

ne olursa olsun, sanat sadece bir sey gibi goriinmekle ilgilidir: 6zgiirliik (Chan, 2009).

Sanatin ve sanat¢inin bugiinkii anlaminda varlig1 distopiktir; bir tiir var olan gerceklige
direnis halinde iiretmek, varligini kabul ettirme c¢abasi i¢erisinde olmak, rekabet etmek
zorunda olmak, bir seyleri suya yazi yazar gibi anlatmaya birakmak sanati titopik degil
olsa olsa distopik yapmaktadir. Bu paradigma degismedigi siirece sanatin var oldugu
alan karanlik olarak kalacaktir. Hayatin belirsizliginden sanatin belirsizligine gegis
giiniimiizde sanatin belirsizliginden hayatin belirsizligine dogru kaymistir. Var olan
statlikoyu, kapitalist insay1 i¢ten elestirmek, onun dilini kullanarak argiiman yaratmak
apayrt bir dilde karsilik bulan iletisimsizligi engelleyecektir. Bu baglamda
Duchamp’in diisiincesindeki elestirelligi ve duyarliligi kaybetmeden pisuar1 tekrar

tuvalete geri koymak ve ona farkli bakisi her yere niifuz ettirmek gereklidir.

Aksi goriintiide sanatin distopyas1 hayatin distopyasinda beden bulmaktadir. ISID’in
(ISIS ya da DAES) Suriye’deki diinyanin kiiltiirel varliginin en énemli degerleri olarak
kabul edilen miize ve kiitiiphaneleri yikmas1 bunun somutlasmis halidir. Yani Italyan
fagizminin riizgadrin1 arkasina alan ve onun keskinligini biinyesinde barindiran
Siitiirizmin diigli, mezarliklar olarak gordiikleri miizelerin yikilmasi diislincesi satirik
bir sekilde gergeklestirilmis hatta videolarla diinyaya servis edilerek gosteriye

dontstirilmiistiir.

Catigmalar1 doguran ve her degisimde sosyal ilerlemenin celigkilerini anlamaya
duyulan arzuyu karsilamaya yonelik olarak sanat 6znel alanindan uzaklagarak yasamin
yasam icin daha yasanabilir olmasina ¢abalar. Bu baglamda sanat giiniimiizde her ne
kadar aragsal bir yapi icerisine gekilse de 6zgiir kimligini korur ve direnisi tesvik eden
bir sey olarak deneyimlenen bir arag¢ haline gelir. Ote yandan sistemin diline sizarak
ve kimi zaman onu kullanarak sosyal, kiiltiirel ve ekonomik iiretimin genisletilmis
araclarini yansitan bir bagka tiirde bir angajman gelistirir. Burada sanat, insanlik dist
bir toplumsal siirecin somutlasmis sekli olarak, insanligin ilerleme ifadesi olarak kendi

mesrulugunun bilincinde olarak iglev goriir.
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Bu baglamda, sanat basarisizlik ve sagmalama hakkinin kendisidir. Clinkii sanat, tiim
bu hakikat siirecinde sagmalama ve beraberinde gelmesi muhtemel olan basarisizlik
olmadan var olamaz. Amagsiz amaghlik dogasi, sanatin sagmaliginin garantisidir.
Biligsel olmadigr kadar —bilimsel anlamda- deney alanina da sahip degildir ve
dogrulanamaz; s6z konusu bu dogrulanamazlik ve her bireyde farkli karsilik bulan
eksik iletisim sagmalama hakkinin denenmesiyle/deneyimlenmesiyle karsilik bulur.
Camus’ye gore sagma 0lim nedeniyle ortaya ¢ikar. Ciinkii 6liim, tiim c¢abalar1 bosa
cikartacak yegine Gergektir. Insan 6liimlii olmasina ragmen o6liimii diisiinmeden
yasar, 0liimii diisiinmek tersinir sekilde yasamay1 durdurmayi beraberinde getirmekte
bu da sa¢gma duygusunun ortaya c¢ikmasina neden olmaktadir. Dolayisiyla insan
oliimlii dogasint unutunca, yarin i¢in bugiinii harcayan sagma bir yasam igerisinde
kendisini bulmaktadir. Camus’ye gore bu sa¢madir ve “Olim tek gergek” olarak
onlimiizde durmaktadir ve “ondan sonra is isten gecmistir” (Camus, 2007a, s. 61)
Sisifos’un kayayr her yukari tagimasi sonrast kayanin asagiya yuvarlanmasi ve
ardindan bakisinda ortaya ¢ikan sagma diisiincesinin ve buna kars1 kabullenmenin ve
paradoksal direnisin, baskaldirinin kendisi olarak sanat, sagmaya karst sagmalamaktir.
Sagmay1 asmanin yolu sa¢may1 ortaya koymaktan onu farkli sekillerde, bi¢cimlerde
sunmaktan geg¢mektedir. Ciinkli, sa¢ma duygusu/diigiincesi, yasamin anlamini
gosteren bir ¢ikis noktasi niteligindedir. Bu nedenle sa¢ma kendisini doguran 6liimii
degil yasamay1 isaret eder ve yine bu nedenle sa¢madan kagmak yerine ona
yonelinmelidir. Camus’niin sozleriyle ‘“yasamak sa¢gmay1 yasamaktir. Sagmay1
yasamak her seyden 6nce ona bakmaktir” (Camus, 2007a, s. 60). Bu baglamda, sanat,
eglence ve bu diinyanin gergekliginden azade olma yontemi degil onunla yiizlesme

edimidir.

Bir deneyimi, yazgly! yasamak onu biitiiniiyle benimsemektir. Oyleyse, bilingle
giin 1s1gma ¢ikardigimiz sagmayi, sagma oldugunu bile bile, gz Oniinden
uzaklagtirmamak i¢in, elimizden gelen her seyi yapmazsak, bu yazgiy1 yasayacagiz
demektir. Onu yasatan karsithigin birini yadsimak, ondan siyrilmaktir. (Camus,
2007a, s. 60)

Sanat, sagmaya karst sagmanin kendisi olarak bu diinyadan kaynagin alir ancak onu
agar ¢linkii sanat¢inin bir seyler yaratmaya ¢abalamasi sa¢ma diinyanin diginda bir
diinya kurmasi anlamina gelir. Ciinkii Camus’ye gore ‘“sanat yapitt usun somut

iizerinde uslamlamaya girismekten vazge¢cmesinden dogar” (Camus, 2007a, s. 100).
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Yaratma edimi i¢in de insanin 6zgiir olmasi gerekmektedir ve bu 6zglirliigiinii elde
etmesi yani direnmesi, baskaldirmasi sagmaya sarilmasi gerekmektedir. Camus’niin
“yaratmak, iki kez yasamaktir” sozli bu baglamda trajik bir ifadedir, ¢linkii sanatgi

hayatin igerdigi sagmayi iki kez yasayan ve onunla yiizlesendir.

Her bagkaldirida dogadtesi bir birlik zorunlulugu, bunu kavramanin olanaksizligi,
hatta hazir evrenin yerini tutacak bir evren kurma goriiliir. Baskaldir1 bu agidan,
evren yapicidir... Bu egilim biitiin sanatlarin da egilimidir. Sanat¢1 kendi hesabina
yeniden kurar diinyay1. (Camus, 2007b, s. 241)

Bu nedenle ne bu ¢alismanin ne de sanatin sonucu vardir; tipki Sisifos gibi yinelenip

duran kendini yeniden fark eden bir dongiiniin kendisidir.
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