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OZET

Estetik ve anti-estetik yaklagimlarla bir sanat yapitinin sagladigi bilgi ve yapitin degeri
gorilememektedir. Bu calismanin amaci, loanna Kuguradi'nin sanat yapitinin degerinin
bilgisine ulastirabilen degerlendirme gérusiinde ortaya koydugu yol ile bir heykeli
degerlendirmenin olanadini gdstermektir.

Bu amagla bu galismanin birinci boliimiinde, estetik kavrami ve sanata bu kavramla
yaklasmanin sonuglan irdelenmistir. Estetigin duyular, duygular ile ilgili oldugu, anlaminin
belirsiz oldugu ve sanata sanat felsefesinin isiginda yaklasmanin estetikle yaklasmaktan
daha uygun oldugu ortaya konulmustur.

lkinci bolimde, sanata estetik disinda olan yaklagimlar: anti-estetik, negatif estetik ve
inaesthetics; WO0Ifflin'in  Panofsky’'nin, Danto’'nun, Dickie'nin ve Carrollun gorusleri;
Hartmann'in ve Ingarden'in tabakalar kuramlan; sanati bir tir bilgi olarak gdren
Schopenhauer'in, Heidegger'in, Nietzsche'nin ve Kuguradi'nin gérigleri irdelenmigtir. Bilgi ile
sanat arasindaki iligki bu galisma igin 6nemlidir, ciink bir sanat yapiti bilgi saglar; sanatgi,
plastik sanatlarin bigim dilinin bilgisini kullanarak, sanat ve sanattan bagka konularla ilgili
bilgiyi yapiti ile iletir.

Bu galismanin Uglincli bdluminde, 1580'lerden ginimiize heykel &rnekleri irdelenerek,
heykellerin estetik yaklasimlarla ulasilamayan “heykellestiriimis bilgiyi” sagdladiklan ortaya
konulmustur. Bu bélimde anti-estetik denilen, sanat yapitlarina déniigen siradan nesneler

de irdelenerek, onlari déntstirenin bilginin gici oldugu ortaya konulmustur.

Dérdincit bélimde, Kuguradi'nin metodu, {glncl bolimden segilen sanat yapitiarini
degerlendirmek icin uygulanmigtir. Bu metotla, bir sanat yapiti tarafindan saglanan bilgi
gorillebilmekte; yapitin deferi ve énemi ortaya koyulabilmektedir. Onerilen metot, sanatgi
dzgurluguna  kisittamamakta, yapiti  belirli  kriterlere uymaya zorlamamakta, yeni
dederlendirmelere de agik goriinmektedir.

Anahtar sozciikler: estetik, anti-estetik, sanat felsefesi, Kuguradi'nin yaklasimi, heykel
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ABSTRACT

The knowledge provided by a work of art and its value cannot be seen by aesthetic and anti-
aesthetic approaches. The aim of this study is to show how a sculpture can be evaluated in a
way that can lead to the knowledge of its value by using the view of evaluation put forth by
loanna Kuguradi.

For this aim in the first part of this study, the concept of aesthetics and the results of
approaching art by this concept are analyzed. It is put forth that aesthetics is related with
senses and emotions, that its meaning is ambiguous and that it is more appropriate to
approach art in the light of philosophy of art instead of aesthetics.

In the second part, approaches to art other than aesthetics: anti-aesthetic, negative
aesthetic and “inaesthetics”; Wolfflin's, Panofsky's, Danto’s, Dickie's and Carroll's views; the
strata theories of Hartmann and Ingarden; the views of Schopenhauer, Heidegger, Nietzsche
and Kuguradi, who consider art as a kind of knowledge, are analyzed. The relation between
art and knowledge is important for this study, because a work of art provides knowledge; an
artist, using the knowledge of plastic arts form language, transmits knowledge about art and
about subjects other than art by his/her work.

In the third part of this study, examples of sculptures from 1580s to the present are analyzed,
as a result of which it is put forth that they provide “sculpturised knowledge”, which cannot be
reached by aesthetic approaches. In this part, ordinary objects which are called anti-
aesthetic and transformed into works of art are also analyzed, as a result of which it is put

forth that the power of knowledge causes their transformation.

In the fourth part, Kuguradi’'s method is applied to evaluate works of art chosen from the third
part. By this method, the knowledge provided by a work of art can be seen and the value and
importance of the work can be put forth. The proposed method does not restrict the freedom
of the artist, it does not impose specific criteria and forms upon the work of art and it appears
open to new evaluations.

Keywords: aesthetics, anti-aesthetic, philosophy of art, Kuguradi's approach, sculpture
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GiRIS

Estetigin bir disiplin olarak kurulusundan gunimiize kadar plastik sanatlara ait
eserlere  ‘estetik’le  yaklasmak, ayni  yapitin  birbirinden  gok  farkli
degerlendirmelerine, dolayisi ile bu yapitin dogru degerlendirilememesine neden
olmaktadir; ¢linkil estetik, duyular alaniyla ilgilidir. Estetik terimi, Grekge duyu, algi
anlamina gelen “aisthesis” s6zunden gelir. Bu kavram ilk kez estetigin kurucusu
Alexander Gottlieb Baumgarten’in (1714-1762) Aesthetica kitabindan énce 1735'te
yazdid1, siirin dogasini ve duygulari etkilemesini analiz eden Meditationes §CXVI'da

goéralur (Guyer, 2014, s. 1).

Baumgarten’e gére mantigin “kiz kardesi" olan estetik, “gnoseologia
superior” olan mantiktan daha asagi bir bilgi alani, “gnoseologia inferior” dur ve
temel belirleyici motifi, cognitio sensitiva, duyusal bilgidir. 1750°de Latince
yayinlanan Aesthetica kitabinin girisinde Baumgarten, estetikle ilgili olarak sdyle
der: “liberal sanatlar teorisi olan estetik, gnoseologia inferior, ¢ok guizel diglinme

sanatiyla birlikte “ars analogi rationis'tir (2013, s. 1). i

Estetik kavrami ilk elde sanata degil, “butun insani algi ve duyum alanina
génderir” , “duyarlik bilimidir” (Eagleton, 2010, s. 31-32). Baumgarten, estetik ile
“duyusal bilgideki mikemmellige, gutzellige ulasmayi ve duyusal bilgideki
kusurlulugu, cirkinligi ortadan kaldirmay!” istemistir (Ferry, 2012, s. 406-407).

Baumgarten'den sonra, estetijin bagimsiz bir bilgi dali olusunda Immanuel

! Estetigine ars analogi rationis diyen Baumgarten, eski bir terim olan analogon rationis’i kullanmakia
birlikte, ona yeni bir anlam kazandinr (Buchenau, 2013, s. 169). Zihinle ilgili giiglerin aldigi hognutiugun
toplami analogon rationis'te bulunur. Sanat yapitinin hem igerijinde hem de bigiminde potansiyel
giizellik bulunur; igerigin teorik ve pratik akla hos geldigi gibi bicim de hos gelebilir ve haz verebilir
(Guyer, 2014, Stanford Encylopedia of Philosophy).
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Kant'in onemli payi bulunur. Kant, “a priori duyarigin tam ilkelerinin bilimini

transendental estetik olarak adlandiriyorum” der (2007, s. 60).

Sanat yapitina estetikle yaklasildigi zaman, yapitin kendisi yerine seyircilere
ya da sanatgilara odaklanilir. Sanata felsefeyle yaklasan loanna Kuguradi soyle

der:

(...) Sanat sorunlarini arastirmada sanatginin psikolojisinden ya da -gogu zaman
oldugu gibi- okur veya seyircinin psikolojisinden hareket eden, estetik¢i diye
adlandirmak istedigim yaklasimlar, sanat fenomeninin ana ve tek somut &gesini -
sanat yapitini ve onun kendine 6zgil yapisini- pek hesaba katmamaktadir (2013, s.
91).

Bir yapitin dodru bir sekilde dederlendiriimesine yardimci olmayan “estetikci
yaklasimlar’, yapitin kendisinden de uzaklasiimasina yol agarlar; ¢lnkd bu
yaklasimlarla, seyircilerin begenilerini yansitan guzel-girkin gibi estetik
kategorilerle veya sanatgilarin psikolojilerine ve 6zel yasamlarina odaklanan
yaklagimlarla sanat yapitlan degerlendirimeye calisilir. Estetikgi yaklasimlarla,
sanat degeri olan yapitlarin degil, ancak tuketicilerin bedenilerine sunulan popller

kultur aranlerinin veya dekoratif nesnelerin degerlendirilebilecedi sdylenebilir.

Anti-estetik kavrami, 20. ylzyihn sonlarina dodru kullaniimaya baslar,
estetife verilen anlam degistikce, anti-estetik kavraminin anlaminin da degistigi
gorulur. Estetigi “guzellik” ile iligkilendirenler igin anti-estetik, “glizel-olmayan”dir;
estetigi sanat ve bigimle iliskilendirenler icin anti-estetik, sanatin bilinen bigim
diline tepki goésterme anlamina gelir; esteti§i modernizm ve kapitalizmle
iliskilendirenler icin anti-estetik, modernizme ve kapitalizme tepki gdsterme,
modernizmi ve kapitalizmi elestirme anlamlarinda kullanilir. Zaman zaman

postmodern yaklasim da anti-estetik ile iligkilendirilir. Anlamlarindan biri de



“estetife tepki gosterme” olan ve sanat disindaki alanlarda da kullanilan anti-
estetik kavramiyla, plastik sanatlarin bigim diline énem vermeyen “Anti-Art"a
(Kargi-Sanat'a), “Anti-Form"a (Karsi-Bigim'e) ve Kavramsal Sanat'a ait yapitlarin
yorumlandigi goralir. Ornegin Marcel Duchamp'in “Cesme”sine, Dada ve Yoksul

Sanat yaklagimlarinda gérulen yapitlara anti-estetik kavramiyla yaklasilir.

Bu calismanin hareket noktasi, “estetik ve anti-estetik yaklagimlarla, plastik
sanatlara ait bir yapitin degerlendirilemedigi ve sanata felsefeyle yaklagan
Kucuradi'nin sanat yapitinin degerinin bilgisine ulastirabilen degerlendirme
gérusiinde ortaya koydugu yol ile bir heykelin dogru sekilde
degerlendirilebilecegidir.” Kuguradi'nin yaklagiminin énerilmesinin nedenleri: bu
yaklasimin estetik ve anti-estetik yaklagimlardan uzak olmasi; yapiti merkeze
alarak incelemeyi ©nermesi, yapitin bigim diliyle ve igerigiyle ilgili bilgilerin
okunabilmesini saglamasi; yapitiar birbirleriyle karsilastirmayi énermesi, yani bir
yapitin diger yapitlar arasindaki 6zel yerini gérme olanagini tanimasidir. Sanat
yapiti, sanatg! ve seyirci iligkisini de yapit Gzerinden okuma olanagini saglayan bu
yaklasimin sanatgl 6zgurlugunt kisitlayan, sanat yapitlarini belirli 6lgt ve
kaliplara uymaya zorlayan bir yaninin bulunmamasi ve yeni degerlendirmelere

aclk gérinmesi de sanat icin énemlidir.

Plastik sanatlara ait érneklerin 6nemli bolumuntun heykel sanatiyla sinirli
tutuldugu bu ¢alisma, bir heykelin nasil dogru degerlendirilebilecegdini ortaya
koymaya ¢alismasi bakimindan énemlidir. Gtink{l bir heykelin neden sanat degeri
oldugunu, kimi heykellerin neden digerlerlerinin 6niine gegerek kalici olduklarini,
sanat tarihine gecebildiklerini ortaya koyabilmeyi, sanat degeri olan heykeller ile

dekoratif veya populer kultar Grtnlerini birbirinden ayirabilmeyi saglar.



Ayrica bu galismada, estetigin yani sira anti-estetik kavrami da irdelendigi
icin, iginde heykeltraglarin da yer aldigi Karsi-Sanat, Karsi-Bigim, Kavramsal
Sanat gibi yaklasimlara da yer verilmistir. Bu yaklagimlarin irdelenmesi, sanat
kuramcilarini gitkmaza sokan ve tartisilan Duchamp’in “Cesme” ismini verdigi
pisuar gibi siradan nesnelerin neden sanat yapitina donustiklerinin anlasilmasi

bakimindan énemlidir.

Bu galismada, felsefe ve sanat adina 6nemli olan ve yaniti aranan diger
sorular da sunlardir: Estetik ve sanat felsefesi arasindaki farki ortaya koymak
neden 6nemlidir? Sanat de@eri olan, kalici yapitlar ne tur bilgi saglar? Karsi-
Sanat ve Kavramsal Sanat gibi yaklagimlarda kullanilan siradan nesneler nasil
sanat yapitina dénusurler? Sanat yapitini merkeze alarak degerlendirmek, yapiti
sanatgidan ve seyirciden tamamen koparmak anlamina gelir mi? Sanat yapitlarini
sanat akimlarina gére, bir baska deyisle “izm”lere gére siniflandirmak, yapitlari

degerlendirmeye katki saglar mi?

Dort bolim olan bu calismada, o©ncelikle “estetik” kavrami irdelenmistir.
Ikinci bélimde sanata estetigin disinda olan yaklagimlar arastiriimig, sanati bir tar
bilgi olarak géren filozoflar, sanat eserini merkeze alarak analiz eden yaklagimiar
ve estetie tepki gdsteren anlayislar irdelenmistir. Sanati bir bilgi taru olarak
géren filozoflarin gérusleri sanat igin 6nemlidir; ¢linkl heykeller, estetikle hig ilgisi
olmayan bilgileri saglarlar. Heykellerdeki bigim dili ve igerikle ilgili bilgilerin
anlasilabilmesi i¢in, bu calismanin tgtinct bolumiinde segilen heykel drneklerinin
sagladiklari bilgiler saptanmis ve son bélimde bu heykel érnekleri, Kuguradi'nin
yaklasimiyla  degerlendiriimeye  calisilmistir.  Nasil  heykeller  estetikle
anlasilamayacak bilgileri sagliyorlarsa, Duchamp'in “Cesme” adini verdigi pisuar

gibi sanat yapitina déniigen siradan nesneler de, anti-estetik kavramiyla



anlasilamayacak bilgileri saglarlar. Bu nesnelerin ne tur bilgileri sagladiklari yine
bu calismanin Gglnctu bélumde saptanmis; sanat yapitina dénlsen siradan
nesneler de son bélimde Kuguradi'nin yaklasimiyla degerlendiriimeye

calistimistir.

Calismanin birinci béluminde irdelenen “estetik” ile ilgili géruslerin dnemli
bir bolumi, estetik ile duyu ve duygular iligkilendirirler. Ornegin, Soren
Kierkegaard (1813-1855) icin estetik, “sadece sanata degil, ayni zamanda
duyusal tecriibenin btiin boyutlarina génderme yapar ve kilturel Gretimi ifade
etmekten gok gunlik hayatin fenomenolojisine atifta bulunur (aktaran Eagleton,
2010, s. 226). Bell Clive (1881-1964), “bitiin estetik sistemlerin baslangi¢
noktasi bir 6zel duygunun kisisel deneyimidir; bu duyguyu uyandiran nesnelere
sanat eseri denir" der (2003, s.107). Benedetto Croce'ye (1886-1952) gobre
estetigin konusu sezgidir (2003, s. 102). Susanne K. Langer'e gbre “guzelligi

gérmek sezgiseldir’ (2012, s. 97).

Larry Shiner, estetigi, duyguyla akl birlestiren 6zel, tarafsiz bir bilgi bigimi
olarak aciklar. Ancak Shiner icin de bu agiklama, estetidin tek anlami degildir.
Shiner'e gore baslangicindan guniimiize estetik, iki anlam tasir; bunlardan birisi
yukarida verilen anlamdir, digeri de “sanat ya da glzellikle ilgili herhangi bir

degerler sistemi igin kullanilan genel anlamdaki estetiktir’ (2010, s. 195, 201).

Gunumuizde populer kullanimda estetik, “salt glizellik olarak anlasilir ve
estetik zevk veren bir algilama ile ilgilidir’" (Erzen, 20086, s. 63). Estetigin sinirlar
icine “glzellik degeri gibi bagka degerler de, sozgelisi, ylce, trajik, komik, zarif,
ilging, gocuksu ve hatta ¢irkin degeri de girer” (Tunali, 2007, s. 15). “Her estetik

olay, bir sije-obje bagliigina dayanir. Bir yanda estetik kaliteleri ile bir estetik



obje, 6te yanda bu objeye butin psisik aktlari ile yonelmis, onu estetik olarak
algilayan, ondan zevk alan bir stije bulunur” (Tunali, 2010, s. 11). Seyirci “estetik
nesneye ya da yapita kendi renklerinden renkler ekler” (Timugin, 2011, s. 37). Bu
ornekler de estetik yaklasimla, sanat yapitlarinin “gtizel”, “cirkin® vb. olmalarina
veya seyircilerin eserden ‘“zevk” alip almamalarina, onlan “gtzel” bulup

bulmamalarina odaklanildigini, yapit yerine seyircilerin merkeze alindigini

gGsterir.

G. W. Friedrich Hegel igin “estetik, hakiki bir guizel bilimidir’ (1994, s. 91).
Ancak estetigin genelde iliskilendirildigi “"gtizel nedir?” sorusuna farkl yanitlar
verilir. Ornedin Lev Nikolayevi¢ Tolstoy'a gore “glizel” insanin hosuna giden
seydir, fakat insani iyi'den uzaklastinr (2010, s. 69). Komik bir fikranin da
guzelligine dikkat ceken R. G. Collingwood'a gére “glizelligin bigimleri birbirlerini

dislayan bicimler degildir’ (2011, s. 36).

Estetik kavraminin ¢ok farkl bigimlerde, érnegdin bir sifat gibi de kullanilir;
“estetik olarak yasayan bir kimse"den (Kierkegaard, 2013, s. 24-25), “estetik sekil
igtepisi"nden (Schiller, 1999, s. 108), “estetik stje"den ve ‘estetik tavir'dan
(Tunal, 2007, s. 24, 37), “estetik gostergeler’den (Derrida, 2003, s. 946) s6z
edilir. Estetik ve ideoloji arasinda da iliski kurulur. Ornegin Terry Eagleton igin
iktidarin  6zneyi, kendi buyruklarini ¢ignemeyecek bicimde yeni bir kiliga
buriindirmesi estetiktir (2010, s. 69); Walter Benjamin'e gére Alman fasizmi
siyaseti “estetize” eder (Oskay, 2007, s. 65). Ludwig Wittgenstein igin ise estetik

yargi, dil oyunlarinin igindedir ( 2001, s. 36).

Estetik ve sanat felsefesi arasinda ayrim yapilmadigi, estetigin sanat

felsefesi anlaminda da kullanildidi (Bolla, 2006, s.18) gorulur. Estetik sézctigunin



sanat Uzerine felsefi dustinceyi belitmek Gzere kullanildigi sdylenir (Jimenez,
2007, s. 11). Noel Carroll icin “genis anlamda kullanilan estetikle sanat felsefesi
arasinda bir fark yoktur (2012, s. 232-233), fakat sanat felsefesinin ve estetidin
sorunlari birbirinden ayridir (Timugin, 2009, s. 13). Kuguradi , “genis -felsefi- bir
acidan bakildiginda, sanat, 6zel tlirden bir bilgiyi saglayan yapitlar ortaya koyan
bir etkinlik olarak géruliirse, Estetik bugtin bir felsefe dali olarak var olma nedenini

yitirir, sorularindan bazilar da anlamli olmaktan gikar” der (2013, s. 91).

Sanat ve bilgi arasinda iligki kuran dustinUrlerden Bertolt Brecht'e gore
“sanattan anlamak, birtakim bilgileri gerektirir" (1997, s. 169). Takiyettin
Menglsoglu'ya gbre “sanat bir tlr bilgidir" (1997a, s. 215). Betll Cotuksdken'e
gore “sanat insanlarinin bir bélimi de olup bitenler hakkinda bilgi verdiklerine
olan inanglariyla baglantili olarak ¢ogu zaman yapitlarini ortaya koyarlar” (2002,
s. 99). Necati Oner icin “sanat da bilim gibi, felsefe gibi, din gibi, giinlik bilgi gibi,

oklt bilgi gibi bir bilgi taradur® ( 2011, s. 18).

Bu galigmanin ikinci béliminde sanati bir bilgi tirt olarak géren ve sanat
eserlerinin estetigin disinda ne tur “bilgi” gésterdigini ortaya koyan filozoflardan
Arthur Schopenhauer'in (1788-1860), Martin Heidegger'in (1889-1976) ve loanna

Kucuradi'nin gérisleri irdelenmistir.

Sanati bir bilme etkinlidi olarak géren Platon ve Aristoteles’ten sonra 19.
Ylzyilda Schopenhauer, felsefi dislince tarihinde ilk defa sanati estetigin disinda

bir problem olarak ortaya koyar (Kuguradi, 2006, s. 23).

Schopenhauer'a gére sanat eserleri, sanat¢inin gordigu ideleri dolayli

olarak seyirciye gd&sterirler; ozan da ideayl kavrar, “aklinin aynasinda ideay!



gosterir’ (2012a, s. 171). “Sanat, hakikati ortaya c¢ikarir® diyen Heidegger, Van
Gogh'un Paris'te bitpazarindan alarak calistigi “Bir Cift Ayakkabi” resmini, bir
kadina ait “Koyli Ayakkabilar” olarak gérmis ve resmin bir cift kéylu
ayakkabisinin agihimi oldugunu; “aracin aragsaligini” gosterdigini éne strmustir
(2011, s. 26-29). Kuguradi'ye gore sanat, insanin basarisidir, insanin
“degerler"indendir (2010, s. 40); sanat eserleri 6zel tlrden bir bilgiyi saglarlar
(2013, s. 91); her halis sanat eseri de, insan realitesinin ‘fenomenolojik

reduksyon’ udur ( 2010, s. 18).

Ikinci bélumde ayrica, sanata geleneksel estetikten farkli yaklasan Friedrich
Nietzsche'nin  (1844-1900), Nicolai Hartmann'in (1882-1950) ve Roman
Ingarden’in  (1893-1970) godrisleri irdelenmistir. Nietzsche, sanat ve yasam
arasindaki sinirlart kaldirir. Bir sanat olarak trajedinin tzerinde duran Nietzsche
icin “ trajedi, ayni zamanda bir yagama bigimi, en Ustiin yasama bigimidir. Sanat-
yasam ayinimi yoktur onda” (Kuguradi, 2013, s. 21). Nietzsche'ye gore iki sanat
tanrist olan Apollon ve Dionysos, birbirleriyle kaynasirlar ve bu kaynasmayla eski
tragedyanin ayni derecede Dionysoscu ve Apolloncu olan sanat Grini ortaya
cikar (2005, s. 7). Modern ontolojinin kurucusu Nicolai Hartmann, sanat
eserlerinin dederlendiriimesi igin estetigin disinda sayilabilecek “Tabakalar
Kurami’ni ortaya koyar. Hartmann'inkine benzer bir “Tabakalar Kurami” olan
Ingarden de “edebi yapitlarla ilgili olan ve genel olarak uygulanabilecek temel bir

yap! ortaya koymak istedigini” belirtir (1986, s. 7-8).

Adi gegen filozoflarin diginda da sanata estetigin disinda olan yaklagimlar
goralur. Ornedin sanat tarihgilerinden Heinrich Wélfflin (1864-1945) ve Erwin

Panofsky (1892-1968); gunimiz dUsUnurlerinden Arthur Danto (1924-2013),



George Dickie (1926-) ve Noél Carroll (1947-) , sanat yapitini merkeze alarak

irdelerler.

Wofflin’in, Sanat Tarihinin Temel Kavramlari isimli kitabinda, Klasik ve Barok
sanata ait heykelleri karsilastirmasi formalist bir analizdir. WGdlfflin'in sadece
plastik degerlere odaklanan ¢ézumleme anlayisini elestiren Panofsky ise
ikonografik analiz yaparak, sanat yapitlarinin konularini ve anlamlarini géztmler.
Danto ve Dickie, Duchamp'in pisuarn gibi hazir nesnelere veya Pop sanatgi Andy
Warhol'un hazir nesne gériuntimindeki elde ¢alisiimis Brillo Kutu'larina vb.
bakarak ‘bunu sanat yapan nedir?” veya “bu nesne, neden bir sanat yapiti
sayihr?” gibi sorulan yanitlamaya calisirlar. “Kurumsal Sanat Kurami”nin 6ncus(
Danto, sanat kuraminin énemine dikkat ¢eker. Danto'ya gére sanat kurami, bir
Brillo kutusunu sanat dlnyasina yukseltir ve onun gercekte oldugu nesneye
ctkmesini engeller (1964, s. 581). Kurumsal Sanat Kuramrni ortaya koyan
Dickie'ye gére ise bir seyin sanat yapiti sayllmasi igin, ona “sanat diinyasi adina
statil verilmesi” gerekir (Carroll, 2012, s. 340-341). Analitik sanat felsefesiyle
bilinen Carroll da sanat ve sanat yapitlari Uzerine dustinmeyi mimkin kilan
“estetik” gibi kavramlari irdeler ve sanat kuramlarinin, érnegin estetik kuramlarinin

guclt ve zayif yénlerini gosterir.

Sanata estetik disinda olan yaklasimlara dérnek olduklar igin, anti-estetik,
negatif estetik ve inaesthetics kavramlari da bu galismanin ikinci bélimde
irdelenmistir. Daha 6nce belirtildigi gibi “anti-estetik” kavraminin anlami, estetigin
farkl anlamlarina gére degisir. Ornegin 1965'te Luis Felipe Noe, Latin Amerika’da
“k6tl” buldudu resimleri betimlemek icin, ilk kez “anti-estetik” kavramini kullanir.
1968'de tarihgi Robert Thompson “girkin” buldugu “Yoruba Maskeleri’nin anti-

estetik oldugunu soyler (Elkins, 2013, s. 4, 34). Anti-estetik, “kapitalizmin butlin



bicimlerine veya sanatin aragsallagsmasina tepki gésterme seklinde de anlasilir”
(Elkins, 2013, s. 34). Marx'in Kant karsiti estetigine “anti-estetiktir diyen

Eagleton igin Adorno, “negatif estetik¢i"dir (2010, s. 463).

Elestirel Teori ile bilinen Frankfurt Okulu'nun Gyelerinden Adorno, sanatin
elestiri yetenegine dikkat geker. Ikinci Dunya Savasi’nda, Naziler nedeniyle
Almanya’dan Amerika'ya giden Adorno, sanat eserlerinin bu “két0" dinyayi ve
sanatini elestirmeleri gerektidinin altini gizer. Bu nedenle yeni sanatin, “bir
anlamda sanat olmaktan kaginmasi, uyumlu ve estetik olarak doyurucu sanat
eseri fikrini gérmezden gelmesi gerekir” ; Adorno igin “giniimizde gergekten
dikkate deger eserler, artik eser bile sayilamayanlardir” (Geuss, 2012, s. 287).
Badiou icin ise inaesthetics, “sanati felsefenin herhangi bir nesnesi yapma
iddiasinda olmayan, sanatin kendisinin hakikatlerin bir treticisi oldugunu savunan

felsefenin sanatla iligkisidir (...) " (2005, s. xiv).

Sanat alaninda Dadacilarin baslattigi Kargl Sanat, Karsi Bigim ve
Kavramsal Sanat anlayislarinda vyapilan g¢alismalara genelde duistnirler,
elestirmenler ve ancak birkag sanatgi, anti-estetik derler. Ornegin Donald Kuspit'e
gére Marcel Duchamp gibi sanatgilar, sanat eserini anti-estetik hale getirmislerdir;
bu nedenle de sanat, artik glizel sanat olmaktan, estetik deneyimin ifadesi ve
araci olmaktan cikmistir (Kuspit, 2006, s. 44). Joseph Kosuth (1945-) igin ise
Kavramsal Sanat disinda olan, plastik sanatlara ait tim sanat yapitlari (resim ve
heykel), “estetik deneyimlerdir”. Kosuth'a gore estetikten uzak sanat, ancak
sanatin dodasini sorgulayan, sanat ile felsefe arasindaki sinirlan belirsizlestiren
sanattir (2003, s. 852-860). Estetik gibi farkli anlamlarda kullanilan anti-estetik ile
plastik sanatlara ait yapitlarin, 6rnegin Duchamp'in “Cesme’sinin, Dada'ya ve

Yoksul Sanat’a ait yapitlarin degerlendirilemeyecegi aciktir.
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Bu calismada, plastik sanatlara ait eserleri degerlendirmek igin 6nerilen
Kuguradi'nin yaklagimi ile “dogru degerlendirme”, bir yapitin kendi alanindaki
6zel yerini, sonra da énemini ortaya koyabilmeyi saglar. Kuguradi'ye gére “dogru
degerlendirme” bilgisel bir etkinliktir ve U¢ ana asamadan geger. Bu
degerlendirme etkinliginin ilk ve onsuz edilemeyecek adimi, yapiti anlamaktir:
ikinci asama, bir yapiti kendi alaninda bir yere oturtmaktir; bu da bir yapitin, kendi
alanindaki yerini/ degerini belirlemektir. Yenilik sorunuyla kargilastigimiz ikinci
asamada, yapit bagka yapitlarla karsilagtirilir. Bu karsilastirma da, higbir zaman
tuketici bir bigimde yapilamayacagindan, yol hep yeni dogru degerlendirmelere
actk kalir. Basarill bir yapiti degerli bir yapittan ayirabilmek igin de
degerlendirmede (glnci bir adim atmak gerekir. Bu adimda, yapitin énemi ve
boyle bir yapitin yaratiimasinin insan igin, diinyamiz igin anlaminin ne oldugu
gosterilir (2013, s. 95-97). Bu galigmanin dérdiincl béliminde sanat yapitlari
Kuguradi’nin metodu ile degerlendiriimeden 6nce, bu yapitlarin sagladigi bilgiler,

ticinct bélumde irdelenmistir.

Bu calismanin Uglincl bélumiinde sanat yapitlaninin ilettikleri bilgiler iki
baslik altinda irdelenmistir. llk baslk “Heykel ve Heykellestirilmis Bilgi” dir. Bu
béliumde “izm’ler genel olarak irdelenmis; sanat akimlarinin kuruculari, éncileri
olan sanatcilarin heykellerine ve bu akimlarin diginda kalan heykel drneklerine
yer verilmistir. Irdelenen 6rnekler, genelde plastik sanatlarin bigim dilini konusan
ve gecgmisten glnumize estetik ile yaklagiimaya caligilan heykellerdir. Burada
amag, hem heykellerin bigim dili ve igerikleriyle ilgili bilgileri gérebilmek, hem de
sanat degeri olan heykelleri yaratan sanatgilarin, estetigin iddia ettigi gibi “estetik
nesne” yapmak veya “estetik sljelere haz vermek” vb. igin caligmadiklarini

gostermektir.
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Ikinci baslk, “Siradan Nesneleri Sanat Eserine Déntsturen Bilgi"dir. Bu
bslumde irdelenen yapitlar da kimi zaman anti-estetik kavramiyla yaklasilan
calismalardir. Bu bélimde Dada yaklagimi, Yoksul Sanat, Arazi Sanat ve
Kavramsal Sanat gibi yaklagimlarin irdelenmesinin nedeni de, bu galismalarin
sagladiklar bilgilerin ne estetik, ne de anti-estetik yaklagimla anlagilamayacagin
géstermek ve bilginin giiciyle siradan bir nesnenin nasil dénuserek sanat yapiti

statlistint kazandi§in1 gosterebilmektir.

12



BIRINCI BOLUM: ESTETIGE FARKLI YAKLASIMLAR

Esteti§i kuran Baumgarten'in yasadigi dénemin felsefesinde, mantik ve etik iki
ézerk alandir. Baumgartenin amaci, felsefenin mantik ve etige tanidigi hakki, duyu
ogretisine de tamimasini saglamaktir (Kagan, 1982, s. 3). Baumgarten, 1750°de

Aesthetica kitabi yayinlanmadan &nce, Meditationes baslikli gallsmasmda‘

“aesthetics” ile ilgili séyle der:

Yunanl filozoflar ve kilise babalari, her zaman titizlikle aistheta ve noeta arasindaki
ayrim olan, duyu nesneleri ve diigiince nesneleri ayrimini yapmislardir. Ikincileri,
manti@in nesnesidir, zihnin daha yuksek yetisi araciifiyla kavranabilir; aistheta ise,
episteme aisthetike’in veya AESTHETICS'in, algi biliminin konusudur (Guyer, 2014,
Stanford Encylopedia of Philosophy). *

Baumgarten’in siirle ilgili bu g¢alismasi, siirin dogasini analiz eder.
Baumgarten’e gére siir hissedilir oldugu igin, duygularimizi etkiler; bu etkiler de farkl
derecelerde aci ve haz ile ilgili olduklar igin, “iyi" ve “kétl” olarak algilaniriar.
Baumgarten, 1739'da yazdi§i Metaphysik'te de “kusursuz” olanin hosa gittigini,
kusurlulugun ise hosa gitmedigini belirti. Baumgarten'e gére guzellik, saf
entelekt'ten ziyade, duyularla algilanan mukemmeliktir (Guyer, 2014, Stanford

Encylopedia of Philosophy).’

1750'de Aesthetica adli kitabinda Baumgarten, estetigin filolojik (phifologicus),

yorumlayicit (hermeneuticus), agiklayici (exegeticus), retorik (rhetoricus), siirsel

2 Adi gecen ansiklopedi, bu alintinin kaynadini Meditationes, §CXVI, s. 86 olarak verir.

> Adi gegen ansiklopedi, bu bilginin kaynagini Metaphysik, §478, s. 150 ve §488, s. 154-5
olarak verir.
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(poeticus), muzikle ilgili (musicus) kullanimlar oldugunu belirtir (2013, s. 1-2). Luc
Ferry'e gore estetigin kullanimlarini da irdeleyen Baumgarten sayesinde, duyulur
olanin bilimi mimkin olmus, sonlu varlik insanin bakis agisi 6nem kazanmisgtir
(2012, s. 95). Marc Jimenez'e gére de estetigin 6zerk bir dal olarak kurulmasiyla,
Tanri yerine insanin yaraticiliyi 6n plana ¢ikmis, yaratinin insan etkinliginden de

geldigi duslncesi kendisini dayatmistir. Jimenez sdyle der:

(...) basta bu dislunce dogrudan dogruya sanat alanina iligkin degildir. Ayni gekilde
akilla duyarliik arasindaki iligkinin yalnizca catismaya dayali bir iligki olarak
anlasiimamasi igin dnceden belirlenmis kavramlarin yikilmasi gerekmektedir. Glzelin
iyi ve hakikat degerlerinden kurtulmasi igin 17. yuzyili, dogaya dykiinmenin sanatg
sifatini almaya yetmeyeceginin benimsenmesi igin de 18. yuzyili beklemek gerekmistir
(2007, s. 25-26).

Ferry’e gore estetik, demokratik bireyciligin ya da modern 6znelligin tarihinde,
bu tarihin izlerinin anlamca en zengin, en belirgin oldugu alandir. Modern estetikle
antikiteden gergek bir kopus yasanir; ¢linkll “nesne 6zlinde glzel oldugu igin hosa
gitmez, son kertede belli bir ttr zevk dogurdugu igin ona gizel deriz” (Ferry, 2012,

s. 9,19).

20. yuzyilin basinda Croce, estetigin kurulusu ile ilgili yeni bir iddia éne slrer.
Bu sava gére estetigi ilk kuran Baumgarten degil, Italyan filozofu Giovanni Battista
Vico'dur. Croce’ye gére Vico, Baumgarten'den 25 yil 6nce Scienza Nuova kitabinda
estetigi kurmus sayilmalidir (Tunal, 2007, s. 16). Fakat Croce'nin bu gorlsl
tzerinde durulmamis ve 18. ylzyildan glnimuize estetigi kuranin Baumgarten

oldugu kabul edilmistir.
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Gunumizde “estetik nedir” sorusuna farkli yanitlar verilir. Cogul Estetik

kitabinda Jale Nejdet Erzen, estetigin farkli anlamlari igin $6yle érnekler verir:

(...) Baumgarten, ‘“estetik” terimini algilanan farkli duyumsal nitelikler igin
“Wissenschaft der sinnlichen Erkenntnis”, yani duyumsal idrakin bilimi olarak
kullanmigtir. Bu tanima gére estetii en sade sekliyle “duyumsallik” olarak
yorumlayabiliriz. Béyle genel ve temel bir yorum, aslinda daha akademik kullanimlari
da belirlemektedir. Bu nedenle, esteti§i sanat felsefesi olarak tanimlayan ikinci tarz
kullanim da diyebiliriz ki, sanati anlamaya temel olusturacak sekilde sanat bigimlerinin
duyumsal algisina ve bunlarin yorumuna bagli kalmaktadir. Ugtincli anlam ise estetigi
“begeni” olarak yorumlayandir. Burada yine temel konu, duyumsadigimiz bigimlere ya
da bicimsel niteliklere kargi her zaman bir yargl, yani bedeni dlguti uyguladigimiz
kanisiyla ilgilidir. Estetik ayni zamanda poptler ve glindelik kullanimda begenilen, yani
“glzel” anlamina da gelmektedir (...) ( 2012, s. 11).

1. 1. Estetik, Duyularin Alani

Baumgarten'den giinimize estetikle ilgili yapilan farkli tanimlarin ortak
yani, estetigin duyular alaniyla ilgili olmasidir. Nitekim Kant igin bile estetik yarg
verilirken, buttun insanlarda ortak olan estetik duygusuna dayanilir (2011, s. 93).
Daha 6nce belirtildigi gibi, Soren Kierkegaard igin estetik, “duyusal tecriibenin
butiin boyutlarina génderme yapar ve kulturel Uretimi ifade etmekten gok gtinluk
hayatin fenomenolojisine atifta bulunur” (aktaran Eagleton, 2010, s. 226). Bell
Clive’e gére “bitlin estetik sistemlerin baslangi¢ noktasi bir 6zel duygunun kisisel

deneyimidir; bu duyguyu uyandiran nesnelere sanat eseri denir” (2003, s.107).
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Kimi filozoflar estetik ve “sezgi” arasinda iligki kurarlar, kimileri de estetik ile
psikoloji arasinda iliski kurarlar. Ornegdin Croce'ye gére sanat, gérme ve sezgidir
(2003, s.102); Moritz Geiger'e (1880-1937) gbre de estetije ulagan yollar,

psikoloji izerinden gecger (1985, s.19).

Duyular alaniyla ilgili estetik tizerine gesitli kuramlar da vardir. Ornegin ifade
estetiginin, 19. yuzyihn ikinci yarisinda ve 20. ytzyilin baglarinda giglt bir etkiye
sahip oldudu gérilur. Ifade estetigi, estetik etkinligi "empati kurma” veya “birlikte
deneyimleme” olarak agiklar. Ancak, bu kurami elestiren duslnurler de az
degildir. Paul Moos'un, Charles Lalo’nun ve Emil Utitz'in ¢alismalarinda genelde
ifade estetiginin ve dzelde de empatinin elestirisi bulunur. Mihail Bahtin igin ise
ifade estetigi temelden dayaniksizdir; ¢tinksl birlikte deneyimleme ogdesi tek
basina ele alindijinda, éziinde estetik disidir. Empati kurma ise yalnizca estetik
algilamada degil, hayatin buttin boyutlarinda gergeklesir, bu nedenle de bir sanat

yapitinin batintna agiklamaz (Bahtin, 2005, s. 93).

Sadece estetigin anlami degil, estetikle iligkili olan duygularin anlami bile
tartismalidir. Ivor Armstrong Richards (1893-1979), duygularla ilgili tanimlardaki
belirsizlige dikkat c¢eker. Richards, 1929'da yazdi§ Practical Criticism isimli
kitabinda, duygulari ele almak igin elimizde karsilastirilacak higbir seyin olmadigini,
ic gdzlemin duygulari anlatan birkag hantal betimleyici isim oldugunu, ¢okga estetik
sifat ve siirin dolayli kaynaklari oldugunu 6ne stirer. Peter de Bolla, Richards’in

goéruslerinden asagidaki alintiyr aktarr:

lc gézlem, dustnsel ve duyumsal Uriinler ve siregler séz konusu oldugunda bile
kullanilan beylik bir sézctuk oldu; duygular igin kullanildidinda ise gok daha az

glvenilir, guinkl bir fikir ya da imgeye gére duygu, dikkatimizi ona yonelttikge daha
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fazla kaybolma egilimindedir. O kagarken kuyrudunun ucundan tutup onu
yakalamamiz gerekir. Dahasi yakalamakta kismen b'a§an saglasak bile hala onun
nasil ¢ézumlenecegdini bilmiyoruz ( 20086, s. 27).

Estetikle ilgili duyular ve duygular tam olarak ¢ézUimlenseler bile, yine de sanat
yapitini aciklamak igin yetersiz kalirlar; ¢lnki s6z edilen duygular, seyircilerin veya
sanatgilarin  psikolojileriyle ilgilidir; bunlara odaklanilinca, yapitin kendisinden
uzaklasilir, yapit adeta gérmezden gelinir. Oysaki sanat degeri olan bir yapit, plastik
sanatlarin bi¢im diliyle bilgi verir. Bir yapit, insanlarin “duygularina®, dolayisiyla
“begenilerine” sunulan bir tuketim nesnesi, dekoratif ve “glzel” bir Grtn degildir.

Ustelik estetikle iligkilendirilen glizelin anlami da tartismalidir.

1. 1. 1. Gilizeli Arastiran Estetik

Estetigin &ncelikli arastirma nesnesi gtizelliktir, denilir; fakat estetik gibi
guizelin anlami da belirsizdir. Gundelik dildeki “glizel", hem kisiden kisiye, hem de
bir kulturden digerine degisir. Ayrica kimileri sanatin guzelliginden, kimileri
doganin glzelliginden, kimileri Tanr’nin “glzel” sekil vermesinden ve ideal
glzellikten s6z ederler. Kimileri ise bu goérlslere tepki gostererek, “guzellik

yasamdir” benzeri gérislerini bildirirler.

Umberto Eco, Giizelligin Tarihi adli kitabinda, |.O. 650'lerdeki antik Yunan
siirlerinde, “giizel’in anlaminda farkliliklar géruldugine dikkat geker. Ornegin
Sappho'nun bir siirinde “gtizel”, kimileri igin kara topragin Ustunde gdrkemli bir
ordudur; kimileri igin, yelkenleri riizgarla dolmus gemilerden bir filodur. Sappho

icin ise en glizel sey, insanin génil verdigidir, Sappho siirinde, “glzeller guzeli
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Helena'dan da séz eder (Eco, 2006, s. 47). Guzel Helena’nin, ginimizde

herkesin aklina baska bagka gérinlslerdeki insanlari getirecegi agiktir.

Antik Yunan'da glzellik baska niteliklerle baddastinimis olarak gorGlar.
Ornegin, “guzel” hep “iimhlik”, “uyum”, ve “simetri” gibi degerlerle bagdastinlir.
Mitolojiye gére, Zeus butiin varliklara uygun bir 6lgti verdigi icin, diinya Delphoi
Tapinagr'nin duvarlarina kazili dért 6zdeyise gore &lgulebilir bir uyumla yonetilir.
“En guzel, en adil olandir”, “siniri agma”, “kibir'den kagin” ve “asiriliktan kagin”
6zdeyisleri, Yunan gizellik kavraminin dayandi§i dért temeldir (Eco, 2006, s. 37,

53). Tanr'nin “glizel” sekil vermesinden s6z eden Platon, Timaios'da s6yle der:

Tanrn butini dizenlemeye kalkinca, baslangigta ates, su, toprak ve hava
kendilerine ait bazi sekillerin izlerini tagiyorlardi, ama tanri olmadigi zaman butun,
tabii olarak ne halde bulunuyorsa, onlar da tamamiyla o halde idiler. iste tanri onlari
bu halleriyle aldi, onlara idealar ve sayilarla ayri ayri sekiller verdi; onlar elden
geldigi kadar iyi ve giizel bir sekilde bir araya toplamak igin dizensizlikten kurtard|
(2001, s. 55).

Platon icin glizel, higcbir zaman orantisiz olmaz, bir canlinin giizel olabilmesi
icin tam bir oranti icinde olmasi gerekir (2001, s.103). Pythagorasgilar icin de
evrenin uyumunu saglayan sayidir, evreni bilmek igin sayi sistemini bilmek gerekir.
Benzeri goriislerdeki denge, 6lgii ve kanun antik Yunan felsefesinde oldugu kadar,
Yunan sanatinda da énemli ilkelerdir. Ornegin iyi ve glizelin bagdastiriimasi
sonucu ideal glizellik aranir ve bu arayis da antik Yunanl heykeltiraglari etkiler. Bu
etkilenmeyi gunimiz dustndrlerinden Umberto Eco sbyle anlatir:  Yunan
heykelciligi, “canli viicutlarin sentezinden yola gikarak, vicut ile ruh arasinda,
baska bir deyisle, bigimsel guzellik ile ruhsal iyiligin ahenk olusturdugu ideal

guzelligi aramigtir” (2006, s. 45).
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lyi ve guzelin bagdastirimasina tepki gosteren dustnirlerden Lev
Nikolayevi¢ Tolstoy'a (1862-1910) gére “iyi", yagsamimizin en ylce amacidir;
yasamimiz iyiye, yani Tanr'ya yonelisgten bagka bir sey degildir. “Iyi”,
tanimlanamayan, ama kendisinden baska her seyi tanimlayan kavramdir. “Guzel”
ise insanin hosuna giden seydir; iyi kavramiyla bagdasmadigi gibi onunla karsit
anlamli gibidir; ¢lnku iyi kavrami gogu kez tutkulara egemen olmay: igerir; gluzel

ise bltin tutkularimizin temelini olusturur. Kendimizi guizele verdikge, iyiden

uzaklasinz (Tolstoy, s. 69).

Guzelligin orandan ve uyumdan olustugu diistincesine karsi ¢ikan Edmund
Burke, 1757'de yayinlanan, Gizel ve Yiice Kavramlarimizin Kékeni Hakkinda
Felsefi Bir Sorugturma adli eserinde, guzelligin belirli dlguleri olmadigina dikkat
ceker. Burke’e gore giil, glzel bir gigektir; fakat genis olmasina ragmen ince bir
dal tstlinde durur. Kiigiik olan elma gigegdi ise buylk bir agag ustundedir. Glzel
bir insanin vicut orantilari da yedi bas, sekiz bas gibi hesaplanir; fakat tim
guzeller bu élgtlere sahip degildir (Burke, 1757, s. 75, 80). Ancak Eco’ya gore,
sinifinin  zevklerinden biyik capta etkilenen Burke igin glizel olanin tipik
dzellikleri: cesitlilik, kuguklik, purtizstzltk, asamall degisim, duyarlilik, duruluk,

acik renklilik, bir élgliye kadar da zarafet ve inceliktir (2006, s. 290).

Schopenhauer'in  felsefesinde “glzel” ve ‘“ylce” aynmi  gorllir.
Schopenhauer'e gére bir seye “glizel” demek igin bilingte fazla bir catisma
yasanmaz. Ornegin 1sik guzeldir, mimariyi aydinlatir ve onun guzelligini artirir.
“Yice” saf bilme durumuyla kavranabilir. Ornedin 1ssiz, sessiz, insansiz,
hayvansiz, susuz, bulutsuz yerleri géren bir kisi, ya tum isteklerinden siyrilarak
seyre dalar; ya da sikilir, mutsuz olur. Yalniziga katlanmak ya da yalnizligi

sevmek entelektiiel degerin bir olgutudir. Kuzey Amerika'nin kirlarini vb.
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gorince, saf bime durumunda sebat edilirse, ylcelik duygusu agiga cikar
(Schopenhauer, 2012a, s. 143-144). Yice, R. G. Collingwood’'a (1889-1943) gére
guzelin ilk ve en temel bicimidir. Collingwood i¢in “komik™ de gtizelin bigimidir;
érnedin glzel bir fikra kendi icersinde glzeldir, ama ona komik de denilebilir,

cunkt gtizelligin bigimleri birbirini diglamaz (2011, s. 36, 39).

Nikolay Cernisevskiy (1828-1889) icin ise glzellik yasamdir. Cernisevskiy'e
gore her canli dodasi geredi élumden, yok olmaktan korkar ve yasamay! sever.
Bu nedenle, bize yasami animsatan obje glzeldir. Calisma ve glzellidi

iliskilendiren Cernisevskiy soyle der:

Calismadan yasamak mumkiin degildir, dahasi béyle bir sey sikici da olurdu. Bulyk,
ama c¢alisan! perisan etmeyen bir galisma sayesinde yaratilan bolluk igindeki bir
yasamin sonucu olarak, geng koylt erkedin veya kadinin ylizi son derece canli bir
renk alacak ve yanaklari al al olacaktir — halkin anlayisina gére glzelligin birinci
kosulu da budur (2012, s. 21).

“Guzel nedir?” sorusuna yukaridaki érneklerdeki gibi farkli yanitlar verildigi gibi,
“dogadaki glzellik mi yoksa sanattaki gtizellik mi daha Ustin?” seklinde de sorular
sorulmus ve farkl sekillerde yanitlanmistir. Kimileri dogadaki gtzelligi, sanattaki
guizellikten Ustiin bulur. Ornedin Baumgarten, gizelin en Ust diizeyde gergeklestigi
yer olarak dogayi gérur ve bu nedenle “sanatin en buyluk gérevi dodayi taklit
etmektir” der (Tolstoy, 2010, s. 21). Giorgio Vasari'ye (1511-1571) gbre “ressamlar
dogaya badimhlik igindedirler: Doda onlara modellik eder; onlar da onu kopya etmek
ya da yansitmak igin en iyi, en glzel unsurlarini secerler’ (Jimenez, 2007, s. 36).
Dogay! sanattan daha Ustin géren Cernisevskiy igin ise, sanatgilar glzellik
anlayiglarinda sikga yanilirlar ve Kkisiliklerinin bitin kusurlari da sanata yansir.
Ayrica Cernigevskiy igin sanatin kendini yenileme yetenedi bulunmaz; fakat doga

eskimez, solup sararan yapitlarinin yerine yenilerini dodurur (2012, s. 73, 75-76).
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Cernisevskiy'nin tam tersini distinen James Abbott McNeill Whistler (1834-1903)
icin, “doga genelde yanilir”; yapay ¢alisma olmadan da glzellik olmaz (Eco, 2006, s.

340).

Guzellik ve amag arasinda iligki kuran Kant, Yargr Gliciiniin Elestirisi'nde
guzel ve iyiyi de birbirinden ayinr. Kant igin guzellik, higbir ¢ikar olmaksizin
duyulan hoslanma, kendisi i¢in bir amag olarak ortaya konan seyden duyulan
hosnutluktur; glizellik, bir amachhg bildirir, ancak bir amaca hizmet etmez. Buna
Kant “amagsiz amaghlik” der. Ornegin gigek gibi glizel bir nesneden higbir karsilik
beklemeden hoslaniriz; bir lalenin amacghhg vardir, onu géren sadece bu
nedenden dolayl ona “guzel’” der (2008, s. 57, 67-68). Begeni yargisini
evrensellik yoluyla teorik bilgiye ve ahlaka baglayan Kant igin glizellik hakkindaki

6znel yargimiz, evrensel olarak da gecerlidir.

“Amaca uygunluk” kavramini kullanan Omer Naci Soykan'a gére de bir sanat
yapiti, belli bir etki birakmak istiyorsa, o zaman bu “etki”, onun bu konuda ne kadar
basaril oldugunu gésteren bir 8lcit olabilir. Soykan, bu 8l¢itl, “amaca uygunluk”
olarak adlandirir. Ornegin Soykan'a gére bir resim izleyicide “sok etkisi” birakmak
istiyorsa, bu konuda ne kadar basarili olup olmadi§i saptanabilir. “Bir sanat yapiti
‘glizel’ etkisi birakmak istiyorsa, onun amacina uygunlugu nasil anlasilir?” diye
soran Soykan'a gore “guzel” bir kardinal kategoridir ve sanat alanindaki &l¢ttlerin
ortak adidir. Yapit, bu olgutlerden birine veya birkagina karsilik geliyorsa, ayni

zamanda glzeldir. Soykan soyle der:

(...) Eger bir sanat yapiti, begeni sahiplerince, kendi amacina uygun, ézgin bir yapit
olarak goérltlmisse, onun hakkinda verilen yarginin da bedeniye uygun (isabetli),
kurala uygun olarak gecerli olacagi agiktir. Ozgin bir yapit, kendi zamaninin,
kendisine ytnelen sanat kuraminin bedenisine hitap etmekle sinirli olmayip, onun

6zgunlugl her zaman igin s6z konusudur. Kendi zamaninin begdenisi daha sonraki bir
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zaman degismis olsa da yapitin ¢zgunludl ortadan kalkmaz. Bir sey bir kez 6zgln
olmussa, bu ézgunluk kalicidir (2011, s. 14, 341).

Etik olsun, estetik olsun degerler dedismez; “ancak onlara verilen 6rnekler
degisir’ diyen Soykan'a gére bir yerde bir seye “glizel” denir, bagka zaman baska bir
seye “guzel" denir; fakat ortada her zaman “glizel” denilen birgey vardir (2011, s.

341).

Gunumuzde gundelik dilde kullanilan “gtizel'in anlami da kigiden kigiye degisir.
Ornegin Moissej Kagan igin “glizel adam”, saygin, iyi yurekli, bencil olmayan bir
kisidir; bir adamin yiizii glzel demek ise, o adamdan hoslanmay! gosterir.
Almanca’da “cok tesekkur” anlaminda, “gtizel tesekkurler” denir (Kagan, 1982, s. 4).
Charles Lalo’ya (1877-1958) gére de bizim insanlar ve esyay! dusinme tarzimiz,
onlarin ¢irkinlik ve glzelliklerini meydana getirir (2004, s.13). Alain de Botton'a gére
de glzellik anlayisimiz ve iyi bir yagsamin nasil olmasi gerektigine iligkin dugtincemiz
birbirinden ayrimaz; glzel diye tanimladigimiz binalar ve esyalar, mutluluk diye

adlandirdigimiz her neyse onu bize ¢agrigtiranlardir (Botton, 2010, s. 111, 117).

Yukarida verilen 6rnekler, estetikle iliskilendirilen “glizel’in belirsizligini, bu
nedenle bir sanat eserine "guzel” denildigi zaman, bu eserin ne tur bir eser

oldugunun higbir zaman anlasilamayacagini gosterir.

1. 1. 2. Haz Saglayan Estetik

Freud’un kuramina goére butin insan davranislarinin temel gudist, haz
almaktir; insanlarin giir, roman, piyes okumalarinin nedeni bundan haz almalaridir.

Bu nedenle Eagleton'a goére entelektleller, insanlarin neden haz alip neden
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almadiklarini, 1stiraplarindan nasil kurtulup mutlu olabileceklerini arastiririar.

Eagleton'a gore:

(...) “Haz" kelimesi, “ciddi” kelimesinden kesinlikle daha az ciddidir. Bir siiri ¢ok
eglenceli buldugumuzu séylemek, onun ahlaki olarak derin anlamlar tasidigini iddia
etmekten ¢ok daha az kabul edilebilir bir elestirel yargidir. Komedinin trajediden daha
yuzeysel oldugunu dustinmemek zordur (...) Freudculuk psigik guclerin gayri sahsi
analiziyle ilgilenen bir bilim dali oldugu gibi ayni zamanda insanlar mutiuluktan
uzaklastiran endiselerden kurtarmaya y&nelik bir bilimdir de (...) Bu kurama gére haz
ve hosnutsuzluk epey karmasik sorunlardir (...) (2014, s. 198-199).

Estetik ve haz arasinda kurulan iliskiye birgok 6rnek verilebilir. Ornegin

Tunalr'ya gore:

(...) Eger salt haz duymak, estetik haz duymak eregi ile bir muzik yapiti dinliyorsak, o
zaman boyle bir tavrin eredi kendi iginde bulunur (...) Yok, bagka amaglar igin muzik
dinliyorsak, o zaman erek estetik tavrin disinda bulunan bir erek olmus olur ve bdyle
bir tavir estetik olma niteliginden yoksun olur. Gunku estetik tavrin eregi, estetik tavrin
icinde bulunur (...) Estetik tavrin bu niteligini gorenler, estetik tavri ¢ocuklarin oyun
oynamalarina benzetmislerdir (...) bunu goéren dustnurlerin basinda Alman ozan
Friedrich Schiller gelir ( 2007, s. 25).

“Haz” ve "hos duyum” iligkilidir. Etienne Bonnet de Condillac’a (1715-1780)
gore “haz’, ilk hos duyumla baslayabilir (1989, s. 356). Bertolt Brecht'e (1898-
1956) gére “sanatsal haz almak” gaba ister; bu hazzi alabilmek isteyen kisi, tretim
surecinde rol almak, belli dlgide retken olmak, kendi deneyimini sanatginin
deneyimine eklemek ya da ona karsl ¢ikmak vb. zorundadir. “Bir et yerken bile et
bigakla kesilir; agza géturtlur, gignenir’ diyen Brecht igin sanat yapitindan haz
almak, bundan az cabayi gerektirmez (1997, s. 160). Umberto Eco’ya (1932-) gore
de Auvergne'li Guillaume'nin gérisiinde, “estetik temasanin ve glzelligin olusturucu

&gesi olarak zevk alma islevinin 6znel yéniine 6zel bir 6nem verilir” (2009, s. 122).
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Benzeri goruslere katiimayan Jacques Ranciere'e (1940-) gore ise, estetik sdézcugu
sanatseverlerin duyarliligi, bedenisi ve hazzi ile ilgili bir kurama génderme yapmaz;

yalnizca sanata ait olana génderme yapar (2008, s. 161).

1. 1. 3. Sifat Olarak Estetik

Farkli anlamlari olan estetigin “sifat” gibi kullaniimasina da asagidaki érnekler

verilebilir:

Estetik algilama: Geiger icin biz ve nesne arasindaki ugurumun kapanmasidir.
Biz, kendimizi nesneye vermekle, onu igimize aliriz; o, bizim olur; duslin yapimiza

katilir; ona egemen oluruz (2008, s. 83).

Estetik bilgi: dogrudan dogruya sezgiye dayanan bilgidir, kavramsal bilgiden

bagimsiz bilgidir (Tunali, 2007, s. 29).

Estetik birey: estetik birey ve etik birey ayrimi yapan Soren Kierkegaard'a gére
“estetik birey” bulutlarin (izerinde yasar. Kierkegaard igin estetik olarak yagayan bir
kimse, sirekli olarak ani yasar, bu nedenle de bilgileri belli sinirlar i¢inde kalir (

2013, s. 24, 98-99).

Estetik davranis: Larry Shiner'e gére 1870'lerde agiimaya baslayan miizelere
giden insanlarnin saygili davranmalari ve estetik tepki gostermeleri “estetik
davranistir’. Fakat bu davranisin 6grenilmesi uzun zaman alir, ¢unkl orta sinifin

terbiyesi ve estetik bedeninin sekillenmesi kisa zamanda saglanamaz. Ornegin
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1987'de New York Metropolitan Mizesi'nin miduarl, ziyaretgilerin estetik olmayan

davraniglarindan kurtuldugunu gururla séyle dile getirir:

Artik resim galerilerinde burunlarini karigtiran insanlar; iceride gezdirilen képekler,
agizlarindaki titinG galeri zeminlerine tikirenler, késebaslarinda gocuklarini iseten
dadilar, 1slik galan, sarki séyleyen ya da avazi ¢iktigi kadar bagiran insanlar yok”

(Tomkins'den aktaran Schiner, 2010, s. 287).

Estetik deger: Moritz Geiger'e gére "estetik deger” damgasini taglyabilen her
sey, estetifin alanina girer. Guzel-girkin, 6zglin-siradan, ylksek-asagdi, zevkli-
zevksiz, zengin-yoksul olarak degerlendirilen her sey; siir ve muzik parcalari, resim
ve slisleme, portreler ve manzaralar, yapilar, parklar, danslar vb. estetik dedere

sahip olduklarindan, estetigin alanindadirlar (Geiger, 1985, s. 128-129).

Estetik deneyim: sanat yapitlariyla olan karsilagsmalar, “estetik deneyim’e
neden olur. Peter de Bolla’ya gére bu karsilagsma, estetik deneyimleri diger
deneyimlerden ayiran &zelliktir. Sanat yapiti da estetik deneyimi olusturan bir nesne
olarak tanimlanir (Bolla, 2006, s. 20). Carroll'a gére estetik deneyim, estetik alg! ve
estetik tavir, “izleyenin sanat yapitina ya da dogaya yénelik sergiledigi ya da maruz
kaldigi bir ruh haline génderme yapar. Yani bir kongertonun ya da giin batiminin

estetik deneyimine sahip olabilirsiniz” (2012, s. 233).

Estetik devlet: Schiller'e gére bireyin idaresini, “herkesin iradesine tabi kilan”

devlettir ve bu devlet "butln iradesini bireyin dodasindan gegirir” (1999, s. 108).

Estetik gostergeler: kulttrel sistem icinde bulunan géstergelerdir ve sanattan

etkilenirler (Derrida, 2003, s. 946).
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Estetik hal: Ranciére icin "saf bir askida olmadir, formun kendi igin

deneyimlendigi andir, 6zgul bir insanh@in olusum anidir” (2008, s.162).

Estetik heyecan: Bu kavramla ilgili gesitli 6rnekler veren Eco’nun aktardigina
gore, Saint Victor'lu Richard igin estetik, “hayranca bir teslim olusun eslik ettigi,
bilgelige hayran olan, 6zgir zihinsel bakistir”; “vecit aninda ruh, tamamiyla nesnenin

icinde yiter, algiladigi glizellikle genisleyip yucelir’ (2008, s. 121).

Estetik iliski: “Diinya ile estetik iliski su sekilde karakterize edilebilir: Bilincin
yapis! algilanabilir olani belirler ve onu kendi igsel mantigiyla, kendi i¢sel, bigimsel,
rittielistik akil islemleriyle uygunluk iginde igler” (Docherty, 2002, s. 19). Sitki M.
Ering’e gére “estetik iligki”, nesnel varolanlar Uzerinden kimi tasarimlar olusturma ve
gelistirme yasantisidir; ama bu tasarimlarin temelinde, begeni ya da baska deyisle

guzel yatar (2011, s. 25).

Estetik islev: Jan Mukarovsky'nin Estetik [slev: Sosyal Olgular olarak Norm ve
Degerier kitabinda ele aldigi bir kavramdir. Sanatta estetik dederin 6nemine dikkat
ceken Mukarovsky, sanat eserinin kendine yeterligini “estetik iglev’in bir 6zelligi
gérur; bunun Kant'in “amagsiz amaghlik” kavramiyla karigtinidigini éne strer (2003,

s. 518-519).

Estetik suje: “estetik objeden” hoslanan ya da haz duyan sujedir. Tunall igin
estetik etkinlik, bilme etkinligine benzer. Bir yanda glzel dedigimiz bir varlik, érnegin
bir doga parcasi, bir sanat yapiti, kisaca estetik varlik yani estetik obje vardir; bir

diger yanda da bu estetik varlikla ilgi iginde bulunan, onu estetik olarak algilayan,
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ondan hoslanan bir stije vardir. Bir estetik obje ile boyle ilgi icinde bulunan sije, artik

yalin bilgi stjesi olmaktan gikarak “estetik stije” olur (Tunali, 2007, s. 23-24, 37).

Estetik sekil ictepisi: Schiller igin “mithis kuvvetler ve mukaddes kanunlar
diyarinin ortasinda hi¢ belli ettirmeden Gglncu bir diyar, neseli oyun ve gérinusg
diyarini kuran” igtepidir. Schiller igin, “insan oldugu yerde oynar ve o, ancak oynadigi

yerde insandir’ (1999, s. 76, 108).

Estetik tavir: Tunali'ya gore “estetik tavir’, estetik sljenin, bir estetik objeden
haz duyarken bu obje karsisinda aldigi tavirdir. Tunal igin “glizel dedigimiz bir doda
pargasini ya da yine guzel buldugumuz bir sanat yapitini estetik olarak algilamak,
onu kavramak, ancak estetik obje dedigimiz bu varolan karsisinda belli bir tavir

almak ile olanakhdir { 2007, s. 23).

Estetik tekellesme: sirketlerin ve bu sirketlere ait reklam ajanslarinin bir
metanin yapisinin markalagmasi igin buttin kullanilabilir estetik araglar seferber
etmeleri, “estetik tekellesmedir.” Ornegdin Almanya'daki United Fruit Company
1967’de “muz kelimesini unutun, Chiquita'yi aklinizda tutun” gagrisinda bulunur. Bu
cagrinin sonucunda muzu marka haline getiren Almanya, 1967'de dokuz y(z bin ton

muz satar. Insanlar marka Uriinlerine bagimli hale gelir (Haug, 2008, s. 38-39).

Estetik yasam: Collingwood igin sanat eserlerinin yaratiimasiyla ilgilidir.
Sanatgl, kendi estetik yasamini gelistirmek igin sanat eseri yaratir; Collingwood'a
gére “ressam, kendisi igin resim yapar ve yalnizca gergekten kendini tatmin ederek

digerlerini de tatmin edebilir” (2011, s. 87-88).
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Estetik yasantilar: estetik iliskinin olusturdugu ve gelistirdidi tasanmilarin
temelinde glzel bulunur. “O nesnenin, soézgelimi o koltugun daha begenilir
olabilmesini, tasarimlama estetik iliskidir. Bu iliskiden de estetik yasantilar meydana
cikar. Iste yasami yogunlastiran, yasami daha anlamli kilan yasantilar, bu estetik

yasantilardir (Ering, 2011, s. 25).

Yukarida verilen 6rneklerin ortak yani, estetigin duyular ve duygular alaniyla
ilgili gorulmesidir. Estetikle algl, sezgi, begeni, haz, glizel, nese kavramlar
iliskilendirilmis; “estetik tekellesme” &rnedinde gértldudl gibi, bir markanin

bagimlidinin yaratiimasi igin de kullaniimistir.

1. 1. 4. Bigim ve Estetik

Kimi kaynaklarda, estetigin “bicim” (form) olarak anlasildigi gorilur. Ornegin
Lucy Soutter, “bicime” 6nem vermeyen “anti-form” &6zellikteki yaklasimlara “anti-
estetik” diyerek, estetikten “bicim”i anladidini gésterir. Soutter'e goére Joseph
Kosuth’un, Robert Barry’'nin, John Baldessari'nin ¢alismalar anti-estetiktir; clinkt bu

sanatcilarin ¢calismalarinda “bigim” ikinci plandadir (2013, s. 4, 22)

Michael Kelly'e goére Kosuth’'un, 1969'daki “Felsefeden Sonra Sanat’
denemesinde, estetik ve sanatin ayrilmasini istemesi, Kavramsal Sanat ve anti-
estetik arasindaki iligkiyi onaylar (2012, s.176). Bu goéruse goére sanat olan
Kavramsal Sanat'tir, anti-estetiktir, bigime ©6nem vermez. Kavramsal Sanat
anlayisinin disinda olan yapitlar ise “estetik™tir; ¢lnkl bu yapitlarda plastik sanatlara

6zgU bicimler ve bigim dili kullaniimistir.
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Estetik ve anti-estetik kavramlarinin yukarida verilen orneklerdeki gibi
kullanimlarinda, neredeyse ‘“bicimin”, “sanatin” ve “estetiin” esanlamli hale
geldikleri gérilur. Estetigi bu sekilde anlayanlar igin Karsi Sanat (Anti-Art) ve Karsi
Bicim (Anti-Form) de anti-estetiktir; ¢lnkli bu yaklasimlarda da bigime 6nem

verilmez, plastik sanatlarin bigim dili pek kullaniimaz.

Wittgenstein, Philosophical Investigations baslikl kitabinda “sézctgin anlami
kullanimindadir” der (2009, s. 59). Estetik sézctigunun verilen érneklerdeki gibi farkli
sekillerde ve farkli anlamlarda kullanilmasi, sanata “sanat felsefesi’yle yaklagmanin

daha verimli olacagini gésteren nedenlerden sadece birisidir.

1. 1. 5. Estetikten Tlretilmis Kavramlar

Estetikten tireyen kavramlardan “estetizm”, Antal Szerb'e gére 19. ylzyilda
Ingiliz yazininda gortlen, Fransizca “sanat igin sanat”in (I'art pour art) karsihgidir ve
kurucusu John Ruskin olarak gosterilebilir; Ruskin, her sanat tapinmadir diye égretir.
ingiliz estetizmine herkesge anlasilan, 6zgun bigimini veren de Oscar Wilde olur
(Szerb, s. 536, 687). Lary Schiner igin ise Ruskin, Courbert, Proudhon ve Tolstoy,
“sanatin toplumsal sorumluluguna” inanirlar; Wilde, Gautier, Baudelaire ve Whistler,

“sanat icin sanat"a inanirlar (2010, s. 297).

“Postestetik”, Donald Kuspit'in anti-estetik kavramina verdigi bir isimdir. Kuspit'e
gére Marcel Duchamp ve Barnett Newman, sanat eserini anti-estetik hale
getirmislerdir. Kuspit igin “anti-estetik” ya da kendi ifadesiyle “postestetik” hale gelen
yapit, estetik degerinden tamamen arindirilir. Sanat artik giizel sanat olmaktan,

estetik deneyimin ifadesi ve araci olmaktan ¢ikar (Kuspit, 2006, s. 44).
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“Autoestetik yap!”, Geiger'e gore dzellikle kadinlar arasinda gérilen bir yapidir.
Bu yapidaki kadinlarin yasamlarinda, estetik bir tat alma kaynagi olmayan higbir sey
bulunmaz; cevrelerinde, 6zel estetik yetenedi olan ve sanattan anlayan bir Kisi
olarak taninmaya 6zen gosterirler. Bu “autoestetik yapi"daki kigilerin kendi
yasamlarinda estetik duyarliliklar vardir; fakat sanattan anlamazlar, onlar i¢in sanat

yapiti sadece uyandirdigi duygular i¢in dnemlidir (Geiger, 2008, s. 44).

“Meta Estetigi”, kapitalist sistemde parayl ve glcl elinde bulunduranlarin,
Urettikleri mallarnin géranttstnt kontrol etmeleri ve onlari estetik hale getirmeleriyle
ilgilidir. Boylece kontrol edilen gérintl, metanin énine gecer ve tlketiciler
kendilerine sunulan seyleri, gereksinimleri olmasa da satin alirlar. Meta Estetiginin
Elestirisi kitabini yazan Wolgang Fritz Haug igin, dinyanin yoksul bélgelerine renkli
televizyon igme suyundan c¢ok o6nce ulasmistir. Uydu UGzerinden yayinlanan
programlarin izlenme oranlaninin élgtimleri, reklam gelirlerine yansir. Meta estetigi,
bir yasam bigiminin propagandasi islevi gérir ve meta tuketimini odak noktasina

yerlestirir (2008, s. 12). Haug, soyle der:

Estetik kavramini onu sanatla siki sikiya baglantill goren bazi okurlarin kafasinda
karisikliga yol agabilecek sekilde kullaniyorum. Onu &nce bilgelik dilinde kullanilan
baslangigtaki anlamiyla cognitio sensitiva olarak, duyusal bilgiyi nitelemeye yonelik
kavram olarak kullaniyorum. Bunun &étesinde kavrami konunun geregi olarak mimkiin
oldugunca iki anlamda kullaniyorum: Kismen agirlikli olarak éznel duyusallik yéniinde,
kismen de daha gok nesnel duyusallik yéniinde. Buna ek olarak meta estetigi kavrami
icersinde iki yonlu bir daralma ortaya gikar: Bir yandan “guzellik” Gzerinden, yani duyu
iizerinde olumlu etki birakan duyumsal gériingli Uzerinden; dider yandan gézlemcide
sahip olma arzusu uyandirmak ve onu satin almaya yonlendirmek igin degisim
degerini belirlemede gelistirilen ve Grliine damgasini vuran turden glzellik agisindan
(..)( 2008, s. 18-19).



“Estetize etmek”, insanlara bir seyi oldugundan farkli sekilde g&stererek, onu
insanlara begendirmek, benimsetmektir. Ornegin satiimak istenen bir tuketim triing,
“estetize” edilerek insanlarin onu satin almasi saglanabilir; tiketimin kendisi de
“estetize” edilerek bir tuketim toplumu yaratilabilir. Haberler, érnegin bir savas
haberi medyada “estetize” edilerek sunulursa, insanlar bu savasgin asil ylzinl
géremezler. Cizgi filmler veya oyuncaklar araciliyiyla silahlar, savaslar “estetize”
edilerek cocuklara begendirilebilir; boylece filmler, oyuncaklar satilabilir. Eagleton'a
gore tiketici kapitalizmin gelismesiyle birlikte, toplumsal dizen, kapsamli bigimde

estetize edilmistir (2010, s. 466).

Hiperestetik kultir, gunumiizde Uzerine pek ¢ok seyin yazilip ¢izildigi bir
kavramdir.  Ornegin David Howes’'un bu konuda birgok calismasi bulunur.
Hiperestetik kiltiirde irdelenen konular arasinda, tiiketim Grtinlerinin nasil dokunma,
koklama gibi “duyulara hitap ederek” pazarlandidi; tipta kullanilan sonografi gibi
“dokunarak” calisan teknoloji Urtnleri ve yeni medyadaki teknolojik araglara

“dokunarak” hazirlanan dijital sanat galismalari vardir.

Yukaridaki 6rneklerin disinda, filozoflarin sanatla ilgili 6ézgin go6ruslerini
belirtmek igin veya tarihin bir dénemine 6zgll sanati, begeniyi ifade etmek igin
Marksist estetik, Ortacad estetidi, Ronesans estetigi gibi kavramlar kullanilir.
Ornegin, Ortagad Estetiginde Sanat ve Glizellik kitabinda Eco sdyle der: "Ortagag,
estetik sorunlarindan birgogunu Klasik Antikcad’dan miras almig; ama bu konular
Hristiyan gérustnin tipik insan, dinya ve Tanrisallik anlayisi igine yerlestirerek
onlara yeni bir anlam vermistir’ (2009, s. 19). Rénesans dénemi estetik géruglerinde
ise, yaratici birey, onun becerikliligi, yaratma yetenegi, rahatlidi ve hatta neseli olugu
yer alir (Jimenez, 2010, s. 37). Marksist Estetik i¢in ise sanat, insansal ve toplumsal

degilse, estetik de degildir (Tunali, 2003, s. 39, 45). Eagleton’a gére Baumgarten'in
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estetigi yeni bir bilim olarak ilan etmesinden yaklasik yiz yil sonra, Marx onu
yeniden icat etmenin gerektigini séyler. Modern gagin en buylk (g estetikgisinin
Marx, Nietzsche ve Freud olduguna dikkat geken Eagleton, Marx'in gérusleriyle ilgili

olarak soyle der:

Estetik, aklin mitevazi bir protezi olmasi gerekirken onun yerine gegmistir. Alginin
dnemi tartisilmaz ama bitiin bilgilerimizin temeli oldugu sdylenebilir mi? Bunun kaba
bir deneycilikten farki nedir? (...) Marx'in butlin yazilarinda 6ne sirdigu varsayima
gére dunya insanin bedenidir ve bu bedeni kurduklar diinyaya veren insanlarin
kendileri bedensizlegip ruhlagsmiglardir (...) Grundrisse’'de tarimi “topragin, bedenin bir
uzantisina dénlsimu” diye tanimlar (...) Marksizm bize klasik bir aggdzIilik hikayesi
anlatir. Bu hikayede insan bedeni boyundan bilytk islere kalkisir, toplum ve teknoloji
dedigimiz uzantilari vasitasiyla dunyay! kendine ait bir parga haline getirmek ister (...)
(2010, s. 252- 253).

Yukarida verilen o¢rnekler de estetigin cok farkli anlamlarda ve farkli

bigimlerde kullanildigr igin anlaminin belirsiz oldugu savini destekler niteliktedir.

1. 1. 6. Dil Oyunu iginde Estetik

Ludwig Wittgenstein'a gére estetik sorunlar, bir kiltdr, bir dil oyunu iginde ele
alinmalidir. Wittgenstein igin estetik yargi, belli bir dil oyununda anlam ve deger
kazanir; bu oyuna katilanlar, o yargilarin nasil kullanilacagini bilirler; her begeni
paylagimi, bir dil oyununa katiima olarak gérulebilir. Bir cumlenin bir dil oyununda
anlami vardir. Benzer sekilde, her estetik yargl da belli bir begenide anlam ve
gecerlilik kazanir. Her oyunun kurallari vardir; bu kurallara uymak da oyuna katilmak
icin vazgecilmezdir. "Buna gore, kurala uygunluk estetik yargi icin bir bagka 6lgtt
olarak gérulebilir' (Soykan, 2011, s. 340). Wittgenstein Estetik Betimleme, Din ve

Freud Hakkinda Dersler baglikli kitabinda séyle der:

32



Konumuz estetik, gok genis bir alandir ve gordigim kadariyla tamamen yanlig
anlasiimaktadir. Gorulduga gibi "gtzel” kelimesinin kullanimi, baska kelimelere gére
daha kolay yanlis anlamaya yol agiyor. Eder kullanildi§i cimlenin dilsel yapisina
bakilacak olursa “glizel” ( ayni zamanda “iyi") bir sifattir, bundan dolayi “bunun belli bir

niteligi var, yani gtizel olmanin niteligi” deme egilimi var (...)

Bir gocudun “iyi" ve “glizel” gibi ifadeleri nasil 6grendigini distnursek, onun bu
ifadeleri bir tir Unlem gibi 6drendidini kesfederiz. (Aynca “guzel” hakkinda her zaman
konusulur, ¢inkll pratikte gok az karsilasiriz). Genelde bir gocuk “glzel” gibi bir
kelimeyi yiyeceklerle baddastirir. Bu kelimeleri ona 6gretirken, abartili el hareketleri ve
ylz ifadeleri gok blyUk dnem tasir (...) Dilini bilmedigimiz, yabanci bir kavme katilsak
ve kendi dilimizde “iyi”", “glzel” vs. anlamina gelen kelimeleri 6grenmek istesek,
bunlan neye gére segmemiz gerekir? Her halde bir glilimseyis, belli bir el kol hareketi,
yiyecekler, oyuncaklar arariz {...)

Gergek hayata hakiki estetik yargilarda bulundugumuz zaman “iyi” ve “glzel" gibi
estetik sifatlarin neredeyse higbir rol oynamamalari dikkat ¢ekicidir. Mizik elestirisinde
estetik sifatlar var midir? “Bu gegise dikkat et” veya “Bu pasaj uyumsuz” denir (...)
(2001, s. 25-28).

Wittgenstein'e goére ‘dogru’, ‘glzel’, ‘buyuleyici’ gibi sézler, degisik roller
Ustlenirler; estetik yargi ifadeleri, bir ¢agin kiltirt olarak adlandirilabilir, bir kelime

oyununa da batun kultir dahildir (2001, s. 36).

1. 1. 7. “Estetik Bilim midir?” Tartismasi

Estetigi bilim olararak géren Baumgarten'e gére:

Estetigin bir bilim degil, sanat oldugu sdylenerek itiraz edilecektir. Cevabim a) bu ikisi
zitlasan alanlar degildir. Bir zamanlar sanat olanlarin niceleri simdi ayi zamanda

bilimdir; b) bizim sanatimiz ispatlanabilir, deneyimle kanitlanan bir seydir. Bu ayni
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zamanda psikoloji ve diger komsu disiplinlerin gok sayida bazi ilkeler sunmasi
olgusuyla a priori olarak ortaya ¢ikar; bu sanat bilim dizeyine gikariimayi hak ediyor
(...) (aktaran Ferry, 2012, s. 405).

Marc Jimenez'e goére estetigin bilim olarak kurulusu, Bati'da, Rénesans'tan
beri tinsel, duslnsel, felsefi ve sanatsal etkinliklerin bltinind kapsayan bir
dzglrlesmenin sonucudur (2007, s. 26). Estetigin farkli disiplinlerin ortak adi
oldugunu éne siren Moritz Geiger i¢in de estetik, birlik gésteren bir “bilim” alanidir;
birbiriyle uzlagmayan Ug¢ ttr disiplin, estetik adi altinda birlesirler. Bunlar, “bagimsiz
bir bilim olarak estetik”, “felsefe disiplini olarak estetik” ve “baska bilimlerin uygulama
alani olarak estetiktir. Estetik Anlayis (1985) baslikli kitabinda Geiger, “estetik
biliminin” dncelikle estetik nesnelerin fenomen yapisini incelemesi gerektigini séyler

(2008, s. 127-129, 131).

Geiger ic¢in bir “felsefe disiplini olarak estetik’le, ayr bir “bilim olan estetik”
arasindaki iliski, doga felsefesi ile doga bilimleri arasindaki iliski gibidir. Doga
bilimleri, doganin varligint énceden kabul ederek onun yasalarini arastirir. Doga
felsefesi ise kendi yéninden dogdal varligi arastirir ve onu realist ya da idealist bir
sekilde kavrar. Bu kavrayisla da, doda bilimleri i¢in hic 6nemi olmayan, birgok goris
one surer. Ayn bir “bilim olan estetik”, estetik dederler olgusunu varsayarak, bunlarin
ilkelerini arastirir. “Felsefi estetik” ise, estetik dederlerin ne oldugunu arastirir, onlarn

O6nceden varsaymaz (Geiger, 2008, s.140-141).

Tarih boyunca sanat bilimleri ve estetikte kazanilmis olan kalici gérisler,
Geiger'e goére olaylarin 6zine inen fenomenolojik yolla bulunmustur; clnki
fenomenolojik yéntem, tek 6rnekte genel olan 6zl, genel yasay kavrar. Geiger igin,
‘kendi basina bilim olan estetikte fenomenolojik yontem, belki de en soylu uygulama

alani bulacaktir” ( 2008, s. 133, 142).
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20. ylzyilda “sosyolojik estetik”, “pozitif estetik” gibi kavramlar da ortaya ¢ikar.
Ornegdin, 1908’de “Bilimsel Bir Musiki Estetigi Taslag” ve “Cagdas Deneysel Estetik”
isimli tezlerini yayinlayan Charles Lalo (1877-1953), Fransa'da sosyolojik estetigin
onde gelen temsilcilerindendir. Tanimlari genelde gézleme dayanan Lalo igin
estetiginin dayanag! “pozitivizm”dir; pozitif estetikte “bilimsel olgu” sanat eseridir.
Lalo’ya gore estetikte ana sorun deder sorunudur; deger ise toplumsaldir; bir sanat
eserinin guzelligi, kisisel degil, toplumsal bir deger nitelidi tasir (Yetkin, 2007, s. 179-

180).

Estetigi bir “bilim” olarak géren Kagan'a gére estetik sadece glizel-olanin bilimi
degil, insanin yarattidi ve gercekligi yansitan sanatta saptanabilen tum estetik
degerlerin zenginligini arastiran bilimdir. Kagan, Gdzellik Bilimi Olarak Estetik ve
Sanat baslikll kitabinda, “maddeci estetik”, “pozitivist estetik”, “idealist estetik”

kavramlarini kullanir. Kagan'a gére:

Bilimsellik 6ncesi maddeci estetikte, daha sonra da pozitivist estetikte, glizel-olan,
nesnelerin ve gergek dinyadaki goérintslerin kendinde icerikli bir niteligi olarak
kavraniyor; dolayisiyla, glizel-olanin, kendine 6zgl bir doga yasas! oldugu sonucuna

variliyordu. Idealist estetikte ise reddediliyordu (...) (1982, s. 8-9).

Kagan'a goére “bilimsel maddeci estetik”, insanoglunun tim sanat
deneyimlerini arastirir, toplumcu sanat kiltiruna savunur, burjuva toplum sanatina
karg! cikar ve insanoglunun sanatsal olarak gelismesinin kuramsal olarak yolunu

acar (1982, s. 9, 28).

Avner Ziss’e gore bilim olarak estetigin konusunda herkesin oy birligine vardigi
bir tanim higbir zaman olmamistir. Ziss’in drnek verdigi farkli tanimlar: “bilimsel

Ogretide estetik, dunyanin estetik 6zUmsenmesine bagh oldugu yasalan
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genellestirir”; “estetik, her seyden 6nce, sanatin 6zunl ve genel yasalarini, sanatsal

yaratiy! inceleyen bir bilim olarak kendini gosterir” (2011, s. 1-2).

Tolstoy, estetigin bir bilim olarak goérilmesine tepki gosterir. Tolstoy igin
Baumgarten, Almanlara 6zgi bilgic denebilecek bir ayrinti ve simetri dugkinluguyle
tuhaf bir kuram uydurup kagida dékmdis; bu kuram da, temelsiz, asilsiz olmasina

karsin, kultarli kalabaliklarca elestirimeden benimsenmistir. Tolstoy soyle der:

Bu kuram yiksek siniflarin o kadar hoslarina gitti ki, dne strdtgt belli bash ilkelerdeki
onca keyfilige, savrukluga, yanim yamalaklia, yalapsapliga karsin gerek bilginler,
gerekse bilgin olmayanlarca hikmetinden sual olunmaz peygamber kelami gibi
yinelendi durdu.

(...) Estetigin bilimi, guzelligin bilimi ne ortadan kayboldu, ne de kaybolabilir ¢linki
highir zaman var olmadi béyle bir bilim; olan yalnizca, Eski Yunanlilarin da butiin éteki
insanlar gibi ve butin oteki seylerde oldudu gibi sanatin iyilige (kendi anladiklari
iyilige) hizmet ettigi zaman iyi, buna ters dustigt zaman ise kot gérmelerinden
ibaretti (2010, s. 65- 67).

Wittgenstein da Tolstoy gibi, estetigin bir bilim olarak gériimesine karsi ¢ikan
dustnurlerdendir. Estetik Betimleme, Din ve Freud Hakkinda Dersler baslikli

kitabinda soyle der:

insanlarin estetigi bir tur bilim dali olarak ortaya g¢ikarmalari ilgingtir. Onlarin estetikle
neyi kastetmek istedikleri hakkinda konusmayi cok isterdim. Estetigin neyin giizel
oldugunu agiklayan bir bilim dali oldugu distnulebilir. Bunu sdylemek bile gtlting olur.
Sanirim o zaman bize hangi kahve turlerinin tadininin gizel oldugunu da sdylemesi

gerekir.

Bu olay! kabaca sOyle diistntyorum: Glzel bir yemek yenildiginde veya glizel bir
koku duyuldugunda vs. zevkin ortaya ¢iktigi bir alan vardir. Bir de her ne kadar gtizel
bir yemek yedigimizde ya da glizel bir muzik pargas! dinledijimizde de ayni ylz
ifadesi yapsak ta, tamamen degisik olan bir sanat alani vardir (Ayrica ¢ok sevilen bir
seye aglayabiliriz).
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Sokakta en iyi arkadasini kaybetmis birine ratladidimizi farz edelim ve bu kisi ses
tonuyla ve el kol hareketleriyle bunu agikga ifade etsin. "Onun kendini ifade edis tarzi
¢ok guizeldi!” denilebilir. Diyelim ki sonra kendi kendimize su soruyu soruyoruz:
“Vanilyali dondurmayi sevmemle bu kisinin kendini ifade edis tarzina duydugum
hayranlidin nasil bir benzerligi var?” Bu kiyas olduk¢a sagma goriinebilir. (Fakat her
ikisi arasinda bir bag kurulabilir). Birinin "Fakat bu zevkin bambasgka turt!” dedigini
farz edelim. O zaman “zevk”in farkli anlama geldigini mi 8greniriz? Her iki durumda da
ayni kelime kullaniliyor (...) ( 2001, s. 43- 44).

Ayni sdzcuklerin ¢ok farkli seyler igin kullanildigina dikkat ¢eken Wittgenstein,

hakli olarak, sanat igin de ayni sdzciklerin kullaniimasini elestirir.

1. 1. 8. “Estetik Sanat Felsefesi midir?” Tartismasi

Peter de Bolla, Moissei Kagan, Leonard Koren, Ismail Tunali ve Noé&l Carroll,
estetik ve sanat felsefesi kavramlarinin birbiri yerine kullanilabildigine dikkat
cekerler. Bolla'ya gére estetik kavrami ve sanat felsefesi kavrami birbiri yerine
kullaniimaktadir (2006, s.18). Kagan’a gére 18. ylzyilin sonlarina dogru, “estetik”
terimi “glzellik felsefesini”, “sanat felsefesi"ni, ya da, her ikisini birden ifade eder
(1982, s. 4). Estetigin farkli tanimlarini irdeleyen Koren igin estetigin bir anlami da
sanat felsefesidir (2010, s. 24). Tunal'ya gére “Baumgarten, Kant ve Hegel'den
kaynaklanan geleneksel estetik, estetik'in arastima alanini ya glzellikte ya da
sanatta bulur. Bu anlamda da estetik, ya glzellik felsefesi ya da sanat felsefesi

olarak belirlenir’ (Tunali, 2007, s. 17). Carroll igin “en genis anlamiyla estetik kabaca

sanat felsefesine denktir’ (2012, s. 232).
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Genis anlamda estetigin “sanat felsefesi” oldudunu belirten Carroll’a goére
estetigin “dar” anlami, kuramsal amaglar igin kullanilir ve “duyu algis!”, “duyusal
bilis" anlamlarina gelir. Carroll'a gére Baumgarten'in estetik sézctiduni se¢gmesinin
nedeni, sanata seylerin algilanmasi agisindan bakmasidir. Felsefecilerin estetikten
dar anlamda s6z etmeleri, sanat yapitlar ile okuyucular, dinleyiciler ve seyirciler
arasindaki karsilikl iliskinin, daha ¢ok alimlayici tarafiyla ilgilendikleri anlamina gelir.

Carroll'a gore:

(...) Bir kongertonun ya da gun batiminin estetik deneyimine sahip olabilirsiniz. Bu
baglamda estetik felsefecisinin gdrevi; algl, tavir gibi dijer deneyimlere gore, estetik
deneyimde (estetik algi, tavir, vb.) ayricalikli olanin ne oldugunu séylemeye
calismaktir. Ornegin, estetik deneyimle bir bilgisayar programini ¢6ziimleme deneyimi
arasinda fark nedir? Burada vurgu, genellikle deneyime sebep olan nesneden ziyade,
deneyimi yasayan 6zneye yoneliktir (2012, s. 232-233)

Carroll igin dar kuramsal anlamda, sanat felsefesi “nesne odakhdir’, estetik ise
“algilama odaklidir’. Carroll'a gére hicbir estetik sanat kuramcisi, estetik deneyimi
icermeyen bir sanat tanimi yapamaz, "estetik sanat kuramcisina gére, sanatin
estetik deneyim bakimindan tanimlanabilir olusu, suyun H2O olugunun kesfine
benzer” (2012, s. 236-237). Bolla'nin gorusleri, Carroll'un gérislerini destekler
niteliktedir. Estetigi 6zel bir deneyim yolu olarak géren Bolla'ya gére bazi filozoflar
igin “sanat nedir?” sorusu, yanitlanamaz ya da yararsiz bir sorudur; ¢inki bir sanat
yapitinin ne oldugu ancak ve ancak “estetik” adi verilen 6zel bir deneyim yoluyla
kavranabilir. Bu goérist benimseyen filozoflar da sanati bir estetik deneyim araci

gorurler (Bolla, 20086, s.18).

Takiyettin Menguisoglu, Arthur Danto, loanna Kuguradi ve Avsar Timugin,
estetik ve sanat felsefesi arasinda ayrim yapan dlstUndrlere 6rneklerdir.

Menglsoglu'ya gére “sanat felsefesinin, sanat ontolojisinin amaci, sanata ya da
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sanatciya ilkeler, yontemler dikte etmek ya da bir sanat elestiricisi olmak degildir;
sanat adini alan varlik alanini anlatmaktir; bu varlik alaninin, insanin varlk
yapisinda, varlik buttiniindeki yerini géstermektir’ (1997a, s. 213). Sanat felsefesinin
ilgi alani icerisinde, sanat eserlerinin dederlendiriimesi probleminin énemli bir yeri
vardir (Altiok, 1974, s. 3). Timugin’e gore bir estetikgiye sanatin ne olup olmadigdi
soruldugu zaman, onu kendi alaninin disina ¢ikmaya, iyi bilmedidi bir konuda fikir
tretmeye zorlarsiniz, boyle bir soru sanat felsefecisine sorulmalidir (2008, s. 8).

Timugin soyle der:

Estetigi olmayan bir yasamda, bir baska deyisle giizeli unutmus bir yagsamda estetik
bakis agilarindan, estetik kuramlardan, estetik arastirmalardan sézetmek olasi

olmadidi gibi estetidin en basit bilgilerinden bile sézetmek olasi degildir (...)

Sanatla ilgili arastirmanin ti¢ ayri yonde gelistigini sdyleyebiliriz. Sanat felsefesi sanat
tzerine en genel gergevede ya da bir baska deyisle genel kavramlar dtzeyinde bilgiler
uretiyor. Estetik ¢ikis noktasi olarak yalnizca yapitlar aliyor, yaratma ediniminin
kosullarini yapitlar diuzeyinde inceliyor. Bir bagka bilim alani, sanat ruhbilimi yaratma
edinimini yaraticinin ve izleyicinin biling kosullar gercevesinde tartisiyor. Buna gére
sanat felsefesi felsefenin bir dali kalirken estetik ve sanat ruhbilimi dogrudan dogruya

kendi yontemlerini olusturmus ve kendi alanlarini belirlemis oluyorlar.

Bu durum gene de bizi su soruyu sormaktan alikoymuyor: estetiin ve sanat
ruhbiliminin felsefeye gereksinimi yok mu, bunlar felsefeden iyiden iyiye kopsalar
dogru bir is yapmis olurlar mi1? Yalniz estetigin ve sanat ruhbiliminin degil battn bilgi
alanlarinin felsefeye gereksinimi var (2008, s. 8-9).

Timugin'e gore kok( ozellikle Platon’a dayanan eski estetik, felsefenin bir
dahdir ve zorunlu olarak felsefenin yontemlerini kullanmistir; bugtun de filozoflar
sanat Uzerine goruslerini ortaya koymak istedikleri zaman ayni yéntemi kullanirlar ve
béylece sanat felsefesi yapmis olurlar (2008, s. 8). Soykan'a gére de o6zellikle
Platon ve Aristoteles ile hirlikte sanat felsefesinin énemli sorunlari, ilk kez kusatici

bir bicimde ortaya konulmustur (1990, s. 5).
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Her ne kadar “glizellik” estetigin tek anlami olmasa da, felsefede Platon'dan
beri “glizel olan nedir?” sorusu sorulur. Kuguradi'ye gére Estetigin girdigi ¢ikmazlar
géren sanat felsefesi “glzel'i tanimlamaya calismaz; ama bir deder olmayan

“glizel’le neyin kastedildigini séylemek, sanat felsefesinin isidir.

Ayrica sanat felsefesi, dodal nesneleri sanat eserlerinden ayirmak zorunda oldugu
gibi daha birgok ayrimlar (stz gelisi; sanatginin realiteye bakmasini seyircinin esere
bakmasindan ayirmak ve baska ayinmlar) yapmak ve buna gére konusmak
zorundadir. Bunlar yapildiinda, psikolojist estetik géruslerin (bir objenin glzelligini
sujede su veya bu nitelikteki haz veya duygular uyandirmasina baglayan gorislerin);
ve eserlerin genetigiyle ugrasan sosyolojist ve psikanalitik estetik gérlslerin neden
¢ikmaza girdigini gérmek oldukga kolay olur (Kuguradi, 2010, s. 79-80).

Daha 6nce de belirtildigi gibi, sanata felsefeyle yaklasan ve sanati insanin
basarisi olarak géren Kuguradi'ye gére “genis -felsefi- bir agidan bakildidinda,
sanat, 6zel tirden bir bilgiyi saglayan yapitlar ortaya koyan bir etkinlik olarak
gorulurse, Estetik bugtin bir felsefe dali olarak var olma nedenini yitirir, sorularindan

bazilari da anlamli olmaktan ¢ikar” (2013, s. 91).

1. 2. ideoloji ve Estetik

John Berger'e (1926-) gore “butiin sanat eserlerinin ideolojik bakimdan etkili
oldugu dodrudur; hatta sanattan baska bir amag¢ glUtmediklerini acikga sdyleyen
sanatgilarin eserlerinin bile” (2007, s. 44). Sanat eserleri gibi estetik de ideoloji ile
iligkilendirilir. Estetigin ideolojini irdelemeden 6nce, “ideoloji nedir” diye sorarsak, bu
soruya farkll yanitlarin verildigi géralir. Ornegin Louis Althusser'e (1918-1990) gore

“her ideoloji ancak bir 6zne araciliiyla ve 6zneler igin var olabilir” (2005, s. 290).
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Althusser’in temel tezine goére ideoloji, bireyleri ézneler olarak agiklamaya c¢agirir.
Althusser'e gore “St Paul'un soyledidi gibi, bizler ideolojide yani Logos'ta yasar,

hareket eder ve varlik sahibi oluruz” (2003, s. 956, 960). Eagleton’a gore:

(...) Ideoloji, bir yandan ‘herkesin bildigi'dir (...) Kirlenmis ¢zdeyislerin tikistirildigi bir
pagavra torbasidir; fakat bu Uzerimize tam oturan hazir bigilmis yaftalardan ve
kligelerden olusan takim, 6zneyi, esi olmayan tek bir kimligin koklerine derinden

baglayip, cinayete ya da sehitlige sriikleyecek kadar da gli¢ doludur (2010, s. 137).

1. 2. 1. Estetigin ideolojisi

Estetik, ahlak felsefesi, ideoloji ve siyaset arasindaki iligkileri Estetigin deolojisi
baslikl kitabinda inceleyen Eagleton’a gore, estetik bedene iligkin bir sdylem olarak
dogar, “estetik olan, ilkel bir maddeciligin, teorik olanin tiranlig! karsisinda bedenin
uzun sessiz baskaldirisinin ilk kimiltilaridir” (2010, s. 32). Ideolojik bakisin ve
Kant'in estetiginin birbirine az gok benzedigini dustnen Eagleton, Cassirer'den de

alinti yaparak soyle der:

Glzeli seyrederken, her ézne kendinde kalir ve tamamen kendi durumuna dalar, buna
karsihk ayni zamanda her olumsal tikellikten kurtulur ve kendisini artik “su” ya da
“bu’na ait olmayan biitiinsel bir duygunun tasiyicisi olarak bilir. Ideolojik bakig da, az
gok buna benzer sekilde, hem butiiniiyle benim bakisimdir hem de tamamen 6znesiz
bir hakikattir (...) ideolojide ve estetik olanda, seyin kendisiyle bas basa kaliriz, burada
seyin kendisi, soyut kosullarina dogru ugup gitmekten ziyade, tamamen somut
maddiligi icersinde korunur; ama yine de bu maddilik, bu essiz bigimde yinelenmeden
kalan bigcim ya da beden, gizemli bir sekilde global bir buyrugun tim zorlayici
manti§ina blriinmeye baslar (...) (2010, s. 136).
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Eagleton'a gére Kant'in goérusiinde estetik olan, insani 6zneyi merkeze
yerlestirir ve bundan dolayi da “bu ézneyi kendi i¢ tutarhiginin haz verici duygusuyla

donatip, onun ethik bir eyleyici olarak statistint onaylar” (2010, s. 141).

Avrupa burjuvazisinin siyasi egemenlik mucadelesinde estetik dnemli bir rol
oynar. Estetik sayesinde, tek tek insanlar benzer seylerden hoslanirlar, benzer
tarzda giyinirler, gérgii kurallari gibi benzer kurallar gergevesinde bitinlesirler.
Toplumsal yasamin gitgide estetik kilinisi sonucunda &ézne iktidarin buyruklarina

zorlamayla degil hoslandidi icin uyar. Eagleton soyle der:

Burjuva toplumsal diizeninin nihai baglayici glict, mutlakiyetin zorlayici aygitina
karsit olarak, aliskanliklar, dindarca bagliliklar, duygular ve duygulanimlar olacaktir.
Bu da, béyle bir dizende iktidarin estetik kilinmis hale geldigini sdylemekle esdegerdir
(...) Iktidar artik 6znel deneyimin ayrintilarindan kazinmigtir ve buna gore soyut 6dev

ile hoslanma uyandiran egilim arasindaki yarik da kapatilmistir ( 2010, s. 41) .

Eagleton'a gére ahlaki duyu filozoflari, “politk hegemonyanin carklarini
yaglamaya yardim ederler” (2010, s. 63). Ornegin 18. yuzyil Ingiliz ahlakgilar
araciligiyla, ahlaklilik gitgide estetik kihnir. Béylece, beden disipline girer ve ahlaki
buyruklar Kantgi 6dev agirhigindan kurtulurlar. Shaftesbury’deki etigin, estetigin,
erdemin, glzelligin birliginin en acik sekilde goérgi kavraminda bulundugunu

distnen Eagleton séyle der:

18. ylzyll igin gérgl, (...) bedenin kili kirk yarici bir sekilde disipline sokulmasini
imler. Bu duzene sokulmus uygar davranis bigimleri igerisinde, toplumsal pratiklerin
her yana niifuz eden bir estetik kilinigi cereyan etmektedir: Ahlaki buyruklar, artik, bir
Kantg ddevin kursuni agirhigiyla kendilerini dayatmamakta, fakat tam da yasanan
deneyimin dokularindan, davranis inceligi ya da teknik bilgi, sezgisel sajduyu ya da
dogustan edep olarak sizulmektedir. Eger hegemonya siireci basariya ulagmak
durumundaysa, etik ideoloji zorlayici glctint yitirmeli ve toplumsal hayat igerisinde bir

kendiliginden uzlasim ilkesi olarak yeniden ortaya ¢ikmalidir. Buna goére, éznenin
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kendisi de estetik kilinir, sanat Urtintntn iggQdisel yerli yerindeligi ile yasar (...)
(2010, s. 67-68).

Kagan’'a gore de feodal beylerin yasadiklan yasama, alimli ¢calimli, sanatsal bir
dizen verilmig, “yiksek kisi olarak dogmus kisiler’le “asagd kisi olarak dogmus

kisiler” arasindaki esitsizlik estetiksel olarak bize agiklanmistir (1982, s. 470).

Jacques Ranciére icin siyaset ve estetik arasindaki iliski, siyasetin estetidi ile
estetigin siyaseti arasindaki iliskidir (2010, s. 29). Walter Benjamin'e gére de

“mekanik yeniden tretim” *

caginda fasizm, estetigi politk yasama sokar ve
‘politikay! estetiklestirir.” Bunun sonucunda da yeni vyaratiimis proletaryaya
kendilerini ifade etme olanagi sunulur. Ornedin halk bir filmi sorgular; fakat dalgin bir
sekilde. Sanat eseri “aura’sini kaybeder; filmlerdeki hareketli imgeler de, izleyenlerin

distincelerinin  yerini alirlar. Fasizmin politikayr estetiklestirmesine karsin,

Kominizm de yanit olarak sanati politiklestirir (Benjamin, 2003, s. 525-527).

Tuketici kapitalizmin gelismesiyle birlikte de toplumsal diizen “estetize” edilir,
tiketim nesnesi aracilifiyla tum ayirt edici kimlikler ¢cdker (Eagleton, 2010, s. 467).
Tuketimin estetize edildigi toplumlarda, kdltdr GrOnlerinin de birbirine benzedigini
goren Frankfurt Okulu dyelerinden Theodor Adorno ve Max Horkheimer “kulttr

endUstrisi” kavramini gelistirirler.

* Benjamin igin “mekanik yeniden tretim cagl”, sanat eserlerinin teknigin olanaklariyla ¢ogaltilabildigi
cagdir. Ornegin klasik tablolar, fotograflar gekilerek gogaltilabilir.
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1. 2. 2. Kiiltiir Endiistrisi, Popliler Kiiltiir ve Estetik

Adorno ve Horkheimer, Frankfurt Universitesine bagll “Toplumsal Arastirma
Enstitast"ntn tyeleridir. Marksist yonelimli ilk Alman arastirma kurumu olan bu
Enstitt, kapitalist ekonomi ve is¢i hareketi tarihini inceler. Hitler iktidara gelince,
Horkheimer ve enstitintin tim Musevi kuruculari gérevden alinirlar, ancak Enstitl
varligini strdirir. Columbia Universitesi, strgiindeki arastirmacilari davet eder;
Horkheimer, Leo Lowenthal ve 1938'den itibaren Adorno da orada calisirlar.
Amerika'daki, Gretim ve tiketim bicimlerinden etkilenen Adorno ve Horkheimer,

“kulttr endustrisi” kavramini gelistirirler (Mattelart, 2004, s. 34). Adorno sdyle der:

Kualtir endustrisi kasith olarak tiketicileri kendine uydurur. Binyillardir ayrn duran
yitksek ve disltk sanat diizeylerini, her ikisinin de zararina bir araya getirmeye zorlar
(...) Sanat eserinin 6zerkligi kaltir endUstrisi tarafindan, denetim mekanizmasinin
iradesi dahilinde ya da disinda, bilingli bigcimde ortadan kaldirilir. Bu anlamda denetim
mekanizmas! sadece iktidar ellerinde bulunduranlar degil, verilen talimatlar yerine
getirenleri de kapsar. Ekonomik terimlerle konusacak olursak, bu giiruh ekonomik

anlamda en gelismis Glkelerde sermaye i¢in yeni olanaklarin arayis! igindedir (...)

Kultur endistrisindeki teknik kavrami, sanat eserlerindeki teknikle sadece ad
bakimindan benzesir. Sanat eserlerinde teknik, bizzat nesnenin i¢c 6rgltlenmesi,
6zgin igsel mantigiyla érgatlenmesiyle ilgilidir. Kaltir endistrisindeki teknik ise tam
aksine, baslangigtan itibaren daditim ve mekanik yeniden dretimle ilgilidir (...) (2012,
s. 76-79).

“Kulttr endustrisi"nde kultar, asagidan halkin istegi ile gelmez; yukaridan
yonetilir ve yukaridan dayatilir; tuketici sayisina gére standart Gretim yapilir.
Endustriyel Uretim bigimi iginde kultlr endustrisinin serilestirme, standartlastirma
izini belirgin olarak tasiyan bir dizi Urinden olusan bir “kitle klltar(” elde edilir.
Ornegin, Henry Ford'un seri halde Urettigi Ford arabalari gibi seri, standart sekilde

Uretilirler. Bu tur Uretim sekilleriyle Uretilen tuketim Grtnleri, Antonio Gramsci'nin
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taktigr “Fordizm” ismiyle de bilinir. Fordizmi bir Amerikancilik felsefesi sertveni
olarak yorumlayan Gramsci'ye gére “yeni Uretim bigimiyle yeni yasam ve dusiince

bicimi asilanir” (Mattelart, 2004, s. 34).

Adorno’ya gére “kultar” hig olmadigi kadar butinlesmis, birlesmis; her seye
benzerlik bulastirmis; filmler, radyo ve dergiler bir sistem meydana getirmislerdir; “bu
alanlarin her biri kendi icinde ve hep birlikte sdz birligi icindedir” (2007, s. 19).
Jurgen Habermas’a gore “disik sanat eseri’, her zaman otekilerle benzerligine
dayanir; kilttr endustrisinde de bu taklitcilik mutlaklasir. “Buyuk sanat eseri’nin

Uislubu ise daima kendini-olumsuzlamayi basarir (Habermas, 2012, s. 90).

Glnimuzde, 1960 sonrasi goérilen kimi sanat anlayislarina, érnedin “Pop
Sanat"a “kultur endistrisi” kavramiyla yaklasiimaktadir. Her ne kadar bu ¢alismalari
ortaya koyan sanatcilar, “bir makine gibi Uretmek istediklerini” sdyleyerek
atélyelerine “fabrika” deseler de, bu c¢alismalar “tek’tir, kitlesel tlketimine
sunulmazlar. Bu nedenle Pop Sanat benzeri cgalismalara, kultir endistrisi
kavramiyla yaklasiimasi uygun degildir. Pop Sanat icinde popller kiltire ait

olmayan fakat poptler kiltirden etkilenen ¢alismalar gorlar.

“Kultir endlstrisi’ne 6rnek olarak Hollywood'un Western filmleri gibi  “tlr
filmleri” verilebilir. Bunlar, sanat kaygisiyla dedil, para kazanma amagli hazirlanan

ve tim dinyaya dagitilan “standart Uretimler"dir.

Umberto Eco, Somon Baligiyla Yolculuk kitabinda, Western filmlerindeki

standarthga dikkat gekmek igin, Kizilderili rolant alanlarin yapmalari gerekenlere su

oérnekleri verir;
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(...) posta arabasini yakindan izleyin ki vurulmaniz kolay olsun (...) gakal gibi bagirin
ki yeriniz belli olsun {...) ates edilirken tepede durun, bdylece vurulup diser ve
pargalanabilirsiniz (...) dismani yakalayinca hemen dldirmeyin, direge baglayin veya
cadira tikin, béylece onu kurtarmaya geleceklerdir (1997, s. 179-181).

Tuketiciler, kendilerine dayatilan sanat deferi olmayan calismalar ve diger
tiketim Granlerini “guzel” bulurlar veya onlara ihtiyaglar oldugunu digtnurler. Bu
durum, Herbert Marcuse’nin su sozlerini akla getirir: “belli bir anlamda glizel ‘yansiz’
gibi gérunar. llerici oldudu gibi gerici (toplumsal) butinlugun de bir niteligi olabilir.
Ama guzelin yansizlidi, eger neyi bastirdi§i ya da gizledigi taninacak olursa, kendini
aldatmaca olarak gésterir” (Marcuse, s. 55). Tuketimin estetize edildii toplumsal
duzende, poptler kultur Grtnleri, érnedin c¢esitli diziler, mizikler, romanlar, giyim
markalari ve benzerleri birer “estetize edilmis” meta olarak sunulurlar. Estetik ve
estetigin ideolojisiyle sanat degeri olan eserlere degil, ancak populer kultir

griinlerine ve kiltlr endistrisi GUriinlerine yaklasilabilecedi sdylenebilir.

1. 2. 3. Direnmenin Estetigi

Almanya'da belgesel tiyatronun énculerinden Peter Weiss, 1975'te birinci cildi
yayinlanan Direnmenin Estetigi adli romaninda, yasamin anlagiimasi igin sanatin ve
tarihin anlasilmasinin yararh olacagini vurgular. 1937-1944 yillan arasindaki anti-
fasist direnisi ele alan Weiss'e gére sanattaki hakikat, siyasi hakikati ve dénemin
yasamini gésterir. Ornegin yipranmis tulumlarini giyen iscileri gérmek, akla
Munch'un “Yoldaki Isgiler” isimli tablosunu getirir (Weiss, 2012, 2, 323). Weiss’e
gore kulturel ve siyasi agidan ezilenler, sanattan, érnedin Slrrealizm’den etkilenirler;
¢cunkl davranigi harekete gegiren kaynaklara inmek icin mantigin étesine gecen ve
yabanci her seye gegerlilik kazandiran Strrealizm, ezilenlerin kendilerini arayisinda

beklentilerini karsilayabilir.
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(...) Kulturel ezilmislikten kurtulmanin yolu siyasi ezilmislikien kurtulmaktan gegiyordu.
Siirleri, romanlari, tablolar, yontularn, besteleri, filmleri ve tiyatro oyunlarini dncelikle
politik acgidan ele almalydik (...) Okududumuz kitaplardaki temalarin bizim
yasantilarimiza yakin olup olmadidini, bizim gibileri betimleyip betimlemedigini, tavir
alip almadiklarini ve ¢dzim &nerileri sunup sunmadiklarini sorguluyorduk. Bizim
normlarimizla dogrudan baglantisi olmayan, ama tam da gizemli ve kapali olduklan
icin ilgimizi ¢geken yapitlar vardi. Bir dergide karsimiza ¢ikan bir metnin ya da bir
mizede izledigimiz bir tablonun genellikle politk micadelede ise yarayip
yaramayacagdina bakiyor, eder tarafli oldugunu agik¢a belli ediyorsa, onu
benimsiyorduk (2012, s. 62-63).

Dadaizm ve diger 20. yuzyil sanatgilariyla ilgili olarak da Weiss sdyle yazar:

Dadaizmde egilimlerimizin karsihgini buluyorduk; Dadaizm kibar salonlara tikirmus,
algidan bustleri kaidelerinden devirmis ve kiigik burjuvanin kendini ylceltmek igin
boynuna astigr boncuklan pargalamisti; bu bize uygundu, onurlunun algaltiimasina,
kutsalin gilinglestirimesine biz de katiliyor, ancak sanatin toptan yikilmasi ¢agrisina
karsi ¢ikiyorduk; bu sozler ancak egitime doymus olanlarin harci olabilirdi, bizlerse
kultar kurumlarini énce salimen ele gegcirip 6grenme aghgimiza hizmet edebilecek ne
var ne yok gormek istiyorduk. Max Ernst, Klee, Kandinsky, Schwitters, Dali ve
Magritte'in  tablolarinda goérsel onyargilarin  ¢dzUlustinG, koyu bir o&fkeye ve
glrimislige, panige ve dontsume keskin bir isik tutuldugunu gériuyorduk (...)
(2012, s. B3).

Her ne kadar Weiss romaninin isminde estetik kavramini kullansa da,
Direnmenin Estetigi'nde 6rnek verilen sanat yapitlarinin da “estetik haz” vermek vb.
icin yapilmadiklari, kimi yapitlarin kiltirel ve siyasi agidan ezilenleri etkileyen

mesajlar ilettikleri ve onlara cesaret verdikleri gérilebilir.
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1. 2. 4. Trans-Estetik ve Simiilakr

Estetikle ideoloji arasinda iligki kuran dustnurlere karsin Jean Baudrillard’a
(1929-2007) goére cagdas sanatin hicbir ideolojisi yoktur; Ustelik sanatin buyuk
kismi, bayahga, atiklara, vasathga, deder ve ideoloji diye el koymustur. Baudrillard

“trans-estetik” ile ilgili olarak sdyle der:

(...) Orjilerden ve butin arzularin ¢zgirlesmesinden sonra, trans-seksuel evreye
gectik (...) Ayni sey sanat igin de gecerli, o da yanilsama arzusunu kaybetti ve o da

her seyi estetik bayadilik mertebesine yiikselterek trans-estetik oluyor (...)

(GCaddas sanatin blyik kismi, bayalida, atiklara, vasathga, deder ve ideoloji diye el
koymak suretiyle, tam olarak bunu yapmistir (...) Ozgunlidu, bayali§i ve
hukimsuzlidl deder mertebesine, hatta sapkin estetik haz mertebesine ¢ikariyor (...)
(2012, s. 49, 51).

Baudrillard'a gore ¢agdas sanat ideolojik degildir; ¢linki sayisiz enstalasyon ve
performans, dinyanin mevcut durumuyla ve sanat tarihinin gelmis gegmis tim
formlariyla uzlagmaktan baska bir sey yapmaz. Sanat hikiimsliz olma iddiasinda,
“bir hitkmim yok!” diye tepinir, gergekten de hikimstzdir. Baudrillard igin ¢cagdas
sanat riyakardir; ¢linkll anlamsizlia, sagmaliga talip olur; zaten hikimstzken

hiktimsiz olmak igin ¢irpinir (2012, s. 51- 52).

Cagdas sanati bir tur “trans-seksiel” olarak géren Baudrillard i¢in Duchamp’in,
Warhol'un, Yves Klein'in ¢aligmalarn birer fikir, gésterge, imaj ve kavramdir. Bu
galigsmalar, higbir anlami ifade etmezler ama yine de ederler; bugiin sanat denilen
sey, bir bosluga taniklik eder. “Fikir sanatin travestisi, sanat fikrin travestisi” dir

(Baudrillard, 2012, s. 43-44). Simdilakriar ve Simiilasyon ° adl kitabinda Baudrillard,

® Simille etmek, gergek olmayan bir seyi gercekmis gibi gbstermeye caligmaktir. Similakr, bir
gergeklik olarak algilanmak isteyen gérintmdur. Ornegin Baudrillard'a gére hastaymis gibi yapan
kisi, yataga uzanir ve kendisinin hasta olduguna inandirmaya calisir. Bir bagka deyisle “-mig” gibi
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simulakrlar dizeninin Disneyland’'da ve Beaubourg Mizesi'nde de oldugunu
vurgular. Disneyland’t bitiin simulakriar dizenlerinin i¢c ice gectidi kusursuz bir

model olarak géren Baudrillard’a gore:

(...) Disneyland her seyden 6nce: Korsanlar, Gelecegin Diinyasi vb. seylerden olugsan
bir illizyon ve fantazm oyunudur (...) Burada Amerika’nin sahip oldugu tim degerler
minyatarlestirimekte ve ¢izgi filmler araciliiyla gogaltililarak ytceltilmektedir. Tipki igi
doldurularak siis egyasina dénisturilen 6l0 vahsi hayvanlar gibi (...) Bu ideolojik
“tezgah” G¢lncll basamak bir similasyon olayinin gizlenmesini saglamaktadir.
Disneyland “gergek” tlkenin, “gergek” Amerika'nin bir Disneyland’a benzedigini
gizlemeye yarar (...) Disneyland'i ¢evreleyen Los Angeles ve Amerika, gercek bir
evrene degil hipergergek ve simlasyon evrenine aittir (...) (2014, s. 28-30).

Baudrillard, Beaubourg Muzesi'ndeki “simulakr” ve “klturel Gretim ideolojisi”

icin soyle der:

Bizim kiltirimiiz hidrokarburler, antma, kiltiirel molekullerin kirillip pargalanmasi ve
bu pargalarin yeniden bir araya getirilerek sentetik bir Griine déntstiriimelerinden
ibarettir. Mize-Beaubourg’'un gizlemeye c¢alistiyi bu olguyu iskelet- Beaubourg
ylizimuze haykirmaktadir. Zaten iskeletin gergekten bu kadar glizel ve i¢ mekéanlarin
da gergekten bu kadar girkin olmasinin nedeni budur. “Kiiltlirel liretim” ideolojisi
denilen sey her tarli kiltir anlayisina ters dismektedir; tipki gérsel ve gok islevli
mekan ideolgjisi gibi (...)

Beaubourg anlam (zerine oturan su Unll geleneksel kiltire, binanin dis yuzeyini
olugturan hareketli ve borularla tirdes sayilabilecek (Uglincl grup) simiilakrlara ait
rastlantisal bir gostergeler dizeni goérinimil kazandirmak amaciyla harcanan
muazzam ¢abadan baska bir sey degildir (...) Kitleler Beaubourg'a dayaniimaz bir
cazibeye sahip felaket bolgelerinden birine kosarcasina kosmaktadirlar. Daha da
guzeli bu kalabalklar Beaubourg igin bir felaket, yani son anlamina gelmektedir.
Sayilari, yiginlar halinde dolagmalar, blytlenmislikleri, her seyi gérme ve elleme
arzulari her binay! yikabilecek tirden nesnel bir élimcil davranisa tekabil etmektedir
(...) (2014, s. 98, 100-101).

yapar. Bir hastalik simlle eden kiside ise hastaligin semptomlari gériintr, bu nedenle “simile
etmek “-mig” gibi yapmak degildir. Simtle eden kisi, gercek semptomlar trettigi icin ona ne hastasin
ne de degilsin denilebilir. Simulakriar gergedin yerini alir (2014, s. 7, 16)
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Beaubourg Muizesi'ni Baudrillard farkli seylere benzetir, 6rnegin:

(...) etkileyici bir mekan, bir makine ya da bir sey olarak mi adlandirmak gerekir
bilemiyorum. Daha ¢ok 1sik ve gostergelerle donatiimis, ¢esitli a§ ve devrelerden
olugan bu iskelet, bir bilmeceye benzemektedir (...) Merkez, her turlQ kiltirel enerjiyi

emerek yok eden bir 61l yakma firini gibidir (...)

(...) nikleer bir santrale benzetilebilir, ¢inkii bu santrallerin yaratabilecekleri gergek
tehlikeler: givensizlik duygusu, cevre Kkirliligi ya da patlama olanagd: degildir;
gevrelerinde olusturulan maksimal guvenlik sistemi, yani tum gevreyi kapsayan bir
denetim ve caydirma oyunu, baska bir deyisle tim gevrenin teknik, ekolojik, ekonomik
ve jeopolitik bir cilalanma strecinden gegirilmesidir (...) (2014, s. 28, 94-95).

Bu mizenin icinin bos tutulmasi gerektigini savunan Baudrillard’a gére bos
bina, anlam ve estetik duygusu Uzerine oturtulmus her tarli kaltirin ortadan
kaybolusunu simgeleyebilir. Bu ¢agdas sanat mizesinin tek icerigi, ziyaretgi
kitlesinin kendisidir; hipermarkette oldugu gibi tuketiciler kitlesi ile Grtnler Kitlesi
karsilasirlar ve birbirlerine karigirlar. Baudrillard’a gore hipermarketteki tiketim
nesneleri gibi buradaki kiltiirel nesnelerin amaci, ziyaretgileri miknatislanmis bir
molekil konumunda tutabilmektir. “Kultir hipermarketi’” olan mizede, sonu
gelmeyen bir segim yapma, okuma, marka, dekodaj etkilesimi bulunur. Malin
hipergercek bir sey oldugunu hipermarket nasil 6grettiyse Beaubourg Mizesi de

kulturtin hipergergek bir sey oldugunu 6gretir (Baudrillard, 2014, s. 99, 102-103).

Mizeyi ziyaret edenlerin sayisi otuz bini astigi zaman, binanin iskeletinin

o ey

“vamulabilecedi” soylenir. Bu nedenle Baudrillard, binanin daha g¢ok ziyaret

edilmesini ve “yamultulmasini” énerir ve sodyle der:

(...) Boylelikle yapinin bir miknatis gibi kendine c¢ektigi kitle yapinin kendisini yok

edebilecek bir dediskene déniismektedir. Binay! tasarlayanlar bunu bilingli sekilde
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yapmis olabilirler mi (nerede o ginler)? Eger bina ve kultirt ayni anda yok edebilecek
bir sekilde programladilarsa,, o zaman , Beaubourg, ylizyilin en pervasiz nesnesi ve
en basarill Happening'i oldugu sdylenebilir (2014, s. 104-105).

Baudrillard'in gorusleri ve yaratid kavramlar hi¢ kuskusuz yaratici ve
dzgundir. Ancak bu gérus ve kavramlar 6znel nitelikte oldugu igin, “sadece
Baudrillard”in ¢agdas sanat ve ¢agdas muzelerle ilgili yargilarini gosterirler. Ustelik
Baudrillard “ideolojisi olmayan” cagdas sanatin “yamultulacak” olan mizeyle birlikte
yok edilmesini ®nerdigi icin, ¢agdas sanatgi ve yorumcularin da bu oneriyi

gérmezden gelmeleri kaginilmazdir.

1. 3. Estetik¢i Yaklagimlarin Sonuglan

Estetik, duyular alaniyla ilgili oldugu igin, “algilanimiz araciligiyla
icsellestirdigimiz bir anlati, duyularimiz ve heyecanlarimizia uyum gosterebiliyorsa, o
bir sanattir ve duyusal hissin adi da estetik hazdir” (Ering, 2011, s. 53). Bu nedenle
de estetik ve onun sagladiyi “estetik haz’, sanatginin, okur veya seyircinin
psikolojisine odaklanir. Ornegin Freud'un estetidi, psikanaliz ile sanat arasindaki
iliskiyi anlamaya caligir ve soyle sorularin yanitlarini arar: “seyirci sanat yapiti
karsisinda neden ve nasil bir haz alir?”;"sanatgi kendi yapitinin seyircisi oldugunda
yasadiklarini nasil anlamlandirabilir?” (Parman, 2007, s. 8-9). Sitki IVI Ering, Sanat
Psikolojisi'ne Giris adli kitabinda, s6yle sorulara yer verir: “acaba Leonardo da
Vinci, Mona Lisa ya da Son Yemek adli yapitini, salt kalici olma duygusuyla mi
yaratti?"; sanatgi kisiligini bulmak igin mi yaratir?” (2011, s. 98-99). Sanat psikolojisi,
psikanaliz vb. insanin neden sanatgi oldugunu, yaraticihdin ne oldugunu, seyircilerin

sanat eserlerini neden giizel bulduklarini ve bunlardan neden hoslandiklarini vb.
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aciklamaya caligirlar. Bu yaklasimlar, bu ¢alismanin giris bélumunde de belirtildigi

gibi “estetik¢i yaklagimlar’dir. Kuguradi style der:

(...) Sanat sorunlarini arastirmada sanatginin psikolojisinden ya da -gogu zaman
oldugu gibi- okur veya seyircinin psikolojisinden hareket eden, estetikci diye
adlandirmak istedigim yaklagimlar, sanat fenomeninin ana ve tek somut 6gesini -sanat

yapitini ve onun kendine 6zgill yapisini- pek hesaba katmamaktadir.

Sanat yapitinin kendine 6zgll yapisi hesaba katilmayinca, ona yaklagsmanin tek agik
yolu, nedenleri ve etkileriyle ilgili sorulardan geger. Bu nedenler gesitli agilardan
aciklanabilir; etkiler ise, burada sanatginin ya da okur veya seyircinin psikolojisi
anlamina gelir. Bu da, psikoloji sorularina felsefe yanitlari, felsefe sorularina da
psikoloji yanitlari vermekten baska bir sey dedgildir.

Bu bir ¢ikmazdir. Gunkd bunun bir sonucu olarak, sanatsal ya da yaratici etkinlik,
yalnizca bir psikolojik slUrece; sanatin iglevi, seyircide su ya da bu duygulan
uyandirmaya; bir sanat yapitini degerlendirme etkinligini de, 6znel ya da nesnelimsi
deger atfetmelere indirgenmis olur ki, bu, sanat yapitlariyla ilgili felsefe sorunlari séz
konusu oldugunda, estetik¢i hareket noktalarinin bilme konusu edinilene ve felsefi

arastirmanin amacina uygun dasmedigini gésterir (...) (2013, 91-92).

Estetikgi yaklasimlarda yaniti aranan sorular, sanat yapitinin kendisiyle ilgisi
olmayan sorular oldudu igin, bu yaklasimlar ile ne bir yapiti dogru bir bigimde

degerlendirilebilir, ne de psikanaliz ve sanat arasinda ayrim yapilabilir.

1. 3. 1. Psikanaliz ve Sanatin Ayrilamamasi

Sanatcilarin yapitlari yerine psikolojileriyle ilgilenildigi zaman ortaya soyle
sonuglar ¢ikar: “Van Gogh cildirya kapildi, Gauguin ige-kapanik (schizoid)
gorunuyor, Poe alkolikti ve Virginia Woolf ciddi bir ¢ékiintli igindeydi” (May, 2013, s.

63). Michelangelo depresiftir; depressif 6zelligin baskin oldugu kisilige sahip biyuk
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sanatcilar, Michelangelo gibi yillarca emek harcayarak basyapitlar Uretirler. Balzac
ise, asll nedeni ne olursa olsun, yagsami boyunca doyumsuz kalmis; higbir dis
kaynagin doyuramayacad! bir bosluk varmisgasina, hem sevgi hem de Un
kazanmak igin aghk duymustur. Balzac, buttn erkekleri kendisine boyun egmeye ve
butin kadinlari kendisini sevmeye zorlayacagini dustnur. Ayrica oyle gok para
harcar ki, slrekli bor¢ altinda kalir. Balzac''n yaptigi her seyin boyutlar
yasamdakinden daha buytktir; bu da tipik mani karakteristigidir (Storr, 1992, s.102,

110-112). Ozan Alexander Pope igin de sdyle denir:

Oylesine kirilgan ve zayif bir yapisi vardi ki yardim eden kadin elleri olmaksizin
giyinemezdi bile; o denli erken olgunlasmistir ki daha on iki yasindayken klasik
trajediler yazar, kibirli, hastalanip duran, sonsuz derecede kendini begenmis, 6¢
duygulari besleyen, hesapgi ve kurnaz biridir (...) (Dr. Johnson'dan aktaran Szerb,
2008, s. 343-344).

Kimi zaman da “estetik¢i yaklagimlarla”, sanatgilarin psikolojileriyle ve ozel
yasamlariyla ilgilenildigi icin meslekleri bile gérmezden gelinir. Ornegin, kadin
sanatcilar igin style denir: “Gwen John,® Augustus John'un nevrozlu kiz kardesidir”;
“Georgia O'Keefe, 7 Alfred Steiglitz'in tuhaf karisidir.” Buytk Usta ve Bagyapit gibi
kavramlar daha cok erkeklerle ilgili géruldugu icin, kadin sanatgilarin adlari
yukaridaki orneklerdeki gibi geger. Andy Warhol ise, "erkek kimligini yeniden
tretmeyen dehanin erkeksi efsanesiyle oynayan gift cinsiyetli bir ziippe” olarak tarif
edilir (Barnard, 2010, s. 86-89). Sanatgi kavrami, Freud'un aklina “kadinlarin

sevgisini kazanmak isteyen” erkek sanatgilar getirir. Ornegin Freud'a gére:

Sanatci yapist bakimindan ige donuktir; nevroza uzak sayiimaz. Asir derecede gugll
icgudiisel gereksinimlerin baskist altindadir. Onur, glig, servet, Gin ve kadinlarin
sevgisini kazanmak ister; ama bu doyum kaynaklarini elde etme olanagindan

yoksundur. Sonugta doyumsuz herkes gibi, gergeklide sirt gevirerek tim ilgisini ve

° Gwen John, tam ismi Gwendolen Mary John (1876-1939) olan ressamdir.
! Georgia O'Keeffe (1887-1986), 20. ylzyil Amerikan sanatinin énde gelen ressamlarindandir.
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libidosunu, nevroza yonelebilecek olan kendi fantezi yasaminin dileklerini

gerceklestirmeye aktarir (aktaran Storr, 1992, s. 13).

Anthony Storr'a gére Freud'un sanatglyt tanimlama bigimi, ana ve babalarin
cocuklarinda higbir yaraticilik yetenegi bulunmadidi igin oturup stkretmelerine

neden olabilir (2014, s. 13). Freud, Leonardo i¢in de sbyle yazar:

(...} Leonardo, sakin ve barigsever yaratiligindan 6turi tim digmanlik didismelerden
kagistyla dikkati geken biriydi. Kim olursa olsun karsisindakine her zaman yumusaklik
ve sevecenlikle davranirdi. Et yemede yanasmaz, pazardan satin aldidi kuslara
ozgurluklerini bagiglamaktan ayr bir zevk duyardi. Savaslar ve kan akitmalan hos
karsilamaz, insani hayvanlar aleminin efendisi degil, yirtici canavarlarin en azgini diye
nitelerdi. Ama duygularindaki kadinsi incelik, idama géturilen mahkdmlarin pesine
takilmaktan, onlarin korkuyla bizilmis yuzlerindeki ifadeleri inceleyerek bunlar not
defterine resmetmekten Leonardo’yu alikoyamiyor, en amansiz saldir silahlarinin
planlarini gizmekten ve savas basmuhendisi goreviyle Cesare Borgia'nin hizmetinde
¢aligmaktan onu geride tutamiyordu (...)

Leonardo’'nun émriinde bir kadini bir kez bile sevgiyle kucakladii stphelidir. Ayrica
bir kadina karsi, érnedin Michelangelo'nun Vittoria Colonna’yla iligkisine benzer
mahremiyet dolu ruhsal bir iligki besledigini de bilmiyoruz (...) (2014, 21-23).

Leonardo’yu inceleme amacinin, sanatcinin cinsel yasamindaki ve sanat
calismalarindaki tutuklugu agikliga kavusturmak oldugunu 6ne suren Freud'a gére
sanatclyl inceleyerek Kkisiligine iliskin yeni bir seyler 6grenmek, onu ytceltip
onurlandirmak anlamini tasir (2014, s. 92). Leonardo’nun asla “nevroziular’ ya da
“sinir hastalarl” arasina katilamayacagini belirten Freud igin Leonardo, “saplantisal
tip” diye nitelenen nevrotik tipin yakininda bir yere yerlestirilebilir (2014, s. 92-93).

Freud'un sanatla nevrozu karsilagtirmasini elestiren Terry Eagleton'a gére Freud:

(...) Leonardo da Vinci hakkinda ilgi gekici bir monografi, Michelangelo'nun "Musa”
heykeline dair bir deneme ve Alman yazar Wilhelm Jensen’in Gradiva adll kisa
romanina dair yazisi basta olmak Uzere, bazi edebi analizler kaleme almistir. Bu

denemeler ya eserde kendini agida cikardigi kadariyla yazarin psikanalitik izahini
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yapar ya da yasamda da izleyebilecedimiz bir bigcimde bilingdisinin sanattaki
semptomlarini inceler. Her iki durumda da sanat eserinin “maddilidi”, kendine 6zg

bigimsel olusumu gbézden kagmistir.

Freud'un sanata dair en ¢ok hatirlanan goriisii de ayni derecede yetersizdir: Sanati
nevrozla karsilastirir. Freud sanatginin ayni nevrotik bir hasta gibi, glgli igglidisel
ihtiyaglarin baskisi altinda gergeklikten kagip hayal alemine, fantezilere sigindigini
kasteder (...) (2014, s. 187).

Psikanalizle sanata yaklasmayi elestiren Rollo May, bu kuramlarin ki
ozniteligine dikkat ceker. Bunlardan ilki, “indirgeyici” olmalaridir; yaraticihdr bir diger
stirece indirgerler. lkincisi de, yaraticiligi “nevrotik ruh hallerinin 6zgul bir disa
vurumu” olarak kurmalaridir. “Sanatgilarin nevrozunu psikanalizle tedavi edersek
artik hic yaratmayacaklar mi?” diye soran May soyle der: “yetenegin hastalik,
yaraticihigin da nevroz oldugunu sokusturmaya galisan bu savlara kars! gergekten

gliclt bir tavir almahyiz” (2013, s. 62-63).

“Estetikci yaklasimlar”, bu bélimde verilen érneklerde oldudu gibi, sanatgilarin
nevrozlu, tuhaf, zippe vb. olup olmadiklariyla ilgili de bilgiler vermeye ¢alisirlar.
Ancak nasil sanatgi olmayan nevrozlu, tuhaf, zlUppe insanlar varsa, benzeri
ozelliklerin sanatcilar arasinda da gorilebilecedi agiktir. Ayrica, bir heykelin sanat
degeri, onu yapan sanatginin nevroziu, tuhaf veya ziippe olmasiyla artar mi, azalir
mi? Bu ve benzeri sorulara bulunabilecek yanitlarla, sanat degeri olan bir yapitin
“dogru” bir sekilde degerlendirilemeyecedi agiktir. Ancak, bir sanat yapitini
dederlendirirken, sanatginin Kisiligi veya psikolojisiyle ilgilenmemek, sanatgiyla
ilgilenmemek ve yapiti sanatgidan koparmak anlamina da gelmez. Sanatgiyla ilgili
bir bilgi, sanatginin eserinden okunabilecek her hangi bir bilgi tlrlyse veya
sanatcinin eseriyle ilgili olarak “kendisinin verdigi” bir bilgiyse her zaman dikkate
alinir. Ornegdin sanatginin Gslubu, sanata bakis agisi, herhangi bir konudaki elestirisi,

tepki gostermesi, Magdalena Abakanowicz gibi “savag karsiti” olusu, Alberto
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Giocometti’'nin yagmurlu glinde yalniz ve mutsuz yUrlrken kendisini képek gibi
hissetmesi ve sonucunda Kopek heykelini yapmasi vb. eserlerinden okunabilecek

olan veya sanatcilarin bu eserlerle ilgili olarak “kendilerinin verdikleri” bilgilerdir. 8

1. 3. 1. 1. Freud: Mona Lisa Tablosunun Yorumu

Psikanalize dayanan y6éntem, her zaman sanatginin psikolojisine yénelmez,
bazen dogrudan dogruya yapiti ¢déziimlemeye calisabilir. Ornegin Freud ve E.
Jones, Hamlet karakterini psikanalize dayanan ydntemle incelemisler, ama ikisi de
Hamlet'in davranislarini Shakespeare'in ruhsal durumuna baglamislardir (Moran,

1999, s. 156).

Freud'a gére Leonardo, Mona Lisa tablosunda ve benzeri gllimseyen kadin
portrelerinde, annesinin gulimsemesini tekrarlar, ¢linkl Leonardo, annesinin
ylzindeki o gizemsel gllumsemeyi bir zamanlar yasamis, sonra da bu
gllimsemeyi yitirmistir (2014, s. 68). One slrdugu bu savi desteklemek isteyen

Freud, Mona Lisa tablosunu sanatginin bir bagka tablosuyla karsilastirir.

Freud'a gére Leonardo’nun Mona Lisa'ya zaman bakimidan en yakin tablosu,
Ermis Anna'yl kizi Meryem ve torunu Isa’yla bir arada gosteren tablodur. Bu tabloda
“Leonardovari gulumseme” her iki kadinin ytziinde de gortltr. Cunkt Freud'a goére
Leonardo, U¢ veya bes yaslarindayken 6z annesinden koparilip, baba evinde iyi

yurekli Gvey annesi Donna Albiera ve blyikannesi Monna Lucia tarafindan

® Bu konuya, bu galismanin 3. 1.2. 2, ve 3. 1. 2. 8. boélumlerinde yer verilmistir.
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buyuttimusttr. Freud’a goére tablodaki blylik anne, Leonardo’nun 6z annesini
temsil eder. Bu 6z anne, ylziundeki gulimsemeyle, kocasini ve oglunu Dona
Albiera'ya kaptirmaktan duydugu hinci o6rtmeyi ister; bu garip guliimseme,

sanatcinin Mona Lisa tablosunda da gortlur (Freud, 2014, s. 68-71).

Freud'un Mona Lisa tablosunu degerlendirme ¢abasi, “resimdeki kadin neden
gulumsuyor?”; “gulumseyen kadin, Leonardo’nun 6z annesi mi?” benzeri sorulara
yanit arayan bir gabadir. Oysaki sanat degeri olan bir yapitin igeriginden 6nce, bilgi
saglayan Uslubunun irdelenmesi gerekir. lIgerikle ilgili bilgi de “yapitin ismi" veya
sanatginin kendisinin yapitiyla ilgili verdigi bilgilerle sinirhdir. Bunlarin diginda,
yapitin iceridi hakkinda yapilan yorumlarin gergcedi yansitamayacadi agiktir.
Leonardo disinda hic kimse, Mona Lisa'nin gllimsemesinin Leonardo’'nun 6z
annesinin gulimsemesi olup olmadidini, Ermis Anna figlrtiniin Leonardo’'nun &z
annesini temsil edip etmedigini ve kendisini terk eden kocasina olan hincini értmek
icin mi yoksa baska bir nedenle mi gulimsedigini bilemez. Ustelik benzeri bilgilere
ilk elden ulasilsa bile, bu bilgiler sanatginin yapitlarini “dogru”  bir sekilde
degerlendirmede higbir ise yaramaz. Benzer sekilde, Leonardo’nun bebekken
kendisiyle ¢ok ilgilenen ve ona slt veren 6z annesinin etkisiyle, 6zel yasaminda
sorunlar yasayip yasamadigl da yapitlaninin sanat degerine herhangi bir sey
katmaz. Sanat agisindan bu tUr bir degerlendirme cabasi, olsa olsa yapit

‘degersizlestirme”, yapiti bir tir “pembe dizi"ye vb. déntstirme ¢abasi olur.
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1. 3.1. 2. Freud: Musa Heykelinin Yorumu

<

Psikanaliz ile sanat birbirinden ayrilamayinca .Freud, bir sanat yorumcusu
olarak sayilmistir. Ancak, Freud’'un gérisleriyle Michelangelo'nun bir heykeli dogru
bicimde degerlendirilebilir mi? Bu soruyu yanitlamadan &nce, Freud'un

Michelangelo’nun “Musa” adli heykelini nasil degerlendirdigini irdelemekte yarar var.

Resim: 1. 3. 1. 2. Michelangelo, Musa, 1513-1515.

Freud'a gére kendisinden 6nceki tanimlamalarda, Musa heykelindeki detaylar
gézden kacirimistir. El ve sakal detaylar Gizerinde titizlikle duran ve bu ayrintilarin

bir anlam tasidigini varsayan Freud'a gore:

Musa heykelinin iki yerinde bugiine kadar dikkat edilmemis, hatta dogrudirist
betimlenmemis ayrintilara rastlamaktayiz. Bunlar sag elin ve iki levhanin konumuyla
ilgilidir. Denebilir ki el (...) kanun levhalariyla 6fkeye kapiimig Musa’'nin sakall arasinda
aracilik yapar (...) sa§ eldeki parmaklarin ne yaptgini daha bir titizlikle gozden
gegirmek ve parmaklarin kendisiyle iliski kurdugu gir sakall daha eksiksiz tanimlamak

zahmete deger bir caba olacaktir.
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Boyle bir ¢cabanin bitin agikhigiyla ortaya koyacagi gibi, elin bagparmagi sakh
tutulmustur. Isaret parmagi (...) sakalla gergek bir iliski igindedir (...) 6n sagdaki sakal
Orgisti G¢ parmak Gzerinden agip ileriye gegmekte, bu parmaklara soylece
dokunmakta, ¢ parmak sakalin dokunusundan kendini adeta kagirmaktadir. Bu
bakimdan sa§ elin sakalla oynadifi ya da sakala derinlemesine gomuldugu
sdylenemez. Dogru olan tek sey, isaret parmaginin sakalin bir b6limune bastirdigi ve
bu bélimde derin bir oluk agtifidir. Musa'nin bir tek parmakla sakalina bastirisi,
kuskusuz yadirgatici ve anlagiimasi giig bir jesttir. Musa'nin biiytk hayranliklara konu
ediniimis sakall yanaklarindan, Gst dudagindan ve g¢enesinden bir yigin &rgi
olusturarak asagilara dokiimekte, izledigi yollar bakimindan érgiler birbirinden ayirt
edilebilmektedir (...) Bu sakal 6rgisiintin isaret parmagiyla gizli tutulmus basparmak
arasindan gegerek asgagilara uzandigi varsayimint benimseyebiliriz. Sag kenarindaki
sakal orglsuni kargilayan sol kenardaki 6rgii adeta higbir engelle karsilamaksizin
gogsin ta asagilarina kadar inmektedir (...) Solda orta gizgiden ayrilan ve sol sakal
yariminin ana bdlumini olusturan bu kitlenin daha ileriye uzanmasi, isaret
parmaginin direnciyle énlenmistir. Bas sola dogru kesin bir déniis yapmasina karsin,
sakal ana bélumuiyle sada savrulmus, sag isaret parmaginin sakala bastirdigi yerde
sakal orgulerinden bir anafor olusmustur; bu noktada soldan gelen sakal érguleri
sagdakileri 6rtmekte, her iki gruptaki 6rguler ise giiglil isaret parmaginca baski altinda
tutulmaktadir (...) (2014, s. 140, 149-150).

Heykeldeki el ve sakal detaylarini irdeleyen Freud'a gére, heykeldeki “el” bir
olay nedeniyle hizla 6ne gitmis, sonra geri gelmis, gelirken sakali da beraber
getirerek heykelde goériinen konumunu almistir. Bu varsayimina dayanan Freud,
ikinci varsayimini 6ne sirer. Freud’a gére Musa, ansizin bir guriilti duymus,
gozlerini seslerin geldigi ydne dogru ¢evirmis ve gordikleri karsisinda birden &fke ve
gazaba kapilmigtir. Musa firlayip kalkmak, suglulari cezalandirmak ve onlar kirip
gecirmek ister; eyleme gegmeye hazirlanan sabirsiz el ileri uzanir, bas yana
déntince de sakala gdmulir. Ama sonradan nedenini bilemedigimiz bir degisiklik

olur ve el geri ¢ekilir (Freud, 2014, s. 154).

Musa heykelinde sa§ elin dayandigi levhalari da inceleyen Freud'a goére
baslangigta Musa sakin otururken, levhalar da sag koltugunda, dikine bir konumda

bulunuyordu ve sag el, levhalari alt kenarindan kavramisti. Ancak girtltiyt duyan
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Musa, firlayip ayaga kalmak isteyince, levhalan birakir; béylece levhalar asagiya
dogru kaymaya baslar, levhalarin Ust kenarlari da yatay durumilarini yitirir ve tersine
cevrilir. Freud'a gore levhalarin dustp pargalanmasini énlemek isteyen Musa'nin
sad eli sakal birakir; levhalari yakalamak isteyen sag el, bu hareketiyle sakalin bir

bélimint cekip kendisiyle géturir (2014, s. 157).

El, sakal ve levhalarla ilgili detaylarn daha titiz bir bicimde agiklamak igin tg
adet kroki kullanan Freud, Tevrat'tan da Musa'yla ilgili bolimleri agiklar ve bu
bélumleri Musa heykeliyle karsilastirir. Freud'a gére Michelangelo, Tevrat'taki Musa
karakterinde degisiklik yapmistir. Ctnkl Tevrat metninde, Musa'nin oturur durumda

tasarlanabilecedi bir bilgi bulunmaz. Kavminin puta taptigini géren Musa:

(...) Altin buzad ve buzadl gevresinde horon tepenlerle karsilasinca, gazaba kapilir
(...) Duygusal bir patlama aninda Tanr’'nin kendi eliyle yazdi§i yasalar igeren iki
levhay! elinden kaldirip atarak paramparga etmistir (...) Michelangelo, kanun
levhalarinin kirthp pargalanmasina yol agan nedeni degistirmis, levhalart Musa'nin
kapildi§l gazabin kurbani yapmayarak karsit bir yol izlemis, levhalarin kirilabilecegini
dustinen Musa'nin yatistigini, en azindan hoyrat bir eyleme kalkismak Uzereyken
levhalarin onu bundan alikoydugunu anlatmistir. Boylece Musa'nin heykeline yeni bir
sey, insanlstl bir 6ge katmis, bunun sonucu o dev gibi viicut ve viicuttaki guig fiskiran
kaslar, insanin altindan kalkabilecegdi en yiice ruhsal gabay! ele veren, kendini adadigi
misyonu dusUnerek iginde uyanmig bir hirsi alt ettigini gosteren somut bir nesneye
déntsmustir (2014, s. 162-163).

Musa heykelinin yorumundan sonra Freud, “Michelangelo neden Papa Julius
[I'nin mezar igin béyle degisik bir Musa yonttu?” diye sorar. Freud'a gore bir eylem
adami olan Papa, Michelangelo’yu da kendisi gibi gértr ve ona deger verir; fakat
Papanin ansizin kizip parlamalari, kaba davranislar sanat¢iyi Gzer. Ancak Freud'a
gore Michelangelo, kendisinde de bir hirginlik oldugunu sezdigi igin hem tzelestiri

yapmak hem de Papayi suglamak ister.
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Michalengelo, kendi gabalarinda da hirgin bir havanin estiginin bilincindeydi ve gerek
kendisinin, gerek Papanin bu ylzden ister istemez basarnsiziiklarla ylz ylze
gelecegini derinlere nufuz eden bakigi ve distnlr yetenegiyle sanirim oénceden
sezmisti. Dolayisiyla, Papanin kabrinde yer alacak heykel grubu icinde Musa'nin
heykeline de yer vermis, bunu dlmus Papay! suglamak, ayrica kendi kendisini de
uyarmak icin yapmis ve bir ozelestiriyle kendini kendi dogasinin Uzerine gekip
ctkarmisti (2014, s. 163).

Freud'un Musa heykeli yorumunun plastik sanatlarin bicim diliyle higbir ilgisi
olmayan bir yorum oldugu aciktir. Aslinda psikanalizle ilgili bir yaklagimla bir yapitin
dogru bigimde degerlendirilemeyecegdini Freud’'un kendisi de kabul eder ve su

aciklamayi yapar:

Once sunu agiklayayim ki, sanat yapitlarini degerlendirmede uzman degilim. Bir
sanat yapitinin igeriginin beni bigimsel ve teknik ézelliklerden daha gok ilgilendirdigini
sik sik gdzlemisimdir. Oysa sanatginin eserini yaratirken hangi teknik araglara
basvurdugunu ve eserdeki garpici guglerden pek ¢ogunun ne tir kaynaklardan dogup
ciktigini geregi gibi anlamaktan uzak bulunmaktayim (...) (2014, s. 137).

Her ne kadar Freud, bir sanat yapitinin bigiminden cok icerigi ile ilgilendigini
6ne slrse de, Freud'un Musa heykelinin igerigini yorumlamasi, varsayimlara
dayanan, heykelin gosterdigi Musa figlruntn ve sanatginin psikolojisine odaklanan
bir yaklagimdir. Freud'un yorumlarinin, yapitin sanat degerini ve énemini anlamaya

higbir katki saglamayacagi agiktir.

1. 3. 2. Oznel Elestiri Ornekleri

Estetik kategorilerle yapilan degerlendirmelerin yayginlik kazanmasinin

" owu

sonucunda sanat yapitlari, seyircilerin keyfine kalmis bir sekilde, "korkung”, “cekici”,
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“‘gling” , “girkin ve guling” ve hatta “ucube” olarak degerlendirilirler. Ornegin
Empresyonistlerin ilk sergileriyle ilgili olarak da 1876’da haftalik bir gazetede séyle

yazilmistir:

La Rue le Peletier bir felaketler sokagidir. Operanin yanmasindan sonra iste size
ikinci bir felaket daha! Durand-Ruel'de, igindekilerin resim oldugu ileri strillen yeni bir
sergi daha agildi. igeri giriyorum ve Urkmus gézlerim korkung bir seyle karsilagiyor.
Aralarinda bir de kadin bulunan bes veya alti deli, yapitlarini sergilemek igin bir araya
gelmisler. Bu resimler kargisinda giilmekten katilanlar gérdim. Ama ben onlari
goérince igim kan agladi. Bu sézde sanatgilar kendilerini devrimei “Empresyonist’
olarak tanimliyorlar. Bir tuval pargasi aliyorlar, bir de boya ve firga, tuvale rasgele
birkag renk lekesi atiyorlar, ortaya ¢ikan seye de imzalarini basiyorlar. Bu insanlarin,
yolda bulduklari taslar elmas sanarak toplayan timarhane delilerinden pek bir farki
yok (aktaran Gombrich, 2004, s. 519)

Yukaridaki elestiriyi yazan kisinin 6znel degerlendirmeleri: sergiyi “korkung”
bulmasi, resimleri gériince “icinin kan aglamasi”, tUstelik Empresyonist sanatgilari
“bes veya alti deli” olarak gérmesi, ne eserlerin sanat degerini, ne de sanatgilarin
amacini anlamaya bir katki saglar. Benzer bir érnek, 1976'da Heykelciler Dernegi

sergisi Gzerine yazilan elestiridir.

Akademi hocalari Sadi Calik ve Zihtl Muridoglu'nun isleri hi¢ de gekici birer galisma
olarak goérinmiyorlardi. Hele Sadi Calik'in stilize ni'sl serginin en basarisiz
islerinden biriydi (...) Modern bir pop galismasi olan Fusun Onur'un igine dev aynalar
konmus bir kiiglik tahta kutu iginde sundugu, yatay pargalara kesilmis biblo kiz bebek
bana iddiall, ama o élglide giiliing bir is olarak gériindu (...) Istanbul kentinin étesine
berisine son yilda konulan anitlarin birgogu girkin ve gliliingtiir (Tansug, 1976, s.
272- 273).

Bir yapitin “gekici”, “gulung”, “girkin” oldugunu belirtmek, kisilerin begenilerine

gére degisecek olan estetik yargilardir. Bu tur yargilardan yola ¢ikarak, “gekici bir

heykel ne tur bir heykeldir?”, “gtling bir ¢alisma ne tar bir ¢alismadir?” benzeri

62



sorulara “dogru” yanitlar bulunamaz. Dogru yanitlarin bulundudu iddia edildigi

zaman da, bu yanitlar ancak degerlendirenlerin estetik yargilarini gdsterir.

Gunumiz Tirkiye'sinde de halen sanat eserlerine duyular alaniyla ilgili olan
estetikle yaklagilmakta, sanat eserlerinden dekoratif nesne gibi “glzel” ve “hos”
olmalari beklenmektedir. Bu “estetik” anlayisin sonucunda heykellere “ucube” bile
denildigi gérultr. Oysaki sanat degeri olan bir heykel, ne insanlarin hosuna gitsin
diye uretilen bir biblo, ne de “estetize edilerek” sunulan herhangi bir tiketim
urinadar. Bu nedenle sanat eserlerini estetik kategorilerle degerlendirmenin,
eserleri “dogru” bir sekilde degerlendirmekle higbir ilgisi olmadidi, ancak

degerlendirmeye calisanlarin kendi bedenilerini yansitti§i agiktir.

Guizel, cirkin, gulung ve ucube seklinde dederlendirilen sanat yapitlari, “dogru”
bir sekilde degerlendirilince, “gtizel” denilen ¢alismalarin sanat degeri

olmayabilecedi, “girkin”, “guling” , “ucube” vb. olarak degerlendirilen yapitlarin da

sanat degeri taslyabilecekleri ve kalici yapitlar olabilecekleri gérulebilir,



IKINCi BOLUM: SANATA ESTETIGIN DISINDA OLAN YAKLASIMLAR

Gegmisten guniimize, sanata estetik disinda yaklagan ve sanati estetik disinda bir
bilgi tirt oldugunu géren filozoflar oldugu gibi, estetije tepki gosteren yaklasimlar
ve sanat anlayislari goérilur. Girig boliuminde de belirtildigi gibi, sanati bir bilme
etkinligi olarak géren Platon ve Aristoteles'ten sonra, 19. ylzyilda Schopenhauer
sanatl felsefi diistince tarihinde ilk defa estetigin disinda bir problem olarak ortaya
koyar (Kuguradi, 2008, s. 23). Schopenhauer’i izleyen Heidegger ve gunimuz
filozoflarindan Kuguradi, sanati estetik disinda bir bilgi turl olarak gorurler;
seyircilerin veya sanatgilarin psikolojilerine odaklanmak yerine, sanat yapitlarini
merkeze alarak yapitin ne tir bilgi sagladigini irdelerler. Nietzsche, Hartmann,
Ingarden, Adorno, Badiou, Danto, Dickie ve Caroll da sanata geleneksel estetikten
farkli yaklasan dustnir érnekleridir; sanat tarihgilerinden Wolfflin ve Panofsky de

sanat yapitini merkeze alarak analiz ederler.

2. 1. Bilgi Olarak Sanat

Sanati bir bilme etkinligi olarak géren Platon'un sanata karsi oldugu soéylenir,
ancak Platon, sanata degil “taklide” karsidir; “‘idea”dan uzaklastiran sanati taklit
olarak gérir. Ornegin Platon’a gére marangoz, “sedirin ideasinin® taklidini yapar.

AN

Ressam da, marangozun taklit ettigi “sedir’in resmini yapan, boylece “asil sedir"den

lic derece uzaklasan, bir benzetmeci olur. Platon igin sairler de asil varliklar yerine
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gélgeleri yaratirlar ve insanlarin aldanmalarina, hakikatten uzaklagmalarina neden

olurlar (2005, s. 259-261).

Taklide karg! olmayan Aristoteles igin ise sanat taklittir; insanlar ilk bilgilerini
taklitle &grenirler ve 6grenmekten hoslandiklan igin de taklitten hoslanirlar, bu
nedenle de tiksinti duyulan hayvanlarin ve cesetlerin resimlerinden bile hoslanirlar

(2012, s. 11-12).

Baumgarten'in  estetiji kurmasindan sonra, ilk defa 19. yizyilda
Schopenhauer, sanatin ortaya koydugu bilginin estetik kuramlarinin ortaya
koydugu bilgiden farkli olduguna dikkat gekerek, sanatginin amacinin Platoncu
ideay! canlandirmak oldugunu éne strer. Schopenhauer'e gére sanatgi seylerin i¢
dogasini butiin iligkilerinden ayri olarak bilir ve dinyayr kendi gézleriyle

gérmemizi sadlar (2012a, s. 139).

Bu calismanin giris bélimiunde de belirtildigi gibi sanat eserinin ‘“ide
bilgisi"ni verdigini dusiinen Schopenhauer'i izleyen Heidegger icin sanat, hakikati
ortaya cikarir (2011, s. 29). Nietzsche icin tragedya, ayni derecede Dionysosgu
ve Apolloncu olan sanat Grintdur (2005, s. 7). Hartmann'in ve Ingarden’in
birbirine benzeyen tabakalar kuramlarn da yapitlari merkeze alarak yapitin
sagladigi bilginin anlasiimasinda yardimci olur. Sanati insanin basarisi olarak
géren Kuguradi igin de sanat, ézel tirden bir bilgiyi saglayan yapitlar ortaya koyan
bir etkinliktir (2013, s. 91); ayrica her halis sanat eseri bir “fenomenolojik

reduksyon” érnedidir (2010, s. 18).
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2.1. 1. Schopenhauer: ide Bilgisi ve Yaratici insan

Sanat estetidin disinda bir problem olarak ortaya koyan Schopenhauer'e gére
sanat, “ide"yi gdsterir ve “ide bilgisi’ni verir. Peki, bu bilgi ne tir bir bilgidir?
Schopenhauer igin sanatin neligini agiklayan “ide bilgisi’ni anlayabilmek igin, onun

diinya gortstnan ele alinmasi yararli olur.

Schopenhauer'e gére diinya bir yoniiyle “isteme”, bir yontyle de tasarimdir.
Tasarim olarak dinya, ‘“isteme’nin nesnelesmesidir. Peki, isteme nedir?
Schopenhauer'e gére diinyada yalnizca “isteme” vardir; o, kendinde seydir; Kant'in
felsefesinin zayif ydéni “kendinde seyi’n aslinda “isteme” oldugunu gérememesidir
(2012a, s. 123). “Birtek olan bu temel istemede géruntiniin en genel fomu olan
bilen- bilinen ayriidi yoktur ve milyarlarca tek tek seyler olarak gérinse de, o,
teklesme ilkesinin -zaman ile mekanin- ve onun mumkin kildig goklugun

disindadir’” (Kuguradi, 2006, s. 30).

“Isteme” kendisini varlik basamaklarinda nesnelestirir. Istemenin nesnelestigi
bu varhk basamaklarinda asagidan yukariya dogru: inorganik dinya, bitkiler
dunyas!, hayvanlar dunyasi ve insan gorulur. Istemenin kendisini nesnelestirdigi
varlik basamaklarinda, sayisiz bireyde ve 63ede kendilerini ifade eden Platoncu
idealar vardir ve “bireylerle idealar arasindaki iliski, arketiplerin kopyalariyla iligkileri

gibidir". Schopenhauer sdyle der:

(...) Her ne kadar Kant ve Platon arasinda igsel bir uzlasma olsa da (...) idea ve
kendinde sey, bUtinuyle bir ve ayni degildir (...) isteme henliz nesnelesmemis, hentiz
idea olmamistir (...) Platoncu idea zorunlu olarak nesnedir, bilinen bir seydir, idea
yalnizca bu nedenle kendinde seyden ayrilir (2012a, s. 122-126).
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Schopenhauer igin bulutlarda, derede, kristalde goriinen istemenin en zayif
yansimasidir; isteme, bitkilerde daha tam gorinir; hayvanlarda daha da tam
gérindr, en tam insanda géruntr (2012a, s. 130). “Kendini hep daha kuvvetli ve
keskin bir sekilde géstermek icin kendi kendisiyle gatisan isteme, bir basamagi
meydana getiren idelerin arasindaki ¢atisma sonunda, o basamagi yenerek yeni bir

basamak ortaya koyar” (Kuguradi, 2008, s. 33).

Schopenhauer, varlik basamaklarini sanat dallaryla iligkilendiririr. Oregin
istemenin nesnelesmesinin en alt basamaginda mimari eserler bulunur.
Schopenhauer'e gére “mimari, saf bilgi yerine istemeye hizmet eder”; mimaride
istemenin catismasi, yercekimiyle, sertlikle, katilikla vb. ilgilidir, rnegin cati kolonlar
yer ¢ekimine karsi koyarlar. Mimari, plastik sanatlardan ve siirden farklidir; kopyay!
degil, seyin kendisini verir. Bir bagka sanat dali olan “bahgecilik” ise bitki dlinyasiyla
ilgilidir; etkisi sinirlidir, dogaya aittir ve ona ¢ok az sey ekler. Bitki dinyasi sanatin
nesnesi oldugu zaman, manzara resmi olur. Hayvan resimleri de, hayvan turlerinin

ozelliklerini gosterir (2012a, s. 151-155).

Schopenhauer'e gore sanatgilar, kavradiklari idealari dolayli olarak eserlerinde
gosterirler; sanatlarin amaci, kavranan idealarin gosterilmesidir. Bu nedenle resim
ve heykelde, temsil ettiginden baska anlama gelen bir sanat galismasi olan
alegorinin kullanilmasi uygun degildir; ¢tinkti alegori, ide bilgisinden uzaklastirir.
Ancak Schopenhauer igin, siirde alegori yararlidir ve siire yakisir; siir sayesinde tim
varlik basamaklarindaki ideler resmedilebilir ve siirin konusu insan oldugu igin de

mizik disinda higbir sanat siirle boy &lglisemez (2012a, s. 165-167).
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Ozan ideay! kavrar; onun bilgisi, heykeltrasin bilgisi gibi yar apriori'dir, aklinin
aynasinda ideayi gdsterir. Evrensel insan olan ozanin igi, insanin ideasinin temsilidir

(2012a, s. 171, 173).

Yazin (epos, roman, trajedi) insan ideasini nesnelestirir. Schopenhauer igin
trajedi, etki ve basarn agisindan yazinin en st noktasidir ve yasamin korkung yanini
sunar. Trajedide s6zciklerle anlatilamayan aci, insanhidin feryadi, kétulugin zaferi,
rastlantinin zorbalig, adil ve masumun giinaha girmesi sunulur; dinyanin dogasi ve
varolusla ilgili ipucu verilir. Hepsinde yasayan ve ortaya gikan bir ve ayni istemedir;
ne var ki onun fenomenleri birbirleriyle c¢atisir, birbirlerini yok eder. |steme, bir
bireyde guglu, bir digerinde daha zayiftir. Trajedi kahramanlarinin aci gekerek

ulastiklar noktada bilgi saflagir, yukselir ve artik Maya'nin perdesi 4

aldatmaz,
bencillik ortadan kalkar ve daha énceden guglii olan motifler glictnii yitirir (20123, s.

176).

Schopenhauer, isteme dunyasindaki olaylarin “harfler” oldugunu, bunlar
okuyabilen insanin her seyin ayni ‘isteme’ oldugunu anlayacagini distnur (2012a, s.
131).  Muozigin nesnesinin dogrudan isteme oldugunu &ne slren Schopenhauer

style der:

Mizik dolaysiz olarak isteme (zerinde eylemde bulunur; &érnedin dinleyicinin
duygularini ve tutkularini, hizli bir sekilde ytkseltir veya degistirir; bu, muzigin idealar
ifade etmemesi veya istemenin nesnelesmesi olmamasi nedeniyle, diger sanatlara
benzememesi, dogrudan istemenin kendisi olmasi olgusuyla agiklanabilir (2012b, s.
1186).

Kisiler, istemenin nesnelesmesi olan gévdeleri aracidiyla algilayip kavrarlar.

Schopenhauer igin govde olmasaydi, sonsuz simdide olurduk (nunc stans),

? Schopenhauere gére Maya'nin perdesi, principium individuationis'tir ve bencilligi icerir (2012a, s.
176). Maya’'nin perdesi, yeter sebep ilkesine bagl dinyada zaman, mekan digini gérmeyi engeller.
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gévdenin oldugu yerde de “yeter sebep ilkesi” bulunur (2012a, s. 126). Yeter
sebep ilkesine bagli dinyada, daha o6nce de belirtildigi gibi Maya'nin perdesi
bulunur. Her ne kadar kausal baglarin i¢i ve kausal baglarin digi ayni diinya olsa
da, yani tek bir diinya olsa da, kausal baglarin iginde ideler gériinmez, ancak tek tek
seyler gorinir. Ornedin tek tek kisiler ve bunlar arasindaki iligkiler gorinur; fakat bu
teklerin 6zde ayni cins, ayni ‘“isteme” olduklari gérinmez. Tek olanda cinsini
gorebilmek ve her seyin aslinda ayni “isteme” oldugunu kavrayabilmek igin kausal
baglarin disina gikmak, “kisi"den “insan"a dénusmek gerekir. Peki, "kisi" ile “insan”

arasinda ne fark vardir?

Schopenhauer'in insan tipleri arasinda bilingli olmadan “kisi” ve “insan” ayirmi
yaptigina dikkat ceken Kuguradi'ye goére kausalite baglarindan kurtulamayan,
Maya’nin perdesinin yanilthigi “kisi", bencil ve sevgisizdir; kendi gikari igin kotultk
yapmaktan da kaginmaz. “Kisi” ancak kausalite dunyasindan cikabildigi zaman,
bencilliginden kurtulup “insan’a dénlsur; adaletli, merhametli ve sevgi dolu olur.

“Kisi” ve “insan” arasindaki farki Kuguradi sdyle agiklar:

(...) zaman ile mekan ve kausalitenin baglari iginde bulunan insan -"kisi’- 6zgur
degildir; bilgisi hep istemesine hizmet eder ve seyler ile insanlari ancak kausal baglari
icinde gorir; her sey kendisine gore, kendisiyle olan ilgisi bakimindan anlam ve deger
kazanir; bundan dolay!, yapip ettiklerini motifler belirler ve kayitsiz sartsiz bltun yapip
ettiklerinin temelinde egoism vardir ki bu, batun yapip ettikleri moral degerden
yoksundur, demektir. Zaman ile mekan ve kausalitenin baglari disinda bulunan
insansa, “kisiligini" silen, istemesini kiran insan, 6zgur insandir; bu insanin bilgisi,
istemesini emrine alir ve o, tek seyde ideyi -kisilerde insani- gérr; geyler, insanlar ve
durumlar bu insan icin motif olmaktan gikar ve bltin yapip ettikleri hak duygusuna
dayanir; bu insan da dunyayla birdir, ide olarak dinyanin gozii ve tasiyicisidir; ancak

béyle bir insanin yapip ettiklerinin moral dederi vardir (2008, s. 4- 5).

Schopenhauer'e gére kausalite baglarinin 6tesinde yasayan insanlar arasinda

“ben” ile “sen” arasinda ugurum olmadigina dikkat ¢ceken Kuguradi séyle der:
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Egoizmin karsiti adalet, bagkasinin kétulugunt istemenin karsiti ise sevgidir. Seyrek
te olsa bazi insanlar vardir ki, arka bir dusiinceleri olmadan, ihtiya¢ icinde olan
baskalarina yardim ederler; ihtiyag iginde olan baskalarina, sirf onlar da insan
olduklari icin birseyler verirler. Ancak, bir insanin béyle davranmasi igin, o insanin
kausal baglantilarinin 6tesinde yasamasi, kendisi ile bagkasi arasindaki ugurumu
koprilemis olmasi, varolan herseyin birligini gérmesi, 6zgur insan olmasi gerekir. iste
moral degderi olan eylemlerin ana 6zelligi, sirf bagkalari igin yapiimalari; gerekli olan bu
eylemlerin sartiysa, eylemde bulunan insanin bagkasiyla birligini agik ve igten
gérmesi, 'ben’ ile ‘'sen’ arasindaki ugurumun kapanmasidir ( 2006, s. 89).

Peki, kimler kausal baglarin disina ¢ikmay! basarabilirler? Kuguradi,
Schopenhauer ve Insan (2008) bashkl kitabinda, Schopenhauer'in felsefesindeki
farkli insan tiplerini “bilgilerinin ve istemelerinin iliskisine” goére siniflandirir; bu
siniflandirmada yer alan “ulu insan”in kausal baglar diginda surekli kaldigini,
“yaraticl insan”in, yani sanatginin ise ancak zaman zaman kausalite baglarinin

disina cikabildigini nedenleriyle birlikte agiklar.

“Kisi” kendini isteyen bir varlik olarak bilir; istekleri de bitmez tikenmez, ardi
aras! kesilmez ve istedigine kavustugu zaman da yeni bir gey ister. Kisinin en
dogrudan dogruya bildigi, élunceye kadar hep bir seyler istemesidir. “Dogrudan
dogruya verilen bu bilgide, isteyen ile bilen ayni kisidir. Bu agiklanamayan birlik, bu
‘bag mucize’, Schopenhauer'in insan gérusunin kilit noktasidir (...)" (Kuguradi,

2008, s. 15).

Bazi insanlarda bilgi o kadar gok yikselir ve aciklik kazanir ki, o insanlarin
bilgisi istemeye hizmet etmez olur. Isteme, bilginin i1si§inda aydinlaninca, kendi
kendini gorir, kendini kiracak kadar guglenir ve kendini kirar. Boylece insan,

“diinyanin gézi”, “badimsiz bilen insan”, “objektif insan” olur; Kuguradi'ye gére bu
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insan tipi de, Saint Exupéry’nin Kiiglik Prensi gibi goértinisler dunyasina aykiri bir

insandir (2006, s. 67).

Kausalite baglarinin icinde dolasan ve ancak tek tek durumlari kavrayan birinci
insan tipinin bir ucunda Schopenhauer'in “tabiatin fabrikasyonu” dedidi insan, diger
ucunda ise “akill insan” bulunur. “Tabiatin fabrikasyonu olan insan’in bilgisi
istemesine hizmet eder; bu insan tipi, farkinda olmadan istemeye “evet’ der; “akilli
insan” ise istemesi ve bilgisi at basi giden insan tipidir ve istemesine bilerek,

dustnerek “evet” der (Kuguradi, 2006, s. 70-71).

Akilli insan bilimle ugrasabilir; fakat Schopenhauer igin bilim, kisiyi kausalite
baglarinin disina gikarmaz. Bilim kavramlasmis bilgidir; ¢lnki iligkileri géz 6ntne
alir ve siradan bilgiden farki da yalnizca sistematik olusudur. Schopenhauer'e gére
insanla hayvanin farkli olmasinin nedeni, bas ve beden iliskisinin farkliligindan ve
“bilgi"lerini farkh kullanabilmelerinden kaynaklanir. Hayvanin bilgisi, hep istemesine
hizmet eder ve bunu tersine geviremez. Bu nedenle buttin hayvanlarda “bag” yere
bakar. Insan ise, bilgisinin istemeye hizmet etmesini durdurabilir. Bu nedenle,
insanin basi, Belvedere'nin Apollo heykelindeki gibi 6zgtrce ileriye bakar, baginin

govdeye karsl sorumlulugu yok gibidir (Schopenhauer, 2012a, s. 127).

ikinci insan tipi, 6zgur insan, “ulu insan’dir. Ulu insan, her seyde ayni tin'i
goérir, kausalite dunyasinin disina gikmay! basarmistir, bilgisi istemesine hizmet
etmez. Kisiliginden, yani kendi kausal iliskilerinden siyrilmis olan “ulu insan”in bir
ucunda, baskalarinin istemesine saygi gésteren “adil insan”; diger ucundaysa
kendini a¢ birakarak éldiiren, hiclige karisan, silinen "asket” bulunur. “Ulu insan tipi
baz! filozoflar, azizler, dagda yasayan kesisler, yalnizlar, derviglerle et ve kemik

kazanir” (Kuguradi, 2006, s. 71, 82).
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Bir insanda bilgi istemeyi kendi emrine aldidinda, o insan gergeklesen her istegin bir
dilenciye verilen bir ekmek kirintisindan bagka birsey olmadigini, gerceklesen her
istedin insani yatistiracak yerde bir yenisine yer actiini, her gergeklesen istedin
hemen pesinde baska bir istegin geldigini, ardi arasi kesilmeyen isteklerin siniri, sonu
ve hedefi olmadigini, kendisinin de bu isteklerinin su veya bu sekilde bir oyuncagindan

baska birsey olmadigini goérir.

Bir insanda bilgi istemeyi kendi emrine aldidinda, o insan, Kisilerin tesadufi
varliklarinin birtek bitin ve pargalanmaz olan temel istemenin bir gériinstnden
baska birsey olmadidini, kisilerin goklugunun temel istemenin birligini bozmadigini,
dzyap! bakimindan her seyin bir oldugunu gorir (...) (Kuguradi, 2008, s. 78).

“Yaraticl insan” Schopenhauer'in tiglincl insan tipidir. Bu tip insan, daha 6nce
belirtildigi gibi, arada sirada istemelerini susturur ve zaman zaman kausal baglarin
digina gikar. Yaratici insan, tek seyde ideyi gorir; seylerde kalici olani, 6z olani,
sanat eserinde yeniden ortaya koyar. “Yaratici insan"in géren insan olduguna ve

yasami degistirdigine Kuguradi séyle dikkat ceker:

Yaratici insanin kausal baglantilar dinyasinin iginde olan insanlardan farki, tek seyde
ideyi gormesinde ve bundan ortaya ¢ikan sonuglardadir. Kausal baglantilar
diunyasinin disinda olan insanlardan farki ise, bu kausal baglantilarin 6tesinde ancak
gegici

o | ar a k bulunmasinda, istemesini ancak gecici olarak susturmasindadir. Ama

yaratici insan da ulu insan gibi, bu dinyada ¢ok az rastlanan bir insandir.

Yaratici insang 6 ren insandir yaraticl, bilginin istemeyi arada sirada emrine
aldigl, o zaman da goérdagt ideyi  -dinyanin yapisinin dogrudan dogruya
objelesmesini, seylerde kalict olani, 6z olani- bir sanat eseriyle “yeniden ortaya
koyan", glclU kesilinceye kadar hep yeniden ortaya koyan, bdylece de idenin
gérinmesini kolaylastiran insandir; ¢lnkil o, tek objeyi kausal bagdlarindan koparip

tirini temsil eden bir sey olarak ortaya koyar.

Sanatg1 hayati degistirir; ¢lnk(l hayat hep kausal baglar iginde akip gider; hayattaki
seyler gelip geger, onlarin kalicihd! yoktur. Oysa sanatgi onlari bu kausal baglardan
kopararak, “tek durumda binlerce durum gérerek”, onlarin kalici olmasini sadlar (...)

Onun gozleriyle diinya objektif varligini kazanir, varlik temelini kazanir. Bu insanin
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eseriyle de temel isteme kalici bir bigimle ortaya konur; gelip gegici seyler “ebedi” bir
karakter kazanir: ¢clnki sanat eseri onlarin 6z yapisini yansitan bir aynadir {...) (
20086, s. 84- 86).

Eagleton’a gére de Schopenhauer'in yapiti, “nihai kurtulus olarak estetige olan
inancini korumasina ragmen, burjuva idealizminin estetik fikrine yatirdigi batin o
yuksek umutlarin bir yikintisidir” (2010, s. 224). Schopenhauer [steme ve Tasarim
Olarak Diinya bashkli kitabinda, zaman zaman “estetik”, “gtizel" ve “estetik haz"dan

s6z eder:

(...) lyi bir 1gikta giizel bir binaya bakmanin estetik haz vermesinin nedeni (...) binaya
bakan kimse, kisinin istemesine hizmet eden, yeter sebep ilkesini izleyen bilgi
tirinden kurtulur ve istemeden badimsiz, bilmenin saf 6znesine yukselir (...) (2012a,
s. 152).

(...) Turan ézelligini en gok sergileyen aslan, kurt, at, koyun ya da okiz her zaman
ayni zamanda en glzeldir. Bunun nedeni hayvanlarda bireysel karakterden gok
yalnizca tirin karakteri olmasidir (...) (2012a, s. 154).

Hicbir nesne bizi en glizel insan yuzu ile bigimi gibi saf estetik seyre tagimaz (...)
Bunun nedeni (...) bizi kolayca ¢abucak saf bilme durumuna aktarivermesidir (...) Bu
ylzden Goethe style der: “Insan giizelligine bakan Kisiye higbir kotlluk dokunmaz, o,

kendi kendiyle ve dinyayla bir oldugunu duyumsar” (2012a, s. 155).

ik 6rnekte mimari yapit, onu gérene ‘“estetik haz” verir; ¢linkli onu goren,
yeter sebep ilkesini izleyen bilgi tiriinden kurtulur. Ikinci 6rnekteki hayvan temali bir
sanat eserinin “glizel’ olmasinin nedeni, tek hayvan figlrinin hayvanin tarind
gosterebilmesidir. Son 6érnekte, insanin glzel yuzi, saf estetik seyre gagirr ve
insani “saf bilme durumuna” aktarir. Béylece tek insanda tur olarak insan, insanlik

gorilebilir, bencillikten ve her tur kotultikten kurtulmak mamkin olur.



Kuguradi'ye gére Schopenhauer’in “estetik”, ve “estetik haz"dan s6z etmesinin
nedeni, Schopenhauer'in zamaninda moda olan gnosiolojik-psikolojik estetik
kategorilerini arastirirken, kendi géristu bakimindan bunlarla hesaplagmak; bunlara
yeni bir anlam yiiklemek istemesidir. Schopenhauer, ilk defa sanat eserine “estetik

bir basari” olarak degil, bir insan basarisi olarak bakar (2006, s. 23).

Schopenhauer’in soz etti§i estetikle, Baumgarten'in kurdugu “mantigin kiz
kardesi” olan estetik ¢ok farkhdir; ¢unkii Schopenhauer igin sanat bir “bilgi"dir,
nesnesi de “ide"dir. Bu gorlistin sanat agisindan énemi hi¢ kugkusuz, sanat yapitinin

estetik disinda “bir bilgi torin0” goésterdigine dikkat gekmesi ve yapiti merkeze

alarak “ne tur bilgi gosterdigini* gérmeye olanak saglamasidir.

2.1. 2. Nietzsche: Tragedya ve Bilgi

Egitimeci Olarak Schopenhauer baslikli kitabinda, “Schopenhauer’i sanki
dogrudan bana hitaben yazmisgasina anladim”; “Schopenhauer'da, uzun zamandir
aradiyim o egitimciyi ve filozofu buldugumu sezmistim” (2003, s. 18, 21) diyen
Nietzsche, Schopenhauer gibi sanat eserleri ideleri dolayli olarak gosterirler seklinde
bir gorlis ortaya koymaz. Ancak edebiyat tirlerinden tragedyay! irdeleyen

Nietzsche'ye gére, tragedyada Apollonik ve Dionizik gériigler bagdastirilir,

Yunan Pantheon'unda heykel sanatiyla ilgili olan Apollon ve muzik sanatiyla

ilgili olan Dionysos, gorevleri karsit olan sanat tanrilaridir.

Eski Yunan diinyasinda iki tanriyla nesnellesen bu karsitlik, Nietzsche igin dinyanin

dziinde bulunan ana karsithktir. Kendilerini gerceklestirmek igin surekli bir gatismada
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bulunan bu iki glc, yalniz arada sirada barigir; bu barismayla da trajedi, yasam da
ayni zamanda ortaya gikar (Kuguradi, 2013, s. 22).

Nietzsche’'ye gére bu tanrilar, “yeniden dogumlarla ve Karsilikli olarak
birbirlerini besleyerek Helen zekasini kontrol ederler “ (2005, s. 24). Nietzsche'deki

dionizik ve apollonidi Kuguradi style anlatir:

Apollon plastik sanatlarin ustasidir. Plastik sanatginin amaci, seylerin sinirlarini
cizerek bicimler ortaya koymaktir; ona gore bicimsizlik, en gok kaginilacak seydir.
Plastik sanatlar dogrudan dogruya gozle ilgilidir; ortaya koyduklari gorintr seylerdir,
phainomena'dir (...) Apollon'un hedefi, her ne pahasina olursa olsun, bigimli, gtzel
goriinusleri kurtarmaktir (...) Yok olmak tzereyken insan, kigiligine, ona ‘hep yasa'
diye haykiran Apollon’a siginir.

(...) Dionizik olanin saf olarak gergeklestirdigi sanat alani muziktir. Mizikte —her ne
kadar agiklamall miizik programi bunun tersini géstermek istiyorsa da- ne sinir, ne de
goriinti vardir, Dionizik insan, muzikgi, gérinenlere bakmaz, gorinenlere dalar,

temelde bulunani konusturur.

Dionizik durumda, kisilerarasi, kisiyle seyler ve kisiyle doga arasinda sinir yok olur.
Herkes her seyle bir olmak, bir an igin de olsa, doda “Ana Bir" olmak ister. Insanlarin
ve insanla doganin bu barismasinda, insan kisi olmaktan gikar; ne adi, ne soyu kalir; o

durumda var olan canli bir yaratiktir yalnizca.

Dionizik durumdaki insan, yaratan kisi degil, yaratiimis, "Ana Bir"den kopmus ve
yeniden “Ana Bir'e ,"varliga”’ dénmek isteyen, ona kavusmak isteyen varliktir. Ama,
dionizik durum, bir din bayramina katilan Yunanlilarin durumu, séz gelisi, Roma’dan
Babil'e kadar rastlanan orgik barbar senliklerine ‘katllanlarlmnkine hic benzemez.
Barbar senliklerin &zelligi, dogal gudulerin bosanmasinda ortaya gikar. Bdyle bir
senlige katilan yok olur, higlenir, doga olur ve kalir, bir daha bulamazlar kendilerini.
Dionizik insansa, tam yokluja karigacadl sirada, Apollon'a, kendi adina siginir.
“Firtinall denizde o, kiigicilk salina giivenip” kendini “Ana Bir'e kargi, varliga kars,
yani yokluktan, yok olmaktan korur (...) (2013, s. 22- 25).

“Etik alanda apollonigin gergeklesmesi, insanin olgululaglyle olur”; diyen

Kucuradi, Apollon'un Delphoi tapinagindaki yaziyla ilgili olarak géyle der: “insan,
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kendisiyle kendisi olmayan seyler arasinda sinir gizerek, kendisinin olan
baskalarininkinden ayirmakla, kendi kendine sinir koymakla kendini bilebilir, kendi
kendisi olabilir. Bu sinir, insanin kendi kendisi olmasi, asiriliklardan sakinmasi, orta

yol, hepsi apollonidin kendisidir’ (2013, s. 23-24).

Tragedyayr 6ven Nietzsche, modern dunyaya ait her seyi de elestirir.
Nietzsche'ye gére “tim modern diinyamiz Iskenderiye kultirine bulagmistir; bunun
ilk 6rnedi ve atasi Sokrates'tir’. Bu kultiriin, egitimi olumsuz ydnde etkiledigini 6ne

stiren Nietzsche'ye gore:

(...) Egitim yontemlerimiz bu ideali géz 6nune alir (...) Kltarld bir insan, tehlikeli
bicimde uzun zamandir yalnizca akademisyendir; siir sanatlarimiz bile ogrenilmis
taklitterden gelistiler (...) Bir Sokrates kulturinin kalbinde gizleneni kendimizden
saklamamallyiz: iyimserlik ve sonsuz glice kargi yanlis inang! (...) Iskender kilturd
strekli varolabilmek icin, kéle sinifi ister. Ama yasama iyimser bakisiyla, boyle bir
sinifin geregini inkéar eder (...) (2005, 101-102).

Ferry’e gore “Sokratesgi” kaynaklara bakildiginda diyalektik, Nietzsche igin
estetik disidir; Nietzsche'ye gére “Sokrates ayaktakimindandi” ; “Sokrates ile birlikte
Yunan begenisi diyalektik namina bozulmustur”; “her seyden once, seckin begeni
maglup olmustur’; (Ferry, 2012, s. 202-204). Trajigin ve teorigin karsi karsiya

gelmesini “tanrilar savas!” olarak nitelendiren Ferry'e gore:

Nietzsche (...) su hipoteze ulasacaktir. Eski tragedya diyalektigin itisiyle bilgiye ve
bilimin iyimserligine dogru yolundan saptiriidigina gére buradan, dinyanin teorik
kavranisi ile trajik kavranigi arasinda ebedi bir uyusmazlik oldugu sonucu
cikartiimalidir (...) (2012, s. 199-200).

Nietzsche'ye gére Sokrates'in yargilarinin sonuglari: “erdem bilgidir; insan
yalnizca bilgisiz oldugu igin gunah isler, erdemli olan mutludur’; bu sonuglar,

tragedyanin élumune yol agarlar (2005, s. 79). Oysa “tragedya’da yasamda oldugu
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gibi apollonik ve dionizik bir aradadir. Nietzsche igin sanat ile yasam arasinda bir
ayrim olmadigi gibi, Sokratik olmayan seyirci ile oyuncu arasinda da bir ayrim
bulunmaz; yasam, sanat, seyirci ve sanatgi igicedir. Ancak Sokratik seyirci trajigin

arka planini géremez.

(...) Bu seyirci tiyatroyu ahlak dersi veren bir kurum olarak gorur. Trajik kisiler de ya
oykunilecek ya sakinilacak drneklerdir. O, trajik durumdaki kararsiz, yanitsiz olani
gorirse, bunun trajik kisinin ya da yazarin beceriksizliginden ileri geldigini sanir. Onun
rahat etmesi, olan biteni bedenmesi igin “mutlu sonlar’, dei ex machina gerekir ve
yeter (...) (Kuguradi, 2013, s. 54).

Nietzsche’'nin sanata yaklasiminin, Baumgarten'in kurdugu estetikten farkli

oldugu agiktir. Bu farka Eagleton da dikkat ¢eker:

(...) Bastan sona Nietzsche'nin temasi sanattir, gli¢ istemi de, en ylksek sanat
urtinudur; bu demek degildir ki, Nietzsche, klasik estetige fazlasiyla inang besler: Eger
dunya bir sanat eseriyse, bir organizma olarak degil, fakat éncesiz -sonrasiz kaos
olarak boyledir- (...) Glg isteminde estetik-olan sey, tam da bu zeminsiz, hedefsiz
kendini yaratmadir (...) Evren demektedir Nietzsche Gug {stemi'nde, kendi kendini
doguran bir sanat eseridir ve sanatgl veya Ubermensch ise, 6zglrce kendini tretme
adina bu siirece sizandir (...) (2010, s. 316-317).

Sanat ile yasam ve Sokratik olmayan seyirciyle oyuncu arasindaki sinirlari
kaldiran Nietzsche'nin yaklasimina benzer yaklasimlar sanat alaninda da gorQllr.
Ornedin Joseph Beuys, “Sosyal Heykel” kavramiyla sanat ile yasam, seyirci ile
sanatc! arasindaki sinirlart kaldirir; toplumu bir sanat yapiti, herkesi de sanatgi
olarak gérir; mese fidanlarinin dikilmesine, ¢oplerin toplanmasina vb. énci olur.
Maciunas’a gére de Karsi Sanat'ta (Anti-Art) sanatgl ve seyirci arasinda yapay
sinirlar bulunmaz; Kargi Sanat, gercek sanattir, yasamdir, dogadir (2003, s. 727-

729).
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2. 1. 3. Heidegger: Sanat ve Hakikat

Heidegger, “Sanat Eserinin Kékeni” baslkli denemesini 1935-37 arasinda
yazmis, 1950'de kitap haline getirmistir. Bu denemede, kendisine kadar sanatin
hakikatle degil, glizel ve guzellikle iligkilendirildigini éne sirer. Heidegger'e gére
sanat ve guzel iliskisi nedeniyle, “guizel sanatlar” denilir; bu ismin verilmesinin
nedeni de sanatin kendisinin glzel olmasi degil, glzeli Gretmesidir. Heidegger igin
guzellik, estetik igin ayrilmistir; hakikat ise mantida aittir (2010, s. 134). Heidegger'in
adl gecen denemesinde, kendisinden once sanatin hep glzel ve guzellikle
iliskilendirildigini yazmasi, Kuguradi'nin dikkat ¢ektigi gibi, Schopenhauer'in

gérustni hesaba katmadigint gésterir.

Sanat yapiti ve sanatginin kdkeni sanattir diyen Heidegger'e gore:

(...) bir seyin kékeni onun 6zinin kaynadidir. Sanat yapitinin kdkeni ile ilgili soru,
onun éziine ait kaynagi sorar. Alisiimig bir bakisla, sanat yapiti, sanatginin eylemiyle
ortaya gikar. Fakat sanatgi nedir? (...) Sanatgl sanat yapitinin kékenidir. Sanat yapiti

sanatginin kékenidir. Biri oimadan digeri olmaz (...) (2010, s. 129)

Heidegger, adi gegen denemesinde sdyle sorularin yanitlarini arar. “sanat
koken olabilir mi?”; “sanat nerede, nasil olusur?”; “sanatin varolmasi, sanat
yapitiarina ve sanatgilara mi baglidir?” “yoksa tersi mi?”"; “sanat yapitlar ve
sanatcilar kbkenleri sanat oldugu igin mi var olurlar?” Heidegger'e gére bu sorularin
yanitlari igin verilen kararlar ne olursa olsun sanat yapitinin kékeniyle ilgili bir soru,

sanatin 6zuyle ilgili bir sorudur (2010, s. 129).
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Heidegger icin sanatin ne oldugunu agiklayabilmek i¢in sanat yapitindan
hareket etmelidir, sanat yapitinin ne oldugu da ancak sanatin 6ztnden bilinebilir. Bu

gorislerini belli bir daire iginde déntp dolagsmaya benzeten Heidegger'e gore:

Siradan anlayis, bu daireden kaginilimasini talep eder; ¢Unk( bu daire, mantida
uymaz. Sanat yapitlarinin karsilastirilarak incelenmesi ile sanatin ne oldugunun
anlasilacagi sanilir. Fakat ilk elden sanatin ne oldugunu bilmiyorsak, sanat yapitlari
tizerinde boéyle bir incelemeyi gergekten temel aldiyimizdan nasil emin oluruz?
Sanatin 6ziine, sanat yapitlarinin 6ézelliklerini bir araya toplayarak degil, yuksek
kavramlardan cikarimlarla ulagilabilir. Bu tur g¢ikarimlar, sanat yapitinin ne oldugu

konusunda bize kavrayabilecedimiz seyleri sunar (...)

Sanat yapitinda bulunan sanatin 6zun0 bulabilmek igin, sanat yapitina gidelim ve
yapita neden ve nasll sanat oldugunu soralim (2010, s. 129-130).

Heidegger'e gére mimarlija ve heykele ait gcaligmalar, hig kimseye yabanci
degildir; kamusal alanda, kiliselerde, konutlarda gérilebilirler. Cesitli dénemlere ve
kisilere ait sanat calismalar koleksiyonlarda ve sergilerde yer alir. Yapitlar, diger
seyler gibi buradadir; bir resim bir sapka gibi duvara asilidir; Van Gogh'un “Koylu
Ayakkabilar” '° bir sergiden digerine seyahat eder. Sanat yapitlari kémr taginir gibi
gemilere yuiklenir; Birinci Diinya Savasl sirasinda Hélderlin'in ilahileri askerlerin sirt
cantalarinda temizlik takimlariyla birlikte bulunur. Beethoven'in dértltleri, yayinevinin
depolarinda kilerdeki patatesler gibi durur. Hepsinin gergek/seysel karakteri vardir

(Heidegger, 2010, s. 130).

Heidegger icin sanat yapiti yapiimis bir seydir; fakat oldugundan baska bir sey

de soyler: allo agoreuei. Yapit kendisinden baska bir seyi kamuya agar ve baska bir

"% van Gogh, Paris galismalarinda ayakkabi ve bot resimlerini yapar. Bu galismalar, mizelerde "Bir Cift
Ayakkabi”, “Ayakkabilar” , “O¢ Gift Ayakkabi”, “Bir Gift Gizme" isimleriyle sergilenmektedir. Heidegger,
Van Gogh'un Paris bitpazarindan alarak c¢alistigi “Bir Cift Ayakkabi” resmini, “Koylt Ayakkabilar”
olarak yorumlar. Heideggerin bu ayakkabilara neden “Kéyli Ayakkabilar” dedidi de tartisma
konusudur (http://harpers.org)
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seyi gosterir, bu da “alegori"dir. Sanat yapitinda, yapilan seyle baska bir sey bir
araya getirilir, Grekge'de “symballein” denileni yapar: yapit bir semboldur. Alegori ve

sembol, yapita kavramsal gergeve saglarlar (Heidegger, 2010, s. 131).

Craig Owens (1950-1990), “Alegori Durtust: Postmodernizmin bir Kuramina
Dogru” baslikli denemesinde, Heidegger'in “Sanat Eserinin Kdkeni” denemesindeki
kavramsal gercevelere dikkat ceker. Owens’a gére Heidegger'in her sanat eserinde
alegorik boyut gérmesi hatali olmustur (2003, s. 1030). Ancak benzeri elestiriler,
Heidegger'in Van Gogh'un Bir Cift Ayakkabi resmini merkeze alarak, eserin ne tur

bilgi verdigini gérmeye c¢alismasinin énemini azaltmaz.

2.1. 3. 1. Van Gogh’un “Bir Gift Ayakkabi” Resmi

Van Gogh'un “Bir Cift Ayakkabi” resmi Heidegger'e gére “aracin aragsalligini”
gosterir, “aracin aragsal varligi kendi hizmetselliginde yatar" (2011, s. 26).

Resimdeki ayakkabilari Heidegger séyle anlatir:

Ayakkabi aracinin bos iginin, karanlik agzindan ig basamaklarinin glglikleri adeta
siziyor. Ayakkabinin sert yapili agirhginda, Gzerinde sert riizgarlarin estigi tarlanin
uzun, birbirini hatirlatan gizgiler yardimiyla uzun gidisin uysallig toplanir (...) Bu arag
topraga aittir ve kdyli kadinin dinyasinda yurt tutar. Arag bu yurt tutmus aitlikten
kendi igindeki dinginligi yaratir. BUtin bunlan biz, belki yalnizca resimdeki
ayakkabidan cikariyoruz. Buna kargin kadin, ayakkabilari ylesine giyiyordur. Kegke
bu kadar basit olsaydi (...) (2011, s. 26- 27).

Heidegger igin, Van Gogh'un resminin anlasiimasinin basit olmamasinin
nedeni, resimde “ayakkabi aracinin hakikatte ne oldugunu ima ettigini® gérmenin
basit olmayisindan kaynaklanir. Heidegger, “Van Gogh'un resminde igbasinda olan

nedir?” sorusunu sorar. Verdigi yanita gére Van Gogh’un resmi hakikatte aracin,
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yani bir ¢ift kéyli ayakkabisinin agilimidir. Bu var-olan, onun mahremiyetine girer;
buna hakikat denir. Var-olanin hakikati sanat eserinde kendini esere koyar (2011, s.

29).

Sanat eserinde gérilenin “var olanin hakikati" oldugunu dustinen Heidegger'e
gore: “hakikat eserde igbasindadir”; “hakikatin kendini koymasini biz sanatin varligi
olarak belirleriz’; “eserin gercekligi, hakikatin eserde isbasinda olmasiyla ve

hakikatin gergeklesmesiyle belirlenir” (2011, s. 50-51, 55).

Heidegger, siir sanatini da estetikten uzak bir sekilde agiklar ve varligin dili
olmas! nedeniyle, onu difer sanatlarin Ustinde gérir. Bu gdérust, muzigi en tstln
sanat olarak gdéren Schopenhauer'in gérustnden farkhdir. lki dusunari
karsilastirirsak, Schpenhauer igin sanatin insan basarisi oldugu, Heidegger icin ise
sanatin, sanat eserinin ve sanatcinin kékeni oldugu goérulebilir. Schopenhauer igin
varolanda ideyi yalnizca sanat eseri gésterirken, Heidegger icin “hakikat” kendini
sadece sanat eserinde degil, bilim ve metafizikte de ortaya koyar. Ayrica “hakikat,
varolanin acikhigi olarak birgok tarzda gergeklesir ve bu ytizden de tarihseldir” (Eren,

2006, s. 55).

Sanat eserini agiklarken Heidegger, sanat eserinin fenomenolojik kokeninin
gorulmesini ister. Heidegger'e gére fenomenoloji, “kendini gdsterenin (kendini
kendisi gibi gésterenin) bizatihi kendisi tarafindan gérunir kiinmasidir”. Bu anlamda
fenomenoloji uygulanirken, uygulayanin kendini geride tutmasi, kendine, aklina,
diline hakim olmasi ve esyanin kendisinin kendi basina dile gelmesine firsat

tanimasi gerekir (Okten, 2012, s. 104).
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Fenomen terimi, Eski Yunanca'daki phainesthai fillinden turetilmistir ve
“kendini gdsterme” demektir. Phainomenon da, kendini gdsteren, tezahir eden,
ayan olandir. Sadece fenomenler, kendini kendisinde gésterirler (Okten, 2012, s.

101-102).

Van Gogh'un resmini irdeleyen Heidegger, modern sanati agiklama konusunda
sikintiya dustigini hep itiraf etmistir. Ancak, Jimenez'e gére Heidegger, modern
sanati ve avangard hareketleri yadsiyan bir yaklagim iginde de olmustur. Jimenez'e
gore Heidegger'in bu yaklasimi, yasadigi dénemin ideolojik gatismalari agisindan
tutarlidir; c¢lnkil modern sanat, Stalinizm tarafindan “gokus sanatl”, Nazizm
tarafindan da “yozlasmis sanat’ diye adlandirilir (2008, s. 245). Hitlere gore
yozlasmis sanat iginde Kubizm, Dadaizm, Futurizm, Empresyonizm vb. bulunur;
bunlar da Tanr’nin gercek sanat yetenedi bahsetmedigi insanlarin  bos

gevezelikleridir (2003, s. 440).

Her ne kadar Heidegger, modern sanati agiklamada yetersiz kalsa da,
gérusleri sanat igin 6nemlidir, ¢linkl estetikten uzak bir sekilde, bir sanat yapitinin

ne tur bir bilgi verdiginin tizerinde durur.

2.1. 4. Hartmann: Tabakalar Kurami

20. yizyllda modern ontolojiyi kuran ve varolani bir butun olarak ele alan
Nicolai Hartmann (1882-1950), sanat yapitiarinin degerlendiriimesi icin, estetigin

disinda sayilabilecek “Tabakalar Kurami’ni 6ne surer.
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Takiyettin Menguisoglu'ya gore estetik hakkinda son dnemli yapiti Hartmann
yazar; ancak bu estetigin eski estetikle ilgisi bulunmaz. Hartmann'in estetigi daha
gok sanat ilkelerini ¢cézimleyen felsefi bir teoridir. Mengusoglu'ya gére etigin ve
ozellikle bilgi teorisinin bir paraleli olarak felsefeye giren estetik, sistem kuran
filozoflarda, diger felsefe disiplinleri arasinda yer alir. Ancak felsefede sistemcilik
sarsiimig, insan ve varlik problemlerine bir kalenin penceresinden bakar gibi
bakmaya olanak kalmamistir. Modern felsefede “anti-sistem” egilimi Nietzsche ile
baslar ve Nicolai Hartmann tarafindan gergeklestirilir. (Mengisoglu, 1897, s. 212-

213).

Ontolojik bakisla, “real varolma” ve “ideal varolma" ayrimi yapan Hartmann'a
gére “real varlik” tabakalardan olusur. Real varligin en Ust tabakasi “tinsel varlik
tabakasi’dir; tinsel tabakanin bir bélumunde, “dil, hukuk, ahlak, sanat kendilerine

ntfuz eden bilmeye artik higbir direng géstermezler (...)" (Hartmann, 2010, s. 38).

Hartmann'in kurdugu yeni ontolojinin konusu, var olandir, varhgin batinadur.
Bu ontolojide, ilk énce varig “ideal varlik” ve “real varlik” diye ikiye ayirir. Bu iki
varlik arasinda farklar vardir: ideal varlik, degismeyen, olus iginde bulunmayan ve
her tur teklikten yoksun bir varlik taridir. Bu varligi ideal bilimler inceler. Real varhik
ise, degisken, olus iginde bulunan teklik bakimindan da derece farklar gésteren bir
varhk-tartidur (Mengutsoglu, 1997, s. 44). Hartmann'in varlik tabakalari kurami,

sanat yapitinin varlik yapisiyla ilgili gériiglerine de yansiyan bir temel konumundadir.

(...) Real varligin ézelligi, zaman ve mekanda bulunmak, teklik gostermek ve degisme
icinde olmaktir. Ideal varlik ise, real varligin “ziddi” olarak tanimlanmakta ve sayilari,
degerleri, kavramlari, ideleri kapsadiyi sdylenmektedir. Ideal varlik ancak real varlik

araciligiyla gergeklesir.
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Real varlik tabakall bir yapi géstermektedir ve butun tabakalar birbirleriyle bagliliklari
icerisinde bir birlik meydana getirirler. Bitun real var-olanlarin igerisinde yer aldiklari
bu tabakalar diizeni, Hartmann'a gére dért ana tabakadan: anorganik, organik, psisik
ve geistig varlik tabakalarindan olugsmaktadir (...) Varlik tabakalarinin siralanmasinda
en Ustte yer alan ve en hir olan geistig varlik tabakas igerisinde de g tur Geist'l
birbirinden ayirt etmek mimkindir: Bunlara kigi Geist'l, objektif Geist ve
objektivlestirimis Geist adi verilmektedir. Kisi Geist'l, kisi degerlerinin tasglyicisi olan
Geist'tir. Objektif Geist, tek tek kisilerin ortakliklarinin, tarihsel ve klttrel varliklarinin
taglyicisi olan Geist'tir. Objektiviestirimis Geist ise, insanin meydana getirdigi
arunlerin, insan basarilarinin, igerisinde yer aldidi, kalcilik ve dedismezlik gésteren ve
bu anlamda, kisi Geist'inin ve objektif Geist'in real olmalarina karsilik, irreal olan bir
Geist'tir. Sanat eserleri, objektivlestiriimis Geist turlindendir (Altiok, 1974, s. 34-36).

Sanat yapitinda ilkin iki ana tabaka gorulir. Bu iki tabakadan “real 6n plan”
duyulara verilmistir ve dogrudan dogruya duyusal olarak algilanir. “Irreal arka plan”,
6n plan araciligiyla “temasa edilir”. Iki tabaka arasindaki iligki, giniumuzdeki tartisma
terimleriyle diinya- yazar- yapit- okur iliskisine denk diger (Kaygi, 1997, s. 135). ki
ana tabaka arasindaki baglantinin temeli, “duyulara verilen 6n planin araciligiyla,
fakat onu asarak, aradan gérulen irreal arka planin "gérinmesi'dir. Bu baglantt,

“gériinme baglantisi” olarak adlandirilir.

Gorinme baglantisi tabakalarin birligini ve butunlGgund, birbirinden ayriimaziigini
saglar ve sanat eserinin dolulugu ve zenginligi, énplanda ya da arka planda degil, bu
goérinme  baglantisinda, yani tabakalarin iligkisinde kavranir.  Bu  gérinme
baglantisina, kendisine bir sey gorlnen insan da (geistig varlik) katiimaktadir (...)
Gorunme baglantisina katilan alicinin degeri birlikte kurmasi, stbjektif bir deger

atfetme degil, orada bulunan degeri duymadir (...)

Sanat eseri tir bakimindan, geistig varhigin 6zel bir formuna sahiptir, yani
objektivlestiriimis Geist'tir. Her eser, bir objektivasyondur, yani geistig bir muhtevanin
bir obje olarak ortaya konulmasidir. Her geistig varligin ana yasasi, bir baska varlik
tabakas! Gzerine kurulu olmaktir. Ornegin kisi Geist'| psisik hayata, bu da organik
hayata dayanir. Organik hayat ise anorganik varlik tarafindan tasinir.
Objektivlestiriimis Geist ise, varolusunu kendi basina strdurir. Bunda dikkati geken

sey, yaraticisinin hayatinin 6tesinde devam etmesi, gadin objektiv Geist'inin da
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otesinde yasamasidir. Objektiviestiriimis Geist, gelip gegici olanin kaderini paylagmaz.
Bunu da sadece dayanikli, real bir araca borgludur (...) (Altiok, 1974, s. 38-39).

Sanat yapitinin reali ve irreali bir arada kapsadigini distnen Hartmann, estetik
disiplininin etkilerinden tamamen siynimis degildir; ¢tinki ele aldii problemlere
baglanagelmis “guizel’, “yuce” ve “haz" gibi kavramlarin yaptirdigi cadrisimlarda,
estetigin izleri taninabilir. Fakat Hartmann'in, “ontolojik yaklagiminin zorunlu kildigi
hareket noktasinin saglamhgi, onun gérisindeki estetik unsurlarin felsefeye yenik

dismesini saglar” (Altiok, 1974, s. 37).

2. 1. 4. 1. Michelangelo’nun Musa Heykeli

Bir sanat yapitinin duyulara verilen “6n planinda, real alanda” bulunanlar:
heykelde mermer gibi malzeme; siirde sézclkler ve sesler; resimde boyalar vb. dir.
Arkadaki “irreal plan”in gérulebilmesi igin izleyicinin olmasi gerekir. Ondeki ‘“real
tabaka” ile arkadaki “irreal tabaka” arasindaki “gériinme baglantisi” na, kendisine bir

sey goérunen insan (geistig varlik) katilir.

Hartmann'in “Tabakalar Kurami’na gére bir sanat yapitinin, 0Ornegin
Michelangelo'nun Musa heykelinin “6n planinda, real alanda” mermer vardir. Ancak
“irreal alan” , érnedin bu heykeldeki figirin insan olmasi, “Musa” olmasi, “Musa'nin
kutsaligl” ve “kutsallik” ancak seyircinin heykele katiimiyla ortaya gikar. Tabakalar

Kuraminin, Michelangelo’'nun Musa heykeline uygulanigini Ismail Tunali, soyle

anlatir:

Heykel, ilkin bize bir real én-yapi olarak kendini veriyor. Bu da, onun tas kitlesidir.
Ama eser yalniz béyle bir tas kiitlesinden ibaret degildir; bunun Gzerinde irreal sfer'de,

oturan ve sola donmus, sad elinde kitap tasiyan bir insan figura gériyoruz. Bir insan
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figirt olarak, eser, gercek bir insani degil, ama bir irreal figlrt gésteriyor. Cunkd tag
kitlesinde gériiniise ulasan bu insan figurli, gergek degil ama "gérunis” halindeki bir
figirdir. Bu irreal sfer'in, ilk somut tabakasi, bize gére, tasvir edilen bir insan bigimidir.
Burada tasvir edilen bir insan figirli ve yine tasvir edilen bir olay var. Musa, bilindigi
gibi, tanrisal “on emir"i halkina bildirmek igin Sina dagina gikar ve orada kirk giin kirk
gece bekler. Sehre dénduginde, halkinin altindan yaptiklar bir buzagi heykeline
taptiklarini gériir. Bu onda biiyuk bir kizginlik ve 6fke yaratir. Michelangelo'nun heykeli
iste bu ani tespit etmektedir (...)

iste bu tasvir edilen sey ve olay, plastik'in irreal varlik alaninin ilk tabakasini olusturur.
Bunu irreal sfer'in ikinci tabakasi izler. Tasvir edilen figur, belli bir hareket ve durum
icindedir. Ornedin Musa oturmus bir durumda, sola dogru bakiyor. Adaleleri kasiimis,
sag eliyle sakalini karistiriyor. Bundan sonra Gglinct bir tabaka gelir. Bu figuriin asil
sahip oldugu canlilik, yani psisik eylem ve canlilik tabakasidir. Burada, 6rnegin, Musa
heykelini kargimizda yalniz irreal bir hareket iginde bulunan bir figlr olarak
gérmiyoruz. Ayni zamanda bunun canli oldugunu, birazdan yerinden kalkip

haykiracagdini, ruhi bir gerilim iginde oldugunu hissediyoruz (...)

Son olarak, burada, Musa'nin insaniistii, tanrisal bir glice sahip oldugunu, yine bir
irrealite tabakasi olarak yastyoruz. Buna da tannsallik tabakasi diyoruz. Clnki
heykelde, insantstii, tanrisal bir giicin potansiyel olarak bulundugunu kavriyoruz
(2011, s. 130-131).

Hartmann’'in Tabakalar Kurami, sanatginin yapiti araciliiyla iletmek istedigi
bilgiyi analiz etmeye ve sanat yapiti ile seyircinin iliskisini yapittan okumaya olanak
sagladigi icin onemlidir; fakat plastik sanatlara ait bir yapitin “dogru” bicimde
degerlendiriimesi igin yetmez. Cunk{ bir heykelde, érnedin Musa heykelinde “bir tas
kutlesi” olarak goértilen “real 6n plan”, yapitin tslubunun degerlendiriimesi, bigim dili
bilgisinin okunmasi gereken bir “plan’dir. Bu yapiimadan sadece yapitin yapildigi
malzemeyi ve bu malzeme araciliyiyla “gériinise ¢ikan” igeridi analiz etmek, bir
heykelin diger heykeller arasindaki yerinin ve sanat degerinin anlasilabilmesi

acisindan yetersiz kalir.
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2. 1. 5. Ingarden: Tabakalar Kurami

Edmund Husserlin 6grencisi olan ve onun fenomenolojik yonteminin
uygulanmasina sadik kalan Roman Ingarden’in (1893-1970) felsefesinin onemli
kismini ontoloji olusturur. Wolfgang Ruttkowski'ye gére Ingarden ve Hartmann, iki yil
arayla (1931 ve 1933), kendi tabakalar kuramlarini birbirlerinin iggérusunt “¢alma”
olanagi olmadan ortaya koymuslardir. lki sistemin birgok ortak &ézelliinin yani sira,

aralarinda énemli farklar da gérulur (Ruttkowski, 1990, s. 1) .

The Literary Work of Art baslkli kitabinda ', edebi yapitlari irdeleyen
Ingarden’e gére bu yapitlanin varliklari, insan igin hava ve soluk almak kadar
dogaldir; hemen hemen hergiin edebi yapitlar okunur, degerlendirilir, tartisihr.
Okuyucu bazilarindan bilylenir, bazilari ise hig ilgisini gekmez. Buna karsin birisi,
“edebiyat yapiti nedir?” diye sorarsa, yeterli ve agik bir yanit veremedigimizi goruriz.
Bu durum, sadece edebiyatla ilgili teorik bilgisi olmayanlar icin degil, edebiyat

tarihgileri ve elestirmenleri igin de gegerlidir (Ingarden, 1986, s. 3).

Edebi yapitlarla ilgili genel olarak uygulanabilecek temel bir yapi ortaya
koymak isteyen Ingarden, sadece yiiksek edebi degeri ya da kilttrel degeri olan
calismalari irdelemenin yanlis olacagini dilgtintr. “Bu noktada, degeri olan bir yapiti
degersiz bir yapittan ayiranin ne oldugunu bilmedigimiz gibi, bir yapitin degerinin
olmasinin ne anlama geldigini de bilmiyoruz” diyen Ingarden, genel olarak degersiz
bulunan c¢alismalari, érnegin seri cinayet romanlarini da irdelemek ister (1986, s. 7-

8).

"' By kitap, 1965'te, Das Literarische Kuntswerk baslikli kitabin (1926) 3. baskisindan Ingilizce'ye
cevrilmis; 1973, 1979, 1980 ve 1986 yillarinda da Northwestern University tarafindan basiimistir.
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Ingarden igin ilk zorluk, edebi yapitin hangi tur nesneler arasinda vyer
alacagina karar verebilmek igin, ‘real” veya ‘ideal’ nesneler arasinda seg¢im
yapabilmektir. [deal nesneler hi¢ dedismez; fakat gergek nesneler degisebilir, ancak
bunlarin “her zaman degismeleri gerekir mi" diye de sorulmaldir. Ornegin
“Goethe’'nin Faust'u gercek nesne mi yoksa ideal nesne mi?" diye soran Ingarden

icin, bu soruya farkl yanitlar vermek olanakhdir.

Goethe'nin bu yapiti belirli bir zamanda ortaya ¢iktigi igin, olustugu doénem
netlikle belirtilebilir; yapit, olusumundan bu yana varligini da strdirmektedir. Ancak
Ingarden’e gére bir edebi yapitin varolusundan s6z etmenin gergekten ne anlama
geldigi anlagiimayabilir. Ornegin edebi bir yapitin yazari veya yapitin yeni baskisinin
yayincisi, yapitin bir bdlimunin yerine baska bir bélum koyabilir, fakat edebi yapit
yine de “ayni” kalabilir, bu durumda edebi yapit, “gergek’ nesnedir. Ne var ki
Faust'un “ideal’ bir nesne oldugunu da kimse yadsiyamaz; fakat Faust ‘ideal”
nesne olsaydi, belirli bir zamanda ortaya ¢ikmasi ve degisimi olanaksiz olurdu. Bu
nedenle edebi yapit diger ideal nesnelliklerden, 6rnegdin bir ugcgenden, bes

sayisindan, kirmiziligin éztinden radikal bigimde farklidir (Ingarden, 1986, s. 9-11).

Psikolojizm sik sik edebi yapitin yazarin deneyimleri ile 6zdes oldugunun
avukatigini yapar. Ingarden’e gére buradaki yaniima, edebi yapitin yaratiimasi
sirasinda yazarin deneyimledigi psisik olgularin toplaminin  yapit oldugunun
dustntlmesidir (1986, s. 12). Edebi yapitin “hayal driinti bir nesne” olduguna da
dikkat ceken Ingarden, edebi yapitta saptadigi tabakalari, soyle siralar: (1) dilsel
ses olusumlari tabakasi; (2) anlam birimleri tabakasi ; (3) temsil edilen nesneler

tabakas!; (4) sematize edilenlerin tabakasi
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Ingarden’in  kuraminda edebi yapittaki tabakalar, birbirlerinden ayr
varolmadiklari icin organik bir butiinlik igindedirler; bu nedenle tabakalardaki farkli
degerler, edebi yapitin degerini tiuketmezler. Tabakalar arasinda ortak bagimlilik
bicimleri ve etkilesim vardir. Ornegin bir karakterin konusmasindaki kararsizlik ve

cekingen kisiligi arasinda iligki vardir (Thomasson, 2012).

Dilsel ses olusumlar tabakasinda: tek sézcukler, tek sézcik sesleri, cesitli
sozclk sesleri ve islevleri, daha yiiksek bir dizenin fonetik olusumlari ve iglevleri
bulunur. Anlam birimleri tabakasinda: bir sézcugin anlaminin birbiriyle iligkili ¢esitli
6geleri, isimlerin anlamlari, isimler ve islevsel s6zclkler arasindaki farklar, timcenin
elemani olarak sézcik anlami, tumcenin genel &zelligi vb. bulunur. Temsil edilen
nesneler tabakasinda: temsil edilen nesnelerin gergekliginin “habitus™u, temsil edilen
mekan, hayali mekan, temsil edilen zaman vb. bulunur. Sematize edilenlerin
tabakasinda ise gorsel, duyusal veya diger yanlar bulunur. Somut veya psisik
olmayan sematize edilen yanlar, edebi yapitta sadece sematiklesmis sekilde
bulunur; ¢inki herhangi bir bireyin deneyimiyle ortaya gikmaz ve bize edebi bir
yapitin  sematik olusum oldugunu gésterirler. Ornegin Romain Roland’in
romanindaki Paris sokaklarini, okuyucu daha 6nce deneyimlememis olabilir. Bu
nedenle okuyucu, énceden belirlenmis bir semadaki belirsiz yerleri kendisine uygun

bigimde belirli hale getirir (Ingarden, 1986, s. 264- 265).

Edebiyat, resim, muzik gibi sanat yapitlari, “sematik olusumlar"dir; bazi yerleri
belirsiz birakilmistir, dogrudan dogruya séylenmemis yerlerinin okuyucu tarafindan
belirli hale getiriimesi gerekir. Ornegin bir yazar, edebi karakterin kahvalti masasina
oturmasini betimler. Okur, masanin ne tur bir masa oldugunu, karakterin masadan
ne kadar uzada oturdugunu vb. yapiti yeniden kurarak belirler; buna,

“somutlastirma” denilir (Thomasson, 2012).

89



The Literary Work of Art baslkl kitabini yazdiktan hemen sonra, 1928'de,
sanat yapiti ontolojisi analizini genigleten Ingarden, bir dizi denemesinde muzik,
resim ve mimariyi de tartisir. Ingarden igin muzik yapiti, belirli bir zamanda
yaratildi§! icin “ideal” varlik olarak siniflanamaz; muzik yapiti, “gergek” ve ‘ideal”
gibi kategoriler arasindadir. Bu nedenle, bu kategorilerde bulunan fakat bu
kategorilere ait olmayan bir seylerin varligini kabul etmemiz gerekir (Thomasson,

2012).

Temsili bir resimde arkasi dénuk bir figlr gibi kesin belirli olmayan seyler
vardir; bu figirin yiiziinin nasil oldugu, ne dustndiga vb. seyirci tarafindan
“somutlastinlir’. Ingarden’e gére Fiziksel nesnelerde sadece “nétr” dzellikler bulunur;
sanat yapitinda ise hem renklerin dagiimi, ifade, kompozisyonda denge, teknik
ustalik gibi “degersel bakimdan nétr" 6zellikler, hem de huzur, ytcelik, derinlik gibi
estetik degerler bulunur. Bu estetik degerler de ancak yapitin “somutlastiriimasl”
sonucunda ortaya cikar. Estetik degerlerin ortaya gikariimasi igin saf “farkindalik”
gerekir; bu farkindalik, 6znellikten veya evrensel sosyal yapisalciliktan uzaktir

(Thomasson, 2012).

Hartmann’in ve Ingarden’in gérislerinin birgok ortak ézelliginin yani sira, farkli
yanlari da vardir. Hartmann'in irreal arkaplanindaki “kisilik tabakasini” ve “idealar
tabakasini” Ingarden bir tabaka olarak gérmez. Ingarden’in “sematize edilenlerin
tabakasi"nin Hartmann’in gérusiinde bir karsiigl bulunmaz. Hartmann'in “real
énplan tabakas!”, Ingarden'in sisteminde, “s6zcik sesleri tabakasi” ve “anlam

birimleri tabakas!” olmak tzere, iki ayri tabakadir (Ruttkowski, 1980, s. 1-3).
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Hartmann, edebi bir yapitin én planindaki sézcukleri, Ingarden gibi “somut
seslerin” ontik tabani olarak gérmez; o, daha g¢ok Ingarden’in ikinci tabakasindaki
gibi sbzcugin anlam tasimasiyla ilgilenir. Bu nedenle Ruttkowski'ye gére
Hartmann'in tabakalar kurami “cok dusik” olarak degil, “cok yuksek" olarak baglar

(1990, s. 5).

Hartmann daha ¢ok aradaki tabakalarla ilgilenirken, en gok &n plandaki tabaka
uzerinde duran Ingarden’in gérisunde, farkli tlrdeki sanat yapitlarinin farkl
tabakalar vardir. Ornegin Ingarden igin mizigin tabakasi bulunmaz; saf resmin” iki
tabakas! bulunur: yeniden kurulan yan ve bu yandan gérinen nesne. Hartmann,
potansiyel tabakanin bir modelini her tur sanat igin segmistir. Ruttkowski'ye gére
Hartmann'in modelinin bakis acisi ile sanat tirleri, bigimleri ve hatta bireysel

caligmalar bile betimlenebilir.

(...) Tabakalar sistemlerinin yaratici bir islevi de vardir. Genelde onlar olmadan
yapamayacagimiz bir sekilde, sanat yapitlarini gézlemlememizi saglarlar. Bu, genelde
gecerli olan bir gézlem yasasina karsilik gelir: Bir kisi ne igin baktigini bilmelidir (...)
Ozellikle betimsel sanatlarda estetik deneyimin hakiki karakteri, Hartmann'in tabaka-
estetiginin, tabakanin arkasinda gérinen tabakayi ortaya gikarma slrecinde, yeterli bir
sekilde agiklanabilir. Sanat yapitinin uyarmasi ve rehberligi ile yapilan bu eylem,

kendimizin de yaratici olmasini ister. (Ruttkowski 1980, s. 9-12).

Seyircinin yapiti yeniden yapilandirmasi Uzerinde duran Ingarden’in de
mimari yapitlarla ilgili calismasi, Ingarden’in sanat yapiti ontolojisi denemeleri iginde
en ilging olanidir. Cinkl Ingarden, mimari yapitiari irdelemenin, sosyal ve kilttrel
nesneleri iceren genel bir kurama genisleyebilecegini 6ne surer. Ornedin mimari bir
yapitin fiziksel tabanini taslar olusturur; fakat bu yapit, sadece bagimsiz, “gercek” bir
nesne degildir. Mimari yapitin varolusu igin, hem bir mimarin onu yaratmasi, hem de

seyircinin onu yeniden yapilandiran eylemleri gerekir. Ingarden’a gére Husserl'in
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“Life world” dedigi gunluk yasamda, bir bayrak sadece bir kumas parcasi degildir;
farkli temel zellikleri vardir; onu bayrak olarak kabul eden topluluk, ona anlam
yuklemistir. Benzer sekilde bir mimari yapit, érnedin bir kilise de sadece "gergek

bina” degildir; sosyal, kiltturel dzellikleri ve islevleri vardir (Thomasson, 2012).

Her ne kadar gérsel sanatlara ait bir yapiti “dogru” bigimde degerlendirmek igin
yetersiz olsalar da, tabakalar kuramlari, seyirci veya okurun yapitla olan iligkisini,
yapitin kendisini merkeze alarak degerlendirmeye olanak sagladiklari igin, gorsel

sanatlar agisindan énemlidir.

2. 1. 6. Kuguradi: Yapitin Dogru Degerlendirilmesi

Sanati insanin basarisi olarak géren loanna Kuguradi'ye gore bilgi, bilimler,
sanatlar, felsefe, teknik, moraller ve kulturler, cins olarak insanin butin basarilari,
“‘insanin degerleri"dir. Kuguradi igin bunlar, insanin varlik sartlarinin Grina olan
fenomenlerdir, insanin varlik imkanlarinin gerceklesmesidir. “Urtinlerini kisilerin
birbirine badl olarak ortaya koyduklar bu basarilar, kisi-tstli dederler olarak insan

diinyasinin belli basl 6gelerindendir” (Kuguradi, 2010, s. 40).

Kuguradi igin insanin degerlerinden olan sanata ve “sanat yapitina yaklasma,
dogru yaklasma, yalniz sanatla veya sanat felsefesiyle ugrasanlar ve elestirmenler
icin degil, dustinen her kisi igin, hatta ‘kultarlt’ gériinmek hevesinde olan her kisi igin
her zaman sorun olmustur” (2013, s. 75). Kuguradi, Sanata Felsefeyle Bakmak ve
Insan ve Degerleri baslkli kitaplarinda, bir sanat eserine nasil yaklagiimamasi

gerektigini ve nasil dogru sekilde yaklasilacagini gésterir.
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Kucuradi, bir sanat yapitina "ezbere” yaklasmayi, “estetikler’, “estetik deger

bicme”, “estetikgi yaklasim®, “deger yargilar”, “deger atfetme”, kisiden kisiye degdisen
“deger bigme” ve bunun kaginilmaz sonucu olan “deger subjektivismi” kavramlarini
kullanarak elestirir. “lyi-koti nedir?”, “guizel-girkin nedir?” sorulari Kuguradi igin birer
deger bigme agisiyla 12 jlgili sorulardir; “moraller” ve “estetikler” iyiyi ve glizeli birer
deger olarak gérerek tanimlamaya calisirlar. Oysa “iyi" ve “guzel”, felsefi bilginin
cercevesinde birer deger degil, ancak birer kavramdir. Bu kavramlar, real seylere
deger bigmeye yarayan goreli nitelendirme sifatiaridir. “Tek tek nesnelerin —dogal
veya sanatin Urinii olan nesnelerin— ‘estetik deger'ini bigmek icin olgller vermeye
ve bunlari temellendirmeye kalkisan, yani ‘guzel nedir?’ sorusuna cevap vermeye

kalkisan her sanat teorisi de gikmaza girmekten kaginamaz” (Kuguradi, 2010, s. 77-

80).

“Estetik obje”, gorsel sanatlardan resim, heykel gibi sanatlarda kullanildiginda
bile, Kuguradi’ye gére bos bir kavramdan baska bir sey degildir. Cunkd bu sanatlar,
gunlik dilde “cirkin” denen bir nesneyi veya insani konu edinebilirler. Ortaya gikan
sanat yapitlari da gunluk dilde “glzel” denen yapitlar olabilir. Daha o6nce de
belirtildigi gibi Estetigin girdigi bu ¢ikmazlan géren sanat felsefesi, “guzel’i
tanimlamaya calismaz, ama bir deder olmayan “glzel’le neyin kastedildigini

séylemek, yine de sanat felsefesinin isidir (Kuguradi, 2010, s. 80).

Sanat yapitlarinin, deger bigene gére farklilik gdsteren “deger yargilar” ile
degerlendiriimesine kars! olan Kuguradi, kendi dederlendirmelerinde de bu tor

yargilardan kaginir. Ornegin Sanata Felsefeyle Bakmak baslikli kitabinda, farkli

'2sDeger bigme agist” bir degerlendirme tarzi degildir; felsefi bilgideki bir yanhisi ortaya koymaktan ileri
gitmez. Gunki bir olaya, bir insana, bir esere ve bir fenomene “belirli bir acidan” bakmak ve sirf o
acidan énemini belitmek mumkiin olsa da, "dogru degerlendirme”deki gibi bir bittin olarak &zelliginin
kavraniimasini sadlamaz (Kuguradi, 2010, s. 75-76).
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dénemlerde yazilan, ayni gercek olaylarin tg farkli yorumu olan, Sophokles’in, Jean

Anouilh’'un, Kemal Demirel'in Antigone’lerini dederlendirdigi bolimde séyle der:

Yapitlarla ilgili herhangi bir ‘deger yargis’’ savurmayacadim burada. Bu tur deger
yargilarinin gereksizligi, anlamsizigi apagiktir. Benim istedigim, bu ¢ Antigone'nin
her birinin, insan kavramini nasil derinlestirdigini; her yapitin, belli bagh kisileriyle,
insan sorunlarini nerelerden yakalamaya calistigini; gesitli kisi ¢atismalanini nasil

ortaya koydugunu gostermektir (...) (2013, s. 60).

Sophokles, Anouilh ve Demirel, Kuguradi'ye gore farkli gozleri olan Ug¢ yaratici
olduklari icin, karsimiza tg farkli Antigone, tig ayr yapit gikar. Oysa hem konu hem
de verilen olaylar aynidir. Ayni olaylar butiintintin farkli yorumlanmasinin bir anlam
ya deger goreliligi olarak anlagilmamasi gerektiginin altini gizen Kuguradi'ye gdre,
ayni yondeki farkl yorumlarin temelinde, gergeklige farkli, ama ayn derecede

keskin gozlerle bakan yaraticilar vardir (2013, s. 60).

Kuguradi'nin “keskin gbézlerle bakan yaraticilar’dan séz etmesi, sanat yapiti
yerine sanatglyl merkeze almasi anlamina gelmez; ¢unkl Kuguradi, sanatgilarin
ayni gercege farkl bakiglarini ve farkli yorumlarini, sanatgilar tzerinden degil,
yapitiarl zerinden okur. Ornegin Kuguradi, Sophokles’in, Anouiln'in ve Demirel'in
psikolojileriyle veya ozel yasamlaryla ilgili bilgi vermez. Adi gegen yaraticilarin
yapitiarini merkeze alarak ve yapitlari birbirleriyle kargilastirarak, ayni olayi nasil
farkli yorumlandiklarini ve hangi benzerlikleri oldugunu gésterir. Benzerliklere 6rnek
olarak Kuguradi séyle der : “yaraticilari, her Ug Antigone'yi bize trajik bir kisi olarak
verir’; “her ti¢ Antigone'de catisan degerler yiksek degerlerdir”; “Antigone’ler, insan
kavramini  farkli  bicimlerde  derinlestirmekte ve  gergeklestirmektedirler”;

“Antigone’nin hep 6liime mahkam edilmesi kaginilmaz bir seydir” (2013, s. 60, 73).
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Kuguradi'nin,  bir yapitin degerinin bilgisine ulastiran degerlendirmesinde

izledigi yola gegmeden &6nce, onun, “dederlendirme”, “deger atfetme”, “deger

LI

bicme”, “deger” ve “degerler” kavramlarinin anlasiimasi yararli olur. Ona gore:

Degerlendirme insanin bir varolma sarti ve bir insan fenomenidir. Insanlar ve
kendisini degerlendirmeden, olaylari ve durumlan - en azindan kendisinin iginde

bulundugu olaylari ve durumlari- degerlendirmeden yasayamaz Kisi.

Ayrica ayni seyin farkl kisiler, farkh c¢aglar ve toplumlar tarafindan farkl sekillerde
degerlendirilecedi de apagik bir olgudur.

Birgok disiiniri bir dederler relativismi ve deger subjektivismi anlayigina gotiurmus
olan, ayni seylerin bu farkli degerlendirimesinin nedeni nedir? Bu neden ortaya
kondugunda, bu anlayisin dogrulugu veya yanhighgl da ortaya konacagindan, bu

sorunun énemini anlamak zor degildir.

Degerlendirme, bir seye deger atfetme yoluyla dederlendirme olarak anlasildiginda,
deger subjektivismini anlamak kolay olur. Sevdigim bir insanin bana belirli bir durumda
vermis oldugu yirmi bes kurusluk bir tarak, yalniz benim igin “degerli"dir; ¢linku ben o
taraga, kendi disinda olan bir nedenden dolay! deger atfediyorum. Bir olaya veya bir
insana Ahmet belli bir degeri, Fatma ise baska bir dederi atfedebilir; gink{ onlarin bu
insanla veya olayla 6zel iligkileri farkhidir (...) Bir seyin 6énemli olmasi veya gérlmesi,
kisilerin en bagta 6zel real durumlarina siki sikiya baghdir; bu 6zel real durum igin
seylerin subjektif oldugu kadar objektif nem de tagimalari mumkiindur. S6z gelisi bir
edebiyat 63rencisi igin felsefe grubu dersleri jeoloji derslerinden daha dnemli; oysa bir
codrafya égrencisi igin jeoloji dersleri felsefe derslerinden daha dnemlidir, denebilir

(i)

Degerlendirme, kendisinden hareket ederek bir insani, bir insanin eylemini, bir eseri,
bir olayi anlamak ve kendi alani veya benzerleri arasinda yerini bulmak olarak
anlasildiginda, gergekteki sayisiz birbirine aykiri ve yanlis dederlendirmeler bir yana
birakilirsa, tek dogru degerlendirme ve onun perspektifleri vardir (2010, s. 25- 26).

Bir seyi dogru degerlendirmek, onun bir yap! &ézelligi olan deferini gérmek,
yani onu anlamak ve kendi alanindaki yerini bulmaktir. “Bir seye deger bicmek” ise,

Kucuradi'ye gére bir seyi ezbere degerlendirmektir. Cunki bu nitelendirme,
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degerlendiriimesi s6z konusu olan seyin kendisi hesaba katilmadan yapilir. Kisiler,
cagdan caga, toplumdan topluma degisebilen deger yargilar tablolarina gére deger
bigerler. “Yiiklemleri iyi-kétli, glizel-girkin, faydali-zararli, dogru-yanls, glinah-sevap
ve bu gibi sifatlar olan deger yargilari kurulur ve herseye buna gére deger bigilir

veya bigilmesi beklenir” (Kuguradi, 2010, s. 28-29).

Kuguradi'ye gére bir seye deger (ve fiat) bigilirken, bigilen deger (veya fiat),
yani deger yargilar (ya da bir seyin su kadar lira olmasi), bir yandan deger bigenin
her yénden degisken olan ihtiyag ve cikarlariyla; diger yandansa, o an icin gecerli
olan moral (veya piyasa) ile ilgili olabilir. O seyin kendi dederi yokmus gibi davranilir.
Kucuradi'ye gére “burada olan biten, seyin kendisinin  -seyin degerinin- hesaba

katilmadigi bir alig-veris veya bir degis-tokustur” (2010, s. 43).

Tek tek sanat yapitlarina deger bigmek, Kuguradi igin yapitiara “estetik deger
yargilarina” gére guzel-girkin gibi nitelikler ylklemektir. Ayrica eski yapitiar
degerlendirirken, ilgili hazir deger yargilarini veya dogru degerlendirmeleri ezbere
tekrarlamanin “deger bigme” oldugunu diistinen Kuguradi'ye gére gagdas sanat
yapitiarini da moda olan akimlara veya moda olan konulara gore degerlendirmek
“deger bigmek'tir. “Sanat ve felsefede, herkesin istedigi gibi at oynatabilecegi
sanilan bu alanlarda, herkes eserlere deger bigme hakkini kendinde gérur’ (2010, s.

55).

“Deger” ve “degerler’i ayri ayri kavramlar olarak géren Kuguradi igin ‘degerler’
var olan seyler, var olan imkanlardir. Ornegin cins olarak insanin butin basarilari,
“insanin degerleri'dir; “deder’se bir seyin degeridir; bir seyin bir gesit zelligidir.
Ornegin “insanin degeri’ derken kastedilen insanin varliktaki 6zel yeridir (Kuguradi,

2010, s. 40).
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Kuguradi'ye gére “sanatin degeri”, “sanatin degerleri” ve “sanat eserinin
degeri” de farklidir. Ornegin ‘sanatin degeri’, sanatin diger insan basarilarindan ayri
olarak insan igin, kisilerin yasami igin ifade ettigi sey, insanlarin yagamindaki yeridir.
‘Sanatin degerleri’, sanat yaratmalarinda ¢n planda bulundurulan hususlar, simbol,
anlatis tarzi, form, kompozisyon vb. dir. Bir sanat eserinin degeri ise, “o sanat
alaninda yaratici olan kisilerin gézlerinde o eserin diger eserlere gére ozelligi, tekligi,

insana ve problemlerine isaret etmesindeki biricikligidir” (2010, s. 41).

Kucuradi icin “bir seyin degerliligi -ve dereceleri- kendisiyle ayni cinsten olan
seyler arasindaki yerinden dolay! insanla olan ézel ilgisi, insan icin tasidigr ozel

anlamdir” (2010, s. 41).

“Bir yapitin dogru degerlendiriimesi”, bir yapitin kendi alanindaki 6zel yerini,
sonra da o©nemini ortaya koyabilmeyi saglar. Kuguradi'ye gére “dogru
degerlendirme” bilgisel bir etkinliktir; bu etkinlikte tek tek seyleri degerlendirirken,
“estetikci yaklasimlar'dan uzak durulur; “deger bigmek”, “deger atfetmek”, “deger
yargilar” ortaya koymak yerine, eserleri anlamaya ve deger bakimindan
durumlarinin gorilmesine calisilir, Sanata Felsefeyle Bakmak baslikli kitabinda
Kuguradi'nin bir yazin yapitinin dogru degerlendiriimesinde ortaya koydugu yol

asagida verilmistir:

Bir yazin yapitinin dodru -yani amaca ulastiran- degerlendirimesi, diger alanlardaki
dogru degerlendirmelerde oldugu gibi, U¢ ana asamadan geger. ilk ve onsuz
edilemeyecek adim, yapiti anlamaktir: yani yazarin a) hangi insan iligkilerinin, yasanti
ve eylem olanaklarinin, bunlar araciligiyla da hangi etik degerlerin drnedini vermek
istedigini, bunu da b) nasil ve ne élgiide basardigini kavramak ve ortaya koymaktir.
Bu, ayni zamanda yapitin dogru agiklanmasi olur: yapitin sinirlar digina ctkmayan

aciklanmasi. Elestiri coju zaman yalnizca “nasil’la, yani Gslup dederlendirmesi veya
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arastirmasiyla yetinir, bununla da bazen, yapiti degil, yazar anlamayi umar, ama

boylece dogru degerlendirme olanagini 6nceden ortadan kaldirir.

Degerlendirme etkinliginin ikinci agsamasi, bir yapiti kendi alaninda bir yere oturtmaktir;
yani belirli bir yapitin, séyle soyle iliskileri, sdyle séyle yasanti ve eylem olanaklarini o
tzel sekilde gosteren bir yapitin, kendi alanindakiy erini -dederini- belirlemek

tir. Bu asama yenilik sorunuyla karsilastiyimiz agamadir.

“Yenilik'ten stk sik ‘degisik bir sey yapma', goguniugun yaptigindan farkiherhangi
b ir sey yapma' anlagilir (...) Buna gére ancak, ¢agin kosullarindan dolayi daha nce
hig anlatimamis yasanti ve eylem olanaklarini anlatan bir yapita, degdisen diunyada

insanin degismeyen yapisini yeni bir bigimde anlatan bir yapita ‘yeni’ denebilir.

Bu yeniligi belirtmek, ya da, bir yapitin kendi alanindaki yerini -bu nasil bir yer olursa
olsun- gostermek, o yapitin degerini ortaya koymaktan bagka bir sey degildir. Bunun
yapllmasi, o yapitin bagka yapitlarla kargilastiriimasini gerektirir. Bu karsgilastirma da,
hicbir zaman tuketici bir bigimde yapilamayacagindan, yol hep yeni dogru
degerlendirmelere agik kalir (...)

Basarili bir yapiti degerli bir yapittan ayirabilmek igin, degerlendirmede Ggincl bir
adim atmak gereklidir. Bu, bir yapitin énemini: boyle bir yapitin yaratiimasinin insan
icin, diinyamiz igin anlaminin ne oldugunu géstermek; bu olanaklarin etik degerler
bakimindan anlaminin ne oldugunu géstermektir. Bu adimin atilabilmesi igin genellikle
degerlerin, ézellikle de etik degerlerin felsefi bilgisi gereklidir: etik degerlerin degerinin
bilgisi (...) (2013, s. 85-97).

“Basarili” yapit ve “degerli” yapit aynmi yapan Kuguradi'ye gore yukaridaki
metodun ilk iki adim yeterli gérulurse, ‘degerlilik’ yalnizca ‘basarili olma’ anlamina
gelir. Yazin tarihgileri, genellikle, degerlendirmenin ikinci asamasinda dururlar. Cogu
ise, birinci asamay! atlayarak, yapitlari yalnizca su veya bu bigimde alanlarina

yerlestirirler (Kuguradi, 2013, s. 97).
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2. 1. 6. 1. Rodin’in Calais Burjuvalari ve “ism”ler

Her halis sanat eseri, insan realitesinin fenomenolojik reduksyon'udur, diyen
Kucuradi'ye gore Rainer Maria Rilke, Rodin adl kitabinda Calais Burjuvalari

heykelini anlatirken, heykeltrasin bir fenomenolojik reduksyon yaptigini soyler:

Eserinde tarini konu veya insanlar yeniden hayata dénmeyi isteyince, Rodin bu
kudreti, gegmisi kalici olma durumuna yiikseltme kudretini daima gostermistir. En tst
ornedi de “Calais Burjuvalari"dir (...) Bu hikayede bir an vardi ki, ylce bir sey, zamani
ve adi bilinmeyen bir sey, bagimsiz ve sade bir sey olup bitmisti. (Rodin) bunu
sezmisti. Butun dikkatiyle adamlarin sehirden giktiklari ana yoneldi. Adamlarin
yurtiylse nasil basladiklarini gérliyordu. Her birinin yasamig oldugu bitin hayatinin
nasil o anda kendisiyle birlikte oldugunu, her birinin nasil gegmisiyle yUklu
bulundugunu ve bunlari eski sehirden digari tasimaya hazir durumda nasil orada
durduklarini hissediyordu. Alti adam &nlnde ortaya g¢ikmislardi. Higbiri Otekine
benzemiyordu. Ama her biri kendi tarzina gore karanini vermisti ve bu son saati de
yine kendi tarzina gére yasamakta, ruhunda kutlamakta, acisini da hayata bagl
viicudunda duymaktaydi. Sonra adamlar da gérmez oldu. Hafizasinda jestler ortaya
cikiyordu, ayrilma, cayma, vazgegme jestleri. Jest Ustune jestler. Onlar topluyordu.
Hepsine sekil veriyordu. Bilgisinin bereketinden digari ona dogru akiyor gibiydiler.
Sanki hafizasinda yuz tane kahraman ayaga kalkmis, kendilerini feda etmek igin
yarismaktaydilar. O, bu yiiz taneyi aliyor ve onlardan alti tane adam yapiyordu (2013,
s. 137-138).

Rodin'in hafizasindaki yluz tane kahramandan alti tane adam yapmasi,

Kucuradi icin sanatta “fenomenolojik reduksyon” érnegidir (2010, s. 18).

Rodin’in adi gegen bu heykeli disinda, farkli Usluplarda ve farkli anlayislarda
eserleri bulunur, 6rnedin “Calais Burjuvalar” heykeli ile “Yiriyen Adam” heykeli
biribirinden farkli anlayista cahisilmistir. Rodin'in “Ylrlyen Adam” gibi heykelleri
nedeniyle kendisine "Empresyonist’ denilmesini istemedigi bilinir. ~ Kavramsal

sanatgilardan Sol LeWitt de “minimal sanat” gibi kavramlarin, sanat elestirmenlerinin

L



sanat dergileri araciliiyla birbirleriyle iletisim kurmak igin kullandiklar “gizli bir dil”
oldugunu séyler (2003a, s. 848). Kuguradi'nin de sanat yapitlarini degerlendirirken,
Empresyonizm, Ekspresyonizm gibi sanat akimlarina gére siniflandirma yapmadig
dikkat ceker. “lsm”lerin, realitenin genellemeler seklinde agiklamalari, realitenin

yanlis ya da tek yanli degerlendirmeleri oldugunu distinen Kuguradi séyle der:

Her -ism bir genelleme, bir sinir asma, bir toptan agiklama ya da bir soyutlamadir.
Bilimde ve felsefede, bir varlik alani ya da varligin bir pargasi igin -bir fenomen grubu
veya bir alan igin- dogru olarak tespit edilmis bir veya bir iki ilkeyi, diger butun varlik
alanlarina, ya da ilgisi olmayan bir alana uygulamakla; batiin fenomenleri ya da bagka
bir alanin fenomen ve problemlerini o n u n | a agiklamaya kalkigmakla —ismler ortaya
clkar. Soz gelisi kisi eylemlerinin bir 6zelligi olan amagllik, tarihsel olusa da
yuklenince teleolojism, butin varlik alanlarinin “madde’den veya onun herhangi bir
seklinden meydana geldigi ileri sirtlince materialism; insanin batin yapip ettiklerini

psisik fenomenler olarak agiklamaya kalkisilinca ise psikolojism ortaya ckar.

Felsefedeki —ismlerin ¢zelligi, sistemler olarak, genellikle bir filozofun sistemi olarak
karsimiza ¢ikmasidir. Her disunurun, realitede yeni bir geyi dodru olarak
kavradi§inda, yeni bir seyi kavramanin verdigi heyecan icinde kendisine bir sinir
cizmesi, durmas! kolay olmuyor. Bdylece bir dustinir dogru olarak kavradigi bir seyi
genellemekle, bununla ilgili olmayan seyleri agiklamaya kalkismakla —baska bir
deyisle, bir sistem kurmakla— realiteyi zorlamig olur. Felsefede -ismlerin 6zelligi, bir
filozofun kendisi tarafindan yapilan genellemeler veya sinir agmalar olmalardir (...)
(2010, s. 72).

Kuguradi igin “ism”lerin “ismleri” de bulunur:

Felsefede ekoller ise, ya siniflandirma kaygisiyla felsefe tarihgilerinin yaptigi
gruplandirmalarin adi; ya da, gok defa ¢zel isimlerin sonuna —ism takisi getirilerek
adlandirilan disunir veya taraftar gruplarinin adi olarak bazi filozoflarinin popularize

edilmis géruslerinin, modalarinin adi (—ismlerin —ismleri) oluyor (2010, s. 72).

“Sosyal -ismler (s6z gelisi rasism, nasyonalism v.s.) ise, toplum teki olarak
kisiye tek yanl deger bigmeler oluyor” diyen Kuguradi (2010, s. 74), sanattaki -ismler

ile ilgili olarak da sdyle der:
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Sanatta —ismler, giiclil bir sanatginin, bir yaraticinin, bir bitin iginde getirdigi yeni bir
seyin —ki bu, insan realitesinin yeni bir kavranisi, yeni bir yorumu, yeni bir
degerlenmesidir— sekil bakimindan en géze carpan noktasinin soyut olarak ve
abartilarak taklit ediimesiyle ortaya gikar. Sanat dunyasindaki modalardir bunlar
(2010, s. 72-73).

“lzm”lerin modalar haline getiriimesi, énceden yapilmis bir eserin Gslubunu
yeniden yorumlamadan galigmak, ayni seyleri ayni bigimde séylemek, ancak “taklit”
olarak nitelendirilebilecek calismalar ortaya ¢ikarir. Oysaki Susanne K. Langer'in
deyisiyle, sanat eseri ‘bu tur’ degil, “bu’dur; drnekleyici degil biriciktir (2012, s.

122).

2. 2. Anti- Estetik, Negatif Estetik ve Inaesthetics

Anti-estetik denilen calismalar genelde Karsi-Sanat, Karsi-Bigim, Dada,
Kavramsal Sanat yaklasimlarinda gorulen calismalardir.” Adi gecen bu
kavramlarin sanat alaninda ne anlama geldikleri acik bir sekilde anlasilir; fakat anti-
estetigin anlaminda belirsizlik bulunur. Daha o6nce belirtildigi gibi, anti-estetik
kavraminin farkli anlamlari bulunur ve bu kavram, sanat disindaki alanlarda da
kullanilir. Estetigi “glzellik” ile iliskilendirenler igin anti-estetik olan, “guzel-
olmayan’dir; estetigi modernizm ve kapitalizmle iliskilendirenler icin anti-estetik,
modernizme ve kapitalizme tepki gdsterme, modernizmi ve kapitalizmi elestirme

anlamlarinda kullaniir. Zaman zaman postmodern yaklasim da “anti-estetik’le

13 Bu kavramlar, bu ¢alismanin 2. 2. 2. ve 3. 2. bolumlerinde agiklanmistir.
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iligkilendirilir. Ornegin Foster'a gére anti-estetik, feminist sanat gibi kulturel bigimlere

karsi duyarlidir ve ayricalikl estetik duistince bigimlerini reddeder (1988, s. xvi-xvii).

1965'te Luis Felipe Noe igin Latin Amerika'daki "kott” resimler, “anti-estetiktir;
1968’de tarihgi Robert Thompson igin “cirkin” “Yoruba Maskeleri”, anti-estetiktir
(Elkins, 2013, s. 4, 34). Charles Lalo’nun Estetik baslikli kitabini Tlrkgeye geviren
Burhan Toprak da “esthetique” sézcuguni “bedii” olarak, “inesthetique” sézcuginl
‘gayri bedii” olarak, “anesthetique” sézcugunt de “labedii” olarak asagidaki gibi

Turkge'ye gevirmistir:

(...) Henri Delacroix “San’atkar tabiat, éntimiizde bir san’at eseri gibidir" demistir. Biz
romantik olduktan sonradir ki, daglar giizellesmeye baglamistir. Daglar; Yunan, Latin
ve Fransiz klasikleri icin giizellikle alakasi olan bir sey degildi yahut sadece girkin
goruntiyorlardi. Bunun aksine romantiklere veya realistlere goére, Fransiz usuld
guizellestirilmis tabiat ve parklar girkindir. Hakikatte sirf tabiatin “labedii” (anesthetique)
bir guzelligi, typique, stslenmis, segilmis olan tabiatin da “"sahte-bedii® (pseudo-
esthetique) bir glizelligi vardir. Yalniz bedii ve kendiliginden glzel olan tek guzellik,
san'at eserinin glzelligidir ( 2004, s.15).

Yukaridaki 6rneklerde gérdugumuz gibi farkli sekillerde kullanilan anti-estetik
kavrami, Kuzey Amerika ve Avrupa'’nin bazi Universitelerinde ders olarak
okutulmakta ve tarihte “modernizme tepki ani’ni anlatan tarihi dokiiman olarak
sunulmaktadir. Bu derslere gére “anti-estetik”, 1970'lerde ¢ikar; 1980’lerde sanat
dunyasinin  gesitli merkezlerinde, 6rnegin New York, Los Angeles, Londra,
Amsterdam, Briksel, Kopenhag, Stokholm ve Berlin'de gelisir. Daha sonra anti-
estetigin, direnis ve elestirellik gibi kavramsal olusumlara yol actigi sdylenebilir

(Elkins, 2013, s. 1).
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Elkins'e gére tarihsel olarak “estetik” ile modernizm neredeyse esanlamh
kullanilmistir. Bu nedenle “anti-estetik” hem estetigi, hem modernizmi elestirirken,
sadece modernizm surecindeki sanata degil, dénemin politik durusuna da tepki
gosterir. Ornedin anti-estetik, Birinci Diinya Savasi'na yol agan politik durusa tepki
gosterme seklinde de anlasiimistir. Anti-estetik yaklasimla, yani estetije tepki

gostererek Danto’nun dikkat gektigi gibi “glzellik” lanetlenir (Elkins, 2013, s. 1).

Kimilerine gore de “anti-estetik” adi altinda estetije gosterilen tepkinin
nedenlerinden biri, estetigin “turlt turll epistemik hiyerarsilerin geligmesine yardimci
gorilmesidir.” Oregin Joaquin Barriendos’a gére Kant'dan bu yana “estetik” ve
irkgilik  karsilikli isbirligi icindedir (2013, s. 116). Terry Eagleton ise Estetigin

[deolojisi baslikli kitabinda, anti-estetik tzerine farkli gérisler ortaya koyar:

Burke, insan haklarn kavramini timden reddetmez. Ona gére bu tir haklar, mevcut
olmamaktan ziyade tanimlanamazlar (...) Kisacas! insan haklar tipki tartismasiz
mevcut olan, ama tikel ete kemige burinmelerinden soyutlanmasi da imkansiz olan,
sanat Griiniintin (artefact) yasalarina benzer. Burke igin, gelenek de ayni dlgtide bir tur
yasasiz yasaliliktir. Devrimcilerin yarattigi asil tehlike, "bagnaz anti-estetikgiler”

olarak, hegemonyay! ¢iplak giice indirgemeye kalkismalari olmalandir (2010, s. 90).

Ahlak, yuce'de, duygu olarak “estetik-kilinmig"tir, fakat bu duygu, duyumsal olan
asagiladigi igin, ayni zamanda “anti-estetik”tir de (...) Ylce'nin sunumunun sadece
kendi igimizdeki “Aklin” ydceliginin bir yankisi oldugunu ve bu yuzden mutlak
dzgirligumize taniklik ettigimizi biliiz. Bu anlamda, ytce, hayal glctni asin
bunalima, basansizlik ve yikilma noktasina sUriikleyen anti-estetik bir seydir (2010,
s. 132).

Higbir 6znenin icedénikluguni dogrudan bilemeyiz. Tum inananlarin ve tabii isa’nin
da, gergek kimlikleri gizlidir; tutkulu, mahrem &znellikleri ile kamusal dinyanin siradan
vatandas! kisvesi arasindaki ironik celiskiyi surekli yasarlar. Iman temsil
edilemeyendir, birey de dyle; dolayisiyla her ikisi de temelde anti-estetiktir (2010, s.
242).
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Marx'a gore bir nesnenin estetik varigini tahrip eden, onun yarar degil, degisim
degerinin egemenligiyle ve ihtiyacin insani olmaktan g¢ikariimasiyla nesnenin bos bir
kaba indirgenmesidir. Gerek klasik estetik gerek meta fetisizmi, nesnelerin duyusal
icerigini saf bir bigim idealligine indirgeyerek oézgtlliklerini tasfiye eder. Bu anlamda

Marx'in Kant karsiti estetigi ayni zamanda bir anti-estetiktir ( 2010, s. 261).

Eger gorsel sanatlara, anlami estetige gére degdisen ve farkll kullanim bigimleri
olan anti-estetikle yaklasilirsa, bir yapitin degerlendiriimesinde estetigin girdigine

benzer bir gcikmaza girilecegi aciktir.

2. 2. 1. Yazinda Anti- Estetik

“Anti-estetik” ilk kez bir kitap ismi olarak, 1983'te Hal Foster'in postmodern
kultire iliskin makaleleri derledigi, Anti-Estetik: Postmodern Kdaltar Uzerine
Denemeler baslikli kitapta gortinir. Post modern kultiire iligkin gériglere yer verildigi
éne sirllen bu kitapta: Jirgen Habermas'in, Kenneth Frampton'in, Rosalind
Krauss'un, Douglas Crimp'in, Craig Owens'in, Gregory L. Ulmerin, Fredric
Jameson'un, Jean Baudrillard'in, Edward W. Said’in denemeleri yer alir.
Denemelerin genelinde modernizm elestirilir ve modernite projesinin problemleri,
modernin ilerlemeci mitlerinin zayiflamasi Uzerinde durulur (Foster, 1988, s. ix).
Daha sonraki yillarda, Foster, adi gegen kitabi 1983'te yayinlandiginda, hentiz yirmi

yedi yasinda bir geng oldugunu belirterek, kendisini ve kitabini elestirir.

Foster, 1983’te yayinlanan kitabindaki tim denemelerin anti-estetikle ilgili
olmadigini ve bu kitabin denemelerini belirli bir proje gergevesinde derlemedigini,
editérlugunt Harper Montgomery'le birlikte yaptid ikinci kitabinda dile getirir.
Foster'in 2013'te yayinlanan ikinci kitabi, Anti-estetik ve Estetigin Otesinde’dir. Bu

ikinci kitapta Foster, ilk kitabinda agik sekilde “anti-estetikle” ilgili gérdugu bolimleri
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belirtir. Bunlar: Owens'in “Otekilerin Sdylemi: Postmodernizm ve Feministler basglikli
denemesi ve Crimp'in “Mize’nin Yikintilari Uzerinde” baslikli denemesi ve kendi

yazdigi Giris bélumudur (Foster, 2013, s. 37).

Foster'in anti-estetikle ilgili gordigiu denemeye Owens, J. F. Lyotard'in su
sozleriyle baslar: “Postmodern bilgi basit bir gtic araci degildir. Farkhliklara karsi
duyarhilhigimizi gelistirir (...)" (1998, s. 65). Owens denemesinde, Avrupa kalturinn
ve kurumlarinin diger kalturler Gzerinde hegemonya kurmasini elestirir. Ona gére
postmodern gérlis, bu hegemonyaya tepki gosterirken, modern estetige de tepki
gosterir ve diger kilturlerin, farkliliklarin ve gérunur hale gelen feministlerin varligina
da dikkat ceker. Owens igin postmodernin belirtileri arasinda merkezi olmamak,
alegorik olmak ve sizofrenik olmak vardir. Crimp’in denemesi ise, Theodor W.

Adorno’nun muzelerle ilgili su sézlerinden alintiyla baslar:

Almanca’da mize gibi bir sézcigin hos olmayan imalari vardir, 6lme slrecinde olan
ve gozlemciyle hicbir yasamsal iliskisi kalmamis nesneleri betimler. Korunmalarini
simdiki zamanin gereksiniminden cok, tarihsel saygiya borgludur. Mluze ve mozole
birbirlerine  fonetik iliskilerinden daha fazlasiyla baghdirlar. Muzeler sanat

calismalarinin aile mezarlaridir (aktaran Crimp, 1998, s. 49).

Foster, 2013'te yayinlanan ikinci kitabinda, caddas sanati ve sanat
kurumlarini elestiren Crimp’in bir diger denemesi olan “Alegorik Igtepi” nin de
postmodern kuramin isaretini verdigini, Crimp’in anti-estetige baglh oldugunu belirtir.
Ayrica Foster igin Rosalind Krauss'un calismalari, érnegin 1970'lerde yazdig
“Edebiyatimsi” (The Paraliterary) isimli denemesi de “anti-estetik'tir; glinkl Krauss,
dénemin blylk yazarlarinin arttk romanci veya sairler degil, elestirel kuramcilar

oldugunu soyler (Foster, 2013, s. 37).
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Ernesto L. Francalanci igin de butin estetik yargr 6lgutl, Nietzche'den
baglayarak yeniden degderlendirilmelidir. Boylece estetik kendi karsitiyla bitlnlesir.
“Estetik olmayan”, bir sézcuk oyunuyla, yalnizca guzelin gosterisi olan bir estetik

dustncesinden bizi kurtaran ilag olur (Francalanci, s.16).

Bu bdlumde verilen érneklerden de gérildugu gibi yazin alaninda anti-estetik,
genelde postmodern kuramlar ile iligkilendirilmekle birlikte, farkli anlamlarda ve farkl

sekillerde de kullaniimaktadir.

2. 2. 2. Gorsel Sanatlarda Anti- Estetik ve Anti-Art

Genelde “anti estetik” kavrami gérsel sanatlarda ', daha énce belirtildigi gibi
Dadacilarin baglattigi “Kargi-Sanat” (Anti-Art) , bigime 6nem vermeyen “Karsi-
Bicim” (Anti-Form) ve Kavramsal Sanat gibi yaklasimlar igin kullanilir. Benzeri
yaklasimlarla yapilan g¢aligmalarin artmasi nedeniyle, elestirmen Kuspit, "anti-

estetik, estetik bir eser yaratmayi olanaksiz hale getirdi” der (2008, s. 177).

Karsi-Sanat, dénemin politikasina, sanatina ve kapitalizme tepki gdsteren bir
yaklagimdir; yasam, doga ve hakiki gergeklik olarak da anlasilir. Ornegin Karsi-
Sanat'in yaylimasinda énemli rolii olan Fluxus'un kurucularindan George Maciunas,
1963'teki Neo-Dada Manifestosu’'nda, Kargi-Sanat araciligi ile “diinyayl burjuva
hastaligindan, entelektiiel, profesyonel ve ticari kilturden, taklitten, 6la sanattan,
yapay sanattan, Avrupaciliktan vb. temizlemek istediklerini” vurgular. Maciunas,
sanatla seyirci, sanatla yasam ve sanat eseriyle siradan nesne arasindaki sinirlari

kaldirir. Ornegdin Maciunas'a gére karsi-sanatgilar, sadece Karsi-Sanat yaratirlar; bu

' plastik Sanatlarda, genelde anti-estetik denilen yapitlar, bu galismanin 3. 2. ve 4. 4. boliimlerinde
irdelenmistir.
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sanatta, sanatg! ve izleyici arasinda yapay sinirlar bulunmaz. Kargi-Sanat, gergek
sanattir, yasamdir, dogadir. Yagan yagmur, kalabaliktaki ugultu, bir aksirik,

kelebegin ugusu, mikroplarin hareketi, Kargi-Sanat'tir (Maciunas, 2003, s. 727-729).

Fluxus'un kurucularindan olan Joseph Beuys da, daha 6nce belirtildigi gibi,
“Sosyal Heykel” kavramini yaratarak, sanat ile yasam, seyirci ile sanatci arasindaki
sinirlar belirsizlestirir. Beuys'a gére toplum bir sanat yapiti, herkes de sanatgidir. Bu
nedenle mese agaclar dikilir, ¢op toplanir vb. Burada sanat olan herhangi bir nesne

degil “eylemler"dir.

Neo-Dada'nin kékeninde bulunan Dada yaklasiminin 20. ytizyil baslarinda
yasanan olumsuzluklar basta olmak tizere her seye tepki gésterdigi bilinir. Ornegin
Dadaci Hugo Ball (1886-1927) ® yzetle soyle der: “insanlik kavrami yok ediliyor;
hicbir sanat, politik ya da dinsel inan¢ bunu durduramiyor. Dadaci, insanlarin ucuza
satin alindigina inanir; Dadanin kendisi de buna dahildir. Dadaci kendi zamaninin

olum agrilariyla miicadele eder (Ball, 2003, s. 250-251).

Karsi-Bigim, plastik sanatlarin  bigim dilini kullanmama ve bicimlerden
olabildigince uzaklagsma anlayisidir. Kargi-Sanat yaklasimindaki calismalarin énemli
bir bolumi, Karsi-Bigim 6zelligini tasir. Bu yaklagimla calisan birgok sanatg
gorulebilir, 6rnegin Eva Hesse'in (1936-1970) actigi sergiler arasinda “Anti-Form”
adli sergi (1968) bulunur. Léateks, plastik, ip gibi malzemelerin yani sira cabuk
bozulabilecek dogal malzemeleri de kullanan Hesse'in galigmalari, hem malzeme

hem de boyut agisindan “minimal” 6zelliktedir.

® Hugo Ball, Birinci Diinya Savasi sirasinda Almanya'y! terk ederek |svicre'ye yerlesir ve  Zirih'te
dénemin Unld sanatcilarinin toplandigr bir kafe olan Cabaret Voltaire'i agar. Bu kafe, Dada anlayisinin
ortaya ¢ikmasinda énemli rol oynar.
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Baudrillard, 20. ylizyilda “anti” kavraminin kullaniminin yayginlasmasina dikkat
ceker, Simiilakrlar ve Similasyon baslikh kitabinda, tiyatronun kendini anti tiyatro,
sanatin anti sanat, pedagojinin anti pedagoji, psikiyatrinin de anti psikiyatri olarak
tanimlandi§i ortamda, tum iktidarlarin ve kurumlarin, kendi kendilerinden ancak
kendi kendilerini yadsiyabildikleri ¢lgide s6z edebildiklerini ve bir 6lim
similasyonuna basvurarak, gercek 6lumin elinden kagabileceklerini sandiklarin,
vurgular (2014, s. 39). Ancak sanat alaninda Karsi-Sanat ve Karsi-Bigim gibi
yaklasimlarin “genel olarak”, bu galismanin bolim 2. 2. 3. bdlumunde ele alinan
Adorno’nun  “glnimizde gercekten dikkate deger eserler, artik eser bile
sayillamayanlardir’ goérisiyle (Geuss, 2012, s. 287) anlasilabilecegi savi one
striilebilir. Cunkl benzeri yaklagimlarin da savaslara, kapitalizme vb. tepki
gosterdikleri, Adorno’nun dedigi gibi “bu dunyay! ve sanatini olumlamadiklari®

bilinir.

Plastik sanatlarin geleneksel bigim dilinin kullaniimadigi calismalar, anti-
estetik kavramiyla agiklanamayacak olan bilgileri iletirler. Ornegin, bu galismanin
“3 2 Sjradan Nesneleri Sanat Eserine Dénlsturen Bilgi® béluminde irdelenen
calismalarda, anti-estetik ile iliskilendirilen Duchamp, Hausmann, Merz gibi
sanatcilarin yapitlari araciligiyla bilgi ilettikleri, bir bagka deyisle, sectikleri nesneler
aracilig! ile duygu ve dustncelerini ilettikleri, sanat ve toplum elestirisi yaptiklari,

farkli gérme bigimleri kazandirdiklar géralebilir.
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2. 2. 3. Adorno: Negatif Estetik

Eagleton'in “negatif estetik¢i” olarak gordugti Theodor W. Adorno (2010, s.
463), sanat caligmalarini sanat olmayan herseyle negatif iligki iginde gorlr; sanat,

celiski, reddetme ve olumsuzlamadir. Sanatin &zU, estetik negatifliktir.

“Negatif diyalektik"in metodolojisini gelistiren Adorno igin sanat, bilginin nesnesi
degildir, modern sanata da bilgi nesnesi olarak yaklagilamaz; ¢unku “istirap cekmek”
bilinmeye yabancidir. Ayrica, sanatin “solipsist” karakteri oldugu igin, diger sosyal
tretim bicimleri gibi ele alinamaz. Sanat bir bilgi bigimi olarak, gergekligin bilgisini
gosterir, sosyal olmayan bir gergeklik de yoktur; sanat, gergegin 6zuni yakalayarak
“sosyal bilgi” olur. Adorno igin, modern sanat ve gegmisin sanat bicimleri arasinda

bir celiski de bulunmaz, gunk ikisi de ézgtrlukle ilgilidir (2010, s. 178-180).

lkinci Dinya Savasinda Nazilerin soykirimina ve Hirogima'ya atom bombasi
atiimasina tanik olan Frankfurt Okulu Uyelerinden Adorno, dinyanin artik “iyi’
olmadiginin farkindadir, “Aydinlanma” amacina ulasmamistir. Bu nedenle diinyanin
olumlu bulunmamasi ve elestirimesi gerekir. Geleneksel sanat eseri ise
“olumlayici"dir. Adorno igin “olumlayici” sanat artik “yanhg"tir, ¢linkli dunya  artik
dizen icinde degil, aksine kotudur. Bu nedenle yeni muzik |, eserin estetik
nitelikleriyle mevcut dinyayi olumlamaktan ve olumlamaya yol agacak araclarin ve

formun kullanimindan kaginir (Geuss, 2012, s. 287).

Aushwitz'ten sonra lirik siir yazmak Adorno icin barbarliktir. Sartre'in Morts
sans sepulture adli oyununda sorulan “insanlan kemikleri kirilana kadar déven

insanlar oldugu strece, yasamanin bir anlami var mi?” sorusu, ayni zamanda
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herhangi bir sanatin varolmaya hakki olup olmadig! sorusudur (Adorno, 2003a, s,

779-780).

Adorno icin dinyay! elestirebilen sanat, hem ozglrdir, hem de
yabancilasmayi ve fasizmi inkar eder. Daha 6nce belirtildigi gibi Raymond Geuss,

Adorno’nun Philosophie der neuen Musik baslikli kitabindan su bilgileri verir:

Sanat dogas! diinyayla uzlasmaya dogru bir egilim yaratir; “yeni” sanatin dinyayi
elestirmesi zorunluysa, bir anlamda sanat olmaktan kaginmasi, uyumlu ve estetik
olarak doyurucu sanat eseri fikrini gdrmezden gelmesi gerekir; “glinumuzde gergekten

dikkate deger eserler, artik eser bile sayllamayanlardir’ (2012, s. 287).

Avangard sanatin énemini ortaya ¢ikaran Adorno’nun, bu konuda Lukacs ile
tartistigi bilinir. Lukacs igin avangard, ge¢ kapitalist toplumdaki yabancilagmanin
ifadesidir; Adorno icin ise avangard yapitlar, gagdas diinyanin olanakli tek kusursuz
ifadesidir (Burger, 2003, s.161). Adorno ve Lukacs'in avangard kuramlarinin
temelinde, dogay! model alan yapit ve avangard yapit arasindaki karsitlik yer alir.
Lukacs, dogal bigimleri kullanan sanata kendi terminolojisinde “realist” der ve bu tar
sanati yuceltir. Adorno ise Lukacs'in kullandiyi anlamla realist bir sanat yaratma

yonindeki her tirlil cabayi, estetik gericilik olarak niteler (Burger, 2003, s. 158).

Adorno, Lukacs'in realist dedigi sanata kargidir; gink(i Adorno’ya gdre bu
usluptaki sanat yapitlari, toplumun geligkilerini gdstermeyi basaramazlar. Adorno,
sanati, “topluma karsi, toplumsal antitez” olarak gérir; sanat ne toplumu onaylar ne

de reddeder; fakat elestirir (Soykan, 2012, s. 57-58).

Adorno igin modern sanatin gicl azaltlmamali ve geleneksel sanata

cevriimemelidir; ¢lnkli bu yaklasim sanati, “hepimize tartigmaya acik gorinen
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zamansiz evrensel gizellik kavramlarina indirgemek olur” (2003b, s. 664-665).
Adorno, modernist sanatgilara her alanda felsefi mesruiyet saglar; 20. ylzyilda
yasamis en énemli modernizm kuramcisidir; Kafka'yl ve Beckett'i buglinkti anlamda
bilip degerlendirmede ve Schénberg’i dinlemede Adorno’nun 6nemli payr bulunur

(Dellaloglu, 2012, s. 59).

2. 2. 4. Badiou: Inaesthetics

Inaesthetics kavramini Alain Badiou, Handbook of Inaesthetics bashkli

kitabinin'® basinda séyle tanimlar:

Inaesthetics'ten anladiyim, sanati felsefenin herhangi bir nesnesi yapma iddiasinda
olmayan, sanatin kendisinin hakikatlerin bir Greticisi oldugunu savunan felsefenin
sanata iliskisidir. Estetik spekulasyonlara karsi inaesthetics, bazi sanat eserlerinin
bagimsiz var oluslaryla ortaya koyduklari tam anlamiyla felsefe-igi etkileri betimler
(2005, s. xiv).

Adi gecen kitabinda Badiou, hem sanat ve felsefe arasindaki iligkiyi aciklayan,
hem de sanat, felsefeyi ve egitimi birbirine baglayan (i¢ temel sema 6ne strer. Bu
semalar: Didaktizm, Romantizm ve Klasisizm'dir. Badiou'ya gore 20. yuzyilda
kitlesel 6lcekte yeni bir sema ileri strilememis, ancak sanatla ilgili dlsunceleri
bakimindan kitlesel egilimler gérilmistur. Bu egilimler: Marksizm, psikanaliz ve
“hermeneutik”tir. Badiou icin Marksizm didaktik, psikanaliz klasik, hermeneutik ise

romantiktir ( 2005, s. 5).

' Bu kitap,1998'de Petit Manuel d'inesthétique bashg ile yayinlanmis, 2010'da Turkge'ye gevrilerek
Bagka Bir Estetik bashgi ile yayinlanmistir.
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Badiou'ya gére ilk kez Platon tarafindan 6ne surllen sema, didaktik semadir.
Bu semada hakikat, sanatin disindadir veya sanat hakikati veremez. Sanatin
hakikat! veriyor gibi anlasiimasi, felsefeden sapmaya yol acar; bu nedenle sanat ya
mahk(m edilmeli, ya da bir arag olarak ele alinmalidir. Kabul edilebilir bir sanat,
hakikatlerin felsefi gézetimi altinda olmalidir. Didaktik semada U¢ kavram: sanat,
felsefe ve egitim ik kez birbirine baglanirlar. Didaktik semada isin 6zU, sanatin
denetimidir; bu denetimi yapmak da olanaksiz degildir; ¢lnki hakikat, sanata
disardan gelir. Bundan gikacak sonuca gére de sanatin “iyi" 6zl, eserin halk
uzerindeki etkileriyle ortaya cikar; etkilerin 6l¢ls(, digsal bir hakikattir. Rousseasu,
D'Alembert'e Mektup'ta sdyle yazar: “gosteriler halk igin yapilir ve nitelikleri de

ancak halk tizerindeki etkilerine gére eksiksiz olarak belirlenebilir’ (Badiou, 2005, s.

23,

Romantik semaya gore sanat tek basina hakikati verebilir; sanat, hakiki olanin
gergek bedenidir. Felsefe geri gekilmis anlagiimasi zor bir Baba, sanat ise cilekes,
kurtarici Oguldur. Bu bakis agisinda sanatin kendisi egitir, bicime hapsoimus
sonsuzluk glcini ogretir. Mutlak olan, 6zne olarak sanattir, vicut bulmadir
(incarnation). Romantik yuceltme ve didaktik yasaklama arasinda da sanat ile
felsefe arasinda gérece bir barig c¢aginin oldugu sdylenebilir: sanat sorusu,

Descartes, Leibniz veya Spinoza igin sorun olmaz (Badiou, 2005, s. 3).

Badiou'ya gére Aristoteles, gok tnceden sanat ve felsefe arasinda bir barig
imzalamistir. Bu baris, Ugtnct bir semanin varhigini, klasik semayi gésterir. Klasik
semanin iki tezi vardir. ilk teze gore sanat hakikati veremez (didaktik semanin
tartistigi gibi), sanatin 6zu ‘mimetik’tir. lkinci teze gére de sanatin hakikati
verememesi, Platon’un disiindigu gibi ciddi bir problem degildir; ¢linkli sanatin

amac “hakikati vermek” degildir; sanat, hakikat olma iddiasinda bulunmadigi igin de
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masumdur. Aristoteles igin tedavi edici 6zelligi olan sanat, teorik olana degil, etik
olana bagldir. Aristoteles'in ortaya koydugu bu klasik semadan, sanata iliskin blyiik
kurallar cikartilir. Oncelikle sanatin élgutu, katharsis'in etkili oldugunun isareti olan
“hosa gitmek’tir. Ikinci olarak da “hosa gidilen sey”in adi hakikat degildir; o, hakikat
yerine bir hakikat kirintisi ve daha ¢ok bir “hakikatin imgesele hapsettigi sey"dir.
Hakikatin bu sekilde imgelestirimesine klasikler, "gercede benzerlik” (verisimilitude)
derler. Klasigin genel kuralina gére “hakiki olan gergege benzemeyebilir’, bdylece
felsefe kendine gercede benzememe olanagini tanir. Badiou igin klasik semada
“hosa gitme”, sanati bir hizmet kapsamina sokar; sanat bir kamu hizmetidir ve

felsefe, “hosa gitme”nin kurallarini bildirir (Badiou, 2005, s. 4-3).

Marksizmin didaktik oldugunun en saglam kaniti, Badiou'ya gbre Brecht'in
dustincesidir. Brecht icin genel, bilimsel ve igkin nitelikte bir hakikat vardir; bu
hakikat, 6ztuinde felsefedir ve sanatin gézetim altinda tutulmasinin sorumlulugu
filozofundur. Badiou igin, Brecht'in Stalin ¢esnili bir Platonculugu vardir. Heideggerci
hermeneutikin romantik olmasinin  nedeni, sairin soyleyisi ile dusundrin
dustinmesinin ayirt edilemeyecek bigimde icice gegmis olmasidir, ama yine de
Badiou’ya gore sair Ustiin kalir. Badiou igin Heidegger, Nietzsche'nin “sanatgi-
filozofunu” ,’diistiniir-saire” cevirmistir. Ancak, burada 6nemli olan, romantik
semanin karakteridir. Bu semada sanat ile felsefe arasinda "ayni hakikat” dolagimda
bulunur; varlik geri ¢ekilir, siir ve siirin yorumu birlesir, sair ve dusUnir de

dayanisma icindedirler (Badiou, 2005, s. 5-6).
Badiou'ya gére “psikanaliz’, Aristotelesci ve kesinlikle klasiktir; Lacan’in tiyatro

veya siirle ilgili denemeleri, Freud’'un resimle ilgili denemeleri irdelenirse,

psikanalizin Aristotelesgi oldugu anlasilabilir ( 2003, s. 7).
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20. yizyihn avangardlari, Dadaizmden Situasyonizme, Badiou igin sadece
birtakim deneyler olarak kalir. Klasik karsiti bu avangard deneyler, umutsuz bir
sekilde didaktik ve romantik arasi bir sgema aramak icin yapilmistir. Badiou’ya goére
avangardlar, sanata son verme arzulari oldugu i¢in ve sanatin yabancilagmis yanini
gosterdikleri igin “didaktik™tirler. Ayni zamanda, kendi hakikatinin dolaysiz bigimde
okunabilecegi bir sanatin, hemen yeniden dogmasini istedikleri icin de romantiktirler.
Bu semaya yapay “didacto-romanticism” ismini veren Badiou'ya goére artik
avangardlar kalmamisg, Breton'un ve Surrealistlerin komiinizmi ile Marinetti'nin ve
Futuristlerin fasizmi de alegorik kalmistir (2005, s. 7-8). Bu ortamda, sanat ve
felsefe arasindaki iliskiyi gosteren yeni bir semanin gerekli oldugunu vurgulayan

Badiou, “inaesthetics” durusunu ortaya koyar.

Badiou'ya goére Didaktik, Romantik ve Klasik semalarin ortak yénl, sanatin
hakikat ile iliskisidir. Didaktik semada sanat ve hakikat arasindaki iliski “tekil"dir,
fakat “ickin” degildir. Sanatin “tekil” pedagojik roli olmasina karsin, hakikat onun
disinda kalir. Romantik semada, sanat ve hakikat iligkisi “ickin"dir, fakat “tekil”
degildir. Klasik semada ise sanat ve hakikat arasinda bir iliski bulunmaz.
“Inaesthetics” durusu ise, sanat ve hakikat iligkisinde “tekilligi” ve “ickinligi” kabul
eder. Boyle bir géruste, sanatin egitici olmasinin nedeni de onun hakikatler
uretmesidir. Badiou, tekillik ve ickinlik kavramlarinin bir arada nasil dustnulecegi

problemi tizerinde durur (2005, s. 9).

“zne noktas!”, “sanatsal konfigiirasyon” ' gibi yeni kavramlar 6ne siren

Badiou'ya gore:

" Handbook of Inaesthetics baghkl kitabinda, bu kavramlarin ingilizce karsiliklar, “subject point” ve
“artistic configurations” olarak geger.
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(...) yapit, sanatin bir olgusudur (...) yapit bir hakikat degildir; hakikat, bir olay
tarafindan baslatilan bir “artistik prosedur'dur; bu prosedir sadece yapitlardan olugur
(...) yapit, hakikatin diferansiyel noktasidir (...) artistik prosedir’an bu diferansiyel
noktasina ézne denir (...) sanat yapiti, bir sanatsal hakikatin ézne noktasidir (...) bir
artistik hakikat, yapitlara 6zgl birgokluktur  (...) bir yapit, hakikat hakkinda
sorusturmadir (...) yapitlar, sanatsal konfigtirasyonun baskisini olusturan olay sonrasi
boyut iginde, bir hakikat olustururlar (2005, s. 12).

Badiou icin “sanatsal konfigiirasyon" kavramindaki konfiglirasyon, ne sanat
tarihindeki bir nesnel dénem, ne bir sanat tirt, ne de bir sanat bigimidir.
Konfiglirasyon, bir olayla baslatilmis olan, sonsuz yapit igeren, ickinligi olan
tanimlanabilir bir dizilistir. Bu kavramla, sanatin hakikat trettigi sdylenebilir. Ornegin
Yunan tragedyasl, Platon, Aristoteles’ten Nietzsche'ye kadar konfiglrasyon olarak
kavranmistir. Aeschylus, tragedyanin baslatict olayidir. Euripides ile konfiglirasyon
doygunluga ulasir. Bir konfigirasyonun doygunluga ulasmasi, onun sonlu oldugu
anlamina gelmez. Cervantes'ten Joyce'a roman, konfiglirasyonun adlarindan biridir

(Badiou, 2005, s. 13).

Badiou inaesthetics durusta, hakikati diferansiyel 6zne noktalari ve sanatsal
konfigirasyonlar arasinda bulunan “artistik prosedir” igine yerlestirir. Sonra da
felsefe, sanat ve egitim arasindaki iligkiler Uzerinde durur. Badiou'ya gore felsefe
kendi basina etkili hakikat Uretemez; felsefe, hakikatleri kavrar ve gosterir. Tek
egitim ise hakikatlerle yapilan egitimdir. Hakikatler vardir; eger olmasalardi,
hakikatin felsefi kategorisi bos kalirdi ve felsefenin roll, akademik bos tartisma
olurdu. Badiou’ya gére felsefenin zor olan &devi, hakikatler Ureten sanata,

hakikatlerin var olmalari kosuluyla, hakikatleri géstermektir (2005, s. 14-15).

Her ne kadar Badiou sanatin hakikatleri kendi basina tretebildigini éne slrse

de, bu metnin basinda verilen alintida da géruldtgi gibi, hakikati Greten "bazi sanat
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eserlerinden” s6z etmesi, sanat adina dusundurtiicidur. Bu goriislin bize “ne tur
heykeller hakikati Uretebilir?”, “hakikatleri Uretebilen ve Gretemeyen yapitlarin sanat
degerleri arasinda bir fark olur mu?”, “sanat yapitlar hakikatleri gostermek zorunda

midir?” gibi yeni sorulari sorduracagi agiktir.

2. 3. Analiz Nesnesi Olarak Sanat

Sanat tarihgilerinden Heinrich Walfflin ve Erwin Panofsky, dustintrlerden
Arthur Danto, George Dickie ve Noél Carroll, sanat eserini merkeze alarak analiz

ederler.

2. 3. 1. Wolfflin: Formalist Analiz

Sanat yapitinin bigimsel ¢ézumlemeleri Uzerinde calisan Wolfflin, Sanat
Tarihinin Temel Kavramlar baslikl kitabinda, Klasik ve Barok sanati karsilastirir ve
16. yuzyiin klasik uslubundan 17. yuzyilin barok Uislubuna gegcis yollarini bes
kavram ciftiyle aciklar. Bunlardan ilki “gizgiselden golgesele gecis”,  ikincisi
“duzlemcilikten derinlige gecis”, Uglincust “kapall sekilden agik sekle gegis’;
“dérdincust “cokluktan birlige gegis”; besincisi de “agik-secik, belirgin nesnelerden

belirsizlige gecistir’ (Wolfflin, 1985, s. 26-27).

Heykelde resimdeki anlamda ¢izgi bulunmaz; fakat heykelin “konturlar” yani
dis sinirlan, cevre cizgisi vardir. Klasik heykelin konturlari belirgindir; ona her

yénden bakilabilir; fakat genelde heykeltrasin tasarladii tek esas yon bulunur. Bu
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yénin disindakiler katki yonleridir; bir bagka deyisle, heykel sadece “esas yonden”
gorilse de kompozisyon anlagilabilir. Klasik heykelde isik ve golge, heykelin
formlariyla ilikilidir, formlara baghdir. Ornegin heykelin gevresinde formlarla ilgisi
olmayan isik yansimalari vb. goérinmez. Winckelmann'in “ne c¢irkin konturu var”
dedigi Barok heykel ise her tir gevre ¢izgisini reddeder, tek géris noktasina bagl
degildir, heykelin kompozisyonunun anlagilabilmesi igin birden ¢ok ydnden
gorillmesi gerekir. Barok heykelde i1sik ve gélge heykelin sadece bigimine bagl
olmadigi icin, 151k 6zerk yasama kavusur; bir baska deyigle heykelin Ozerinde ve
cevresinde 1sik gélge oyunlar olusur ve heykelin formlarinin farkli sekillerde
algilanmasina yol agar, buna “gdlgesellije yonelen evrim” denilebilir (Wolfflin, 1985,

s. 69-71). Barok bustlerle ilgili olarak Wolfflin sdyle der:

Barok bistler daima zengin, bol kivriimli elbiselerle slslenmek zorunda gibi
gorinmektedirler. Ytzin hareketliligini bunlar hayli desteklemektedir. Resimde de
durum béyledir ve Greko, figiirlerinin hareketlerini, gokteki apayri bicimdeki bulutlar

alayiyla siirdirmemis olsaydi Greko olur muydu?

Bir Usluptan otekine gegisi incelemek igin Vittoria'yi incelemek yeter. Onun bustleri,
kesin olarak gélgesel kategorisine girmemekle birlikte, tamamiyla belirli bir 11k golge
temeline dayanir. Burada da heykel resme paralel olarak gelismistir, burada salt
golgesel Uslup, plastik esas seklin Gzerindeki i1gik ve golge oyunlariyla esere girmis
bulunmaktadir. Plastik eleman hala yerinde durmakta, ama gk &zel bir anlam
kazanmis bulunmaktadir (...) (1985, s. 74).

Klasik sanatta, érnedin bir manzara resminde, resmin ogeleri arka arkaya
siralanan paralel dizlemlerde gésterilirler. Barok sanatta ise, goz derinlige cekilir;
duzlemler Uslubundan derinlik tGslubuna gegildigi gorulir; bu gegis, ath heykeller
tarihinde agikca gorlar. Ornegin Schliterin Berlin’deki Buyuk Kurfurst heykeli yola

dikey yerlestirilmistir; ata sagr yanindan ulagsmak olanaksiz oldugu igin gérntd her
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acidan “rakursi” '® olarak kalir. Képriiden gegen bir gézlemcinin kargisina hepsi ayni

dnemde olan birgok gérintt ¢ikar (Wolfflin, 1985, s.134).

16. yuzyilin klasik tsluptaki resmi, merkezi bir eksen etrafinda dizenlenir ya da
tablonun iki yarisi arasinda tam bir denge, simetri bulunur; resmin kompozisyonu,
tuvalin boyutlarina gére diizenlenir. Ayrica, Woélfflin'e gére resim, kendi basina var
olan bir diinya olarak degil de, bir oyun, ancak bir an goérilebilecek bir piyes gibi ele
alinir.  17. yuzyihn barok Usluptaki resminde, kapall sekilden agik sekle gegilir;
resimde daha serbest bir diizen gérlir. Resmin kompozisyonu, belirli bir gerceve
icin diizenlenmis gibi durmaz; késegen, esas yon olarak ele alinir ve agik form,
temel eleman olur. Barok heykelde ise, ne yatay, ne de dusey cizgiler géraltr;
genelde her sey egiktir, bu nedenle de heykel, yerlestirildigi nisin disina dogru tasar.
Welfflin'e goére tim heykellerin kékii mimaridedir. Bu nedenle, heykelin tektonik
/atektonik problemi,'® mimari ile iligkili bir problemdir; klasik heykelin kesin olarak
diizleme uymasi, tektonik motiftir. Barok heykelin mimari duzenden kurtulmasi igin
dondurilmesi, klasikten daha bagimsiz olan “atektonik” zevkin ifadesidir (Wolfflin,

1985, 5.148-150,176).

Walfflin’e gére klasik slupta, butiine bagli olan, fakat bagimsiz da gériinen tek
tek figtirler bir araya gelmistir; bu nedenle genelde izleyici, her bir figlrli ayr ayr
gormek isteyebilir. Barok sanatta ise, yapittaki bir eleman, diger elemanlari
kendisine baglar. Ornegin Rubens resminde, kisileri birbiriyle kaynastirir ve bir kitle
haline getirir, tek tek figirleri birbirinden ayirmak mimkin olmaz (Wolfflin, 1985,

s.186-188).

'® Rakursi, geriye dogru kisalma veya kigiilme anlaminda kullanilan bir perspektif kuralidir. Barok
heykelde, bir yenilik olarak “rakursi” gordlir.

19 Walflin'e gbre tektonik, kapall bicim ve Usluptur; sanat eseri, kendi icinde sinirlandirimisg, bitmis
olarak goriiliir. Atektonik, acik bigim ve Usluptur; yapitin sinirlanmamig bir etkisi vardir; durgun dedgil,
hareketli gérinr.
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Klasik sanatta, “gtizellk” ve kusursuz oranlar, belirli bir sekilde gorulur;
kompozisyonda kullanilan yatay ve dikey giziler, yapitin elemanlarinin tam bir acikhk
ve kesinlikle gorilmesine yardimci olur. Ayrica klasik Uslupta, renk ve isik kullanimi
da bigimin hizmetindedir. Ornegin klasik Usluptaki bir manzara resminde kullanilan
istk, manzaray! belirli ve hemen anlasilir hale getirir. Barok Uslupta ise bu belirliligin
azaldigl gorulur, érnedin kullanilan 1sik, manzarayi belirsiz hale getirir; motifler,

hemen anlasilir olma karakterini yitirirler (Wolfflin, 1985, s. 234, 239, 250).

Wolfflin’in analizleri yalnizca yapitiarin bigimleriyle ilgilidir. Ne var ki, ustaca
bicimleri olan kimi “basarli” yapitlar, sanat alaninda “énemli” gorltlmeyebilir.
lkonoloji arastirmalari yapan Erwin Panofsky de, Wolfflin'in bicimsel analizini gbyle

elestirir:

(...) Walfflin'in kullandigi anlamda “bigimsel analiz" genelde motiflerin ve motiflerin
bilesimlerinin (kompozisyonlar) bir analizidir; zira kelimenin kati anlamiyla bicimsel bir
analiz, “Michelangelo’nun Davud’unun bacaklari arasindaki girkin tggen” ya da “bir
insan  vilcudundaki  eklemlerin  hayranlik uyandiran  aydinlatiimasi”  gibi
degerlendirmeler bir yana dursun, ‘adam’, ‘at’ veya ‘sttun’ gibi ifadelerden bile sakinir
(::) (2012, 8::29).

2. 3. 2. Panofsky: ikonografik Analiz

1593'te Cesare Ripa, Iconologia baglikl, Ronesans resimlerini igceren
kitapgigini yayinlati. Daha sonra ‘ikonografi’ ve ‘ikonoloji sozclkleri, 1920 ve
1930’larda tekrar kullanilmaya baslar. Bu terimler, resimlerin igeriklerinin bir kenara
birakilip, yalnizca bigimsel 6zellikleriyle ¢éziimlenmesine gosterilen tepki anlamina

gelirler. ikonograflara gore resimler sadece bakilmak icin yapilmazlar, onlarin
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“okunmalarl” da gerekir. Ornegdin Roland Barthes da “metinleri, resimleri, kentleri,

yiizleri, hareketleri, manzaralari vs. okudugunu” sdyler (Burke, 2009, s. 37-38).

En Unlu ikonograf grubu, Hitler'in iktidan ele gegirmesinden once
Hamburg'dadir; aralarinda edebiyat, tarih ve felsefeye buyuk ilgi duyan, klasik egitim
almis olan Aby Wargburg (1866-1920), Fritz SaxI (1890-1948) , Erwin Panofsky ve
Edgar Wind (1900-1971) vardir. Ernst Cassirer (1874-1975), bu Hamburg
cemberinin bir diger Uyesidir ve grubun sembolik bigimlere duydugu ilgiyi paylasir.
1939'da ilk kez Panofsky, Hamburg ekolintin imgelere yaklagimini dzetler ve bir
eserin icinde bulunan tg¢ anlam dizeyine denk disen ¢ yorum dizeyini belirler

(Burke, 2009, s. 38).

Panofsky ikonografiyi, sanat yapitlarinin bigimlerinin konulari veya anlamlariyla
ilgilenen sanat tarihinin bir kolu olarak tanimlar. Panofsky’'e gére sanat yapitinin ne
anlattigini bilmek, seyircinin eseri anlamasina katki saglar. Wolfflin'in yalnizca
plastik degerleri merkeze alan g¢ézimleme anlayisini elestiren Panofsky, sanat
yapitina uyguladigi analizin daha iyi anlasilabilmesi igin “sapka gikararak selam

veren adam” érnegini verir.

Konu, anlam ve bicim arasinda ayrim yapan Panofsky'e gore sokakta
karsilagilan tanidik bir adamin sapkasini gikararak selam vermesi, bigimsel bir bakis
acisindan renk duzeni, gizgiler ve sekillerden olusan bigimlerin hareketi, yer
degistirmesi olarak gorulur. Bu yapi, bir nesne (kibar bir adam), ayrintilarin degisimi
de bir olay (sapka gikarma) olarak saptaninca, saf bigimsel alginin sinirlan agilir ve
konunun veya anlamin birinci alanina girilir. Bu sekilde algilanan anlam “olguya
iliskin anlam”dir. Selam veren adamin eylem tarzi, selam verilen kiside bir tepki

olusturur ve ona selam verenin ruh halinin iyi mi yoksa k&ti mi vb. oldugunu
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hissettirir. Bu psikolojik ayrintilar, “ifadeye iliskin anlam’dir ve “empati” yoluyla
kavranir. Olguya iliskin anlam ve ifadeye iliskin anlam, birincil veya dogal anlamlar

sinifini olusturur (Panofsky, 1983, s. 26-27).

Sapka cikariimasinin selamlagsmaya denk geldiginin anlagiimasi icin Bat
dunyasinin bilinmesi gerekir. Cunkl sapka gikarma, ne Avustralyall bir aborjin igin
ne de antik Yunanli igin selamlama ve kibarlik isareti sayllmaz. Sapka gikarmanin
selamlama olarak yorumlanabilmesi igin, toplumun bu konuda uzlagmis olmasi
gerekir. Bu nedenle sapka ¢ikarmanin selamlama oldugunun yorumu, ikincil ya da
uzlasimsal bir anlam igerir. Birincil veya “dogal anlam” ile ikincil veya “‘uzlasimsal
anlam” gérindr olana aittir. Bunlarin disinda bir de gorunir olana ait olmayan “igsel
anlam” veya “igerik” vardir. Deneyimli bir gézlemci, selam veren kisinin bu eylemine
bakarak, onun yirminci yizyilda yasadigina, ne tur bir kisiligi olduguna vb. karar
verebilir, bir baska deyisle “igsel anlami” ortaya gikarabilir. Panofsky igin icsel anlam
esastir; bu anlam, hem gérsel olayin hem de onun anlaminin temelinde olan, onlari
aciklayan ve hatta gérsel olaya seklini veren formu belirleyen “birlestirici ilke diye
tanimlanabilir’ (Panofsky, 1983, s. 27-28). Panofsky'e gére "sapka gikaran adam”
érnedi icin yapilan analiz bir sanat yapitina da uygulanabilir ve béylece yapittaki Gg¢

anlam diizeyine denk diisen lg yorum duizeyi belirlenebilir.

Bir sanat yapitindaki ilk duzey, “birincil veya dogal anlam’dir. Bu anlamin
olguya iliskin ve ifadeye iligkin olmak Gzere alt kategorileri bulunur. Bu tabakada, saf
bicimler (renk ve ¢izgilerden olusan kimi yapilanmalar veya belli bigimde
sekillendiriimis bronz ya da tas kutleleri) bulunur. Bu bigimler, insan, hayvan, bitki
gibi dogal nesnelerin temsilleri olarak saptanir ve Ozuntuld, huzurlu gibi ifadeye
iliskin niteliklerin de algilanmasi ile birlikte kavranir. Birincil veya dogal anlamlarin

taslyicilari olarak kavranan saf bigimler dinyasina, sanatsal motifler diinyas! da
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denilebilir. Sanatsal motiflerin sayilip ortaya dékiilmesi sanat eserinin &n-ikonolojik

betimi olur (Panofsky, 1983, s. 29).

Bir sanat yapitindaki ikinci dizey, “ikincil veya uzlagimsal anlam’dir. Bu
anlamin anlasilabilmesi igin, elinde bigak tutan bir erkek figurinin Aziz
Bartholomeus’u temsil ettigi, bir yemek masasinda oturanlarin Son Aksam
Yemegi'nde olduklarinin vb. kavranmasi gerekir. Dogru bir ikonografik analiz,
motiflerin dogru saptanmasini 6ngériir. Eger Aziz Bartholomeus'u tespit etmemizi
sadlayacak bigak, bigak degil de tirblgon olsayd:, o figur Aziz Bartholomeus

olmazdi (Panofsky, 1983, s. 30).

Bir sanat yapitindaki tiglincii ve son duzey, yapita ait iceriktir; bu dizey,
“sembolik degerler” diinyasini olusturur. Bu diizeydeki sembolik degerlerin kesfedilip
yorumlanmasi; igerigin yorumlanmasi, sanat yapitinda kullanilan, belli bir Ulkeye,
déneme veya sanatgiya 6zgl teknik yontemleri de agiga cikarabilir (Panofsky,1983,
s. 30-31). Kaultur tarihgileri icin yararll ve vazgegiimez olan imgeler, kanitlar bu
duzeydedir. Panofsky'e gére imgeler tum bir kulttrin pargasidir ve s6z konusu

kulttr bilinmeden de bir yapit anlasilamaz (Burke, 2009, s. 39).

lkonografi ve ikonoloji arasinda ayrim yapan Panofsky'e gore ikonografi
konularla ilgilidir. Ikonoloji, igerigin yorumlanmasi, anlam tzerine yapilan bir
calismadir; ikonoloji yontemi, analizden ¢ok sentez ile edinilen bilginin yorumudur;
imgelerin, dykulerin, alegorilerin dogru yapiimis analizi, dodru ikonolojik yoruma

ulastimasini saglar (1983, s. 32).

Panofsky'e gore icerigi yorumlayabilmek igin, &nceden dogru on-ikonografik

betimlemenin, dogru ikonografik analizin yapiimis olmasi gerekir. On-ikonografik
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betimleme kolaydir; giinkii bu betimlemeyi yapabilmek igin pratik deneyimimiz
gerekli ve yeterlidir; fakat pratik deneyimimiz betimlemenin dogrulugunu garanti
etmez. Ornegin Roger van der Weyden'in Berlin Mizesi'ndeki Ug Kahin resminin
én-ikonografik betimlemesinde “Cocuk Isa” yerine, desteksiz havada duran bir cocuk
vb. gorulur. Ikincil veya uzlagimsal anlamla ilgili olan ikonografik analiz ise pratik
deneyimimizden fazlasini gerektirir. Ornegin Ug Kahin resminin igerigini kavramak,
havada duran cocugun “Cocuk isa” oldugunu vb. anlayabilmek igin, Inciller’in
icerigini bilmek gerekir. Fakat benzeri yazili kaynaklar ikonografik analiz igin
vazgecilmez olsalar da, analizin dogrulugunu garanti etmezler. Ornegin ressam
Franco Maffe’inin Vaftizci Yahya'nin basi ile Salome'nin portresi olarak bilinen resmi,
yazili kaynaklara uymaz.”® Bu nedenle sadece yazili kaynaklara bagl kalmak
yerine, degisik tarihsel kosullardaki nesnelerin ve olaylarin hangi Usluplarla ifade
edildiginin arastirnimasi da gerekir. Boylece yazill kaynaklara iliskin bilgiler de

duzeltilip kontrol edilebilir (Panofsky, 1983, s. 36-37).

Panofsky’nin analizi ve gdstergebilimin éncllerinden Roland Barthes'in (1815-
1980) imge analizi arasinda benzer yanlar var denilebilir; ¢lnki ikisi de hem
imgelerin neyi nasil gosterdiklerini irdelerler, hem de “imgelerin gosterdigi gizli
anlam!” bulmak isterler. Bu benzerlige Theo van Leeuwen ve Carey Jewitt de dikkat
cekerler. Leeuwen’e ve Jewitt'e gore Roland Barthes'in gorsel semiyotigi 1 jle sanat

tarihgileri Edgar Wind, Erwin Panofsky, Meyer Schapiro’nun gorsel analizleri

2 Adi gegen resimde, Salome'nin elinde bir kilig, bir kadinin tagidigi tabakta da Vaftizci Yahya'nin basi
goriltir. Kilig, Salome’nin Vaftizei Yahya'nin bagini kesmis gibi goriinmesine neden olur. Oysa Incil'e
gore kesik bag, Salome'ye bir tabak igersinde getirilir (Panofsky, 2012, s. 34).

21 Gorsel semiyotik veya gorsel gostergebilim, 20. yuzyilin sonlarinda semiyotigin bir alt dal olarak
ortaya c¢ikar, Ingilizce ve Fransizca'da “visual semiotics”, “semiotique visuelle” olarak bilinir. Bu
basliklarda yayinlanan kitap 6rnekleri: Rene Lindekens'in yazdii Essai de semiotique visuelle (1976)
ve Giulia Ceriani'nin yazdi§! Ateliers de semiotique visuelle (2004).

123



arasinda benzerlikler bulunur. |ki yaklasim da imgelerin diz anlamlar ve yan
anlamlari ile ilgilenir; aralarindaki fark, ikonografinin sembolik anlamlar tartigirken,
metne ait ve baglama ait kriterleri kullanmasi; semiyotidin Paris Okulu’'nun ise
kendisini daha cok metne, imgenin kendisinin igindeki “isaret edenlere” ait kriterlerle

sinirlandiriimasidir ( 2001, s. 2-3).

2. 3. 4. Danto: Sanat Diinyasi Analizi

Kurumsal Sanat Kuraminin éncisti Arthur Danto’ya gore bazi felsefecilerin,
“sanata tanim getirmeye calismanin hata olacagina dair israrlari goke edicidir”
(2012, s. 77). Sanatin tanimlanabilecegini dustnen Danto, Kurumsal Sanat
Kurami’nin 6ntnt acan “Sanat Dinyasi” baslikll denemesini 1965'te Amerika
Felsefe Dernegi'ne gonderir. Bu deneme, Pop Sanat ve benzeri galismalarin neden

sanat eseri olduklarina iliskin Danto’nun goéruslerini igerir.

Pop Sanat anlayisinda galisan Andy Warhol, Uzerinde Brillo yazan karton
kutu gériiniimli ahsap kutular “el isciligi” ile hazirlamig, Ustlerini boyamis ve bunlari
Ust Uste koymustur (1964). Benzer bir yéntemi daha 6nce Picasso da uygulamistir.
Bir sisenin etiketini gizimi Uzerine yapistiran Picasso, “eger akademik sanatgi tam
taklitle ilgileniyorsa, gercek nesnenin kendisini neden kullanmasin?” diye sormustur.

Danto, bu tur calismalar irdeler ve Warhol'un Brillo Kutulari ile ilgili olarak su

sorulari sorar:

Onu sanat yapan nedir? (...) Warhol neden bu tur seyler yapma gereksinimi
duyuyor? (...) Neden bir kutuyu kirip, makinelesmeye tepki gésterdigini ifade etmiyor?

Veya daha basit bir bigimde, neden tek bir Brillo kutusu kullanip, tzerine de kirimamis

124



kutu yazmiyor? (...) Bu adam, tuttugunu saf sanatin altinina geviren bir tur Midas mi?
(1964, s. 580).

Warhol'un Brillo kutularinin sanat galerisinin disinda yalnizca siradan kutular
olduguna dikkat geken Danto, “bu ¢alismalari sanat yapiti yapan ve onlari siradan
nesnelerden ayiran sanat kuramidir; sanati ve sanat dunyasini olanakll kilan,

artistik kuramlarin roludur” der (1964, s. 580-581).

Danto igin Warhol'un Brillo kutulart ve Duchamp’in pisuari, muzelere
konuldugu zaman sanat sayilir. Bunlari sanat yapan algilanabilir 6zellikleri degildir;
clinkll bu yoniyle sanat olmayan nesnelerden ayirt edilemezler. Danto’nun
anlayisinda “temsil” gerekli bir kosuldur, fakat yeterli degildir. Cunkt Danto'ya goére
sanat yapiti sayllmayan resimler bile yerine gectikleri seyden fazlasini ifade
edebilirler. Ornegin bir aile albimiinde anne ve babanin bogsanmadan onceki guzel
gunlerini temsil eden, sanatla ilgisi olmayan fotograflar bulunabilir. Demek ki
Danto’ya goére, sanati sanat olmayandan ayirt etmek igin yalnizca bir seyden soz
etmesine dedil, bu seyden nasil séz ettigine de bakmak gerekir (Murray, 2012, s.

111-112).

Danto, sanatta ifadenin metaforla értiistugunt soyler; fakat yine de Danto igin
sdzli ve gorsel metaforlar, bir seyi sanat eserine dénustlrmezler. Ornegin
Vietnam’'a atilan bombalardan kacan ciplak gocuklari gésteren gazete fotografi,
“savas cehennemdir” anlamina gelebilir. Resim bu yuzden sanat midir? Bunun
yaniti, fotograf kullaniminin sadece bir metafor olmasinin dtesinde, genis anlamda,
yani fotograf sanati tarihinin 1siginda nasil yorumlandigina baghdir. Danto icin neyin
sanat sayilacag! daha énceden yapilanlara baglidir ve kuskusuz zamanla da degisir.

Bir sanat yapitinin anlami, iginde yaratildigi tarihsel kosullara baghdir; “tarihin belirli



bir aninda “sanat nedir?” diye felsefi soru sorulur. Tarih de felsefe de sona ermez,

sanat kavrami her zaman orada bulunur (Murray, 2012, s. 113-114).

Her sanat yapitinin dogru bir yorumu vardir ve Danto’ya gore dogrulugun
olclistinii de sanatginin niyeti saglar. Ancak sanat yapitinin kendisini olusturan, niyet
degildir. Sanat yapiti, niyetin sagladigi élgite dayanan yorum tarafindan olusturulur.
Hem sanat, hem de niyet tarihle iligkilidir; her zaman her geye niyetlenilmez. Fakat
sanat yapitimin kimligi, yorumcunun iginde yasadigi zamanin kosullarina gore

degismez (Murray, 2012, s. 115).

Bir insan bedeni bronzdan yapilabiliyorsa, Brillo Kutulari adi verilen karton
gérinumlt ahsap kutular da yapilabilir diye distnen Danto, “Sanat Dunyas!”
baslkl denemesinde, “(...) efer F ve F olmayan karsitlarsa, o nesnesi belirli bir
cesit K olmali (...) Eger o nesnesi, K'nin bir 6gesi ise ya F ya da F olmayan’dir (...)"
gibi matematiksel ifadeler kullanir ve formilunde, Michelangelo gibi sanatgilarin
yapitiarina da belirfli harfler vererek, yapitlan birbirleriyle karsilagtinr.  Bu
karsilagtirma sonucunda, Pop Sanat calismalarinin  “Sanat Dunyasi'na ait

olduklarini ispatlar (1964, s. 580-584).

Daha sonraki yillarda Danto, “Sanat Diinyas!” baglkli denemesinin yeterince
anlasiimadigini, bu nedenle de baska dusunurler tarafindan “Kurumsal Sanat

Kurami’nin ortaya konuldugunu vurgular.

(...) Sanat diunyasi neredeyse hi¢ anlagiimamistir. Kasvetli Felsefe Dergisi'nin arka
sayilarinda, Richard Sclafani ve George Dickie adll iki felsefeci tarafindan kesfedilip
meshur oluncaya kadar beklemistir. Onlara ve ayrica “Sanat Dlnyas!'nin analizi
iizerine Kurumsal bir Sanat Teorisi kuranlara minnettarim. Teorinin kendisi inandigim
her seye yabanci olsa da, birinin gocuklari her zaman istedigi gibi olmaz (...) (2012,
5.16) .
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“Kurumsal Sanat Kurami”’ni ortaya koyan George Dickie'ye gére ise, Danto,
“Sanat Diinyasi” baslkli denemesinde, sanati tanimlamak igin bir yol gostermis;
fakat tanim igin bir formul gelistrmemistir. Dickie'ye gére Danto’nun “bir seyin sanat
olarak goriulebilmesi igin, sanat kurami atmosferi, sanat tarihi ve sanat dlnyasi
bilgisi gibi gézin segemedidi bir sey gerekir" sozleri, yalnizca sanatin “kurumsal

dogas!” olduguna dikkat cekmektedir (1974, s. 429).

2. 3. 5. Dickie: Kurumsal Analiz

Analitik sanat felsefesi gelenegi filozoflarindan George Dickie, Art and the
Aesthetic kitabinda (1974), “What is Art? An Institutional Analysis” baslikl
denemesinde, 1950'lerde filozoflarin  Wittgenstein'in etkisinde kaldiklarini, bu
nedenle de sanatin ne oldugunu tanimlamaya ¢alismanin giderek azaldigina dikkat
ceker. Dickie'ye gore sanatin tanimlanamayacagi ve sanatla ilgili bir kuramin
gelistiriemeyecegi gorust, ozellikle Morris Weitz'in “The Role of Theory in

Aesthetics” baslikli denemesinde giiglu bir sekilde dile getirilmistir (1974, s. 427).

Sanatin acik kavram oldugunu diigiinen Yeni-Wittgensteinci'lardan Weitz'e
goére sanatin kendisi agik bir kavramdir; roman, resim ve trajedi gibi sanatlarin

altkavramlari da agiktir. Weitz sdyle der:

Sanatin kendisi acik bir kavramdir. Siirekli yeni kosullar (6rnekler) ortaya gikmistir ve
stphesiz ¢ikmaya da devam edecektir. Yeni sanat bigimleri ve yeni anlayislar ortaya
glkacak ve sanat kavraminin genisletiimesinin gerekip gerekmedidi ile ilgilenenlerin,
genellikle profesyonel elestirmenlerin karar vermeleri istenecektir (...) (aktaran Carroll,
2012, s. 309-310).
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Weitz’e gore sanat felsefecilerinin hatasi, sanati tanimlanabilir bir sey olarak
gérmeleri ve sanat kavramini agik degil, kapali olarak ele almalaridir. Dickie'ye gore
ise Weitz, romanin alt kavraminin agik oldugunu savunmakta hakhidir; ¢lnki
siniflandirilan romanlar ayni o&zellikleri tasimazlar; fakat Weitz bu durumu
genellemekte ve “genel olarak sanat kavrami agiktir” gériasiini savunmaktadir, bu
nedenle de hakli degildir. Dickie'ye gore sanatin bazi veya tim “alt kavramlar’
acikken, genel sanat kavrami kapali olabilir. Ornegin tragedyalari komedyalardan
ayiran ortak ozellikler olmasa da, onlar “sanat olmayan’dan ayirabilecek ortak

ozellikler vardir (1974, s. 427).

Dickie, Danto’'nun “Sanat Diinyas!” kavramini, sanat yapitlarinin i¢inde yer
aldi§! butiin sosyal kurumlar igin kullanir. Sanat Dunyasi, resim, heykel, edebiyat,
muzik gibi birgok sistem igerir ve kendi iglerinde de alt sistemlere ayrilan bu temel
sistemlerin, ka¢ tane olacaklarina iliskin bir simirlama getirilemez. Ornegin
“Happening” tiyatro sistemine bir alt sistem olarak eklenmistir. Zaman icersinde
gelisen bu ve benzeri eklenmeler, sanatta radikal yaraticiligin ve maceraperestligin,
sanat acik bir kavram olmasa da, sanatin iginde yer alabileceklerini gdsterirler
(Dickie, 1974, s. 429-430). Oysa Weitz'e gére “sanatin genis ve maceraci yapisi,
strekli degisen ozelli§i ve yeni yaratilar”, onu tanimlayici herhangi bir ozelligi

saptamayl mantiken olanaksiz hale getirmistir (Carroll, 2012, s. 309-310).

Dickie icin, Dada ve “Happening” gibi yaklasimlari anlayabilmek igin, onlarin
koklerini bilmek gerekir; onlarin arkasindaki kurumsal yapi, oérnegin tiyatro
anlasilabilirse, paylastiklari temel 6zellikler de gérilebilir. Dickie'ye gére
“Happening” veya' Duchamp'in eylemi, sadece seyircileri ve elestirmenleri degil,

filozoflar da ilgilendirir; clinkii bu eylemler, sanat dinyasinin kurumsal yapisi iginde
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olmus ve sanat diinyasinin kurumsal niteligi tizerine sorular sordurtmuslardir (1974,

s. 430- 434).

Sanat yapitinin “insan eliyle yapilmig olmasi” Dickie igin dnemlidir. Bu nedenle
Dickie, Duchamp'in pisuarinin nasil sanat eserine dénistagund, ancak “Kurumsal

Sanat Kurami”yla agiklayabilmektedir (1974, s. 426-427).

Dickie'nin kuramina gore, bir seyin sanat eseri sayllmasi igin, ona “sanat
diinyas! adina statii verilmesi” gerekir. Ornedin Duchamp’in “Cesme” ismini verdigi
pisuari disinda ikinci bir nesneye, lkinci Cesme'ye sanat dunyasi adina statu
verilmez. Kurumsal Sanat Kurami, demokratik olmamakla suglanir. Bu suglamaya
karst Noél Carroll, “demokrasi, herkesin her seyi yapma yetkisi oldugu anlamina
gelmez” der. Nasil herkes beyin ameliyati yapamazsa, herkes sanat diinyasi adina
hareket edemez ve bir seye “sanat diinyas! adina stati veremez’. Kurumsal Sanat
Kurami'na goére bir gocuk sanat galerisine kar kuregi getirirse, onu sanat yapiti
olarak gérmeyiz. Benzer seyi bir sanatgi bile getirse, bunu “dogru nedenlerle” ortaya

koyabilmelidir (Carroll, 2012, s. 340-341).

Burada, “sanat dinyasi adina stati verme’nin de aslinda bilgiyle ilgili oldugu
gérulebilir. Bir gocugun getirdigi kar kireginin “sanat eseri” sayllmamasinin nedeni,
bu kiregin sanat adina kabul edilebilecek, okumaya deger herhangi bir bilgiyi

saglayamamasidir.
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2. 3. 6. Carroll: Analitik Sanat Felsefesi

Noél Carroll'a gére analitik sanat felsefesinin amaci, sanat yapmayi ve sanat
Uzerine dustinmeyi mumkin kilan kavramlari arastirmaktir. Bu kavramlardan
bazilari da “sanat’, “temsil’, “ifade”, “sanatsal bicim” ve “estetik’tir. Carroll igin
analitik sanat felsefesinin konusunun bir insan etkinligi olduguna bakarak, onun bir
cesit sosyal bilim oldugu dustnulmemelidir; ¢unkl felsefe sosyal bilim degildir ve
ondan farklidir. “Sezgiler sosyal bilimciler igin lanetlidir. Ama analitik felsefeciler icin

ana s(tu gibidir” (Carroll, 2012, s. 15, 23-24).

Carroll igin sanat kavrami anket yoluyla kesfediimez; g¢unkl birgok insanin
neyin sanat olduguyla ilgili yanhs inanglari vardir. Ornegin 20. yuzyilhin baslarinda
resimlerin sanat eseri olmasi igin bir seyi temsil etmeleri gerektigi dustnlurdd, ama
bu dogru degildi. Clnki bdyle bir yaklasim, Mondrian, Malevich, Kandinsky gibi
sanatcilarin resimlerini gdzden kacirir. Carroll'a gére felsefeci, bir ¢alismanin sanat
eseri olmasi icin muhakkak sahip olmasi gereken bir 6zelligi tanimlamaya calisirken,
sosyal bilimei, bir toplumda gogu insanin muhtemelen sanat olarak gérdudu seyi

ortaya koymaktan memnun olur (2012, s. 25-26).

Analitik sanat felsefesiyle sanatla ilgili kavramlari agiklia kavusturmaya
calisan Carroll, Sanat Felsefesi: Cagdas Bir Girig baslikli kitabinda, sanat yapitlarini
belirlemenin bir yolunu bulabilmek igin sanat kuramlarini irdeler. Bu kuramlarin guglt
ve zayif yonlerine dikkat geken Carroll igin elestiri, analitik felsefenin ve analitik
sanat felsefesinin ayrilimaz bir pargasidir, kuramlarda diizeltmeler yapiimasina ve

kuramlarin guglendiriimesine olanak saglar.



Carroll, “genis anlamda kullanilan estetik” ile sanat felsefesi arasinda bir fark
gormez (2012, s. 232-233). Ancak Carrol'un gérusleri dnemlidir; ¢linkd irdeledigi
kuramlar arasinda “estetik kuramlan” da bulunur ve Carroll, bu kuramlarin bir sanat

eserini incelemede neden yetersiz kaldiklarini da ¢ézimler. Estetik kuramciya gore:

1. Izleyiciler, sanat yapitlarinin tamamini estetik deneyim kaynagi olarak kullanirlar; bu
nedenle sanat yapitlari ararlar.

2. Yani izleyiciler, sanat yapitlarinin estetik deneyim kaynaklari olarak ig gérmelerini

beklerler (izleyiciler bu nedenle sanat yapiti ararlar)

3. Sanatcllar, eger izleyici edinmekle ilgileniyorlarsa, o zaman, yapitlarinin izleyicilerin

sanat yapiti arayislarindaki beklentilerini kargilamayi hizmet etmesini amaglarlar.
4. Sanatgllar, izleyicileri olsun isterler.

5. O halde sanatgilar, yapitiarinin, sanat yapitlari arayan izleyicilerin beklentilerini

gerceklestirmeye uygun olmasini amaglarlar.

6. O halde sanatcilar, yapitlarinin estetik deneyim kaynaklari olarak iglev gdrmesini
isterler ( 2012, s. 240).

Yukaridaki gorislerin ortaya koydugu teze gore, sanat yapitlar estetik
deneyimler ortaya ¢ikarmak igin Gretilen yapitiardir. Burada, sanatgilarin ve
seyircilerin genel davraniglarinin bilindigi ve sanat yapitiarinin estetik deneyim
kaynaklari olarak islev gérmesi igin, bilingli bir sekilde tasarlanmis nesneler oldugu

varsayilir. Estetik sanat kuramina gore:

X ancak ve ancak 1) belli bir kapasiteye sahip olsun diye yapiimigsa ki o da

2) estetik deneyim saglama kapasitesiyse, x sanattir.

Carroll'a gore yukaridaki estetik sanat kurami, iglevselci bir kuramdir; clnki

sanatl bir isleve goére tanimlar. Bu isleve estetik amag denilebilir; ¢lnkl sanat

131



araciigl ile estetik deneyim saglanabilir. Estetik sanat kurami, insani, sanat
yapitlarinin neden degerli oldugunu sdyleyecek konuma getirir. Sanatin degeri,

estetik deneyimin degerinden gelir (Carroll, 2012, s. 240-241, 249)

Estetik deneyimin “igerik- odakli tanimi” ve “etki-odakli tanimi” vardir. Carroll

soyle der:

icerik-odakli tanima gére estetik deneyim, kabaca bir butunlik, cesitlilik velya da
yogunluk deneyimidir ve bir calismanin bu &zellikleri gesitli sekillerde iligkilenebilir.
Bunlar gibi 6zelliklere sahip olunmasi estetik bir deneyimi mumkun kilar. Yani bu tir
ézelliklere sahip oldugu sirece bir yapitin estetik deneyim —butunltk, cesitlilik ve
yogunluk deneyimimleri- saglama kapasitesi vardir. Bir sanat yapiti izleyicinin

anlamasi igin bu tir ézelliklerin sunulmasi amaciyla yapilmis bir seydir.

Estetik sanat tanimina estetik deneyimin igerik-odakli tanimini ekledigimizde “x
ancak ve ancak anlasiimasi igin buttnluk, cesitlilik ve/ ya da yogunluk ortaya koymak
amaciyla yapiimigsa sanat yapitidir" seklinde bir sonug elde ederiz. Buna goére bu
ozellikleri sunmay! amaglamayan bir sey sanat yapiti degildir. Bu ozellikleri izleyene
sunmakta basarili olan yapitlar iyi; bu anlamda basarisiz olanlar kétudur (...) (2012, s.
250-252).

Icerik odakli tanim, estetik deneyimleri ne “icerdiklering” gére tanimlar. Estetik
deneyim tartismalarinda etki-odakli tanimlar baskindir. En ¢ok bilinen etki odakh

tanim;.

Estetik deneyim, herhangi bir farkindalik nesnesinin sadece kendisi igin ényargisiz ve
génullt ilgisiyle ortaya koyulmustur. Ne tur bir ilgi? Onyargisiz ve génallt bir ilgi.

Burada ®nyargisiz ilgi, kayitsiz ilgiyle esanlamli degildir. Bir sanat eserine 6nyargisiz
yaklasmak, ilgi géstermemekle ayni sey degildir. Onyargisiz olmak, sanat yapltiyla
ilgilenmekle uyumludur. Burada ¢nyargisizlik, ‘gizli amaglarin olmamas!’ demektir.

Hukuktan érnek verirsek, 6nyargisiz hakimler isteriz (...)
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Bir sanat yapitina ®nyargisiz baktigimizda, onu kendisi i¢in degerlendiririz, pratik
konularla baglantisi nedeniyle degil (...) Etki-odakli tanimi kullanarak sanat yapitlarini,
ényargisiz ve gonillt ilgi ve dislnceyi davet etme, cesaret verme, geri Gdeme
kapasitesiyle tasarlanmis yapitlar (hem nesne hem goésteriler) olarak tanimlayabiliriz
(...) (2012, s. 253-257).

Yukarida 6zetle verilen gdziimlemelerinden yola gikan Carroll, estetik kuramin
sanata yaklasimda yetersiz kalmasini érneklerle de gésterir. Carrollun segtigi
érnekler arasinda, Pop sanatgt Andy Warhol'un galigmalari, mizisyen John Cage'in
4'33" (Dért dakika otuz Ug saniye veya bestecisinin deyisiyle dért otuz lg) bestesi,
Duchamp’in “Cesme” ismini verdigi pisuar bulunur. Pisuar, Carroll icin diglnce
tabanli, 6ncll (avangard) bir yapittir; éncli yapitiarin buytk kismi “estetik-disi” oldugu
icin, estetik sanat kurami onlari kabul edemez. Carroll igin “estetik digi sanatin da
sanat olduguna inanmamiz igin her turlt nedenimiz bulunur ve bu da bizi estetik
sanat kuraminin kapsamli bir sanat kurami oldugunu reddetmeye zorlar" (2012, s.

268-269).

Estetigin sanat yapitlarini degerlendirmede yetersiz kalmasi sadece Carroll'un
drnek verdigi ve "estetik-disi” saydigi yukaridaki 6rnekler igin gegerli degildir. Estetik
yaklagim, bitiin sanat degeri olan yapitlar degerlendirmede yetersiz kalir. Cunku
yalnizca burada &rnek verilen Duchamp’in Cesme'si duslince tabanli degil, plastik
sanatlarin bigim dilini konusan heykellerin 6nemli bir bolimu de “duslince
tabanli"dir. Sanatcilar, plastik sanatlarin bigim dilinin bilgisiyle yapitlarini ortaya
koyarlar, bu yapitlari araciligi ile de Uzerinde dustntimis ve dusuntlmesi gereken

“bilgi’leri iletirler.
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UCUNCU BOLUM: HEYKEL- BILGI ILISKISI

Sanata felsefeyle bakan loanna Kuguradi, sanati “6zel tirden bir bilgi"yi saglayan
yapitlar ortaya koyan bir etkinlik olarak goérir (2013, s. 91). Peki, bir sanat yapit,
érnedin bir heykel, Kuguradi’'nin belirttigi gibi “6zel tirden bilgi” igerir mi? Igeriyorsa,

heykeldeki “6zel tur bilgi" ne tar bilgidir?

Daha once belirtildigi gibi, sanat degeri olan, sanat tarihine gecebilen, kalici
olabilen heykeller irdelendidi zaman, onlarin sadece ustaca yapilmadiklari, usta bir
heykeltrasin her zaman heykeli araciliyi ile soyleyecek sézi oldugu gérdlur.
Sanatgl, sanat ve sanat disindaki konularda soéylemek istediklerini, duygu ve
duslncelerini “heykellestirir’; vermek istedigi bilgiyi, iletmek istedigi mesaji, plastik

sanatlarin bi¢im diliyle eserinde gosterir.

3. 1. Heykel ve Heykellestirilmis Bilgi

Heykeltras, heykeli araciifiyla, sanat ve sanat digi konularda sdylemek
istediklerini plastik sanatlarin bigim diliyle heykellestirdigi icin, heykeli de

“heykellestirilmis bilgi”yi gosterir. Peki, heykellestiriimis bilgi neyi g&sterir?

Her heykelde, iki tlr bilgi “heykellestiriimistir’. Birincisi plastik sanatlarin bigim

dilini bilenler tarafindan okunabilecek olan “bigim dili ile ilgili bilgi”, ikincisi de “igerikle



ilgili bilgi"dir. llkinde heykeltras, plastik sanatlarin bigim dilini nasil kullandiginin
bilgisini eserinde gosterir. Kitle, planlar ve planlar arasi gegisler, 1sik-gélge,
doluluk-bosluk, negatif-pozitif degerler, doku ve malzeme farkliliklari, karsithklarin
bir arada kullanilmasi ve dengelenmesi, heykel kaidesinin tasarimi, heykel ve
mekan iliskisi vb. heykelin bicim diliyle ilgili bilgilerdir. Bu bilgilerle bir heykelin bigim
dilinin ne tar oldugu, bu dilin 6zgiin olup olmadigi, bilinen dile ne tur yenilik getirdigi
veya bilinen dile ne tr tepki gdsterdigi anlasilabilecedi gibi, heykelin hangi dénemde
hangi kultirde yapildigi da anlasilabilir; 6rnedin onun Misir heykeli, Afrika heykeli

vb. oldugu gérulebilir.

Heykelin bigim dilini 6grenmek, en azindan bir yabanci dili 6§renmek kadar
caba ister. Plastik sanatlarin bigim dilini bilmeden bir yapita bakan kisi, yapiti nasil
gbérmesi gerektigini pek bilmez. Ornedin Henri Matisse'in bir kadin portresine bakan
kisi, “bu kadinin kollarindan biri uzun, biri kisa, niye bdyle?” diye sorar. Matisse'in
yaniti sudur: “madame, yaniliyorsunuz, gérdtgintz bir kadin degil, bir tablodur”
(Ziss, 2011, s. 100). Sanatgilarin kisa stirede yarattiklari eserlerin arkasinda, yillarin
egitimi ve emegi bulunur. Ornegdin James McNeill Whistler, 1877'de Japon tarzinda
yaptigi kimi gece goéruntulerini “Nocturne” adiyla sergiler ve her bir resmi igin iki yliz
gine isteyince, elestirmen John Ruskin séyle yazar: “bir zUppenin halkin suratina bir
¢anak boya atmak icin iki ylz gine isteyecedi aklimin ucundan bile gecmezdi.”
Whistler, Ruskin’e karsi hakaret davasi agar ve durusmada kendisine “bu paranin

iki gunluk bir is igin mi istendigi” soruldugunda “hayir, bunu yasam boyunca

edindigim bilgi igin istiyorum” der (Gombrich, 2004, s. 531-533).
Bir heykelin gosterdigi icerikle ilgili bilgi de bir sanatginin eseri araciligiyla
iletmek istedigi her tur disiincesini ve duygusunu kapsar. Ornedin kimi eserler,

Schopenhauer'in dedidi gibi, dostluk, cesaret, fedakarlik gibi “ideler’in bilgisini
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gosterirler; Schopenhauer'e gére sanatgli, érnedin ozan, “aklinin aynasindan saf
ideyi gésterir” (20123, s. 171); kimi eserler, Heidegger'in 6ne strdugu gibi “hakikat
aciga cikarirlar” (2011, s. 29); kimi eserler de Nietzsche’'nin dustndugi gibi yasam
ve sanat arasindaki sinirlar kaldirirlar. Kalici yapitlarin énemli bir bélimi de
Kuguradi'nin dikkat c¢ektigi gibi “fenomenolojik redusyon” 6rnekleridir (2010, s. 18).
Ayrica heykeltrag, yapiti aracihgiyla, toplumsal sorunlara dikkat cekerek elestiri
getirebilir; savaslar, isci 6lumleri, kuraklik ve gevre kirliligi gibi konularda uyarabilir;
sanati sorgulayabilir, sanat alaniyla ilgili yeni ¢éztmler buldugunu veya gecmis
uygarliklarin eserlerini yeniden yorumladigini eserinde gosterebilir. Bir heykeltras,
“sanat sanat i¢indir” diyerek ¢alistidini, higchir mesaj tasimayan bir ¢alisma yaptigini
da 6ne surebilir; ancak bu da yapit aracihgiyla iletilen bir tar bilgidir. Ornegin

“isimsiz” bir heykel, “icerik yerine bigimimle ilgilenin” mesajini iletiyor olabilir.

Heykellestiriimis veya heykellestirilecek olan bilgilere sinir gizmek, sanatin
alanini daraltmak, 6ninlt kapamak ve sanatginin yaratma 6zgUrlagana kisitlamak
olur. Sanat degeri olan bir yapittaki “heykellestiriimis bilginin” neyi gosterdigini

anlayabilmek icin, yapitlari tek tek irdelemek gerekir.

Roénesans &ncesi heykeltraglari, modern veya ginUmiz heykeltraslarindan
farkli olarak, birer “zanaatg!” olarak calismiglar ve siparis Uzerine yaptiklari
eserlerinde, kendilerinden istenenleri heykellestirmislerdir. Heykel siparisi verenler,
heykeltraslardan (o dénemin zanaatg¢ilarindan), tanrilar ve tanrigalari, kutsal olani,
savaslari, zaferleri, yénetici glclerin Ustunluguni, olen kisileri vb. goérsel bilgi
verecek sekilde, heykel veya rolyef olarak galismalarini ister. Mimaride bir yapi
elemant gibi kullanilan heykeller bile, genelde siparisle istenen “heykellestiriimis

bilgiler"dir.
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Ernst Gombrich'e gére “Roénesans ile sanatgi artik bir ¢ift ayakkabi, bir dolap
ya da tablo siparisi alan her hangi bir zanaatkar degildir’ (2004, s. 278). Ronesans
sonrasi heykeltraslari, zanaatgidan sanatci olmaya gegerek, siparis Uzerine “islevi
olan heykeller” yerine, kendi adlarina ve sanat adina c¢alismaya baslarlar.
Heykellerin siparisle istenen “gdrsel bilgi"leri verme islevi sona erse de, her
sanatginin eseri aracilidiyla “bir seyler séylemek istemesi” devam eder ve heykeltras
vermek istedi§i mesajlari heykellestirerek eserinde gésterir. Ne kadar sanat degeri
olan "basanli” heykel varsa, o kadar “heykellestiriimis bilgi" vardir. Her
“heykellestiriimis bilgi'nin énemli bulundugu ve yapitin kalici olmasini sagladigi da
sdylenemez. Clnkl kimi heykeller sanat tarihine gegebilir, kalici olabilir; kimileri de
pek énemsenmez, unutulur gider. Kalici olan heykellerin sagladigi bilgiler, farkli
gérme bicimleri kazandirabilen bilgilerdir. Cunkt bu tur bilgiler, daha 6nce de
belirtildigi gibi, sanatin bicim diline katki saglar; farkli ¢calismalara éncl olur ve ilham
verir, yaraticih@r gelistirir, sanat veya toplumla ilgili konularda distindlrtir, sanat

sorgulatir, seyirciye ideleri gdsterir vb.

Heykel, estetikle degerlendirilebilecek irice biblo, bir dekoratif nesne veya
insanlarin begenip tuketmeleri igin Gretilen populer koltdr Grint degildir. Clnki
heykel, heykeltrasin bigim dili bilgisini ve bigim diliyle ilettidi bilgileri gdsterir. Bu
nedenle bir heykelin dogru degerlendirilebilmesi icin, sagladigr bilgilerin

okunabilmesi gerekir.
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3.1.1. Heykeller, izm’ler ve Bilgi

Ronesans (1400-1580) ve 19. yizyil ortalarinda baslayan “Modernizm”
arasinda, Maniyerizm #, Neo-Klasisizm, Romantizm ve Realizm adlari verilen sanat
akimlar géralir. Modernizm’de gérilen sanat akimlari: Empresyonizm, Sembolizm,
Primitivizm,  Fovizm, Ekspresyonizm, Kubizm, Futurizm, Suprematizm,

2 olarak

Konstruktivizm, Dada®®, Surrealizm, Biyomorfizm ve Spacialism
sayilabilirler, 1960 sonrasinda ise Neo-Realizm ve Minimalizm denilen “izm’ler

gérular.

Bu boélumde, heykel sanatinda ‘izm’lerin kurucularina, 6ncllerine ait
heykellerin gésterdikleri “heykellestirilmis bilgiler” gériilmeye caligilacaktir. Bu
bilgileri, yeniden yorumlamadan ileten veya taklit eden, “modaya uymaya calisan”
heykeltraslarin yapitlarina bu bélimde yer verilmemistir. Cunki amag, yapitlari
“izm’lere goére siniflandirmak, genelleme yapmak degil, bir “izm”"in kurucusunun

veya éncusuniun yapiti araciig ile ilettigi bilgileri okuyabilmekdtir.

lzm'lerle iliskilendirilen heykellerde ne tur bilgilerin  heykellestirildigini
anlamaya calisirken, genel olarak “izm’leri ele almak yararli olur; ginku “izm"ler

yalnizca gérsel sanatlarda degil, mimaride, edebiyatta ve hatta muzik alaninda ayni

= italyanca maniera sozciigtinden kaynaklanan Maniyerizm, Ingilizce kaynaklarda “Mannerism” olarak
geger, bu nedenle kimi kaynaklarda “Mannerizm” olarak Turkge'ye gevrilmistir. Ancak sanatla ilgili
Turkge “giivenilir’ kaynaklarin énemli bir bélumunde, érnegin Eczacibagi Sanat Ansiklopedisinde ve
Antal Szerb’in Dilnya Yazin Tarihi'nde bu kavram “Maniyerizm” olarak verildidi icin, bu galismada
“Maniyerizm” s6zctgl tercih edilmistir,

2 Dada, bu calismanin 3. 2. 2. béluminde “Hausmann: Dada Herseye Tepki” boliminde irdelenmistir.
Bunun nedenleri, Dada'nin kurucusu Tristan Tzara’nin Dada Manifestosu'nda “Dada” kavramini
kullanmas! ve Dada'ya ait calismalara estetikle degil, anti-estetik ile yaklagiimasidir. Adi gecen
bélimde, anti-estetikle yaklasilan drnekler verilmistir.

2 Bu kavram Tirkce'ye “Uzamsalcilik” olarak gevrilmistir.
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zamanda veya birbirlerine yakin zamanlarda gorilir. Ornegin Klasisizm ve
Romantizm goérsel sanatlarda, edebiyatta ve mizikte gorlur, Maniyerizm, gérsel
sanatlarda, mimaride ve edebiyatta gorilur. Felsefede de “izmler” gérulir *°; bu
calismada felsefe disinda olan “izm’ler, daha gok bigim ve igerik iligkisini etkileyen

“izm”ler irdelenecektir.

Gérsel sanatlardaki bicim ve igerik iligkisi edebiyatta da gorilir. Edebiyatta
“ritim” ve “yap!”, kendi iginde tutarll bir buttin yaratma sanatinin, bir bagka deyisle
edebiyatta teknigin iki 6gesidir. Edebiyat kuramcilarini strekli ugrastiran konulardan

biri de igerik ile bigimin iliskisidir (AnaBritannica, 1987, s. 628).

Gérsel sanatlarda, mimaride ve edebiyatta goriilen Maniyerizm kavramini ilk
kez 16. yuzyllda Vasari kullanir. Vasari bu kavrami, Michelangelo, Raffaello,
Leonardo Da Vinci gibi tnlii sanatgilarinin tarzina uymak, benzemek anlaminda
kullandir. Maniyerizm, Geg Rénesans ile Barok Usluplari arasinda bir gegis tslubu
olarak da kabul edilmistir. Maniyerizm’e ait mimari drneklerde, antik 6geler yluzeyden
cikintili kullanilir ve sistemli bir 151k-golge etkisi saglanir (Germaner, 2008, s. 997).
Bu dénemin mimarlari, Yuksek Ronesans'in saf formlarint kasitli olarak yadsirlar.
Ornegin Leland M. Roth'a gére “Maniyerist mimarinin oyunbazliginin belki de en
acik goruldugu yapl, 1525-1532 tarihli Palazo del Te'dir. Roth'a gére bu yapinin
“cephesinin ironisini ve muzipligini ancak Klasik tasarimin kurallarini bilenler

kavrayabilir* (2000, s. 467, 471).

% Rasyonalizm, Empirizm, Senstalizm, Kritisizm, Pozitivizm, Neopozitivizm, Entiiisyonizm,

Pragmatizm, Nihilizm, Realizm, Egzistansiyalizm, Nominalizm, Materyalizm, felsefedeki “izm’lere drnek
olarak sayilabilirler.

Felsefedeki “izm"ler de elestirilir; 6rnegin John Dewey, Deneyim ve Egitim kitabinda, “Progressivism”
gibi bir -izm'e dahil olan egitimle ilgili bir grubun, -izm yerine, “egitim” kavraminin kendisine dayali
olarak dustnalmesi gerektigini vurgular. Cinkii Dewey'e gore, herhangi bir —izm'e dayanan her
diisiince ve davranig, diger -izm’lere karsi tepki gésterme davraniginin igersinde kaybolur, diger ‘izm’ler
tarafindan yonetilmeye baslar (2011, s. 12-13).
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16. ylzyllin basinda resim alaninda, Maniyerist egilimin ilk érnekleri arasinda,
Michelangelo’'nun ¢alismalarindan etkilenen ve perspektif oyunlarindan yararlanan
talyan ressamlar bulunur. Ingiliz edebiyatinda ise Man;yerizm, genelde “metafizik ile
ilgili” sairlerin niteliklerini tanimlar. ingiltere’de bu akimin en basta gelen temsilcisi
John Lyly’dir (1554-1606). Antal Szerb'e gore “Lyly bigemini daha renkli kilmak
lizere icine ¢agin tiim bilimini, mitolojiyi, fantastik cografya bilgilerini ve doga tarihiyle
ilgili bilgileri tika basa doldurur” (2008, s. 259). Geg Rénesans’'ta gorilen
Maniyerizm’e ait heykellerde ise (1520-1590) “genelde’, abartili pozlar ve daha
uzatiimis gibi gériinen figirler galisilir. Maniyerizm ve Geg Rénesans oncesine ait
klasik heykeller karsilastiridigi zaman, “genelde’®, birincisinde “hareketli”,

1

ikincisinde de daha “duragan” kompozisyonlarin ¢aligildigi goruldr.

Resim: 3. 1. 1. 1. Giambologna, Sabinlilerin Kaginimasi, 1574-1580.

% “lzm’lere gére yapilan siniflandirmalarda, bu siniflandirmanin diginda kalabilen érnekler goraldr.
Ornedin, Vatikan Mizesi'ndeki, Maniyerizm 6ncesine ait, Laocodn ve Ogullart adi verilen heykelin
duragan gérundudl sdylenemez, ancak seyirciyi gevresinde déndirmeyi amaglamadigi 6ne sGralehilir.
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Giambologna’nin  (1529-1608)  “Sabinlilerin  Kaginlmasi” heykeli 7,

Maniyerizm'e ait bir érnekti. Mermerden cgalisiimis g figurli heykelin sagladigi

“heykellestiriimis bilgiler”, heykelin bicim dili ve icerikle ilgili bilgi verir.

Heykelin bigim diliyle sagladigi bilgi, doganin model alindigini, doda gézlemi
yapildiini ve ‘“kusursuz” insan bedenlerinin anatomisinin titiz bir bigimde
calisildigini bildirir. Bu heykel, seyirciyi ¢evresinde déndirmeye zorlayacak sekilde
kivrilmis, bikilmis pozlarin ortaya ¢iktigini, yeni bir bigimin, kivrilip bukilmus S

seklinin (figura serpentina) bulundugunu gésterir.

Bu heykelin icerigi olan Sabinlilerin Kagirilmasi, Giambologna'nin déneminde
bilinen ve sanatta yer verilen bir temadir. Ornedin Niolas Poussin'in (1593 -1665)
resminde de ayni tema gérulur. Poussin'in bu resmi yapabilmek igin, eski
tarihcilerden Livius ve Ploutarkhos'un yazilarini okumustur. Livius gibi cesitli
kaynaklarda bu kagirmaya, “Romalilarin kahramanli§l” olarak bakilir. Ancak

Giambologna'nin heykeli, kahramanliktan ¢ok siddeti gostermektedir.

Maniyerizm’den sonra, kimi yapitlar, klasik tsluba geri dénlldagunia gésterir,
bu yaklasima da Yeni-Klasisizm adi verilir. Bu yaklasimda ressamlar, antik¢ag
eserlerinin anitsaligini 6ne gikarmak igin genelde koyu renkler kullanarak g¢alisirlar,
Mimaride bu yaklasimin en erken orneklerinden biri, Minih’te inga edilen (1816-
1830) “Glyptothek” miizesidir. Heykellerin kamuya agik sekilde ilk kez sergilenecedi

bu mize igin, 1811'de kazilan Aegina adasindaki Aphaia Tapinagrndan klasik

2" Giambologna ismi, gesitli kaynaklarda Giovanni da Bologna olarak da geger; sanatginin fotografta
goriilen, Medici ailesi tarafindan siparis veriimig heykelinin ismi de, Ingilizce’de “Rape of the Sabines”
veya ‘Rape of the Sabines Women” olarak geger. Ancak “rape” s6zciginun Latince “raptio”, italyanca
“rafto”, karsiliklari, yakalamak, kagirmak anlamina gelir (Furtivus, 2012, s. 1) Bu nedenle, bu galigmada
“rape” sézclgl Ingilizce'deki anlaminda kullanilmamustir.
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Yunan alinlik heykelleri satin alinmis, heykellerin eksik pargalarini Yeni-Klasikgi

Danimarkal heykeltras Bertel Thorvaldsen onarmistir (Roth, 2000, s. 562).

Yeni-Klasik dénem icin edebiyat, genel dl¢t ve kurallara bagl kalmas: ve
kisisellikten uzak ya da duygusalliktan uzak durmasi gereken, insanin ruhundan
cok, aklina ve bedenisine seslenen bir sanattir. Bir sanat akimi olarak 17. ylzyilda
ortaya g¢ikan Yeni-Klasisizm'in edebiyatinda, genel ve evrensel insan konu edinilir.
Sanata ahlaki ve egitici bir amag yiiklenir ve kurallara uyulur. Ornegin Fransiz
Klasisizmi'nin en gergek, en butlnsel yapit turll olan klasik tiyatrodaki “G¢ birlik
kural”, Aristoteles’in
Poetika'sinin asiri kati bir yorumu ile getirilmistir. Szerb’e gére Aristoteles ¢aginin
kimi basarili oyunlarindan g¢ikardidi bu kurallar yalnizca 6énerir, yoksa onlari trajedi
icin kosulsuz gerekli 6geler saymaz. Ug birlik, mekanda, zamanda ve olayda

birliktir.

1. Mekanda birlik: sahne oyununun bastan sona ayni yerde gegmesi gerekir, bu
yizden olabildigince tarafsiz bir yer segilir, trajedilerde krallik sarayinin avlusu,
komedilerde herkesin karsilasabilecegi bir sokaktir bu yer. 2. Zamanda birlik: oyunun
24 ya da 36 saatte gegmesi gerekir. 3. Olay birligi: Ana olaya yan olaylarla ve
epizodlarla renk katilamaz (Szerb, 2008, s. 311).

Yeni-Klasisizm anlayisi, mizikte de kuralcidir ve muzikte yapi netligine é6nem

verilir: drnedin muzik ctimleleri yalin ve nettir (Selanik, 2010, s. 48).
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Resim: 3. 1. 1. 2. Canova, Psyche’nin Cupid’in Opiiciigti ile Canlanmasi, 1787.

Yeni-Klasisizm'e?® ait heykellerde de titiz bir doa gdzlemi ve kusursuz
anatomi calismasi gorilir. Ornedin heykeltras Antonio Canova (1757-1822),
Psyche'nin Cupid’in Optctgt ile Canlanmasi® heykelinde, hem klasik Uslubun
bicim dilinin bilgisini heykellestirmis, hem de Apuleius’'un yazdigi Metamorphoses
romanindan (2.ytizyil) bir sahnenin bilgisini heykellestirmistir. Heykelin bigcim dili,
klasik Usluba geri donuldugunt ve klasigin farkli bir bicimde yorumlanabilecegini
gosterir; sanatgilarin kendilerinden o6nceki Usluplardan beslenmelerinin ve onlari
yeniden yorumlamalarinin éniinti agar. Heykelin seyirciye katkisi da, okuyarak veya
dinleyerek &grenilen mit karakterlerini ve “agk’ sanatginin gdziinden gérme

olanagini saglamasidir.

Yeni-Klasisizm’e tepki olarak ortaya ¢ikan Romantizm, 1750'lerde baglayip 19.
ylzyll boyunca siren bir akimdir. Akl 6n plana g¢ikaran Klasisizm'e kargin,
Romantizm'de insan, akli ve duygulariyla bir botundir; “dlGstntyorum ve

hissediyorum, dyleyse vanm” hikmi, romantizmin temel ilkesidir (Cetisli, 2014, s.

2 ganatlarda “Klasik” , antik Yunan ve Roma sanati anlaminda ya da daha sonra antikiteden
etkilenen sanat anlaminda, bazen de tiriiniin en iyi rnedi anlaminda kullanihr (Szerb, 2008, s. 74).

2 Tann Eros’un adinin Latince karsiigi “Cupid"dir.
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82). Romantizmin dogusunda Herder ve Humbolt gibi Alman filozof ve filologlarinin
gorusleri etkili olur. Her g¢adin ve her ulusun kendine &zgl dogrulari oldugu
dustncesi, her cagda gecerli evrensel edebi kurallar distincesinin yikilmasina yol

acar.

Romantizm Aydinlanma'nin  usguluguna karsi bir baskaldindir. “Aydinlanma’yl
ugrastiran yalnizca us ile yaklasilabilendir, anlaml ve agik olandir; romantizm
dilnyanin ‘geceyarisi yanini’ yeniden kesfeder ve onu atalardan kalma haklarina
yeniden kavusturmak ister (...) Biling ve bilingalti arasinda bir kapi agmislardir; biytk
erdemleri budur iste (Szerb, 2008, s. 381).

Eagleton’a gére Romantizm igin simge her derde deva olmustur, Ozne ile
nesne, tumel ile tikel ve kavramsal ile duyusal gibi glindelik yagsamda ¢dzllmez
oldugu dustintlen gatigmalar, simge sayesinde "sihirlli bir bigimde” ¢ézulebilir (2014,

s. 36). Eagleton’a gére:

Béylesi gatismalarin bu dénemde siddetle hissedilir olmasi sasirtici degildir: Nesneler,
onlarl sadece meta olarak gorebilen bir toplumda cansiz, hareketsiz ve onlari Ureten
ya da kullanan insan 6znelerden kopuk gérintlyordu: Kuru bir rasyonalist felsefe, tikel
seylerin duyusal niteligini gérmezden gelirken (ingiliz orta sinifinin o zaman oldugu
kadar simdi de “resmi” felsefesi konumunda olan) miyop bir ampirizm de diinyadaki
bazi pargalarin 6tesine gegip bu pargalarin olusturabilecedi butiini kavramaktan
acizdi. Toplumsal ilerlemenin dinamik, kendiliginden enerjileri beslenmeliydi ama
anarsi yaratabilecek guglerinin, kisitlayici bir toplumsal dizen tarafindan dizginlenmesi
gerekiyordu. Simge hareket ile duraganhgi, galkantili igerik ile organik bigimi, zihin ile
diinyay! kaynastiriyordu. Simgenin maddi varligi, herhangi bir zahmetli elestirel analiz
streciyle degil de dogrudan dofruya sezgiyle algilanan mutlak manevi hakikatin
mecraslydi. Bu anlamda simge, zihne sorgu sual istemeyen hakikatler getiriyordu, sen
ister gér ister gérme (...) (2014, s. 36).

Romantik sanatin ilk belittileri 18. yizyil baslarinda ingiltere peyzaj
mimarh§inda goérulur. Resim alaninda, figurler icin bir fon gdérevi yapan manzara

resmi, figlrlerin éniine gecger (lnankur, 2008, s. 1333-1334). Romantik Muzikte,
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klasik bicim kaybolur, saf mtzik yerine konulu ve programh mizik gelir; “ezgisel yap!
daha yogun ve karmasik bir gérinim alr; modulasyona sikga basvuruldugu igin
daha serbest yaz tarzi gelisir”" (Selanik, 2010, s. 178). Heykel sanatinda ise, resim
sanatinda oldudu gibi konusu insan olan yapitlarin yanisira, konusu doga olan
yapitlar gérulir. Ornegdin dénemin sanatgilarindan Jean Duseignor'un (1806-1866)
“Orlando Furiosso” heykeli, Antoine Louis Barye'nin (1796-1875), “Kaplan ve
Krokodil", “Aslan ve Yilan" isimli, titiz doga gozlemi yapiimis heykelleri bulunur.
Ancak Romantik déneme ait heykeller ile daha o&nce yapilan heykeller
karsilastirildi§i zaman, heykelin bigim dili agisindan aralarinda fark gérildiaga de

6ne slrilemez.

Romantizmin duygusalligina tepki olarak, 19. ytzyilin ikinci yarisinda, Realizm
ortaya cikar. Realizm’'de gorsel sanatlar ile edebiyat arasinda ortak yénler gérultr.
Ornegin her ikisinde de vyapitlar, gézlemlenen bir olayin bilgisini saglarlar.
Realizm'de yazar, romanin diinyas! ile kendisi arasindaki mesafeyi korur; kendi
duygulanini ve tercihlerini eserin diginda tutar. Ornegdin Tolstoy, Harp ve Sulh
romanini yazabilmek igin elinde haritalarla, at sirtinda, savas alaninda dolasir

(Cetisli, 2014, s. 93, 96).

Realizmi savunan Edmond ve Jules de Goncourt kardesler (1822-1896 ve
1830-1870) icin de sanat, gagdas olmali; sanatin hakikati, kurmaca olmamalidir
(1998, s. 415-416). Gorsel sanatlarda Realizmin ilk ustasi, Hauser'e gére “halktan
gelme bir insan olan ve burjuvalara higbir saygl duymayan” Gustave Courbert'tir
(1984, s. 264). Dogadan baska hig kimsenin 6grencisi olmak istemedigini ve guzellik
yerine gercedi aradigini séyleyen Courbet'in "Glinaydin Bay Courbet” (1854) isimli
tablosu, sanatginin kaliplasmis etkilere bilingli sekilde sirt gevirdigini gosterir

(Gombrich, 2004, s. 511).
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Resim: 3. 1. 1. 3. Meunier, Maden Patlamasi, 1890.

Realizm'i benimseyen heykeltraglar, sanatginin dunyayl oldugu gibi
betimlemesi gerektigine inanirlar, érnegin heykeltrag Constantin Meunier (1831-
1905), tanik oldugu bir maden patlamasi ile ilgili vermek istedigi bilgiyi, figuratif
tislubu ustaca kullanarak heykellestirmistir. Meunier, 4 Mart 1887'de La Boule du
Rieu du Coeur ‘da, ytzyirmi iscinin 6ldugt bir maden kazasini gérmiis,*® daha
sonraki yillarda gézleminden edindigi bilgiyi heykellestirmistir. Yapitin sagladig bilgi,
seyircilere maden isgilerinin yasadiklari aclyl gostermesi acisindan énemlidir; ¢lnku
bu ve benzeri acilarin heykellestirilerek sunulmasi, seyircileri isciler ve is¢i aileleri ile
“empati” kurmaya, onlari anlamaya, onlarin sikintilart igin bir ¢6zim bulmaya davet
eder. Bu davetin gucli bir sekilde yapilabilmesi igin de, heykelin kaidesi yer
seviyesinde tasarlanmistir.  Boylece seyirciler de yerde vyatan isGiyi,

kompozisyondaki egilmis kadin gibi egilerek gérebilirler.

Sosyal gergekleri ve gézlemlenebilen olgular merkeze alan Realizm genelde

Naturalizm ile karistirilir; fakat ikisi arasinda farklar vardir. Resim ve heykelde

* gy bilgi, heykelin sergilendigi Leuven Mizesi'nin internet adresinde yer alir: http://www.mleuven
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icerikle ilgili olan Realizm, sosyal ve politik iceriklidir. Realist sanatgi, soylular vb.
yerine siradan insanlarin siradan yagamlarini galismayi tercih eder. “Ne’yin
resminin yapildigi, resmin “nasil” yapildigindan daha onemlidir. Naturalizm
anlayisinda ise resimde kullanilan “Oslup”, “ne’yin resminin yapildigindan daha
onemlidir. Ancak bu iki yaklasimla ilgili farkl gériigler ortaya konulmustur. Ornegin
Jules-Antoine Castagnary’e (1830-1888) gére Naturalistler igin glzellik, gdzlerin
snundedir; gecmiste degil, simdidedir; riiyada degil, gergektedir (1998, s. 413-414).
Ernst Gombrich'e (1909-2001) gére Naturalizm, 19. ylzyihin sonlarina dogru
edebiyat akimi olarak gikmadan dnce, gérsel sanatlarda Ronesans boyunca goralur;
ressam Caravaggio (1571-1610), dogay! aslhna bagh kalarak calismak istemis;
kutsal olaylari da sanki komsusunun evinde oluyor gibi galigarak Isigr ve golgeyi
gercede katkisi olmasi igin kullanir (2004, s. 393, 405). John Berger'e (1926-) gbre
Naturalizm, sadece o andaki olay! en inandirici bigimde aktarabilmek igin segim
yapar; amaci, simdiyi bozmadan korumaktir; Realizm ise secicidir, tipik olani

yakalamaya galisir (2007, s. 40-41).

Sembolizm, Realizme tepki olarak ortaya cikar. Sembolist yazarlardan G.
Albert Aurier (1865-1892) igin, Realizmin alternatifi Idealizm degil, Sembolizmdir;

clinkii Sembolist, “ideay! bigimlere gevirir (1998, s. 1028-1029). Kuguradi'ye gére:

(...) Mitosta bir gergek olaylar butinii veya insanlar, éyle bir bicimde yorumlanirlar ki,
bu olaylarin ve bunlari meydana getiren insanlarin gergek boyutlar, bazen de
olabilecek boyutlari, kismen veya -yeni bir yorum yapilincaya kadar- butiintiyle ortaya
konur. Gesitli davranislarda bulunan mitos ya da olay kahramanlarinin bu davraniglari,
yapip ettikleri, arka planiyla bize verilir; asil bu sekilde biz onlari gérir ve kavrariz.

Simbolismin, simgesel anlatisin hedefi de budur: gergedi yeniden yogurmak:

tek olan, ama “insan kavramini derinlestiren ve genisleten” tek tek gercek kisileri ve

bunlarla ilgili olaylar, olup bittikleri, gergeklestikleri zaman ve mekandan ayirarak,
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strip giden olaylar zincirinden ayiklayarak, insan kusaklarina kazandirmaktir (...)
(2013, s. 59).

Sembolizm gérsel sanatlari da etkiler, 8rnegin ressam Paul Gauguin (1848-
1903), figuratif Uslupta calishdl, Tahitili kadini gésteren “Esrarengiz” isimli ahsap
rolyefinde, Misir gzl bigiminde semboller kullanir. Sembolizmin etkisi ile sadece
insanlarin igyapisina degil, kullanilan malzemenin de igyapisina énem verildigi
bilinir. Ornegin ressam Maillol (1864-1944), “Dansc¢i” ahsap rolyefinde, ahsabin
damarlarina dikkat ceker. Ancak adi gegen sanatgilari Sembolist olarak
siniflandirmak dogru olmaz, ¢uinki farkli anlayislarda g¢alismalari da bulunur. Ustelik
ahsap calisan ve Sembolizm ile ilgisi olmayan heykeltraslar da, genelde yonttuklari
ahsabin damarlarini heykellerinde gosterirler. Sembolizmin heykelin bigim dili

bilgisine pek katkisi oldugu 6ne surllemez.

Empresyonizm 19. yizyilin sonlarinda Fransa’da gelismis; edebiyatta,
muzikte, plastik sanatlarda etkisini strdirmis bir akimdir. Empresyonizm,
edebiyatin siir ve tiyatro turlerinde belli 6lglide etkili olur; siirde sairin edindigi
izlenimler 6nem kazanir, sekle ve kafiyeye énem verilmez. Szerb'e gére Lawrence
Sterne (1713-1768), “tum izlenimciligin atasidir” (2008, s. 355). Gorsel sanatlarda da
sanatginin izlenimlerinin yapitlarina yansidigi goralar. Ressam Claude Monet'in
1872 yilinda sergiledigi eserlerden birinin ismi, bu akima ismini veren “Izlenim,
Gundogumu” dur (Impression, Soleil Levant). Empresyonist bir ressam, dogada
strekli degisen I1sik ve renk ortamini eserine yansitir, kalici ve statik olanin degil,
gecici ve dinamik olanin pesindedir, drnegin isigin titresimlerinin, ruzgarla
dalgalanan otlarin, sisin vb. resmini yapar. Muzikte ise Claude Debussy
Empresyonizm'in 6nde gelen temsilcisi sayilir. Ancak muziginde Empresyonist

ressamlarinkine benzer bir teknik kullanmamistir.
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Empresyonist yaklasimi heykele uygulayan heykeltrag Medardo Rosso (1858-
1928), bir aksam perdenin arkasindan bakan gocugun gérintisiinden etkilendigi
“ani” caligir. Rosso’'nun “Ecce Puer” *' ismini verdigi bu yapitinda, figtratif Uslupla
gosterilen “heykellestiriimis bilgiler” séyle okunabilir: bir heykeltras, izlenimini,
yakaladigi ani, ¢abuk veya bu etkiyi verecek sekilde galisarak heykel yapabilir; bir

heykelin geleneksel anlamda “bitmis” goriinmesi zorunlu degildir.

Gérsel sanatlarda Primitivizm akimi, modern sanatgilarin Batili olmayan
kulturlerin ve dzellikle de “ilkel” ** diye anilan kilturlerin sanatindan yararlanmaya
baslamalariyla dogar. Sanat tarihgisi Ernst Gombrich’e gdre, bazi sanatgilar, ficaret
ruhuyla kirlenmis oldugunu hissettikleri bir uygarliktan kagmak igin ilkel sanata
dzlem duymuslardir (2004, s. 586). Ancak, bir yapitin “ilkel” oldugunu sOylemenin,
o yapitin sanat degerini anlamaya higbir katkisinin olmayacag! da aciktir. “llkel”
gérinen sanat yapitlarinin onemli bir béluma, érnegin Afrika ve Okyanusya yerli
kabilelerine ait yapitlar, bu 6zgin kulturlerle ilgili bilgileri saglayan, sanat degeri

olan, kalici olabilmis yapitlardir.

Amadeo Modigliani'nin  (1884-1920) “Bas"” isimli bustl, Constantin
Brancusi'nin (1876-1957), “llk Aglama” ve “Opticuk” isimli yapitlari vb. heykele
Primitivizm yaklasimini tanitan ve yeni soyutlama yollarinin bilgisini saglayan
calismalardir.  Ancak adi gegen sanatgilarin, Primitivizm yaklasimindan farkh

usluplarda galistiklan yapitiari da bulunur.

3 Bu heykel, bu galigmanin dérdiincti boliminde, bélim 4. 2. 1.'de degerlendirilmigtir.
3 Her ne kadar bir sanat yapitini “ilkel” olarak tanimlamak dogru olmasa da, kaynaklarda
“Primitivizm" adi verilen sanat akimi bulundugu igin, “ilkel" sdzcugt kullanimistir,
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Resim; 3. 1. 1. 4. Modigliani, Bag, 1912.

Primitivizm’e ait heykellerin, érnedin Modigliani'nin “Basg” adini verdigi bustin
gosterdigi “heykellestirilmis bilgiler”  soyle okunabilir: Batili olmayan kulturlerin
sanati yeniden yorumlanarak galigilabilir; “ilkel” denilen sanatgilarin ¢alismalart,
modern diye nitelenen sanatgilarin ¢alismalari kadar degerlidir, plastik sanatlarda
bilinen kaliplar asilabilir, heykelin bigim diline yeni soyutlama bigimleri

kazandirilabilir.

Primitivim’i heykel sanatina tanitan sanatgilardan Brancusi, calismalarini
giderek soyutlastirma sonucunda 1920'de calistigi “Kérler Igin Heykel"indeki % gibi,
olusumun baslangici olan yumurta benzeri bigimlere ulasir. Bu heykellerinde
“seylerin zunU" gostermek istedigini sdyleyen Brancusi'nin, soyut tslupta ¢alistig,
farkl bilgileri saglayan heykelleri de bulunur. Ornedin Brancusi, “Sonsuz Sutun”
(1938) adh heykelini,  tlkesinin Birinci Dunya Savas’'nda o6len Romanyali

kahramanlarinin anisina ¢alismistir.

3 By heykel, bu caligmanin dérdiincti bsliiminde, bolim 4. 2. 2.’de degerlendirilmistir.
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Brancusi ile hemen hemen ayni yillarda yasayan heykeltras Ernst Barlach
(1870-1938), vzellikle Dilenci * adini verdigi heykeli gibi ahsap ¢alismalariyla bilinir,
Ekspresyonist olarak siniflandirilir. Ekspresyonist sézctugu ilk kez 1901'de Fransiz
amatér ressam J. Auguste Herve'in Paris’'te sergiledigi sekiz tablosunun tanitiminda
kullanilmistir. 1911°de, sanat tarihgi Wilhelm Worringer'in kullanimi ile de bu
sdzelgun kullanimi yayginlasir. Ayni yil, Kurt Hiller, bu sézcug Alman edebiyatina
uygular (Batur, 2007, s. 239). Ekspresyonizm &zellikle, Birinci Dinya Savagi'ndan
cok etkilenen ve savasin getirdigi yikimi, dehseti eserlerinde gdstermek isteyen

sanatgilarin “duygularini disavurmasi”yla ilgilidir.

Ekspresyonizm’in heykelin bigim dilinden ¢ok, igerigini etkiledigi sdylenebilir.
Kibizm ise, heykelin bicim dilini etkileyen, bu dilin sinirlarini genisleten akimlardan
birisidir. Picasso’nun 1907'de sergiledigi Avignonlu Kadinlar tablosu, Kibizm’e ait ilk
yapit sayilir. Akimin kokleri, 1901’de Cezanne'in dogal bigimlerdeki geometrik alt
yaply! calistigi resimlerine dayanir. Elestirmen Louis Vauxcelles, Paris'te Picasso
ve Braque'in yapitlarini “kiiplerden olusan bigimler, kiibik acayiplikler" olarak
yorumlar ve makalesinde bu Usluba kubizm ismini verir. Kubizm, edebiyata
Guillaume Apolinaire’in (1880-1918) gayretiyle girer. Szerb’'e gére Apollinaire’in

siirin ilkeleri neredeyse yeni resim sanati ile paralel gelismistir (2008, s. 799).

Apolinaire ‘e gére halk, Empresyonistlerin parlak, bi¢imsiz karalamalarina aligik
oldugu igin, Kubistlerin bicimsel kavrayiglarinin bayukliguni basta kavrayamamistir;
ancak insanlar gérse de gérmese de “Kibizm, buylk eserlere yol agacaktir” (2003,

s. 186). Apollinaire “The New Spirit and the Poets” baslikli denemesinde soyle der:

* Bu heykel, bu galigmanin dérdiinct bélimiinde, boliim 4. 2. 3.'te degerlendirilmistir.

151



Bitiin dunyanin siirine hakim olacak olan yeni ruh, higbir yerde Fransa'da oldugu
kadar aydinhiga cikmamustir (...) Dogruyu arastirmak, onu aramak, etnik sahada

oldugu gibi, imgelemde de onu aramak- yeni ruhun baslica 6zellikleri bunlardir.

(...) Bu yeni ruhun karmasik, gevsek, yapay ve donmusg olduguna inanmayin. Doganin
duzenine uydururken, sair herhangi bir abartil amagtan kaginir. Artik igimizde
Wagnerianism yok ve geng yazarlar Almanya'nin ve Wagner'in gigli romantizminin
buyull elbisesini Uzerinden atmis durumda (2003, s. 228-229).

Daha ¢ok duygularla ilgili olan Romantizm’e ve gelip gegici seyleri betimleyen
Empresyonizm’e karsi Kibizm, siirekli olani, degismeyeni arar. Picasso’nun kubist
calismalarinin, 8rnegin Fernande adini verdigi bustiin *, heykeltraslar etkiledigi ve
kibist yaklasimla heykeller yapildigi gorulur. W. Wauer German (1866-1962), Henri
Laurens (1885-1954), Alexander Archipenko (1887-1964), Otto Gutfreund (1889-
1927), Jacques Lipchitz (1891-1973), Kibizm'i heykel sanatina benimseten, dogal
bir bicimi yeniden kurmayi amaglayan heykeller galisirlar. Ancak yukarida adi gegen
her bir sanatgi, Kubizm'i farkli sekilde yorumlarlar, 6zgiin eserler ortaya koyarlar,
farkll Uslupta calismalar da yaparlar. Kubizm'in etkisiyle ¢alisiimis heykellerin
sagladigi “heykellestiriimis bilgiler” séyle okunabilir: heykelde doga model olarak ele

alinabilir ve soyutlanarak, pargalanarak yeniden kurulabilir.

Heykelin bigim diline Kibizm gibi katki saglayan bir diger akim da Futurizm'dir.
Bu akim heykel sanatinda, teknolojiden etkilenen ve ondan yararlanan galismalara
éncil olur. 20. yuzyilin baslarinda Italya'da ortaya gikan, hem edebiyatta hem de
goérsel sanatlarda etkili olan Futurizm'in Onclsq, ltalyan sair ve yazar Filippo
Tommaso Marinetti'dir (1876-1944). Yasanan ¢adin hizini éven Marinetti igin “bir
yaris arabasi Louvre Muzesindeki Yunan Samothrake Zaferi heykelinden guzeldir”.
Marinettinin 1909'da Paris'te "Le Figaro" gazetesinde yayinlanan manifestosu,

Futurizm'in manifestosu olur. Bu manifestoya gére siirin temel 6geleri cesaret,

* Bu heykel, bu galismanin dorduncii boliminde, béluim 4. 2. 4.'te degerlendirilmigtir.
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atilganlik ve isyan olmalidir; bir yapitin basyapit olabilmesi igin agresif &ézelligi
olmali; bitun akademiler, kitiphaneler ve muzeler de yikilmahdir (2003, s. 147-

148).

Marinetti, siirlerinde, makineleri canl varliklar gibi betimler. Ormegin
Marinetti'ye gére tren siricilerinin sadik, vefakar dostlar lokomotiflerdir; surlcller,
grev sirasinda baski gorseler de lokomotifleri yaralamak veya oldiirmek istemezler.
Ayrica Marinetti'ye gére dua etmek Tanrr'yla iletisim kurmaksa, yliksek hizla seyahat
etmek bir duadir (aktaran Eco, 2006, s. 396). Futurizm’e ait siirlerde gérilen “makine
ve hiz hayranhdr®, heykellerde de gorulur. Ornegin Umberto Boccioni'nin (1882-
1916) soyut figiratif Gslupla ¢alistigi “Boslukta Streklilik” isimli heykeli % Futurizm’'e
bir drnektir. Bu yapitin verdigi heykellestiriimis bilgilere gére, bir heykel dinamizmi,
hizi, hiza bagh olarak olusumu ve degisimi g&sterebilir. Boccioni’'nin adi gegen
heykelinin 6nemli olmasinin nedeni, sanatginin diger heykelleri “taklit etmesi” degil,
Futurizm'’in &ncilerinden olmasi, heykelin bicim diline katki saglamasi, sanat ve

teknoloji iligkisinin énint agmasidir.

Genelde “Futuristler” olarak bilinen Rus avangard sanatgilari, daha sonraki
yillarda, kendilerini fasizmle yakinlagtigini dastndukleri ltalyan Futurist gruptan
ayirmak igin Komunizm ve Futurizm’in bir kisaltmasi olan KOMFUT'u érgutlerler,
program agiklamalari da 1919'da Iskusstvo kommuny'de yayinlanir. Programa gore
butin yasam bigimleri, ahlak, felsefe ve sanat Komdinist ilkelere gére yeniden
duzenlenmeli, butiin kiltir alanlarinda, burjuvazinin lobilerine ve &nyargilarina

hakim olan yanilsamalari reddetmelidir (KOMFUT, 2003, s. 333).

* Bu heykel, bu ¢alismanin dérdinci bslimiinde, béliim 4. 2. 5.'te degerlendiriimistir.
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20. yuzyilda, gorsel sanatlarla ilgisi olmayan “izm”li yaklagimlar da gorilar.
Ornedin edebiyat elestirisi alaninda gérilen Rus Formalizmi, New-Criticism ve
Strukturalizm yaklasimlarinda, sanat yapiti merkeze alinarak incelenir. Formalistler
icin edebiyat ¢alismasi, dil galismasi olmaldir ve bu g¢alismanin éncelikli problemi,
siirsel dilin &zelliklerini tamimlamaktir. Bu gériis, |. A. Richards'in Principles of
Literary Criticism ve Science and Poetry kitaplarinin da ¢ikis noktasi olur (Lemon-
Reis, 1965, s. xi). Rus Formalist dilbilim ekoll iginde bulunan Viktor Shklovsky,
sanatin ve edebiyatin teknik dogasiyla ilgili sorunlar ele alir. Sanatin amacinin
“alisiimisliktan ¢ikarmak” oldugunu dustinen Shklovsky'nin 1917 yilinda yayinlanan
denemesi daha sonra “Art as Technique” olarak Ingilizce'ye gevrilir ve Russian
Formalist Criticism (1965) isimli kitapta yer alir. Shklovsky igin siirin dili ve gundelik
dil farklidir; insanlar nesnelere baka baka alisirlar, bir nesneyi ylizeysel gorseler bile
onu tanirlar; sanatin tekniginin amaci, bu aliskanhgi kirabilmek (defamiliarization)

ve nesnenin yeni bir bicimde goériilmesini saglamaktir (2003, s. 277-280).

Shklovsky'nin “defamiliarization” kavrami, hem Formalistlerin edebiyat ve
edebiyat olmayan arasinda ayrim yapmasini, hem de sanatin amacinin ortaya

konulmasini sadlar. (Lemon-Reis, 1965, s. 3-4 ). Eagleton'a gore:

(...) Rusya’'da bigimciler, 1917 Bolgevik Devrimi’nden 6nceki yillarda ortaya ¢ikmislar

ve sonugta Stalinizm tarafindan susturuluncaya kadar 1920ler boyunca
serpilmislerdir. Militan polemikgi bir elestirmenler grubu olan Rus bigimcileri
kendilerinden onceki edebi elestiri anlayisini etkilemis olan yari-mistik simgeci
ogretileri reddetmis ve pratik, bilimsel bir tutumla bizzat edebi metnin  maddi
gergekligine dikkat gekmislerdir (...) (2014, s. 17).

Kuguradi'ye goére estetikgi yaklasimlarin arasina, “yazin yapitlarina her tarld
linguistik, semantik veya strukturalist denen yaklagimlar, yani kaynaklarni dogrudan

dogruya ya da dolayli olarak I. A. Richards'in elestiri kuraminda bulan gérusler de
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girer. Cunki Kuguradi'ye gére, her ne kadar Richards yapita dayandigmni ileri
surtyor ve ilk bakista 6yle géruniyorsa da, daha dikkatli bakildiginda, gorist, diger

estetik yaklasimlardan “daha az psikolojist degildir” (2013, s. 92).

Edebiyat elestirisi alaninda Formalizm, Strukturalizm yaklagimlari tartisilirken,
gorsel sanatlarda Suprematizm, Konstruktivizm adlari verilen akimlar goérulur.
Suprematizmi, Rus ressam Kasimir Malevich (1878-1935), 1915'te Petrogard'da

duzenlenen “0.10 Son Futurist Sergi” isimli sergide * ilan eder.

Resim: 3. 1. 1. 5. Malevich: Siyah Kare, 1913.

Suprematizm'’in kurucusu Malevich'e gére bigimler degisir, sanatgilar yeni
buluslar yaparlar; yasanan g¢agda, gegmis zamanlarin eski bigimlerini dayatmak
sagmadir. Malevich igin geleneksel bigim dilini &greten akademiler iskence
odalaridir; bir sanatgl, resmindeki bigimler doga ile ortak bir yan tagimiyor ise
yaratici olabilir. Renk ve dokunun resimde kendi icinde amag¢ oldugunu disinen
Malevich icin Madonnalarin, Venuslerin ve sisko, neseli eroslarin  resmi
yapilmamalidir (2003, s. 175-176). Sanatginin Siyah Kare isimli yapiti, 20. yuzyil

sanatinin temel taslarindan birisi olarak kabul edilir. Bu yapitin sagladigi bilgilere

% Bu sergi igin hazirlanan kitapgik, 1916’da Moskova'da From Cubism to Suprematism in Art, to New
Realism in Painting, to Absolute Creation ismiyle yayinlanir.
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gore bir resim, dogadaki bigimleri, dini veya mitolojik figlirleri vb. temsil etmeyebilir;

bir resmin igerigi, rengin kendisi, geometrik bir bigim olabilir.

Suprematizm’e heykel 6rnegi olarak, Jean Pougny'nin® (1892-1956) metal,
karton gibi malzemeleri ve geometrik bigim verdigi nesneleri kullanarak, soyut
uslupta calistigi rélyefler verilebilir. Sanatginin "Suprematist Rolyef-Heykel” isimli
yapitinda® heykellestirdigi bilgiler sdyle okunabilir: bir rolyefte yalnizca kare, daire
gibi temel geometrik bigimler kullanilabilir, karton gibi farkli malzemelerle de
calisilabilir. Suprematist anlayista calisan sanatgilarin amacinin soyut, detaylardan
arindiriimis, islevi olmayan sanat yapitlarn ortaya koymak oldugu gorulebilir. Rus

Konstruktivistler ise, sanat yapitlarinin islevi olmasi gerektigine inanirlar.

Gorsel sanatlarda Konstruktivizm “°, 1920'lerde Sovyetler Birligi'nde ortaya
cikar ve diger Ulkelere yayilir. Konstruktivizm Bati sanatinda, soyut sanat ve tasarim
egilimi anlamina gelir. Sovyetlerde ise devrim sonrasinda, sanatin yeni bir toplumu
insa etmesiyle ilgilidir. A. Rodchenko'nun (1891-1956) ve V. Stepanova’nin (1894-
1958) énculugunde “Konstruktivistlerin Programi”, 1922'de Moskova Ermitazh'da
yayinlanir. Konstruktivist Grubun hedefi, “maddi yapilarin komunist ifadesini
bulabilmektir” (Rodchenko, Stepanova, 2003, s. 341). Alexei Gang'a (1889-1942)
gore Konstruktivizm, “devrimci bir ortamin duygularini sisteme sokamayan sanata
savas acmistir; toplumun teknik sistemi ve onun zenginligi diizene sokulursa, insan
iliskileri de duizenlenir” (2003, s. 343-344). Sanat Uretimle iliskilendiren Marx'in
yaklagimiyla, sanati, bilimi ve teknolojiyi birlestiren Konstriiktivizm arasinda bag

kurulur (Rose, 1989, s. 1-2, 164).

& Sanatginin ismi, lvan Puni olarak da geger
¥ By rolyef, bu galismanin dérdiincii bsliminde, bslum 4. 2. 6.'da degerlendiriimistir.

0 konstruktivism, Turkge'de Yapisalellik, Yapilandirmacilik, Yapimcilik veya Olusturmacilik olarak da
geger.
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Rus Konstruktivist sanatci Vladimir Tatlin, Rus devrimini dinya gapinda
yaymayl amaglayan 3. Enternasyonal igin 1919'da, soyut Uslupta calistigi Tatlin
Kulesi maketini hazirlar #'. Bu yapitin sagladigi bilgiler séyle okunabilir: sanat yapiti

bir devriminin semboli olabilir, heykeller mimari yapilar gibi calisilabilir, heykel ve

mimari arasindaki sinirlar kaldirilabilir, sanat yapitinin iglevi olmahdir.

Resim: 3. 1. 1. 6. Gabo, Insa Edilmig Bas, 1916.

Rus Konstruktivist sanatgilarin sanatin iglevi olmasini savunmalarina karsi,
Avrupall Konstruktivist sanatgilar ve Rusya diginda yasayan Rus kokenli Naum
Gabo, Antoine Pevsner gibi Konstruktivist sanatgilar, sanatin islevinin olmasi
gerektigini savunmazlar. Ornedin Gabo’'nun “Inga Edilmis Bag” gibi heykellerinde, bir
heykelin islevi olmadan, mimari konstruksiyonlara benzer sekilde calisilabileceginin

bilgisi heykellestiriimistir.

Mimari yapilar gibi calisilabilecegini gésteren Konstruktivizm'den cok farkl bir
anlayis sergileyen Surrealizm, Fransiz sair Andre Breton'un 1924’deki

manifestosuyla bir akim olarak kabul edilmistir. Surrealistler, Freud'un psikoanalitik

*' Bu heykel, bu galismanin dérdiincii boluminde, bdlim 4. 2. 7.'de degerlendirilmigtir.
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yaklasimindan ve Jung'un kolektif bilingalti kavramindan etkilendikleri gibi, Kubizm,
Futurizm ve Dada gibi sanat akimlarindan da etkilenirler. Breton’ gére Freud,
insanin zihinsel dunyasinin en énemli pargasini isida c¢ikartmistir;, bu nedenle
Breton' gére Freud'un kesiflerine minnettar olunmalidir. Cunki bu kesifler, insani
daha iyi anlamay! saglayacak arastirmalara yardimci olacak; insan kendisini &zet
gerceklerle sinirlamak zorunda olmayacak; imgelem haklarini isteyebilecek; insanin
aklinin derinliklerinde, aklin yiizeyindekileri bogabilecek “tuhaf gugler” varsa, bu
gugler de denetlenebilecektir (Breton, 2003, s. 448). Freud'dan etkilendigi igin

riiyalara énem veren Breton, soyle bir 6rnek verir:

Bir oykilye gore gok eski zamanlarda Aziz Pol Roux, Camaret'teki evinin kapisina
uyumadan énce su yaziyl asarmis: SAIR CALISIYOR.

Cok daha fazlasi séylenebilir, fakat gegerken sadece gok uzun ve gok daha ayrintili
tartisma gerektiren bir konuya deginmek istedim (...) Benim niyetim sadece bazilarini
sfkelendiren harikuladenin nefretine, onu gémmeye c¢alistiklari sagmaliga dikkat
cekmekti. Lafi dolandirmayalim: harikulade her zaman gizeldir, harikulade olan
herhangi birsey glizeldir, aslinda sadece harikulade guizeldir (2003, s, 450).

“Harikulade” (marvelous) kavramini ortaya koyan Breton'un Freud ile

anlasamadidi konular da bulunur. Ornegdin Hal Foster'a gore:

(...) rayalarin dogas! konusunda anlagamiyorlardi. Breton, riyalari arzunun alametleri
olarak gérilyor; Freud ise gatisma igerisindeki isteklerin muglak sekillerde yerine
gelmesi olarak okuyordu. Breton igin riyalar ve gergeklik vases communicantsti,
gercekstiictlikse bu mistik iletisime bagliydi; Freud'a gére bu ikisi carpik bir yer
degistirme iligkisi igerisindeydiler (...) (2011, s. 27).

Sanati bilingaltinin bir aktarimi olarak kabul eden bu akimda, edebiyatta
“otomatizm” denilen teknik de kullanilir. Ornedin higbir ényargi, tasarim vb. olmadan

el serbest birakilir; rasgele hareketlerle gizim yapmasi veya yazi yazmas| saglanir,
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bilingalti ortaya ¢ikariimaya calisilir. Heykel sanatinin bigim diline herhangi bir yenilik
getirmeyen Surrealizm, heykelin icerigine katki saglar. Ornegin Surrealizm'den
etkilenen Max Ernst, “Kral Kralice lle Oynuyor” isimli yapitinda *, bir heykelin ruhta
ve kolektif bilincaltinda yer alan sembolleri gd&sterebileceginin  bilgisini

heykellestirmistir.

Surrealizm, Biomorfizm ile de iliskilendirilir. Biyomorfizm terimi ilk kez 1936'da,
sanat tarihgisi Alfred H. Barr tarafindan kullanilir; gérsel sanatlara 6zgu olan bu
terim, genelde dogadan elde edilen organik veya dizensiz bigimleri tanimlar.
Dadaizmin kurucu (iyelerinden Jean Arp (1887-1966), daha sonra Surrealizm’i
benimser ve “strrealist-biyomorfik” heykeller galisir. Arp’'in soyut Oslupta calistigl,
baktikga sekillenen, yumusak kenarlariyla dikkat ceken “Insan Konkresyonu”
(Concretion Humaine) isimli heykeli *, gelisimin ve olusumun bilgisini verir.

Spacialism (Uzamsalcilik) adli yaklagimda ise, farkli bir uzamin varhigina dikkat

cekilir.

Spacialism, Lucio Fontana tarafindan ltalya'da baslatilan, gdrsel sanatlara
6zgli bir sanat akimidir. Tuvaller tizerinde olusturdugu “yirtiklar” ile farkl bir boyut ve
olusum arayisinda oldugu bilinen Fontana igin, modern insan, dogal ve sade olanin
pesinde olmalidir. Fontana'ya gére “dogaya her zamankinden daha ¢ok
yaklasmalidir” ve “doga sevgimiz, bizi onu kopyalamaya zorlamaz” (2003, s. 655).

Fontana'nin soyut Gslupla calistigi “Uzamsal Kavram: Doga" yapitinda “

heykellestirdigi bilgiler soyle okunabilir: bir heykel en sade dogal bicimlerde

2 Bu heykel, bu galigmanin dérdiincti bélimiinde, balim 4. 2. 8.'de degerlendiriimistir.
“3 Bu heykel, bu galigmanin dérdiinct bolimiinde, bélim 4. 2. 9.'da degerlendirilmistir.

4 Bu heykel, bu galismanin dérdiincil blimuinde, bolim 4. 2. 10.’da dederlendirilmigtir.
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caligilabilir; yapit, el degmemis gibi, doganin bir pargasi gibi durabilir; heykelin
pozitif yuzeyi Uzerinde acilan bir yarik ile negatif bicim olusturulabilir ve gériinmeyen

farkl bir boyutun, olugsumun varligina dikkat ¢ekilebilir.

Spacialism’e ait yapitlar, Primitivizm'den etkilenen heykeltraglarin yapitlar gibi,
detaydan uzak ve yalindir, dogal bigimler olabildigince soyutlanmistir. Ancak gérsel
sanatlara 6zgli olan “minimal sanat” kavrami, ilk kez 1961'de disunur Richard
Wollheim tarafindan “igerigi en aza indirgenmis” sanat anlaminda kullanilir. Pierre
Cabane’a gére Pop Sanat'in taskin canliiindan sonra, basit yapilar kendilerini
benimsetirler ( 2007, s. 354). 1960 sonrasi bu anlayis, “Minimalizm” ad: verilen bir

akim olarak gérallr.

Minimalist Uslupta calisan Robert Morris'e (1976-2008) gore Tatlin, heykeli
dogay! model almaktan kurtaran belki de ilk kisidir. Gestalt prensipleriyle ilgilenen
Morris’e goére kipler, piramitler gibi basit siradan gokytzluklerde, buttn Gestalt
duyumunun ortaya gikmasi igin seyircinin nesne gevresinde dolagmasi gerekmez®
. Morris, basit gokytizlilere “birlestiriciler” der. (2003, s. 829-830). Morris’in soyut
geometrik bigimleri kullanmasina karsi, George Segal'in (1924-2000) figUratif

uslupta ¢alistigi ve insan bedeninden kalip alma yéntemini kullandigi bilinir

Segalin 1960’lardaki figuratif calismalar Yeni-Realizm adi verilen akimin
oncileridir. Sanatginin “Og Figur Dért Sira” yapiti °, bu akima 6érnek verilebilir ve bu
yapittaki “heykellestirilmis bilgiler" soyle okunabilir: heykeller insan bedeninden kalip
alma yoluyla yapilabilir; heykeller, miize, galeri gibi kurumsal yapilar olmadan da

seyirci ile iletisim kurabilir. Segal'in farkli bilgileri saglayan heykelleri de bulunur;

5 Morris'in yapiti, bu galismanin dérdiincii bsluminde, bblim 4. 2. 11.'de degerlendirilmistir.

“ Bu heykel, bu ¢aligmanin dérdiincii bélimiinde, boltim 4. 2. 12.'de degerlendirilmigtir.
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ornegin 1980’lerde algi, ahsap ve tel malzemelerini kullanarak hazirladigi “Soykinm®

isimli calismasinda, soykirimin sonuglarini gostererek insanlari uyarmak ister.

Bu bslumde adi gegen, “izm’lerin kurulmasinda veya benimsenmesinde payi
olan heykeltraslarin, estetik kaygilarla galismadiklar, heykelleri araciligi ile bilgi
ilettikleri ve bu bilgiler nedeniyle, “izm’lerin ortaya ¢ikmasina veya benimsenmesine
yol agtiklari gérulur. Ancak bu yapitlanin bile, “izm’lere gore degil, “genelleme
yapmadan” tek tek degerlendirilmeleri, sagladiklari bilgilerin okunabilmesi igin daha
yararll olur. Gunku ancak bu bilgiler, bir yapitin “varliktaki 6zel yerini” gérmeye,

“basarili” ve “6nemli” olusunu ortaya koyabilmeye yarar.

3. 1. 2. izmler Disinda Olan Heykeller ve Bilgi

19. yiizyihn sonundan ginimiize, herhangi bir “izm’e ait olmayan heykeller
irdelendigi zaman, higbirisinin estetik kaygilarla calisiimadig, heykeltraglarin
iletmek istedikleri bilgileri, vermek istedikleri mesajlari heykellestirdikleri, heykellerin

de bu “heykellestiriimis bilgileri” gésterdikleri gorilebilir.

3. 1. 2. 1. Rodin: Modern Heykelin Onciisii

Auguste Rodin (1840-1917), geleneksel heykel anlayigindan farkli yaklagimiyla

ve heykelleriyle ilettigi bilgilerle, “modern heykelin® 6nlinl agan sanatcilardandir.

Anitlarin calisiimasina farkli yaklasan Rodin, siparis aldigi anitlarin yiksek

kaide Uzerine oturtulmalarini ve seyirciden kopuk olmalarini istemez. Ornegin
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47

“Calais Burjuvalari” anitini yer seviyesinde tasarlar. Ancak bu anit, Ernest

Decroix'in cizimiyle insa edilen, bir metre yuksekligindeki, geleneksel ve Rodin'e
gore “cirkin” olan bir kaide Uzerine oturtulur ** (Tytgat, 2006, s.165-166). Figtratif
uslupla galisiimig olan “Calais Burjuvalar” anitininin sagladidi bilgilere gére anitlar
farkl bir kompozisyonla galigilabilir, yer seviyesinde tasarlanabilir, icerik olarak da
Kuguradi'nin dikkat ¢ektigi gibi insan realitesinin “fenomenolojik reduksyon” udur (

2010, s. 18).

Rodin, kendisine siparis verilen Balzac heykelini de kukuletali, sabahlikli ve
dantel yakall calisir. Balzac heykelinin sagladigi Balzac ile ilgili bu bilgiler, heykelin
skandal olarak nitelendiriimesine neden olur; Balzac heykeli, Rodin yerine bagka bir

heykeltraga, Alexandre Falguere'e siparig edilir.

Rodin, insan morfolojisi kitaplarindaki ve tip fakltesi derslerindeki bilgiyi
yeterli gérmez; ona gére tim bunlar éladar. Rodin igin énemli olan, yagayan bicimin
ki kirk yararak incelenmesidir; bu nedenle hareketi heykele aktarmak igin “bir
durustan étekine gegis”ler tstiinde galigir (Delclaux, 2006, s. 180-181). Sanatginin
bu anlayisi, Ytriiyen Adam gibi heykelleri tizerinden okunabilir. Cornell'e gére Rodin
ve Medardo Rosso, Empresyonistlerin resimde yakaladiklarini heykelde
yakalamislar ve “anin izlenimini” heykellerinde géstermislerdir (1983, s. 361). Ancak
Rodin, kendisine Empresyonist denilmesini hakli olarak kabul etmez; ¢lnku gok

farkli Usluplarda galismalari bulunur.

47 By anit, bu calismanin dérdiincti bolimiinde, bolim 4. 3. 1.'de degerlendirilmistir.

* Gunimizde Rodin'in adi gecen heykeli, Fransiz yasalarinin izniyle 12 adet ¢ogaltiimis ve Londra,
Tokyo, Washington gibi kentlere yerlestirilmistir, gogu miizede heykel, sanatginin istedigi gibi yer
seviyesinde sergilenmis, birkag yerde, &rnedin Londra’da belirli ylkseklikteki kaideler (zerine
yerlestirilmistir.
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Rodin, sanata estetikle yaklasmaz, izleyicilerin “gtizel” veya  “girkin”
bulacaklar heykeller yapmay! amaglamaz. Sanatg!, plastik sanatlarin bigim diliyle,
cesitli konularda soylemek istediklerini heykellestirir. Ornegin, Rodin'in YUrtyen
Adam heykelinde * sanat adina ilettigi “heykellestirilmis bilgiler"e gére siradan bir
hareket veya bigimin kendisi heykelin konusu olabilir; heykel sanatinda bir figlrtn
parcalari “tamamlanmis heykel” olarak galisilabilir; heykelde dékim izleri vb.

birakilabilir, heykelin geleneksel anlamda bitmis gériinmesi zorunlu degildir.

3.1. 2. 2. Giocometti: Yalniz Heykeller

Cok farkli Usluplarda calisan ve bu nedenle de bircok akimla iliskilendirilen
Alberto Giocometti'nin (1901-1966) detaysiz, 6zgtn bigimde uzatiimig, soyutlanmis,
kirlacakmis gibi duran figurleri essizdir. Ornegin “Yurtyen Adam” heykeli * ve
“Képek” heykeli 5 6zgun figuratif Uslup, 6zgin soyutlama ve 6zgln perspektif
kullaniminin bilgilerini saglarlar. Plastik sanatlara farkl form bilgisi kazandiran ve
Varolusculuk felsefesinden de etkilenen Giocometti, “Yuriyen Adam’ heykeli gibi
heykellerini grup olarak da galisir. Bu heykeller, ¢zellikle ikinci Dinya Savasi’nin
sonrasinda insanin yasadigi kaygilarin ve insanin yalnizh@inin bilgisini iletirler.

Giocometti'nin bu heykelleri igin Sartre soyle der:

Insan kalabaligi, Giocomettinin tzerinde galigtigl konulardan biri. Bir meydanda
birbirlerine bakmadan gecen insanlar. Umutsuz, yalmz ama birlikte. Birbirlerini

kaybeden, ama birbirlerini aramadikga da asla birbirlerini kaybetmeyecek olan insanlar

*® By heykel, bu galigmanin dordiinct béliminde, bolim 4. 3. 1.'de degerlendirilmistir.
50 By heykel, bu ¢alismanin dérdiincii bslumunde, bslim 4. 3. 2.'de degerlendirilmistir.

! Bu heykel, bu galismanin dérdtnci boluminde, bélim 4. 3. 2. 'de degerlendirilmistir.

163



(...) Giocometti kullandigi maddeye, insana ait biricik butunligu dogru bir sekilde
vermeyi basarir; Bu eylem bitinluga'dar (2000, s. 70, 96).

Sanatgl, Yurlyen Adam isimli heykeliyle benzer Uslupta galistidi Képek heykeli
icin de soyle der: “Rue de Vanves'da yagmurlu bir giinde, bina duvarlarina yakin,
basim onde, biraz da mutsuz yiriirken, kendimi bir képek gibi hissettim ve heykelini
yaptim” (aktaran Brenson, 2004, s. 227). Sanatginin bu sozleri, sanatginin sadece
dustncelerini degil, zaman zaman kendisini nasil hissettigini de eserlerinde
gosterdigini vurgulayan “kendisinin verdigi bir bilgidir". Daha 6nce de belirtildigi gibi,

N

bir sanatginin yapitiyla ilgili olarak “kendisinin verdigi” herhangi bir bilgi, sanatginin

yapitini degerlendirmeye katki saglar.

3. 1. 2. 3. Moore: Heykelde Yiizey $ekilleri

Dogadaki dag, tepe gibi yuzey sekillerinden etkilenen Henry Moore (1898-
1986), insan figlrlini adeta yeni yuzey sekilleri yaratacak sekilde tasarlar. Moore’un
heykelleri, plastik sanatlar adina énemli “heykellestirimis bilgiler” verirler. Ornegin
“Uzanan Figur” isimli yapittaki 52 “heykellestirilmis” bilgiler séyle okunabilir: heykelin
“doluluk-bosluk” iliskisine yeni bir yorum getirilebilir; heykelin disindaki bosluk,
heykelin dis konturlarindan igeriye alinabilir; figiirGin icinde bir bosluk ve farkli bir
doluluk bosluk karsith§ yaratilabilir. Ayrica sanatginin  biyik boyutlardaki
calismalari acik alanlarda sergilenir. Boylece insanlarin adeta heykelin iginde

dolasabilecegi “yeni gevre’lerin yaratilabilecegi gosterilmis olur.

2 Bu heykel, bu galismanin dordiinct boliminde, bélum 4. 3. 3.'te degerlendirilmigtir.
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Moore’un acik alanlar igin tasarladigi buyiik boyutlu heykeller, yerlestirildikleri
mekanin bir parcasi olmak yerine, mekani donusturerek kendilerine 6zgu, yeni bir
mekan yaratirlar. Heykel ve mekan iligkisine farkli bir gérme bicimi kazandiran
benzeri heykeller, seyirci ve heykel iliskisine de farkh:bir gérme bigimi kazandirir.
Séyirci, pasif bir sekilde belli bir uzakliktan gordagu heykelin icine girerek veya
cevresinde dolagarak heykele katilma deneyimini yasar. Moore'un plastik sanatlarin
bicim dilini kullanarak calistigi yapitlarinin sagladigi bilgiler, onlari agik alan igin

tasarlanmis dekoratif nesnelerden veya seyircinin begenisine sunulan, estetik

kaygilarla galisiimis “iri biblolardan™ ayirir.

3.1. 2. 4. Hepworth: Soyutlamada Cesitlilik

Soyut heykellerde, dogal bigimler sadelestirilir, detaylardan arinmis genis
yuizeyli planlar veya geometrik bigcimler kullanilir. Her sanatginin kendine 6zgl bir
soyutlama anlayisi bulunur. Kimi sanatgilar, ornegin 1950’lerde Barbara Hepworth,
farkll soyutlama bigimlerini heykel sanatina tanitarak heykelin bigim diline katki

saglamistir.

Resim: 3. 1. 2. 1. Hepworth: Orpheus (detay), 1959.
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Hepworth'un heykellerinde maden, ahsap ve ip gibi farkli malzemeleri ustaca

bir arada kullandigi gérulir. Ornegin Orpheus heykelinin 5

icinde biraktid1 boslugu,
ip gibi malzemeler kullanarak hareketlendirir. Orpheus heykelindeki “heykellestirilmig
bilgilere” gore, heykelin igindeki bosluk, farkli malzemeleri kullanarak ve
karsitliklardan yararlanarak hareketlendirilebilir; 1s1k-gélge degerlerine yeni bir

yorum getirilebilir; farkli malzemelerin ve dokularin bir arada kullaniimasi, heykelin

bicim diline katki saglar.

3.1. 2. 5. Calder: Hareket Eden Heykel

Sanatin bicim diline katki saglayabilme, sanatgilara ve seyircilere farkli gérme
bigimleri kazandirabilme amaciyla, Alexander Calder (1898-1976), renkli soyut
heykellerine “hareket” katarak, heykelin geleneksel ti¢ boyutunu asar **. Calder'in
ince tel ve levhalardan olusan, elle veya hava akimlariyla hareket edebilen
yapitlarini  1932'de Duchamp, “mobiller” olarak adlandinr. Calder, 1932'de
Duchamp’a yazdigi bir mektupta, bunlari “dort boyutlu gizimler” olarak adlandirmigtir
(Tikel, 2008, s. 284). “Kinetik Sanat’in oéncllerinden olarak da bilinen Calder'in
“mobilleri”, heykelin tamamen soyut, renkli ve en 6nemlisi hareketli olabileceginin
bilgisini verirler.  Calder'in énin ér;tlgi Kinetik Sanat'ta ise, 1sik, makineler veya
hava, su gibi dogdal gugler kullamhir. Bu tir farkl malzemelerin kullaniimasi ve

teknolojiden yararlaniimasi, gniimizin enstalasyonlarinin® hazirlanmasinda da

3 Bu heykel, bu galigmanin dérdiincii balimiinde, balim 4. 3. 4.'te degerlendirilmistir.
% calder'e ait bir “mobil’, bu galismanin dérdinci bélimiinde, bolim 4. 3. 5.'te degerlendirilmigtir.

% Acik veya kapall alanlarda hazirlanan “enstalasyon” Tirkge'ye genelde “yerlestirme” olarak gevrilir;
enstalasyonun kokleri, Kurt Schwitters'in (1887-1948), “Merzbau’larina kadar gider. Schwitters
1920’lerde mimari ve heykel arasindaki sinirlari bulaniklagtirmig, mekénin kendisini heykel haline
getirmeye calismistir.
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gorulur. Enstalasyonun geleneksel heykelden en énemli farki, belirli bir mekan igin

ve seyircinin katilimi igin hazirlanmasi ve seyirciyi “katihmci’ya dénistirmesidir.

Teknolojiden yararlanarak calisan sanatcilar da, yapitlar araciligiyla bilgi
iletmek isterler. Ornegin dijital sanat galismalariyla bilinen Robert Michael Smith
séyle der: “(...) hem sanal hem gergek olan heykellerim, doganin temel yapilari olan

arketip formlar dikkate alan konusmalardir (...)" (aktaran Wands, 20086, s. 96).

3.1.2. 6. Abakanowicz: Elestiren Heykel

Abakanowicz (1930-), 1939'da Polonya'nin Naziler tarafindan iggaline ve
1944'de Varsova Ayaklanmasina tanik olur; hem bu olaylarin iginde, hem de yardim
amagcl hemsire olarak galistigi klinikte, yikimla ve &lumle ylz ytze yasar. Bu
nedenle, sanat galismalarinin énemli bir bélumiiyle insanh§! sorgular. Bu sorgulama
ve yasadiklari, sanatginin eserlerinde okunabilir.

“Savas Oyunlari” konulu serisinde bir dizi silah galisan Abakanowicz, “Runa” *

adini verdigine benzer yapitlarinda, savasin ilkelligini ve yikiciigini gézler 6ntine
serer. Benzer sekilde, 1990'larda savasin yikimini gostermek igin calistigi
“Yatistinlmis Varliklar Alani” (Space of Becalmed Beings) isimli, soyut figuratif “Sirt"

figurleri Japonya’da Hiroshima Gagdas Sanat Miuzesi'nde bulunur.

% Runa ad verilen heykel, bu galismanin dérdiincii béliminde. bolim 4. 3. 6.'da dederlendirilmistir.
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Resim: 3. 1. 2. 6. 1. Abakanowicz: Yatigtiriimis Varliklar Diyari, 1993.

Polonya’da 20. ylzyll sanat atmosferini gozlemleyen sanat tarihgi Piotr
Piotrowski'nin goézlemine gére 1960Q'lardan sonra sanatgilar, sanat ve insanlik
durumu arasinda iliski kurarlar (aktaran Inglot, 2004, s. 79). “Sanat, insan tarinGn
en zararsiz etkinligidir’ diyen Abakanowicz, bu sézlerinden hemen sonra, sanatin
totaliter sistemler tarafindan bir propaganda araci olarak kullanildigini animsadigini,
sanatgilarin olaganusti duyarliliklari oldugunu sodylemek istedigini, fakat Hitler'in
ressam oldugunu, Stalin’in de soneler yazdigini animsadigini séyler. Abakanowicz’e

gore sanat problemleri ¢ozmez; fakat onlarin varliklarindan insanlarl haberdar eder

(1995, s. 260).

Abakanowicz'in “Agora” isimli 106 adet bassiz, kolsuz, i¢i bos figlrden olusan
heykel grubu % Chicago Grandt Park'ta sergilenmistir. Kullanilan malzemenin
paslanmasi nedeniyle kirmizimsi renk alan her bir figir yaklasik G¢ metreye
yakindir. Abakanowicz'in Agora'dakilere benzeyen figurleriyle, Hitler gibi liderleri
kéri kérine, dustinmeden izleyen kalabaliklari gésterdigi bilinir. Sanatgi, kendisiyle

yapilan réportajlarda “beyinsiz organizmalarin” kendilerine verilen emirlerin pesinden

gittiklerinin altini gizer (Artner, 2005, Chicago Tribune News).

o Agora ad verilen bu yapit, bu ¢alismanin dérdinct bélimande, bolim 4. 3. 7.'de dederlendirilmistir.
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3.1. 2. 7. Kapoor: Heykel ve Deneyim

Cagdas sanatin dehasi olarak taninan Anish Kapoor (Antmen, 2014, s. 79),
farkli Gsluplarda ve farkli malzemelerle galisan bir sanatgidir. Ornegin sanat ve
muhendisligi birlestirdigi enstalasyonlar hazirlar; bazi calismalarinda tas gibi
malzemeleri olabildigince dogal halleriyle birakir; renkli pigmentlerle hazirladigi
yapitlar sergiler; “sanat dinyaya tutulan aynadir’ gériisiine uygun bigimde, kamusal
alana ayna yerlestirir. Kapoor'un yapitlariyla tislup ve igerik agisindan farkl bilgileri

ilettigi gorulebilir.

Kapoor, kimi calismalarinda 1s131 ve maddeyi yutan kara delikler ve
gorinmeyen baska boyutlar oldugunu gosterir. Bu amagla sanatgl, tas
calismalarina, sergi duvarlarina veya yere, karadelik etkisi veren veya farkll bir
boyuta isaret eden “delik”, “yirtik" gibi negatif bigimler uygular. Ornegdin Marsupial
isimli soyut yapitinda, karadelik gibi farkli bir uzamin ve negatif bigimin glcunin
bilgisini vermek istedigi gorulebilir. Bu yapittaki guglil negatif alan, seyirciyi icine
cekebilecek bir karadelik gibi ¢alisildigr igin, seyirciyi bilinmeyen farkli bir boyuta

dogru geker.

Kapoor'un 2004 yilinda Chicago'ya yerlestirdigi paslanmaz gelik “Bulut Kapisi”
tizerinde gokylzinin, cevredeki binalarin, gelip gegen insanlarin yansimalari
gorinar. Baska bir gezegene aitmis gibi gériinen “Bulut Kapisi”, soyut bir uzam
yaratir (Baume, 2008, s.18). Bu soyut yapit, bir heykelin yerlestirildigi yerle nasil

butiinlesecedinin  ve heykelin  gevresinde olup bitenlerin  heykele nasil
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katilabileceginin bilgisini verir; sanat, dunyaya tutulan aynadir gorisini de akla
getirir.

Benzeri galismalarin gergeklestiriimesi igin sanatcilarin maddi agidan ciddi
destek aldiklari bilinir. Ancak bir heykelin sanat degeriyle onun bulyukliga veya

kullanilan malzemenin “pahali olusu” arasinda baglanti kurmak da yanlig olur.

Resim: 3. 1. 2. 7. 1. Kapoor: Leviathan (dis gérinim), 2011.

Kapoorun Paris Grand Palais’de MONUMENTA 2011 igin hazirladigi
Leviathan isimli enstalasyonu, 35 metre yuksekligindedir. Celik gergeveye gerilen
PVC (polivinil kloriir) kapli polyester malzemeden yapilan bu enstalasyon, birbirine
ekli dért kollu balon bigimindedir ve ziyaretgiler igini gezebilirler *. Leviathanin ici,

isik, yatay ve dikey cizgiler nedeniyle dis gérinusiinden daha buytk gérindr.

Yerlestirildigi mekan icinde yeni bir uzam yaratmak ve sergi alaninin sinirlarini
zorlamak isteyen Kapoor, Leviathan'in iginde tek renk olarak kirmiziyi segmistir. Bu
rengin diger renklerden daha cok psikolojik ve fiziksel “karamsar” golge yarattigini
distinen sanatgl, ziyaretgilere daha 6nce hi¢ yasamadiklar “yeni bir felsefi deneyim”

yasatmak istedigini belirtir. Kapoor igin bosluk, felsefi bir seydir ( Loisy, 2011, s. 4).

% By enstalasyon, bu galismanin dérdiinct béluminde, boélim 4. 3. 7.’de degerlendirilmistir.
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Benzeri enstalasyonlarin énemli bir bélum, sergi bitiminde kaldirilir. Kalici
olan, yapitin fotograflari ve yapitla ilgili cesitli kaynaklarda yer alan bilgilerdir.
Ornegin Leviathan, sondirilmis, sékulmus ve “Leviathan”in 6lumi olarak haber
olmustur. Herhangi birine verecek bir “mesaji olmadigini” séyleyen Kapoor, soyle

der:

Bir sanatg! olarak roliim bir sey s®ylemek, bir seyi ifade etmek, anlatmak midir? (...)
Soylemek istedigim belirli bir gey yok, herhangi birine verecek mesajim da yok. Benim
rolum ifadeye yer agcmak, olanak saglamak. Soyle diyelim, insanin kullanabilecegi
fenomenolojik algilara ya da bagka algilara izin veren yollari tanimlamak, sonra giirsel
bir varolusa dogru harekete gegmek” (aktaran Antmen, 2014, s. 93)

Kapoor “bir mesaji” olmadigini séylese de, calismalari araciliglyla her zaman
séyleyecek bir s6zii oldugu goérilebilir. Ornedin yukardaki alintida, ‘“insanin
kullanabilecegi fenomenolojik algilara ya da baska algilara izin veren yollari
tanimlamak, sonra siirsel bir varolusa dogru harekete gegmek” istedigini belirtir.
Daha énce de belirtildigi gibi Kapoor, Leviathan'in igine giren ziyaretgilere “felsefi
deneyim” yasatmak istedigini, boslugu felsefi bir sey olarak gérdigini séyler. Dogal
halde birakilmis gériinen tas heykelleri igin Kapoor, “tagin bigim almasi sanki tas
ocaginda gergeklesmis gibi olmali, bir el o tasa hig dokunmamis gibi olmali” der.
Sanatgl, bilytk boy caligmaktan da kaginmamak gerektigini savunur; 6rnegin,
“cagdas sanatta adeta 6lgekten utanan bir gelenek var, sanki élgek kot bir kelime”
der (aktaran Antmen, 2014, s. 74-80). Sanat¢inin yapitlariyla ilgili verdigi bu bilgiler,
onun, ‘“estetik kaygilarla” calismadigini, sanati sorguladigini ve sanatla ilgili

¢6zUmlerini yapitlar araciliyiyla ortaya koydugunu gosterir.
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3. 2. Siradan Nesneleri Sanat Yapitina Doniigtiiren Bilgi

20. yizyilin basindan guntmize siradan nesnelerin, érnegdin bir pisuarin, gall
demetlerinin, ada¢ gdvdelerinin, taslarin, iskemlelerin vb. sanat alaninda yer
aldiklan, sanat yapiti statistinde olduklan gérilir. Genelde anti-estetik kavramiyla
yaklasilan bu yapitlarin sagladiklan bilgilerin okunabilmesi igin, anti-estetigin “girkin”,

“bigimsiz”, "estetigi reddeden”, “sanata tepki’, “bigime tepki’, “moderniteye tepki”,

“kapitalizme tepki” gibi farkli anlamlarindan higbirisi yardimei olmaz.

Siradan nesnelerin sanat yapitina dénusmesini saglayan, bilginin glictdtr.
Sanatgl, duygu ve dusuncelerini iletmek igin bir nesne secer ve verdigi bilginin
glcuyle, siradan bir nesneyi ¢ok az degistirerek veya oldugu haliyle sanat yapitina
déniismesini saglar. Aslinda bunda pek sasilacak bir durum yoktur. Gegmisgten
gunimuze kimi filozoflar, 6rnegin Aristoteles ve Schopenhauer, sanat yapitlarindaki
bilginin guclyle insanlarin degisip dontstudint one surmuslerdir. Bir insani
degistirecek glgteki bilgi, hi¢ kuskusuz bir sanat¢inin da siradan nesneyi

dénusturerek sanat yapiti statistine yliikseltmesini saglayabilir.

Sanat yapitina doénisen siradan nesneleri degerlendirirken, bu yapitlarin
“Karsi-Sanat’, “Kavramsal Sanat”, “Yoksul Sanat” gibi tamamen yeni kategorilerin
olugsmasina neden olduklarina ve bu kategorilerle degerlendirmeye dikkat etmelidir.
Bu yapilmadan bu g¢alismalara “heykel” denirse, heykelin kendine 6zgi bigim dilinin
ve bu dil icindeki yeniliklerin, farkliliklarin anlasilmasi zor olur. Ustelik heykel

sanatinda “bu post modern sanat * ne yapilsa gider” gibi yargilarin yerlesmesi de

%% postmodern sanatin 1960’larda Pop Sanat ile basladigi kabul edilir. Ancak kimi sanat tarihgilerine
gore postmodern sanat, 1960'dan énce Duchamp ve Dada ile baslar. Ancak, bu baslangi¢ tarihleri
kabul edilirse, ayni tarihlerde gorilen Modernizm'in = “izm”lerini anlamak zorlagir. Duchamp'in
caligmalari, Dada vb. Modernizm iginde yer alirlar ve bu dénemi elestirirler..
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kacinilimaz olur. Hicbir sanatgl “ne yapsam gider” anlayisi ile galismaz; ¢lnku bdyle
bir seyin olamayacagini bilir. “Bana ilham geldi” diyen bir sanat¢i bile bu “ilham
gelen seyi” plastik sanatlara uygun bir bigimde sunabilmek igin dlsundr, bilgisini

kullanir.

Sanatgilarin yapitlan araciligi ile elestirel nitelikte bilgi iletmelerinin veya tepki
gostermelerinin, kimi zaman gesitli glic odaklarini endiselendirdigi gértlur. Ornegin
1940’larin sonuna dodru, ABD Kongre Uyesi George A. Dondero (1883-1968),
modern sanat yapitlarinda, 6zellikle de “izm’lere ait eserlerde gordigi Komdnizmi

suclar.

Bu calismanin “Heykeller, [zm’ler ve Bilgi” (3. 1. 1.) béluminde irdelenen
sanat, Dondero’ya gére Rus Devrimi'nin silahi olarak Amerika'ya yerlestirilmis
sanattir. Btiin izmler: Dadaizm, Futurizm, Konstruktivizm, Suprematizm, Kubizm,
Ekspresyonizm ve Sirrealizm yabanci kdkenlidir ve Amerikan sanatinda yerleri
olmamalidir. Bu akimlara ait eserler Dondero igin yikim araglar ve yikim silahlaridir.

“Kongre Tutanaklari’na gére, bu konuda Dondero séyle der:

Kubizm tasarlamis diizensizlikle yikmayi hedefler.

Futurizm makine mitiyle yikmayi hedefler.

Dadaizm dalga gegerek yikmay| hedefler.

Ekspresyonizm ilkel ve ¢ilgin olani taklit ederek yikmayi hedefler.
Surrealizm akli reddederek yikmayi hedefler

Artik hosgérilmesi imkansiz bir durumla karsi karsiyayiz, devlet okullari, liseler,
Universiteler, sanat ve meslek okullari yabanci sanat dizenbazlar surisiniin iggali

altinda. Komiinist esinli ve kominist badlantili 6gretiyi pazarliyorlar; lzm'ler 6gretisinin

Postmodern kavrami, sanat disinda da kullanilir. Once sanat alaninda goriilen “postmodernite temasi,
daha genis alanlar kapsamis, kiiltiirel, felsefi ve politik deneyimimizin yeni bir ufku haline gelmigtir
(Laclau, 2002, s.81). Postmodern, akilci, modernist Bati diislincesini sorgulayan ve elestiren,
merkezsiz bir disiince bicimidir (Doltag, 1999, s. 24). Postmodernizm, elestirel agidan canlandiriimig
bir Modernizm bigimidir ve “meta anlatilara” karsi gtivensizliktir (Lyotard, 2003, ss. 1122-1123)
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tek ortak hedefi de kiiltir gelenegimizi ve paha bigilmez mirasimizi yok etmektir (
2003, s. 667-668).

Dondero’nun gérisleri tartisilabilir. Ornegin Alfred H. Barr (1902-1981),
“Modern Sanat Kominist mi?” baslikli makalesinde, modern sanata ‘komunist
denilmesini elestirir (2003, s. 670-673). Ancak Dondero’nun gérislerinin bu galisma
acisindan 6nemi, sanat yapitlarinin estetik kaygilarla calisiimadigina ve sanatgilarin
yapitlar aracihgi ile ilettikleri bilgiler nedeniyle, bu yapitlarin kimi zaman bir silah gibi

bile algilanabildiklerine dikkat cekmesidir.

3. 2. 1. Duchamp: Pisuardan Sanat Yapitina

Merdivenden Inen Ciplak (1911) gibi yapitlariyla da bilinen Marcel Duchamp'in
1917'de “Cesme” ® adini verdigi ve sergiye Richard Mutt takma ismiyle yolladigi
pisuar, bir sanat yapiti olmadig igin sergiye kabul ediimez. Buna karsi, guinimuzde
bir sanat yapiti olarak kabul edilen “Gesme’nin, neredeyse her dilde yayinlanmis
olan sanat tarihi ve benzeri kaynaklarda yer aldigi, kalici olabildigi bilinir, Ustelik

orijinali kaybolmus olsa bile.

Duchamp’in pisuar sergiye kabul edilmeyince, 1917 yilinin Mayis ayinda, New
York'ta The Blind Man isimli sanat dergisinin ikinci ve son sayisinda asagdida verilen
metin yayinlanir. Metnin Duchamp'a ait olup olmadigi tartismalidir, ancak
yayinlanmasindan Duchamp’in sorumlu oldugu tartisiimaz. Sanatginin neden
pisuari secerek sergiye gonderdigi tam olarak bilinmese de, asadida verilen

metinde, Amerika'nin sanatinin elestirildigi acik sekilde gérulebilir. Bu metin,

60 Cesme, bu galigmanin dérdiinct béliiminde, bélim 4. 4. 1.'de dederlendirilmistir.
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sanatginin “segimine” , “nesneye yeni anlam ylUklemeye” ve “sanat eserinin elle

yapilip yapilmamasina” dikkat gekmesi agisindan énemlidir. Bu metne gore:

Alti dolar 6deyen her sanatginin sergiye katilabildigini séyltyorlar. Bay Richard Mutt,
bir gesme gdnderdi. Bu, higbir tartismasi yapilmadan kayboldu ve sergilenmedi. Bay
Mutt'un gesmesinin reddedilmesinin dayanaklari nelerdi:

1-Bazilar onu ahlak disi ve kaba buldu.

2-Bazilarina gore de "plagiarism” di, tesisat malzemesiydi.

Bay Muttun gesmesine ahlak digi demek sagma (...) Bay Mutt'un gesmeyi kendi
elleriyle yapip yapmamasinin énemi yok, onu SECTI (...) O nesne igin yeni bir
disiince yaratt. Tesisat malzemesi demek de absitrd. Amerika’'nin sanat eserleri

sadece onun tesisatlari ve kdprileridir (aktaran Harrison, Wood, 2003, s. 252).

Thierry de Duve'ye gére Duchamp’in gériist, yani yorumu eseri yaratir (aktaran

Erzen, 2012, s. 157). Jale Nejdet Erzen’e gore:

Duchamp’in disincesi higbir zaman guzellik yaratmak olmamisti; sanatin guzellikle
ilgisi olmadigini savunarak, ‘sanat nedir?’ sorusunu glzelligin Otesine tasimayi

amaghyordu (...)

Cafdas donemde sanatta begeni ve olglt problematiginin en iyi oOrneklemesi
Duchamp’tan gelmistir aslinda. O sunu séyler gibidir: ‘Bunu kim yapmig olursa olsun,
bunu yaparken ondaki sanat degerini gérmuyordu, ben gériiyorum. Bundan dolayi bu
benim eserimdir. Ben de alip mizeye koyuyorum. Onun igin, sanati yaratan en énemli
sey, yine insan akli ya da yargisidir, yargilama gtictidir, onu segebilme glcudar (...)
(2012, s. 158-159).

Danto da sdyle der:

Her kosulda, sartlar géz éntne alindiginda 1790'da buji sanat eseri olamazdi. Bugtiin
ise Marcel Duchamp’in 1917 dolaylarinda yaptigi yaramazliktan dogmus bir devrim

neticesinde, buji de sanat eseri olabilir, ama bunun da nedeni bujinin guzelligi degildir.
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Duchamp estetik tanimaz. Bunlar sanat ise fakat glizel degillerse; guzellijin gergekten

de sanatin tanimlayici 6zniteligi olamayacagini ispatliyordu Duchamp (2010, s. 113).

Bu érneklerden de gérildiigu gibi bu pisuarin neden sanat alaninda kabul
gérdugune iliskin birgok yorum yapilmistir. Oysa Duchamp'in gérsel sanatlarin bigim
dilini kusursuz bir bicimde kullandigi “Merdiven’den Inen Ciplak” tablosu Uzerinde

pek duruimaz.

Duchamp’'in “Cesme” adini verdigi pisuar, sanat yapitina dénusmis bir
nesnedir; clnk(l “sanat bilgisine glivenilen” sanatginin iletmek istedigi bilginin gucl,
tepkisini gdstermek igin bu nesneyi se¢mesi, siradan nesneyi sanat yapiti statistine
yukseltmistir. Her mesaj ileten, bilgi veren nesnenin sanat yapitina dénismeyecegi
aciktir. Ancak, farkli gérme bigimleri kazandirabilen, érnedin sanati sorgulatabilen,
sanata katki saglayan, farkli ¢calismalara ilham veren vb. bilgilerin déntstirme glict

vardir,

Cesme, sanati sorgulatir; “bir pisuar sanat yapiti olur mu?”, “bu sanat yapiti
midir?”, “bunu sanat yapiti yapan nedir?” gibi sorular sordurtur. Bu sorulari
yanitlama gabalari sonucunda, hazir nesneler (ready mades) sanatta kullaniimaya
baslar; sanatta “el isciliginin® énemli olmadigi dustnulir, sanat yapitinin, elle
yapilmis bir nesne degil de, sanati sorgulayan veya elestiren distncenin kendisinin
olabilece§i goriisti ortaya konulur. Bu gérusgler de plastik sanatlara Karsi-Sanat,
Performans Sanati, Kavramsal Sanat gibi farkl kategoriler kazandirir. Cesme heykel
degildir, Karsi-Sanat, Karsi-Bigim, Kavramsal Sanat kategorilerine aittir; bir baska
deyisle, plastik sanatlara ait bir sanat yapitidir. Bu yapit, kendisini bir sanat yapiti

olarak gorecek kategorileri plastik sanatlara kazandirmanin énclist olmustur.
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3. 2. 2. Hausmann: Dada, Tepki GOsteren Sanat

Savasin yarattigi karamsallik ve umutsuzluktan etkilenen sanatgilar tarafindan
ortaya konulan Dada, 1915-1916'da New York ve Zurih'te ayni zamanlarda goruldr.
Dadacilar, kendi dénemlerindeki politikalari da, sanati da elestirirler, her seyin
anlamsizhigini, higligini, vazgegilmigligi yapitiari aracihgr ile géstermek isterler.
Tristian Tzara'nin (1896-1963) 1918'deki Dada Manifestosu'nda hem Dada

kavraminin anlami, hem de Dada’ya gosterilen tepkiler igin sdyle der:

Dada, higbir seydir; (...) Kru Zencileri, kutsal inedin kuyruguna Dada derler. italya’nin
bir bolgesinde “kiip” ve “anne” : Dada diye ¢agnlir. Bir hobi ati, bir hemsire hem Rus
hem de Romen dillerinde: Dada'dir. Bazi bilmis gazeteciler, Dada'ya gocuk sanati
gdziyle bakar (...) ginimuzin kug;ukgocuklarln|§:a<:;[rankutsalit-‘,alarm derler (2003, s.
253).

Dada Manifestosu’nda, elestiriyi yararsiz bulan ve “bir sanat yapiti highir zaman
nesnel olarak herkes icin karar yoluyla giizel olamaz” diyen Tzara igin, “komsunu
sev’ ilkesi ikiyuzltloktur, “kendini bil” ilkesi ise Utopyacidir, ama hainligi de
kucakladigl icin daha akla uygundur. Dada, glvensizlikten ve bagimsiziik
ihtiyacindan dogar; ¢linkt insanin baktigi her sey sahtedir. Ancak katliamdan sonra
insanlik yine de umudunu korur; Dada'ya katilanlar, dzgurluklerini koruyabilirler

(Tzara, 2003, s. 253-255).

Hicbir sanat kuramini ve sanatta higbir geleneksel yaklagimi vb. kabul
etmeyen Dadacilar, akademileri ve tum sanat akimlarini elestirirler. Ornegin
Tzara'ya gore Kibizm bir nesneye bakmanin basit seklinden dogar; Cezanne'in

gdzlerinin yirmi santim altindan resmettigi fincana Kubistler yukaridan bakarlar;

8! Orijinali: holy jesusescallingthelittlechildren of our day (...) (Tzara, 2003, s. 253).
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baskalari, dikey kesitini alip yan yatirirlar. Futuristler de ayni fincani hareket halinde
gorerek pes pese fincan resmederler. Butiin plastik sanatlara ait galigsmalarin

yararsiz oldugunu savunan Tzara sdyle der:

Eger soyle bagirirsam:

ideal, Ideal, ideal,
Bilgi, bilgi, bilgi,

Boomboom, boomboom, bocomboom,

llerleme, yasa, ahlak ve gesitli yiksekge entelektiiel adamin birgok kitapta tartistigi
dier butun iyi niteliklerin oldukga sadik uyarlamasini vermis olurum; sonra da
herkesin kendi kisisel boomboom dansini yaptigini ve vyazarin da kendi

boomboom'una bagli oldugunu séylemis olurum (...) (2003, s. 254).

Richard Huelsenbeck (1892-1974), “llk Alman Dada Manifestosu’nda, en
yiksek sanatin “bugiiniin ok katmanh sorunlarini bilingli sekilde temsil eden sanat”
oldugunu belirtir. Bu Manifestoya gére Ekspresyonistler, ne sanat alaninda, ne de
yasamda beklentileri karsilayamamuslardir. Dadacilik ise ilk kez yasam karsisinda
estetik bir tutum almaktan ¢ikar; “Dadalll, diyen savas ¢ighginin altini imzalayanlar®

yeni idealler igin, yeni sanat ortaya koyarlar (Huelsenbeck, 2003, s. 257-259).

Berlin Dada hareketinde yer alan Raoul Hausmann (1886-1971), Mekanik Bag/
Cagimizin Ruhu isimli calismasinda %2 malzeme olarak kuaférlerde kullanilan model
basi, cep saati, kamera parcalarini vb. kullanir. Béylece sanatta kullanilan
geleneksel malzemeler yerine, sanatla hi¢ ilgisi olmayan nesneleri de sanat
calismalarinda kullanabilecedini gosterir. Ona goére bu yaklasim, sanat araciligiyla

bir tepki gésterme bigimidir. Hausmann'in bu yapiti, sanatta kullanilan geleneksel

52 Bu yapit, bu galismanin dérdinct bolimunde, bolum 4. 4. 2.'de degerlendirilmistir,
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malzemelere ve (Usluplara tepki gdstermenin, yasanan c¢ada tepki goésterme

anlamina gelebilecedi bilgisini verir.

Kurt Schwitters (1887-1948), Alman Dadaist ressam ve heykeltrastir; ancak
gorusleri yeterince politik bulunmadigi igin Berlin Dada grubu tarafindan kabul
edilmez. “Merzbau” adini verdigi heykel-mimari aras| ¢alismalar yapar. Mekanin
kendisini ¢ boyutlu bir eser haline getirmeye cgalisir. Schwitters galigmalariyla,
resim-heykel-mimari arasindaki sinirlarin kaldirilabilecedi bilgisini verir. Schwitters’in

bu calismalari igin, giinimuzde gérilen enstalasyonlarin énctleri denebilir.

Hausmann'in ve Schwitters’in yapitlarinin sagladiklari bilgilerin, “anti-estetik”
kavramiyla gériilemeyecedi agiktir. Bir yapiti degerlendirenlerin anti-estetigi hangi
anlamda kullandiklari tartismali oldudu gibi, anti-estetidin farkli anlamlarindan
hichirisi de bir yapitin sagladigi bilgileri gérmeye ve yapiti dogru bir sekilde

degerlendirmeye katki saglamaz.

3. 2. 3. Merz: Yoksul Sanat

Yoksul Sanat (Arte Povera), 1960'larda [talya’da dogar; bu terimi, 1967'de
sanat tarihgi, elestirmen yazar, kuratér Germano Celant kullamir. Yoksul Sanat
anlayisinda, geleneksel sanatta kullanilmayan malzeme ve yontemler kullanilarak,
sanatta yeni bir tavir alindigi gésterilir. Ornegin bu anlayista, gicek, meyve, buz,

pirinc ve seker gibi dogal ve bozulabilir malzemeler de kullanilir.

Mario Merz (1925-2003) ve Michelangelo Pistoletto (1933-) Yoksul Sanat'in

éncll sanatcilandir. Yoksul Sanat yaklasiminda sanayilesmeye, kapitalizme, sanat
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yapitinin bir meta gibi alinip satiimasina tepki gosterilir; gunlik yasam ve sanat,
siradan nesneler ve sanat yapitlari arasindaki sinirlarin kaldinlmasi amaglanir.
ltalya’da sanayilesmenin desteklenmesini isteyen, hiza ve teknolojiye hayranlik
duyan Futuristierden sonra, Yoksul Sanat anlayisindaki sanatgilarin,
sanayilesmenin ve kapitalizmin “mutluluk” getirmedigini gézlemledikleri ve tepki

gosterdikleri 6ne strllebilir.

Merz'in “Lingotto” (1968) adini verdigi yapit, sanatginin yasadigi ve iginde
Fiat fabrikasi olan Turin'in bir semtinin ismidir. Merz, Lingotto isimli yapitinda ®
kirsal ve modern kentlerin arasindaki zithklara dikkat gekebilmek igin, karsit 6zellikte

malzemeler kullanmis ve bu malzemelere metaforik anlamlar yiklemistir. Yapittaki

bu bilgilerin de “anti-estetik” kavramiyla okunamayacag agiktir.

3. 2. 4. Smithson: Yeryiiziinii Sekillendiren Sanat

1960’larin sonlarinda ABD'de gériilen ve daha sonra Avrupa'ya yayilan Arazi
Sanati (Land Art) anlayisinda galisan sanatgilar, yerytiziinde yeni ylizey sekillerinin
olusturulabilecegini, érnegin dalgakiran yapilabilecegini; daglarin, tepelerin veya
kraterlerin sekillendirilebilecegini gdsterirler. Minimalist heykel anlayisiyla oldugu
kadar, Kavramsal Sanatla da yakin bir goristu paylasan Arazi Sanati, ¢agdas

sanatin Karsi-Bigim hareketiyle de iligkilidir.

8 By yapit, bu galismanin dérdiincti béliminde, bélim 4. 4. 3.'te degerlendirilmistir.
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1970’'de Robert Smithson, Utah'daki Buytk Tuz Golu'niin  kiyilarinda,
sarmalanmis bir kayalik alan olusturur ve bir sanat yapiti olarak ¢alistidi bu alana
Spiral Jetty ismini verir ®. Yine bir Arazi Sanati sanatcisi olan James Turrel ise,
Arizona Goli’'ndeki sonmis bir volkanin kraterini, 1sigin ve dodanin deneyiminin
yasanacagl bir sanat eserine (1977) donusturar. Bu ornekler, Arazi Sanati'nda

mimari ve muhendislik verilerinden yararlanilabilecegini gosterir.

Spiral Jetty ve benzer calismalari, kapitalist Arazi Sanati diye nitelendirerek,
arazide fiziksel olarak kalici olmayacak bigimler olusturan sanatg¢ilar da vardir.
Ornegin Richard Long (1945-), dogada, o bélgeye 6zgl olan piring, tas ve agac
parcas! gibi malzemelerle olusturdudu bigimlerin fotograflarini geker. Caligmalarini
fotograf aracihid ile kalici olabilecegini dustinen Long, fotografini cektigi
calismalarini, rtzgar, yagmur gibi doga guglerinin doéntstirmesine birakir. Arazi
Sanati, Semra Germaner'e gére "bolgesel bir ekoloji bilinci ve arkaik kultirlerin

yeniden kesfi ile ilgilidir” (1997, s. 44-45).

Arazi Sanati, sanat pazarina karsi ¢cikmak, galeri ve muzelerin disinda etkinlik
gostermek isteyen bir anlayistir. Arazi Sanati sanatcilan da, arazide ne “estetik
kaygilarla’, ne de “anti-estetik” kaygilarla calismazlar; sanatla ilgili gérdikleri
problemleri ¢ézmek, calismalari aracihigl ile farkh bilgileri iletmek, sanata katki

saglamak isterler.

5 Bu yapit, bu galismanin dérdiincil bélimiinde, bslim 4. 4. 4.'te degerlendirilmistir.
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3. 2. 5. Warhol: Pop Sanat

1960'lara dogru Ingiltere ve Amerika'da birbiriyle iligkisi olmadan ortaya ¢ikan
Pop Sanat, iki Ulkede farkli 6zellikler gésterir. Amerikan Pop Sanati, Ingiliz Pop
Sanati'ndan daha az duygusaldir; giinkii Amerikan Pop'u, populer kiltar Granlerini
tarafsiz olarak ele alir (Germaner, 1997, s. 10-13). Pop Sanat kavrami, ¢agdas
gercekeilik alaminin timunl kucaklar (Restany, 2007, s. 347). Amerika’'da genelde
tiketim Granlerinin, poptler kaltir triinlerinin igerik olarak segildigi bu sanatta, higbir

seyin elestirildigi veya herhangi bir seye tepki verildigi gérilmez.

Gergek bir toplumsal olay olan Pop Sanat, tiketim dtnyasinin gergeklerini yansitan bir
dizi gostergeye iligkindir. TUketim dinyasi oldugu gibi gézler 6niine serilir, ancak bu
dunyanin gegersizligini ya da bozuklugunu anlatmayi kimse Ustlenmez” (Germaner,
1997, s. 18).

Andy Warhol (1930-1987) heykeltras degildir, fakat Pop Sanat akiminda énemli
bir isim oldugu ve Danto'nun, Dickie'nin denemelerinde kendisinden g¢ok¢a soz
edildigi igin, bu calismada Campbellin Corba Kutular isimli yapiti irdelenmistir.
Warhol, Amerikan halk kultartiniin simgeleri olan Campbell marka gorba kutularyla,
Brillo kutulariyla, Coca Cola siseleriyle ve Marilyn Monroe serileriyle taninir.
Warhol'a gére benzeri triinleri hergiin herkes tuketir ve bunlan tuketen insanlar

birbirlerine benzerler.
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EruEER

Resim: 3.2.5. 1. Warhol: Campbell'in Corba Kutulari, 1962.

Sanatgi, kendisinin de 20 yildir her 6glen Campbell gorbalarini ictigini, bu
nedenle “Campbellin Corba Kutular” g¢alismasini yaptigini sodyler. Sanatgl,
kendisiyle yapilan bir séyleside tiketim trnleri vb. aracilidi ile insanlarin giderek

birbirine benzemesi konusunda séyle der:

Birileri Brecht'in herkesin benzer sekilde dusiinmesini istedigini sdyliyordu. Ben de
herkesin benzer sekilde dusinmesini istiyorum. Fakat Brecht bunu bir bakima
Kominizm ile yapmak istiyor, Rusya bunu devlet guctyle yapiyor. Burada bu, siki bir
devlet yonetimi olmadan kendi kendine oluyor; hi¢ ¢aba harcamadan bu olabiliyorsa,
neden Komiinist olmadan da olmasin? Burada giderek daha gok herkes birbirine

benziyor ve benzer davraniyor (2003, s. 747).

Atslyesine “fabrika” diyen Warhol'a gére “herkes bir makine olmali"dir; ¢inki
“herkes herkesi sevmelidir’; “her seyi sevmek de makineye benzemektir; ¢iinkd hep

ayni sey yapilir’; Pop Sanat da “her seyi sevmek” demektir (2003, s. T47).

Warhol, Dada’dan etkilenmise benzer; fakat Dada'dan farkli bir sanat anlayisi
oldugu da gérlebilir; ¢iinkti Warhol, herhangi bir seye tepki géstermeden popller
kultar Gronlerini, tiketim nesnelerini konu olarak seger. Bu tur konulari segmesi,
sanatginin yapitlarini “populer kultur Grinleri” yapmaz; ¢lnki Warhol, sanati

sorgulamis ve ¢dzUmlerini yapitlari aracilii ile ortaya koymustur. Sanat yapitlar ve
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gunlik yasamda kullanilan nesnelerin arasindaki sinirlari bulaniklastiran Warhol'un
déneminde, Roy Lichtenstein, James Rosenquist, Claes Oldenburg, Tom
Wesselmann gibi sanatgilarin da televizyon, reklam, sinema, ¢izgi film, dergi gibi

iletisim araglarinda var olan, halkin bildigi imgeleri kullandiklari gorulebilir.

“Campbell Corba Kutulan” gibi Pop Sanat calismalari, herkesin bildigini
baskalastirmak yoluyla sanata aktarir (Danto, 2010, s.164). “Campbell Corba
Kutular” na benzer anlayista calisilan, sanatginin el yapimi olan “Brillo Kutulan”

calismasi igin Danto s6yle der:

Ben neden bir sanat yapitiyim? sorusuyla modernizmin tarihi sona erdi. GUnki
modernizm fazla yerel ve materyalistti. Greenberg'in tanimladigi bigimiyle resim ve
heykelle ilgili olarak géyle sorulabilirdi. Bende olup da diger sanat trlerinde

olamayacak olan nedir? (2010, s. 38).

Daha 6nce belirtildigi gibi, Danto séyle sorar: “Warhol'un Brillo Kutularini sanat
yapan nedir?”. Benzeri nesnelerin sanat olup olmadidi Uzerine pek ¢ok tartigma
yapiimis; bu tartigmalar, Kurumsal Sanat Kuramrnin ortaya konulmasina yol
acmistir. Daha énce belirtildigi gibi bu kurami ortaya koyan Dickie'ye gére, Brillo
Kutulari gibi nesneler, eger muzeler ve galeriler tarafindan kabul ediliyorsa ve sanat
koleksiyoncular tarafindan satin aliniyorsa, sanattir (Freeland, 2001, s. 54). Ancak
bu kuram, bir yapitin neden miizeler ve galeriler tarafindan kabul edildigini ve neden

sanat koleksiyoncular tarafindan satin alindigini agiklamaz.
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3.2.6. Kosuth: Kavramsal Sanat

Kavramsal Sanat'in kurucusu Joseph Kosuth'a gére sanat, sanatin dogasini
sorgulamaktir; bu nedenle de sadece Kavramsal Sanat, estetikten uzaktir ve
sanattir. Kosuth igin formalist sanat (resim ve heykel gibi bi¢imi olan sanat) sanat
degil, estetik deneyimlerdir. Kosuth, “Felsefeden Sonra Sanat” baslkh
denemesinde, sanat ve felsefe arasindaki sinirlari da belirsizlestirir (2003, s. 853-

854).

Art and Language dergisinin editérligunt de tstlenen Kosuth, Duchamp’tan

etkilendigi kadar, dil felfefesinden de etkilenir. Kosuth soyle der:

(..) sanat eserleri, analitk 6nermelerdir (...) herhangi bir olgu hakkinda bilgi
sunmazlar. Bir sanat eseri, sanatcinin niyetini sundugu igin totolojidir; belli bir sanat
eserinin sanat oldugunu séyler, bu da tanimin bir pargasidir ve onun sanat oldugu

apriori dogrudur.

(...) sanatin mantik ve matematikle ortak yani, onun bir "totoloji” olmasidir; ¢linkl

sanat fikri ya da sanat galismasiyla, sanat aynidir (Kosuth, 2003, s. 857).

Resim: 3. 2. 6. 1. Kosuth: Turuncu Neonda Bes Sdzclk, 1965.

Kosuth'un 1965'teki “Turuncu Neonda Bes Sozcuk” galigmasi, kendisinin ne

oldugunu tanimlayan bir galigmadir; turuncu neonlar ile bes adet sozclk yazilmigtir.
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Anne Cauquelin, “mantik ve analitik felsefe ile ilgili olan totoloji, sanatta kullanilinca
ve yapit, oldugunu séyledigi sey olunca, kendi ézerkligi benzersiz bir sekilde kendi
icinde sona erer” (1992, s. 112) dese de, dil felsefesinden etkilenen ve kavramlari
dustndurten Kosuth'un, vyapitlariyla ilettigi mesajlar, Kavramsal Sanat’in

benimsenmesinde etkili olur.

Kosuth’'un “Bir ve Ug Iskemle” adli calismasinda ise °°, katlanabilir bir iskemle,
iskemlenin bir fotografi ve sézlikten alinmis iskemleyi agiklayan bir metin géraldr.
“Iskemle, bir ‘gosterge nesne’ olarak konumlandirilirken, arkada duvarda asih olarak
duran fotodraf ve sozlik tamimi, nesneyle ilgili farkli ¢agrisim noktalarini
aciklamaktadir. “Nesnenin kendisi, fotografik imgesi ve tanimiyla, onu farkli
acilardan irdeleyen bir gésterge dizgesidir gérdugimiz” (Sahiner, 2008, s. 149).
Kosuth’un ¢alismasi, seyirciye su sorulari yoneltir: “Iskemleyi temsil eden iskemlenin
fotografi mi?”, “Iskemlenin kendisi mi?”, “So6zlikte yazan iskemle tanimi m1?”, “Hepsi

mi?”

Kavramsal sanatgilar, sanat eseri olarak duslnceyi, sanati sorgulamay| ve
kavramlari 6ne gikardiklari igin, “el emegiyle” yapilan bigimlerden uzak dururlar ve
genelde “hazir nesneler” (ready made) kullanmayi tercih ederler. Kavramsal Sanat
anlayisinda “sanat yapiti olan”, sanati sorgulamak ve kavramlar Ustlinde
diisiinmektir. Kavramsal Sanat seyircisi de yapitin ilettigi mesajlar tizerinde dustndr,
sanati sorgular, sanata katiir. Bu anlayista calisiimis yapitlara anti-estetikle
yaklasmak, sanatgilarin yapitlar araciligi ile ilettikleri mesajlari okumaya bir katki

sadlamaz.

€ Bu yapit, bu galigmanin dérdiinci bsliminde, bolim 4. 4. 5.'te degerlendiriimistir.
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DORDUNCU BOLUM: YAPITLARIN DEGERLENDIRILMESI

Calismanin bu bélumiinde, Kuguradi'nin sanat yapitinin degerinin bilgisine
ulastirabilen degerlendirme gérustinde ortaya koydugu yol, bu ¢alismanin tgtnct
bsluminde “Modernizm”de adi gecen heykellerin, glinimuz heykel érneklerinin ve

sanat yapitina déniisen siradan nesnelerin degerlendirilebilmesi igin uygulanmistir.

4. 1. Kuguradi’nin Degerlendirme Goriigiinii Heykele Uygulama

Birinci Adim: Yapiti Anlamak;

Bu calismada “Kuguradi: Yapitin Dogru Degerlendiriimesi” béluminde
belirtildigi gibi, degerlendirmede atilacak ilk adim “yapiti anlamak™tir. Bir heykeli
anlayabilmek icin de hem heykelin bigim dilinin bilgisi hem de sanatginin yapitiyla

ilettigi bilginin anlasiimasi gerekir.

Heykelin bigim dili okunurken, heykelin tslubu, doganin model alinip
alinmadidi, soyutlama bigimi, kullanilan planlar ve bu planlarin birbirleri ile iligkileri,
1sik-golge kullanimi, doluluk-bosluk iliskileri, detaylarin batin igindeki yeri, kullanilan
malzeme ve doku farkliliklari, karsitliklarin dengesi, kaidenin heykelle iligkisi,
heykelin seyirci ve mekan ile iligkisi irdelenir. Bir baska deyisle, heykelin bigim dilini

ilgilendiren “heykellestiriimis bilgi” anlasiimaya c¢aligihr.
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Plastik sanatlara 6zgu bicim dilininin “basarill” bir sekilde uygulandigi bir
heykelin, igerigiyle ilgili “heykellestiriimis bilgi” de anlasilmaya calisilir; ¢Unku
heykeltras, sdylemek istediklerini, dustncelerini ve duygularini “heykellestirir”.
Heykellestirilen bu bilginin ne tir bir bilgi oldugu, sanatgcinin heykeline verdigi
isimden anlasilabilir. Ornedin bu calismada adi gegen sanatgilardan Rodin,
heykellerine “Calais Burjuvalar”, “Yurtlyen Adam” isimlerini; Giocometti, “Yurlyen
Adam”, “Képek” isimlerini; Moore, “Uzanan Figur” ismini vermistir. Kimi heykeller de
“isimsiz” olabilir. “|simsiz” bir heykel, “bigimimle ilgilenin” mesajini iletiyor olabilir
veya seyircinin farkli okumalarina agik oldugunu gdsteriyor olabilir. Bir sanatgl,
“vapitimla herhangi bir duygu veya dustince iletmek zorunda degilim” de diyebilir;

ancak bu da icerikle ilgili bir tur bilgidir.

Birinci adimda, heykelin bigim dilinin ustaca kullaniidig! bir heykelin “bagarih”
bir heykel oldugu anlasilir. Ornegin dunyanin her yerinde sanat egitimi veren
akademi ogrencilerinin diploma c¢alismalan vb. genelde heykelin bigim dilinin

bilgisine sahip, sanat dederi olan “basarili” ¢aligmalardir.

Ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

Degerlendirme etkinliginin ikinci asamasi, bir yapiti kendi alaninda bir yere
oturtmaktir; kendi alanindaki yerini -degerini- belirlemektir. Bir seyin degeri,
kendisiyle ayni cinsten olan seyler arasindaki “6zel yeri"dir (Kuguradi, 2010, s. 41).
Daha once de belirtildigi gibi, Kucuradi'ye goére bu asama yenilik sorunuyla

kargilastigimiz asamadir (2013, s. 96).
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Bir heykelin diger heykeller arasindaki “6zel yerini” belirleyebilmek igin heykel,
diger heykellerle karsilastirilir. Kargilastirma, heykellerin bigim dili ve igerikleri
acisindan yapilir. Bu karsilastirmanin amaci, heykelin sagladigi “heykellestiriimis
bilginin” diger heykellerin sagladig bilgilerle benzerligini veya farkini gérebilmektir.
Bir heykelin bigim dili, diger heykellerin bigim dilleriyle karsilastinidigi zaman,
heykelin plastik sanatlarin bigim diline katkisi, ézgunlugu, varsa getirdigi yenilik
gorilebilir. Bir heykelin icerigi de diger heykellerin igerigiyle karsilagtinldigi zaman,

yapitin ilettigi bilgilerin 6zgtnlagu, yeni bir bilgi olup olmadig anlasilir.

Heykelin getirdigi bir yenilik, érnedin yeni bir malzeme kullanimi veya o glne
dek ele alinmamis bir konunun galisiimasi, sanat alaninda kabul gérse de, heykelin
kalici olmasini sadlayacak, sanat tarihine gegecek kadar “6nemli" gorilmeyebilir.
Bu nedenle, birinci adimda “basarili” bulunan heykel, yine “basarili” bir heykel olarak
kalabilir. Ornegin sanat egitimi veren bir akademiden mezun olmak i¢in ¢aligilan ve
birinci adimda “basarili” bulunan bir heykelde, o glne dek hi¢ kullaniimamig bir
malzeme kullanilmis olabilir veya yeni bir konu ele alinmis olabilir veya heykel
sergilerine katilan heykeltraglarin “basarili” ¢alismalari olabilir. Ancak bu tur
“basarill” yapitiar, kalici olabilecek kadar “6nemli” gérilmeyebilir. Bu nedenle
basarill bir heykeli, “6nemli" goérilen bir heykelden ayirabilmek igin, heykeli
degerlendirmede tglincl bir adim atmak gereklidir. Burada amag, “6nemli heykel”,
“6nemsiz heykel” gibi ayrnmlar yapmak degildir; yalnizca neden bazi basarili
heykellerin diger basarili heykellerin éntine gegctiklerini, neden énemli bulunarak
mizelere konulduklarini, neden sanat tarihine gecebildiklerini ve kalici olabildiklerini

vb. anlayabilmektir.
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Uctincii Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek

Bir heykelin kalici olmasini saglayan, heykelin gosterdigi heykellestirilmis
bilgilerin “énemli” gérulmesidir. Onemli goérulen bilgiler, Kuguradi'ye gore farkh

gdrme bicimleri kazandirabilen bilgilerdir.

Farkli gérme bigimleri kazandirabilen bilgi: “essiz bir Gslubu” gostererek farkli
form bilgisi kazandirabilir; sanatta bilinen kaliplarin asilabilecegini gosterebilir,
sanatin bicim dilini sorgulatabilir ve bu dile katki saglayabilir; farkli ¢alismalara ilham
verebilir, &ncii olabilir, yaraticihgi gelistirebilir; sanata farkli kategoriler kazandirabilir;
bir ideyi veya insanligin durumunu gdsterebilir; toplumsal sorunlara dikkat gekebilir

vb..

4. 1. 1. Degerlendirmede Sanat¢inin Yeri

Kuguradi'nin ortaya koydugu, bir yapitin degerini ortaya koymak amaciyla
yapilan degerlendirmede, sanat yapitt merkeze alinir. Peki, bu yaklagim yapiti
sanatg¢idan koparmak anlamina gelir mi? Bu sorunun yaniti kisaca “gelmez” olarak

verilebilir ve bu yaniti desteklemek icin asagidaki érnekler verilebilir.

Her modern veya cagdas heykel, kendisini yapan heykeltrasin bigim dilini
go6sterir; sanatginin ismi veya imzasi kapall olsa bile, o heykelin kime ait oldugu
(sanatgl cok farkli malzemeler ve farkl Usluplarla ¢calismadi ise) anlasilabilir. Yapit
merkeze alinarak dederlendirildigi zaman, heykeltrasin kullandi§i bigim dili, yapiti

Uzerinde biraktigi izler vb. yapitta goérulebilir. Heykeltras, iletmek istedidi mesaji,
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vermek istedigi bilgiyi “heykellestirmistir’; bu heykellestirilmis bilgiyi okumaya

calismak, yapitin sanat¢idan kopariimadigini gésterir.

Genelde Dadacilar'in savas-karsiti olduklar, Birinci Dinya Savag'indan
etkilenip, hem dénemin sanatina hem de dénemin politk durusuna tepki
gosterdikleri bilinir. Dadacilar'in bu tepkileri, yapitlarinda gérulebilir. Benzer sekilde
glinmiz sanatgilarindan Polonyall Magdalena Abakanowicz'in, tanik oldugu
isgallerden ve savaslardan etkilendigi ve bu etkilerin heykellerinden okunabildigi
bilinir. Bir sanatginin yapitina “isim” vermesi de, sanatcinin “kendisinin verdigi" bir
bilgidir. Ornegin Rodin yapitina Calais Burjuvalart ismini  vermeseydi,
kompozisyondaki figtrlerin kim olduklari bilinemezdi. Bir yapitin merkeze alinarak
irdelenmesi, sanatgilarin da amaglarina ulasmasina ve vermek istedikleri bilgilerin,
bir bagka deyigle, plastik sanatlarin bigim diliyle ilettikleri duygu ve dustncelerinin

anlasiimasina yardimci olur.

Yapit merkeze alinarak irdelendigi zaman, yapitta gorilemeyen fakat
“sanatcinin kendisinin” yapitiyla ilgili verdigi bilgiler de degerlendirilir. Ornegin daha
once belirtildigi gibi Giocometti, “Kopek” heykelini, yagmurlu bir giinde yalniz, biraz
da mutsuz yirirken “kendisini boyle hissettigi” icin yaptigini soyler. Bu bilgi,
sanatcinin heykeliyle ilgili olarak kendisinin verdigi bir bilgidir. Sanatg bu bilgiyi
vermese, “Giocometti neden bir képegdin heykelini yapti?” sorusuna yanit aramak,
sanatglyl merkeze alarak psikolojisini gozimlemeye ¢alismak bosuna bir ugras olur.
Cunki sanatgl, képekleri sevdigi icin, benzeri bir képegi oldugu i¢in veya olmasini
istedigi icin, dogadaki képek formundan etkilendigi igin, kdpedi seven bir arkadagina

hediye etmek igin, riiyasinda gordugu icin vb. képek heykeli yapmis olabilir.

Yapit merkeze alinarak degerlendirildigi zaman, sanatgilarin heykelleri

aracilig ile ilettikleri bilgiler veya kendilerinin heykelleriyle ilgili verdikleri bilgiler géz
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énuinde bulundurulur; bu tir bir yaklasim da yapiti sanatgisindan koparmaz, ancak

yapiti kendisiyle ilgisi olmayan spekulatif yorumlardan koparir.

4.1. 2. Degerlendirmede Seyircinin ®° Yeri

Yapit merkeze alinarak degerlendirildigi zaman, yapitin seyirciyle kurdugu iligki,
degerlendirilen yapittan okunur. Ornegin “heykel, seyirci ile kendisi arasina mesafe
konularak mi yerlestirilmis?”; “heykel, seyircinin kendi iginde gezmesine izin veriyor
mu?”; “heykel, seyircinin deneyimi igin yeni bir gevre yaratiyor mu?” gibi sorularin

yanitlari, heykelin kendisi gérilerek yanitianir.

Yapiti merkeze almak, onu yapan sanatclyl dislamadigi gibi seyirciyi de
dislamaz. Disladig, seyircilerin bir eseri “gtizel’, “cirkin”, “ucube” gibi estetik
kategorilerle degerlendirmeleri veya yapitlardan ‘haz” alip almadiklarinin
irdelenmesidir. Bu dislamanin nedeni de, seyircinin begenisini vb. anlama
cabasinin, bir yapitin sanat degerini anlamaya hicbir katkisinin olmamasidir; ¢linki
cogunlugun begendigi bir yapitin hichir sanat dederi olmayabilecedi gibi,

begenilmeyen bir yapitin sanat degderi olabilir.

% Sanatla ilgili kaynaklarda, seyirci veya izleyici sézciikleri kullanilir. Burada, “seyirci” yerine
“giriicli” sézctgiinin kullanilmasi daha uygun olurdu; ¢iinkii sanat yapitlari, pasif bir gekilde
“seyretmek” igin yapilmaz; gériilmeleri ve lizerlerinde diisiiniilmeleri gerekir. Ancak, goriicl, yalnizca
“kiz bakmaya giden kimse” anlaminda kullanildigi igin, sanat yapitlarini gormeye gidenler igin, ister
istemez “seyirci” sézciigl kullanilmigtir, '
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4. 2. izm’lerde Adi Gegen Heykelleri Degerlendirme

Bu bélumde Kucuradinin yaklagimiyla degerlendirilen heykeller, bu
calismanin Gginctl bsliminde Modernizm’e ait “izm’lerde adi gegen sanatgilara
aittir. Bu sanatgilar; Medardo Rosso, Constantin Brancusi, Ernst Barlach, Pablo
Picasso, Umberto Boccioni, Jean Pougny (lvan Puni), Viadimir Tatlin, Max Ernst,
Jean Arp, Lucio Fontana, Robert Morris ve George Segal'dir. Adi gegen sanatgilarin
heykelleri araciligl ile ilettikleri heykellestirilmis bilgiler, farkli gdrme bigimleri
kazandirdiklari igin “6nemli” bulunmustur. Bu nedenle de, bu bolumde ornek segilen
heykeller, hem basarili hem de 6nemli gérlilen, sanat tarihine gecgen, bilinen, kalici

calismalardir.

4. 2.1. Rosso: Ecce Puer

Resim: 4. 2. 1. 1. Rosso, Ecce Puer, 1906.

193



Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Doganin model alinarak galigildigr bu bust, “gabucak” yapiimis ve geleneksel
anlamda bitmemis etkisini verir. Detaylarin calisimadigi bu bustte kullanilan
malzemenin tazeligi korunmus, buste dokulu bir yapi kazandinimistir. Kullanilan
malzemenin yumusak balmumu olmasi da bu Uslupta calisabilmeye yardimcl
olmustur; bust, daha sonra bronza dékulmastur.

Bust icin herhangi bir kaide tasarlanmamis ve Uzerine yerlestirildigi ylzeyle
buttinlesmesi istenmistir. Kapali formlarin, detaysiz ve birbirleri icine gegmis genis
yiizeyli planlarin kullanildigi bust, alt yapisinin saglamligi nedeniyle ustaca 1sik-
gélge alir. Metropolitan Sanat Muzesi’nin verdigi bilgiye gére ismi "Ecce Puer” olan
yapit, bes yaslarinda Alfred William Mond isimli bir gocugun bustiidur. Sanate, tul

arkasindan bakan gocugu gérmis ve bu géruntilytl daha sonra galigmistir.

ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

Ecce Puer isimli bust, digerleriyle karsilastinldigi zaman, daha 6nce benzer
tslupta bir bustiin galigiimadigi gérilebilir. Bu bustun, uslup ve igerik agisindan
Rodin’in, Degas’nin kimi ¢alismalarina yakin oldugu soylenebilir. Ornegin Rodin'in
“Comelen Kadin”, “Yuriiyen Adam” gibi hareketin kendisini konu olarak ele aldigi
heykelleri gérulir. Ressam Edgar Degas'nin da “Gorabini Giyen Dansgl” (1900) gibi
anlik hareketi konu olarak sectigi figtratif heykelleri bulunur. Fakat bu yapitlarin hig
birisi Rosso’'nun yapiti kadar “cabucak yapilmis ve bitmemis" etkisini vermez.

Rosso’nun bigim dili yeni, 6zgln bir dildir.

Heykel sanatinda Empresyonizm'in 6ncist olan Rosso'nun bustinin sagladigi

“heykellestirilmis bilgiler" séyle okunabilir: bir heykeltras, izlenimini, yakaladigi ani,
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cabuk veya bu etkiyi verecek sekilde calisarak heykel yapabilir, bir heykelin klasik
usluptaki gibi “bitmis" gérinmesi zorunlu degildir; malzemenin tazeligini korumakla
farkli dokular kazanilabilir. Bu buistiin bi¢im diliyle gésterdigi “heykellestiriimis bilgi”,

onun icerigi olmustur.

Uctincti Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek

Sagladigr bilgiler farkli gérme bigimleri kazandirdidr icin, “Ecce Puer” isimli yapit
énemlidir. Yapitin essiz Uslubu, farkl form bilgisi kazandirir; plastik sanatlarda
bilinen kaliplari asma yolunu gésterir; heykelin bigim diline katki saglar; yaraticiligi

geligtirir.

4. 2. 2. Brancusi: Korler igin Heykel

Resim: 4. 2. 2.1, Brancusi, Uyku Perisi Resim: 4. 2.2.2. Brancusi, Korler icin Heykel, 1920.

Birinci Adim: Yapiti Anlamak:
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Brancusi'nin mermerden cahsiimis yumurta bicimli heykeli, highir detayin
gérulmedigi tamamen soyut bir galismadir. Sanatginin daha énceki galigmalarini,
ozellikle “Bayan Pogany” veya “Uyku Perisi® (1909) gibi caligmalarini bilenler,
Brancusi'nin eserlerinin giderek soyutlastigini ve bunun sonucunda yumurta benzeri
bir bigcime ulastigini gérebilirler. Dogadaki bir yumurta bigimi nasil kusursuz ise, bu
heykelin bigcimi de o kadar kusursuzdur. Genis yUzeyli planlar birbirleri iginde
eritimis, heykelin diuzgiin ve dengeli bir sekilde 1sik gblge almasi saglanmisgtir.
Yapitta herhangi bir detay veya heykel igin tasarlanmis bir kaide olmadigi igin, bicim
diliyle ilgili daha fazla yorum yapmak pek olasi degildir. Yapitin isminin “Kérler igin
Heykel” olmasi, yapitin yalnizca goériimek igin degil, ‘“dokunulmak” igin de
yapildigini  gésteriyor olabili. Bu heykelde igerikle ilgili ne tur bilgilerin
heykellestirildigini de sanatginin kendisi bildirir. Brancusi, bu ve benzeri yapitiarinda
“seylerin 6zuni" géstermek istedigini soyler; ancak bu heykelinde, neyin “6z"tnd

gosterdigi ile ilgili daha fazla bilgi vermez.

Ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

“Korler icin Heykel”, diger heykellerle karsilastirldig zaman, daha énce benzeri
bir soyutlama yapilimadigi gorultr. Cilall Tag Devri, Kiklad uygarligina 6zgt
heykellerde, Paskalya Adasi'ndaki heykellerde vb. benzer soyutlamalar géralur.
Ancak, genelde inanglarla ilgili olan bu heykeller, sanatta nasil soyutlama
yapilabilecegini gésterme amagl calisiimamistir; Brancusi'nin gaginda calisilan

heykellerde ise soyutlama, heykelin bigim diline katki saglama amagh yapilir.
Korler igin Heykel'in digindaki soyutlamalarda, figuratif Gslup 6zelliklerinin az
cok korundugu gérilebilir. Brancusi heykele yeni bir soyutlama anlayisini tanittigi

gibi, Primitivizm’in benimsenmesi i¢in de dncl olmustur. Primitivizm'de sanatgilarin,
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Batili olmayan kulturlerin ve ézellikle de “ilkel” diye anilan kultirlerin sanatindan
yararlandiklari ve soyutlama yaptiklari gérulur. Ornek olarak Paul Gauguin (1848-

1903), Andre Derain (1880-1954) ve Amedeo Modigliani (1884-1920) verilebilir.

Bu heykelde gérilen soyutlama yapma istedinin ve soyutlamada ulasilan
sonucun ayni zamanda heykelin igerigi oldugu da sdylenebilir. Korler Igin Heykel'in
sagladigl “heykellestiriimis bilgilere” gére, doga model olarak alindii zaman, higbir
kisittama olmadan soyutlama yapilabilir ve “seylerin 6ztne ulasilabilir’; bir heykel

yalnizca gérmek icin degil, dokunmak igin de yapilabilir.

Ugtincti Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:

Sagladigi bilgiler farkli gorme bigimleri kazandirdidi igin, “Korler Icin Heykel”
isimli yapit 6nemlidir. Bu heykel, farkli soyutlama yollarini ve plastik sanatlarda
bilinen kaliplarin asilabilecegini gésterir; heykelin bigim diline katki saglar; farkl
calismalara ilham verir ve yaraticihgr gelistirir, Barbara Hepworth'dan Carl Andre ve

Donald Judd'a kadar birgok sanatgiyi etkiledigi goralar.

4, 2. 3. Barlach: Dilenci

Resim: 4. 2. 3. 1. Barlach, Dilenci, 1907.
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Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Barlach’'in ahsaptan yontulmus yapitinda, plastik sanatlarin bigim dili ustaca
kullaniimistir. Yapitta doda model alinmig, ancak dogal bigimler olabildigince
sadelestirilerek genis ylzeyli, ustaca i1sik golge alan planlar elde edilmigtir.
Kompozisyonda yuvarlak etkili bigimler ve konturlar farkl degerlerde kullaniimis ve
monotonluktan kaginiimistir. Heykelde, igbtikey bigimlerin ve digblkey bigimlerin de
karsitlik olusturarak uyum sagladiklari gértlar.  Kaidenin heykelle buttnlestigi,
kaidenin diz cizgileri ile heykelin yuvarlak bigimleri arasinda da karsithk ve bu
karsitliktan dodan denge saglandigi gorulur. Heykele verilen isme gore heykelin

icerigi bir dilencidir.

jkinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

“Dilenci” adi verilen heykel, bigim dili agisindan diger heykellerle karsilastirildigi
zaman, benzeri Uslupta calisilmis bir ahsap heykel gorilmez. Bu heykel ve
Barlach'in diger galismalari, ézellikle ahsap ¢aliganlar igin basarili, ustaca teknikleri

gosterirler.

Barlach'in yasadigi dénemin sanatinda, 6zellikle Birinci Diinya Savasi'ndan gok
etkilenen sanatgilarin, savas karsiti duygularini eserlerinde gosterdikleri, daha iyi bir
diinya icin duygularini disa vurduklari, bu nedenle de “Ekspresyonist” denildikleri
bilinir. Barlach’in bu yapitinin igerigi de duygularin disa vurumunu goésterdigi icin,
“Ekspresyonizm” ile iligkilendirilmigti. ~ Bu  yapitin  igeriginin sagladig
“heykellestirilmis bilgilere” gére bir heykel, duygularin disavurumunu gosterebilir,

toplumsal sorunlara dikkat ¢gekebilir.

Uctincti Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:
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Sagladig! bilgiler farkli gorme bigimleri kazandirdigi icin, “Dilenci” isimli yapit
snemlidir. Barlach, gegmisten giinimize dinyanin en énemli ve ¢ézilmesi gereken
sorunlarindan biri olan yoksulluga dikkat cekmek istemis ve bu mesajini
heykellestirmistir. Bu heykel, 6zgun caligilimis ahsabin bicim diliyle heykele farkli

form bilgisi kazandiran ve “yoksullugu” gésteren egsiz bir drnektir.

4, 2.4. Picasso: Kadin Bagi

Resim: 4. 2. 4. 1. Picasso, Kadin Bagi, Fernande, 1909.

Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Alcidan galigildiktan sonra bronza dékilen bustte, doga model alinmis, sonra
da parcalanarak ve soyutlanarak tekrar bir araya getirilecek sekilde yorumlanmistir.
Pargall yapisi nedeniyle fazla i1sik golge alan yapitta planlarin ic ice gegisleri sert
etkilidir;  planlar, kimi yerlerde sert konturlar olusturarak yan yana dururlar.

Genelinde ézgiin bir soyutlama gérilen bu bist, sert planiari ile karsithk olusturan,
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ince yuvarlak bir kaide (zerine yerlestirilmistir. Igerigiyle ilgili bilgiyi heykelin ismi

olan “Kadin Basli, Fernande” verir.

ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

“Kadin Basi, Fernande” isimli bust digerleriyle karsilastinildigi zaman, bigim
dilinin tamamen yeni oldugu gérulur; bustin icerigi de bir kadindan daha gok,
“Kilbizm” oldugu icin “yeni’dir. Yapitin bigim diliyle ilgili verdigi bilgi, onun icerigi
haline gelmistir denilebilir. Heykelde doganin model olarak alinabilecegi; fakat
parcalanarak ve soyutlanarak yeniden kurulabilecegi bilgisi “heykellestirilerek”

g6sterilmistir.

Uctincti Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:

Sagladig bilgiler farkli gérme bigimleri kazandirdigi icin, “Kadin Basi, Fernande’
isimli bust énemlidir. Kubist bir bustiin nasil yapilabilecegini ve plastik sanatlarda
bilinen kaliplari asma yolunu gésteren bu bust, heykelin bigim diline katki saglar;
farkll form bilgisi kazandinir ve yaraticiigi gelistirir; Apolinaire’in “Klbizm, blylk
eserlere yol agacaktir’ dedigi gibi (2003, s. 186), farkli anlayistaki galigmalarin

énini agar.
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4. 2. 5. Boccioni: Boslukta Streklilik

Resim: 4. 2. 5. 1. Boccioni, Bosglukta Sureklilik, 1913.

Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Bronz dékimi yapilimig olan bu figuratif heykelde, doda model alinmis, ancak
dogadaki bicimlerden farkli, 6zgin soyutlamalara ulasiimistir. Yatay ve dikey
eksende farkli degerlerde kullanilan akici soyut bigimlerle hareket, dinamizm etkisi
saglanmistir.  Yer yer yarattiklari karsitliklarla birbirlerini dengeleyen igblkey ve
digbUkey bicimler kullaniimig, gugli bir 1sik goélge etkisi elde edilmistir. Yapitin
kaidesi heykelle birlikte tasarlanmis, hareketli bigcimlere karsithk olusturan iki
geometrik bigim, figiriin ayaklari altina yerlestiriimistir. Heykelin isminin “Boslukta
Sureklilik” olmasi, heykelin igeriginin bilgisini verir. Bu isim, bir heykelin boslugu
doldurma glclne, boslukta bir sireklilik etkisi yaratabilecedine, hareket ve

dinamizmi gosterebilecegdine dikkat ceker.

Ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:
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Diger heykellerle kargilastiriidigi zaman, bu heykelde, doganin model alinarak
ilk kez bir makineye vb. benzer sekilde soyutlandigi ve ilk kez heykelde hiz ve
dinamizmin gosterildigi gérulebilir. Heykelin Uslubu ve igerigi tamamen “yeni"dir.
Sanatginin, heykel sanatinda nir'lere kars! oldugu ve dénemin hem sanatina hem de

sanat elestirmenlerine tepki gésterdigi bilinir. Ornegin Boccioni'nin  1912'deki

Manifestosuna gore:

(...) Buttn taklit bigimler hor gérilmeli, 6zgtin olanlar takdir edilmelidir. Uyum ve iyi
zevk gibi kavramlarin tiranligina son vermeli; sanat elestirmenleri zararl ve gereksizdir
(...) On yilligina resimden ni’niin tamamen kaldirnimasini talep ediyoruz (2003, s.
152).

Futurizm'’in &nctilerinden olarak bilinen bu heykelde, duragan kompozisyonlara
ve monotoniuda kargt cikildiginin, heykelin dinamizmi, hizi ve olusumu
gosterebilecedinin, sanatta teknolojinin benimsenebilecegdinin bilgileri

heykellestirilmistir.

Ugtincti Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:

Sagladigi bilgiler farkli gérme bigimleri kazandirdid igin, “Boglukta Sureklilik”
isimli yapit 6nemlidir. Bu heykel, essiz uslubuyla farkli form bilgisi kazandirir; plastik
sanatlarda bilinen kaliplarin asilabilecegine dikkat ceker; heykelin bigim diline katki
saglar, yaraticihg gelistirir; 6zellikle, teknolojiden etkilenen veya teknolojiden

yararlanan galigsmalara ilham verir.

202



4. 2. 6. Pougny: Suprematist Rolyef-Heykel

Resim: 4. 2. 6. 1. Pougny, Suprematist Rolyef-Heykel, 1915.

Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Boyanmis ahsap, metal ve kartondan yapilmis olan bu rélyef, geometrik
bigimlerin kullanildigi soyut bir calismadir. Pougny'nin soyut ¢alismasi gibi bir
yapitin bigim dilini okumanin figuratif yapitlarin bigim dilini okumaktan cok da farki
bulunmaz. Ornegin doganin model alindigi bir bigimin alt yapisinda da, farkl
degerlerde geometrik bigimler, kureler, kuipler vb. goértlur. Bu temel formlar, dogal
bicimlerde birbirleriyle iligki, karsitik ve denge igindedir. Dogay! model almadigini
éne siren sanatcilarin soyut calismalarinin 6nemli bir béluminde, bu temel bigimler

ele alinir ve aralarindaki iligkiyi sanatginin kendisi kurar.

“Suprematist Rélyef-Heykel” isimli ¢alismada, farkli dederlerdeki yuvarlak ve
duz bicimlerin birbirleriyle iligkilendirildigi, olusturulan karsitliklarla kompozisyonun
dengesinin saglandigi gérilebilir. Yapitta kullanilan renkler de yapitin 1sik golge
etkisine katki saglar. Ornegin yapittaki siyah dikdértgen igin gdlgeli alan denilebilir.

Yapitin igerigi, kendisine verilen isimden de anlasilabilecegi gibi “Suprematizm’dir.
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ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

Bu rolyef, diger rélyeflerle karsilastinildigi zaman, soyut geometrik bigimlerin
yani sira, karton gibi malzemelerin kullaniimasinin ve igeriginin “Suprematizm”
olmasinin “veni” oldugu gdrilebilir. Dénemin sanatgilarindan Malevich'in
Suprematizm’i baslattiji ve resimlerdeki tombul ask meleklerinin, Madonnalarin
kalkmasini istedigi, yaratici ve 6zgir bir sanatginin resminde dogadakine benzer bir
seyin bulunmamasi gerektigini savundugu bilinir. Daha gok resim galismalariyla
bilinen Jean Pougny’nin (lvan Puni) bu rolyefi, Suprematizm’in heykele
uygulanmasini gésteren $zguin bir érnektir. Rolyefin verdidi bilgilere gdre, bir rolyefin
icerigi yalnizca geometrik bigimler olabilir; rélyefte, farkli degerlerde dokulara sahip

olan karton, ahsap gibi farkli malzemeler bir araya getirilebilir, renk kullanilabilir.

Ugtincti Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:

Sagladig: bilgiler farkli gérme bigimleri kazandirdigi igin, “Suprematist Rolyef-
Heykel” isimli yapit énemlidir.  Plastik sanatlarda bilinen kaliplarin asilabilecegini
gosteren bu yapit, sanatin bigim diline katki sagdlar, yaraticihdi gelistirir. Sanatta
kullaniimasi uygun bulunmayan karton gibi malzemelerin de kullaniimasinin, farkls

dokulardaki malzemelerin bir araya getirilerek ¢aligtimasinin dntnt agar.
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4, 2. 7. Tatlin: Tatlin Kulesi

Resim: 4. 2. 7. 1. Tatlin, Tatlin Kulesi Maketi, 1919.

Birinci Adim Yapiti Anlamak:

Demir, celik ve cam gibi sanayi malzemeleriyle yapiimasi planlanan Tatlin
Kulesi’'nin maketi, heykel ve mimari arasindaki sinirlarin bulaniklagtigini goésterir.
Yapitta goriilen farkli degerlerdeki spiraller, yuvarlak ve diz konturlarin birbirlerini
dengeleyen karsitliklan ve olusturduklari doluluk bosluk iligkileri, bu yapitin “islevi
olan” soyut bir heykel olabilecegini gésterir. Tatlin Kulesi'nin 6zelliklerinden biri de,
yapitin i¢ kismindaki boélmenin hareketli, dénen sekilde tasarlanmisg olmasidir.
Makete verilen isim olan “Tatlin Kulesi”, bu soyut yapitin igeriginin bilgisini verir. Rus
devrimini dinya ¢apinda yaymayi amaglayan Tatlin, ¢alistidi kulenin hem devrimin

sembolii olmasini hem de Paris’teki Eiffel Kulesi gibi islevi olmasini istemistir.

ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

Tatlin Kulesi, diger yapitlarla karsilastirildigi zaman, benzerinin olmadig

gorilebilir.  Mimari bir yapi olarak tasarlanan, islevi olan ve heykelin bigim dilinin
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kaygilariyla ¢alisilan bu yapit, Modernitenin sembolt denebilecek Eiffel Kulesi ile
karsilastirilirsa, Gslubunun ve igerigin farkli oldugu gorulebilir. Cunkd Tatlin Kulesi,
isci sinifini ve devrimi temsil eder; i¢ kismindaki bélme de hareketli, donen sekilde
tasarlanmistir. Hareketli bir tasarim, plastik sanatlarda yeni bir yaklagimdir; ancak
Tatlin, hareketten cok sanat yapitinin iglevi olmasina, mimari bir yap! gibi de

kullanilabilmesine odaklanmistir.

Rus Konstruktivistlerinin énciisii olan bu yapit, sanatin islevi olmasina dikkat
¢ektigi igin, Rusya disindaki Konstktivistler'in caligmalarindan ayrilir. Ornegin Rusya
disindaki Konstruktivistierden Naum Gabo’'nun heykelleri, bir heykelin islevi

olmadan da mimari yapilara benzer sekilde galisilabilecegdinin bilgisini saglarlar.

Tatlin Kulesi, maket olarak kalmis, uygulanmamistir. Ancak bu haliyle de
sanatla ilgili kaynaklarda yer alan, farkli boyutlarda ¢aligilarak sergilenen “kalici” bir
yapit olmustur. Heykel ve mimari arasindaki sinirlarin zorlanabilecegdi bilgisini
sajlayan bu vyapitin neden &6nemli, kalici oldugunu anlayabilmek igin,

degerlendirmede tgtinch bir adim atmak gerekir.

Ugtincti Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:

Sagladigi bilgiler farkli gérme bicimleri kazandirdig! igin, “Tatlin Kulesi” isimli
yapit 6nemlidir. Bu yapit, sanatin islevini, yapit ve seyirci iligkisini sorgulatir.
Heykellerin mimari yapilara benzer sekilde calisiimasinin dnunt  actigi gibi,
mimarlarin da yapilarini bir heykel gibi tasarlamalarinin éninti agar; seyirciyi icine
alabilecek calismalara ilham verir. lIginin hareketli tasariminin da, hareketli

heykellere 6nctl oldudu soylenehbilir.
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4. 2. 8. Ernst: Kral Kralige ile Oynuyor

Resim: 4. 2. 8. 1. Ernst, Kral Kralige lle Oynuyor, 1944,

Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Bronza dékulmis heykel, dogayr model alan ve bu modelin soyutlandigini,
temel geometrik bicimlerin kullanildigini gésteren bir ¢alismadir. Heykelin butuna
g6z 6nlne alindiginda, genis yluzeyli diz planlaria karsithk olusturacak sekilde, farkli
degerlerde “koni bigimli” pargalarin kullanildigi ve kompozisyona hareketlilik
kattiklan gortlebilir. Seyircinin bakis acisindan yukarda olmayacak ylkseklikteki diiz
kaide, heykeldeki irili ufakh konik bigimlerin hareketliligini dengeler. Heykeldeki
doluluk-bosluk ve i1sik-gdlge dederlerinin uyumlu oldugdu dikkat ¢ceker. Yapitin isminin

“Kral Kralige ile Oynuyor” olmasi, igerikle ilgili bilgi verir.

Ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

Bu heykel, diger heykellerle Kkarsilagtinldigi zaman, heykelin bigcim dili

acisindan 06zgln bir soyutlama oldugu gérilebilir. Doganin model alinarak
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soyutlandidi bu ¢alismada, igerik yenidir. Max Ernst'iin daha once galisiimamis
icerikteki yapitlar, farkli iceriklerinden dolayl, dénemin politikalarina vb. tepki
g6sterme seklinde yorumlanmistir. Ornedin daha énce belirtildigi gibi, Peter Weiss,

Direnmenin Estetigi romaninda séyle der:

(...) Max Ernst, Klee, Kandinsky, Schwitters, Dali ve Magritte'in tablolarinda gorsel
onyargilarin ¢ézulusinu, koyu bir 6fkeye ve cirimislige, panide ve déniisime keskin
bir 1s1k tutuldugunu gériyorduk; tilkenmis ve batmakta olan eski dizene diupediz
saldiranlarla onu kaale almasa da eninde sonunda pazar onaylayanlari birbirinden
ayiriyorduk (...) (2012, s. 63).

Surrealizm'in  Oncllerinden olan bu heykelde, Freud’dan ve Jung'dan
etkilenildiginin, bilingalti ile ilgili sembollerin heykelde kullanilabilecedinin bilgileri

heykellestirilerek gdsterilmistir.

Uctincti Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:

Sagladig) bilgiler farkh gérme bigimleri kazandirdigi igin, “Kral Kralice ile

Oynuyor” isimli yapit énemlidir.  Bilingaltiyla ilgili sembolleri ézgin bir Uslupla,

heykelin bigim diliyle seyirciye gésteren bu heykel, heykelin bigim diline katki saglar,

yaraticihdi gelistirir.
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4.2.9. Arp: insan Konkresyonu

Resim: 4. 2. 9. 1. Arp, Insan Konkresyonu, 1933.

Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Organik géranumld, farkli dederlerde yuvarlak bigimlerin géruldiigu bu heykel,
farkli yénlerden gérildiginde, yeni bir sekil olusturuyor etkisini verir. Kullanilan
bicimler ustaca birbirleriyle iliskilendiriimis ve heykelde butinluk sadlanmistir. Isik-
golge, doluluk- bosluk, icbukey-disbukey iliskilerinin titizlikle cahsildigr goralir.

Kaide, sert ve dliz gdriinen bigimiyle, organik bicimlerle karsithk yaratarak dengeler.
Arp, heykellerinde gosterdigi “heykellestiriimis” bilgiyi style aciklar: “sanat
insanin icinde baylyen bir meyve gibi olmalidir, bitkinin meyvesi gibi, ana karnindaki

gocuk gibi” (aktaran Moszynska, 1990, s. 113). Bu heykelin de iginde gelisen birsey

olduguna sanatgi dikkat ceker.

Ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:
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Diger heykellerle karsilastinidiyi zaman, bu heykelde gérilen organik
bicimlere benzer bicimleri, bazi calismalarinda kullanan sanatgilar gordlir. Bu
sanatgilara o6rnek olarak, Joan Miro (1893-1983), Yves Tanguy (1900-1955),
Barbara Hepworth (1903-1975) ve Henry Moore (1898-1986) verilebilir. Ancak
Biyomorfizm’in dncllerinden olan Arp’in olusum halindeki bigimlere odaklanmasi ve
heykelin “olugsumu” gdsterebilecedi bilgisini heykellestirilerek iletmesi, 6zgtn bir

yaklasimdir.

Ucuincii Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:

Sagladigi bilgiler farkh gérme bigimleri kazandirdigi igin, “Insan Konkresyonu”
isimli heykel énemlidir. Bu heykel, plastik sanatlarda bilinen kaliplarin asilabilecegini
gosterir; heykelin bicim diline katki saglar; 6zellikle de sanat eserinin bitmemis,

tamamlanmamis bir sey oldugunu éne sliren gérislere ilham verir.

4.2.10. Fontana: Uzamsal Kavram: Doga

Resim: 4. 2. 10. 1. Fontana, Uzamsal Kavram: Doga, 1960.
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Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Bu heykelde kullanilan tim bigimlerde doga model alinmistir; heykel grubu,
dogal, sade ve el degmemis gibi gérintr. Agik alan igin tasarlanan heykelin
kompozisyonu igin farkh degerlerdeki kureler bir araya getirilmistir; bu kirelerin
dokular ve negatif bigimleri birbirlerinden farklidir. Ornegin bir kiirede enlemesine
calisilan bir “yarik’la “negatif bigim” olusturulmus, dider bir kirenin Gst kisminda
“negatif bicim” olusturulmustur. Pozitif ylzeyler Uzerindeki negatif bigimler, hem
pozitif-negatif dengesini saglar, hem de gérinmeyen farkli bir uzamin varligina,
farkli bir olusuma dikkat geker. Heykelin isminin “Uzamsal Kavram: Doga” olmasi,
icerikle ilgili bilgi verir. “Dodayi sevmek onu taklit etmek anlamina gelmez, ancak
ona badh olmak anlamina gelir” diye dustnen sanatgl, Beyaz Manifesto’sunda

(19486) soyle der:

Yeni sanat 6gelerini dogadan alir.

Varolus, doda ve madde kusursuz bir birlik iginde bir araya gelir.
Zaman ve uzamda gelisirler (2003, s. 664)

Ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

Diger heykellerle karsilastirildigi zaman, ilk kez bir heykelin hem tslubunun,
hem de igeriginin, doganin el degmemis parcalariyla ilgili oldugu séylenebilir.
Zaman ve uzamdaki degisime, gelisime onem verdidinin altini gizen Fontana,
resimde iki boyutu asmak ve farkli uzamlar yaratmak amactyla, tuvaller (zerinde
olusturdugu kesiklerle de bilinir. Fontana, kendisinden énce yapilan c¢alismalar
elestirir ve yapilan yeniliklerin ¢agdas insanin taleplerine karsilik veremedigini éne

slirer. Spacialism'in kurucusu Fontana'ya gére kendi basina gecerli olan “fikirlerle
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kirenmemis bir sanat” gereklidir. Bu nedenle en eski sanat deneyimleri ele
alinmalidir; érnegin, ici oyuk bir nesneye vurarak ilk sesi duyan ve kendisini ritme
yakalanmis bulan tarihéncesi insan, 6érnek alinabilir (2003, s. 652-656).

o

Fontana'nin bu heykelinin sagladigi “heykellestiriimis bilgilere” gére heykeller,
doganin en yalin bicimleriyle, el degmemis gibi calisilabilirler ve farkli bir uzami

gosterebilirler.
Uctincti Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:

Sagladigr bilgiler farkli gérme bigimleri kazandirdi§i igin, “Uzamsal Kavram:
Doga" isimli yapit énemlidir. Bu heykel, plastik sanatlarda bilinen kaliplarin
asilabilecegini gosterir, plastik sanatlarin bigim diline katki saglar, farkli ¢alismalara
ilham verir. Ornedin glnimiz sanatgilarindan Kapoor da, kimi heykellerinde
goérinmeyen farkh bir boyutun varlidina dikkat ceker ve tas gibi malzemeleri el
degmemis gibi kullanir. Bu heykelin sanatgilara farkl yollar géstermesi, Kuguradi'nin
su so6zlerini akla getirir: “insanin, kisinin ve degerlerinin disinda bir seyin deger
tasimasi igin, kisi yaratmasi Grint ve essiz olmasi, dolayisiyla insana yeni imkénlar

agmasl sarttir” (2010, s. 44).
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4. 2. 11. Morris: Levha Platform, Levha Bulut

Resim: 4. 2. 11. 1. Morris, Levha Platform, Levha Bulut, 1973.

Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Bu yapitta, malzeme degisime ugratiimadan kendi niteligini ortaya koyacak
sekilde kullanilmistir. Kontraplaktan hazirlanan bu yapit (1962), daha sonra
boyanmig aliminyumdan ¢alisilmistir (1973). Yapit, mekanla bir butin olarak
tasarlanmistir; bu butinlik gérilmeden de herhangi bir yapittan séz etmek

olanaksizdir.

Yapitta, plastik sanatlarin bigim diline uygun sekilde, monotonluga kagmadan
yinelenen ve birbirlerini dengeleyen, butiune katki saglayan geometrik bigimler
kullanilmistir. Yapitin isminin “Levha Platform, Levha Bulut” olmasi, seyirciyi butlne
bakmaya, platform ve bulut iliskisini gérmeye zorlar; bu iligki, yapitin gevresinde
dolasiimadan da gortlebilir. Gestalt prensipleriyle ilgilenen Morris’in “Heykel Uzerine
Notlar” metni, 1966'da New York Art Forum'da yayinlanir ve Gestalt duyumunun
ortaya g¢ikmasi igin seyircinin nesne gevresinde dolagsmasinin gerekmedigini 6ne

stirer (2003, s. 829- 830).

Ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:
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Minimalist Uslupla c¢alisilan “Levha Platform Levha Bulut’, dider yapitlarla
karsilastirildigi zaman, Gestalt prensiplerini uygulamanin heykelde yeni bir yaklagim
oldugu gorulur. Bu yapit, kendisine verilen isim nedeniyle seyircinin algilarini
degistirir. Seyirci, bu degisen algiyla tek tek geometrik bigimleri gruplandirip

iliskilendirir, “bulut” ve “platform” seklinde bir butin olarak gérar.

Minimalizm ile iliskilendirilen bu yapitin ilettigi heykellestiriimis bilgilere gére bir
yapit, iginde yer aldidi mekanla bir butindir ve onunla birlikte tasarlanir; yapitta
temel geometrik ve el emegi olmayan bir malzeme degisime ugratiimadan
kullanilabilir; seyirci, yapitin etrafinda dénmese de buttnt algilayabilir. Bu bilgilerin

yapitin igerigi oldugu séylenebilir.

Uctincti Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:

Sagladid bilgiler farkli gérme bigimleri kazandirdid igin, “Levha Platform Levha
Bulut’ isimli yapit énemlidir. Bu yapit, sagladigi bilgilerle farkh gorme bigimleri
kazandinr; c¢lnk( plastik sanatlarin bigim diline katki saglar; seyirciye, algisinin
degismesiyle goérdugunin degisebileceginin  farkindahigini - kazandirir;  zihnin
heykeldeki bosluklari mantiksal bir biitlin olusturacak bicimde doldurabilecegi

calismalara ilham verir.
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4. 2.12. Segal: Ug Figiir Dort Bank

Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Parktaki bir bankta, insanlarin arasinda oturan, algi dékuim figuratif heykeller
gorulir. Heykelin bigim dilini konusan figurler, insandan kalip alma yoluyla
calistimistir. Figurlerin muze, sergi salonu gibi kurumsal yapilarin disinda oldugu,
insanlarla ayni yasam alanlarini paylastiklari dikkat ceker. Heykellerde herhangi bir
sembolik anlatim vb. séz konusu degildir; yapita verilen isim de, onun sadece dért

bankta oturan ¢ figlr oldugunu gésterir.

ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

“U¢ Figur, Dort Bank” isimli heykel, diger heykellerle karsilagtinidigr zaman,
benzer heykellerin ancak Segalin kendisi tarafindan yapildigi gorilar. Rodin’in
déneminin heykel sanatinda, insan bedeninden kalip alma yoluyla galigmanin,
neredeyse bir sug olarak sayildigi bilinir. Ornegin Rodin’in “kalip alma yoluyla”

caligtigl soylentisiyle suglandigl, ancak bu yontemle galismadiginin altini gizerek
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kendini savundugu bilinir. Yeni-Realizm ile iligkilendirilen Segal ise bu tslubun

heykelde kullaniimasinin heykelin bigim diline katki saglayabilecedini dusunar. .

Yeni-Realizm adi verilen sanat akiminin &énct c¢alismalarindan olan bu
heykeldeki ‘“heykellestiriimis bilgilere” gére: kalip alma yontemiyle hazirlanan
heykellerin sanat degeri olabili; sira” gibi nesneler, hi¢ degistirimeden sanatta
kullanilabilir; heykeller, mize, galeri gibi kurumsal yapilar olmadan seyirciyle iletisim
kurabilir ve ayni alanlan paylasabilir, heykeller ve seyirciler arasindaki sinirlar

belirsizlesebilir.

Ugtincti Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:

Sagladig bilgiler farkli gérme bigimleri kazandirdigi igin, “Uc¢ Figlr, Doért Bank”
isimli yapit 6nemlidir. Bu heykel, plastik sanatlarda bilinen kaliplarin asilabilecegine
dikkat geker, heykelin bigim diline katki saglar; ¢zellikle insanlarla aym mekanlari
paylasan heykellerin farkll yorumlarina énci olur. Ornegin gagdas heykeltraglardan
Antony Gormley de (1950-) 6zguin Uslubuyla, insandan kalip alma yéntemini kullanir;
heykellerini, catilara, képrilere vb. yerlestirerek, seyirciye farkli bir gorsellik

kazandirir.

4. 3. izmler Disindaki Heykelleri Degerlendirme

Bu béliimde degerlendirilen heykeller, bu galismanin tglncl boliminde adi
gecen ve herhangi bir ‘izm”le ilgisi kurulmayan calismalardir. Auguste Rodin,
Alberto Giocometti, Henry Moore, Barbara Hepworth, Alexander Calder, Magdalena

Abakanowicz ve Anish Kapoor heykelleri araciligi ile ilettikleri heykellestirilmis
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bilgilerle, farkhi goérme bigimleri kazandirmislardir. Bu nedenle de, adi gegen

sanatcilarin heykellerinin sagladigi bilgiler, 6nemli bulunmus ve heykellerin kalici

olmasini saglamistir.

4. 3. 1. Rodin: Calais Burjuvalari, Yiiriiyen Adam

Resim: 4. 3. 1. 1. Rodin: Calais Burjuvalan,889.

Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Auguste Rodin’in alti figtrli bronz aniti, plastik sanatlarin geleneksel bigim
dilinin dogru ve guglu bir sekilde kullanildigini gosterir. Anitta doga model alinmis,
sadelestiriimis genis yuzeyli planlar ustaca birbiri iginde eritilmig, bdylece isik ve
gélgenin duzenli bicimde anit tzerinde akisi saglanmistir. Figlrlerde kullanilan
kumas kivrimlan, ip gibi detaylar, butini bozmadan butine hareket katmistir.
Figurlerin yerlestirime bigimi, kompozisyonun doluluk bosluk iligkisini dengeler.
Rodin’in eserlerini dederlendiren Rilke, Rodin'in yaklasimini gercek bir heykeltras

sorgulamasi olarak gérur ve genel olarak onun galismalarini soyle 6zetler:
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(...) planlarin biiyiik oranda basitlesmesi, (...) vazgegilmez olanin segiminde daha titiz
bir secim ve (...) daha uzaklara yayilan bir gériis mesafesi (...)" (aktaran Delclaux,
20086, s. 142).

Anitin ismi olan “Calais Burjuvalan”, anitin igerigiyle ilgili bilgi verir. Bu igerik,
Yz YIl Savaslar sirasinda kentin anahtarini Kral Ill. Edward'a teslim etmek (zere

kendilerini feda eden alti kentlinin éykusaddr.

Ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

Rodin'in bu aniti, diger anitlarla karsilastinldigi zaman, yeni yaklagimlar
icerdigi gézlemlenebilir. Rodin, kendisine siparig edilen Calais Burjuvalari'ni, diger
anitlardaki gibi ylksek bir kaide olmadan vyer seviyesinde ve seyircileri
kompozisyonun igine ¢ekebilecek sekilde tasarlar. Rodin’in asil istegi, heykellerini
“tipki canli bir aci ve fedakarlik tespihinin taneleri gibi” ddseme taglarina oturtmaktir.
Fakat bu projesi kabul edilmemistir. Anit, donemin diger anitlari gibi ytksek bir kaide
tzerine, mimar Ernest Decroix'in gizimiyle inga edilen, bir metre yuksekligindeki,
geleneksel ve Rodin'e gére “cirkin” olan bir kaide (zerine oturtulmustur (Tytgat,

2006, s.165-166).

Calais Burjuvalari anitinda Rodin, alti adami, Ortagad sonlarinin “mezara
tasima” gruplarini cagristiran bir dinsel gegcit alay! havasi iginde bas ve ayaklari
ciplak, boyunlarinda bir ip, ellerinde satonun ve kentin anahtarlariyla” galismistir
(Tytgat, 2006, s.165). Bu anitin sagladigl “heykellestirimis bilgiler”, hem anitlarla
ilgili yeni bir kompozisyon anlayisini, hem de Calais Burjuvalar’nin 6ykastnu

gosterir.

Uctincti Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:
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Sagladig bilgiler farkli gérme bigimleri kazandirdigi igin, “Calais Burjuvalan”
isimli anit 6nemlidir. Bu bir fedakarlik anitidir; insanlarin yasam haklarini korumak
adina kendilerini feda eden, bilerek 6liume giden kahramanlari, insana insanlig

gOsterir.

Resim: 4. 3. 1. 2. Rodin, Yirilyen Adam (bronz dékimu, 1907).

Birinci Adim: Yapitt Anlamak:

Rodin’in bu bronz heykeli, plastik sanatlarin bigim dilini gigli bir sekilde
konusur. Heykelde basvuru kaynaginin doga oldugu, sadelesen dogal bigimlerin
genis planlarinin, dodru 1sik gélge alacak sekilde birbirleriyle iligkilendirildigi gérulur.
Saglam bir altyapisi oldugu gorulen heykelde kullanilan organik bigimler, canli ve
tazedir, sanatcinin calisma ve dékiim izleri de eser tizerinde gézlemlenebilir. Genig
yuzeyler Uzerindeki kaslar, dizler gibi detay calismalar, butini bozmadan

monotonlugu kirar. “Yirime” hareketi, bacaklar arasinda birakilan bosgluk, heykelin
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doluluk-bosluk iliskisini saglar. Kaidenin heykelle butiinlestigi, heykelin kollarinin,
basinin olmayisl ve “yurimeyi” gostermesi dikkat geker. Rodin, verdidi isimle de

heykelinin igeriginin ytriyen adam oldugunu belirtir.

Ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

Rodin’in “Yuriyen Adam” heykeli diger heykellerle karsilastinidigi zaman,
daha 6nce bassiz veya kolsuz heykellerin ¢alisiimadigi gérulur. Ancak bustler veya
mizelerde sergilenen antikcag eserlerine ait torslar, kollar, eller vb., butin bedeni
gostermeyen pargalardir. Bu heykel, antikgagdan kalan heykel pargalarindan
etkilenildigini gosterir; fakat Rodin kendi déneminin kaygilariyla calismis ve
“akademik pozlar yerine, canli halde yakalanmis dogal hareketin pesinde” (Pinet,

20086, s. 31) olmustur.

“Yurtiyen Adam”in “yuriime” hareketi, var olugunun nedeni haline dénasmustar
(Delclaux, 2006, s. 180-181). Bu heykelin yapildigi dénemde, anlik hareketleri,
izlenimlerini heykele aktaran, Empresyonist heykeltras Rosso gorilir. Ancak
Rosso’'nun bustler diginda, bedeni parga olarak calistigi eseri (bilindigi kadariyla)
bulunmaz. Bu bakimdan Rodin’in insan bedenini kolsuz ve bassiz galismasi yeni bir
yaklagimdir; bir hareketin kendisini, heykelin konulari arasina almasi da dénemin

yeni yaklasimlari arasindadir.

Rodin'in bu heykel araciligi ile ilettigi “heykellestiriimis bilgilere” gére, pargalar
butiin kadar énemlidir; heykelin konusu hersey olabilir, érnedin “yuriime hareketi’nin
kendisi de olabilir; siradan bir hareketin de “Calais Burjuvalari” gibi heykeli

yapilabilir.
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Ugtincti Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:
Sagladigi bilgiler farkli gérme bigimleri kazandirdidi igin, “Yurtyen Adam” isimli
yapit énemlidir. Bu heykel, plastik sanatlarda bilinen kaliplarin agilabilecegini

gosterir; heykelin bigim diline katki saglar; yaraticihdi gelistirir; modern heykelin

onunl acar, geleneksel anlayisa tepki gésteren birgok 6zgiin ¢alismaya ilham verir.

4. 3. 2. Giocometti: Yiirliyen Adam, Képek

35 Lt b ] iy by i

Resim: 4. 3. 2. 1. Giocometti: Yurtyen Adam, 1960.

Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Kilden caligildiktan sonra bronza dékilen bu heykel, kinlacakmis gibi duran
incecik ve uzatiimis bir insan figlriint gésterir. Heykelde doga model alinmis, ancak
dogal bigimler olabildigince soyutlanmis ve detaya yer verilmemistir. Figlrin Ust
kismina dogru bas kigulmis ve 6zgun perspektif kullaniimistir. Kaide sadece

heykeli ayakta tutma amaciyla tasarlanmistir. Bu heykelde, caligilan kilin de

221



“tazeliginin korundugu” ve dokulu yapi kazanildigi gérulebilir. Heykelin igerigi, yalniz

basina yurdyen bir adamdir.

lkinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

Ozgin bicimde soyutlanmis Yuriyen Adam heykeli, diger heykellerle
karsilastirildi§l zaman, daha &nce benzeri bir tslupta ¢alisiimadidi, bu Gslubun
Giocometti'ye 6zgl oldugu goérulebilir. Bu heykelden énce de "ylrume” gibi siradan
hareketler heykelin konusu olarak ele alinmistir; fakat Giocometti'nin heykelindeki
doga soyutlamasi ve perspektif kullanimi essizdir. Bu konuda Jean Paul Sartre

style der:

Giocometti, nefes alip veren bir insanda asin ve gereksiz highir seyin olmadiginin
farkindadir. Onun agisindan heykel yaratmak, uzay bosluguna bigim vererek ondan bir
doluluk olusturmak, onu sikigtirmaktir (...) Klasizmi tersine cevirerek heykellerine
hayali ve bolinmez bir derinlik kazandirir Giocometti (...) Su bir gergek: Giocometti,
insani goriindagi gibi -yani belli bir uzakhktan- yapan ilk heykeltirasgtir. “Yirmi adim
¢tede” ya da “on adim &tede” bir figlr yapar. Ve ne yaparsaniz yapin, o0 hep orada
kalir (2000, s. 91, 94).

Sartre'in da dikkat cektigi gibi, Giocometti, insani belli bir uzakhktan gérindigu
gibi cahsmistir, bu Uslup heykelde tamamen yeni bir yaklagsimdir. Varolusguluk
felsefesinden de etkilenen Giocometti, Yurlyen Adam heykeli gibi heykellerini grup
olarak da calisir. Bu heykeller, ézellikle Ikinci Diinya Savasi'nin sonrasinda insanin
yasadigi kaygilarin ve insanin yalmizh@inin bilgisini iletirler. Giocometti'nin bu

heykelleri icin Sartre séyle der:

Insan kalabali§i, Giocometti'nin tzerinde g¢alistigi konulardan biri. Bir meydanda
birbirlerine bakmadan gegen insanlar. Umutsuz, yalmz ama birlikte. Birbirlerini

kaybeden, ama birbirlerini aramadikga da asla birbirlerini kaybetmeyecek olan insanlar
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(...) Giocometti kullandi§i maddeye, insana ait biricik buttnlagu dogru bir gekilde
vermeyi basarir: Bu eylem batunlugu'dar (2000, s. 70, 96).

Tek bir adami gésteren “Yuriiyen Adam” heykelinin sagladigi heykellestiriimis

bilgiler ise, eylem butunlugunden gok, essiz bir Uslubu ve essiz perspektif

kullanimini gésterir.

Ugtincii Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:

Sagladigi bilgiler farkhi gérme bigimleri kazandirdidi igin, “Yuriyen Adam” isimli
yapit onemlidir.  Heykelin essiz Uslubu farkh form bilgisi kazandirir; plastik
sanatlarda bilinen kaliplarin asilabilecegini gésterir; yaraticiigi gelistirir ve farkl

calismalara ilham verir.

Resim: 4. 3. 2. 2. Giocometti: Kdpek, 1957.

Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Bronza dokilmis olan Képek figlrinde, doda model alinarak soyutlama
yapilmigtir. Bu heykel de Giocometti'nin insan figirleri gibi, incecik, kirilgan ve
uzatilmis bir gérinimdedir. Yapitin doluluk-bosluk iliskisi, formlarin monotonluga

dusmeden farkli degerlerde yinelenmesi, 6zglin dokusu, plastik sanatlarin bigim dili
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acisindan kusursuzdur. Heykelde c¢aligilan kilin “tazeligi korunmus” ve dokulu yapi

saglanmistir; bu doku, bronz dékiimde de gériimektedir.

Képegdin kuglk bir yay bigimindeki burnunun asagi dodru hareketi ile daha
buylk bir yay biciminde ¢alisilan kuyrugun yukari dogru hareketi, kullanilan
bicimlerin nasil butine katki saglamak amaciyla, farkli degerlerde tasarlandiklarina
carpici bir érnektir. Kaide, heykelin bltinlinl dengeleyecek sekilde tasarlanmis ve
organik-inorganik karsithgr yaratmistir. Heykele verilen “Képek” ismi de yapitin

icerigini bildirir.

Ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

Ne Giocometti'nin déneminde, ne de daha énce benzeri Uslupta galisiimis bir
hayvan figirl gortlmez. Figlrin Uslubu, sanat¢inin imzasi niteligindedir. Bu
calismanin Ug¢lncl bdliminde daha &nce belirtildidi gibi, Giocometti'nin “yagmurda
tek basima sokakta ylrtrken, kendimi béyle gérdim, bu nedenle de Képek heykelini
yaptim” dedigi bilinir. Sanatg! bu sdézlerini “*heykellestirmistir’; bu heykel, sanatginin
distncelerinin yani sira kendisini nasil hissettigini de eserine yansittigininin bilgisini

verir.

Uclincti Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:

Sagladigi bilgiler farkli gérme bigimleri kazandirdigi icin, “Képek” isimli heykel

oénemlidir. Bu heykelin essiz Uslubu farkl form bilgisi kazandirir; farkh galismalara
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ilham verir, yaraticih@i gelistirir ve heykelin bigim diline katki saglar. “Képek” isimli

heykel, essiz bir tslupla yalmzhigi ve bitkinligi gosterebilen tek érnektir.

4. 3. 3. Moore: Uzanan Figir

Resim: 4. 3. 3. 1. Moore: Uzanan Figir, 1938.

Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Bu tas heykelin dogadaki dag, tepe gibi ylzey sekillerinden etkilenerek
galisildigl ve soyutlanmis kadin figlrinunin adeta yeni ylzey sekilleri yaratacak
sekilde tasarlandigi gérulebilir. Ayrica figtrtin “kapali” gériinmesi gereken yerlerinde
bosluklar acildigi, heykelin gevresindeki havanin heykelin icine alindigi gérallr.
Figiirde kullanilan bosluklar, monotonluktan kaginmak igin farkli degerlerde ve farkli
buytkliiklerde kullaniimistir; drnegin dizaltindaki kuglk yuvarlak daire, diger
bosluklari tamamlayici ve monotonlugu kirici 6zelliktedir. Yapit igin bir kaide

tasarlanmamus, yerlestirildigi yer ile bltinlik saglamasi istenmistir. Sanatgi bu
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heykeline “Uzanan Figur” ismini verdigi icin, heykelin iceridinin uzanma hareketi

oldugu anlasilir.

[kinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

“Uzanan Figlur’, diger heykellerle karsilastinldigr zaman, ytzey sekillerinden
etkilenilerek calisiilmis benzeri “ni"ler gorilmez. Heykelin doluluk-bosluk iligkisinin
dzgun yorumu dikkat ¢ekicidir; ¢lnk( “bosluk” heykelin igine alinmistir. Moore'un bu
heykeline benzeyen, daha buytk boyutlarda ¢alismalari da vardir. Agik alanlarda
sergilenen benzeri heykeller ile, seyircilerin heykelin icinde dolasabilecegi “yeni

cevre’ler yaratilir.

Bu heykelin sagladigl “heykellestirilmis bilgilere” gére, heykelin doluluk-bosluk
iliskisi farkh sekilde yorumlanabilir; bosluk, heykelin dis konturlarindan iceriye

alinabilir; bir figtr, dogadaki ylzey sekilleri gibi galisilabilir.

Ucgtincti Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:

Sagladigi bilgiler farkh gérme bigimleri kazandirdidi igin, “Uzanan Figlr” isimli
heykel dnemlidir. Heykelin Uslubu essiz oldugu igin farkli form bilgisi kazandinr;
plastik sanatlarda bilinen kaliplari asma yollarini gosterir, heykelin bicim diline katki
saglar; yaraticihg gelistirir, 6zellikle agik alanlar igin tasarlanan, mekani dénustiren

ve insanlar icin “farkli bir cevre yaratabilen” ¢alismalara ilham verir.
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4. 3. 4. Hepworth: Orpheus

Resim: 4. 3. 4. 1. Hepworth: Orpheus, 1959.

Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Bakir, ahsap, ip gibi farkli malzemelerle galisilan bu soyut heykelde, yuvarlak
ve yumusak bigimlerle, dik agili ve sert gortinimlt bigimlerin zithk yaratarak
birbirlerini dengeledikleri gérilebilir. Heykelin igindeki boslugun da ince uzun iplerle
hareketlendirilmesi, genis yuzeyli planlara hareketlilik kazandirmistir. Bu hareketlilik,
1stk, golge uyumuna da yansimistir. Heykelde kullanilan farkli malzemelerle
sagjlanan doku farkliliklari ile heykelin bigim dili zenginlestiriimistir. Heykelin kaidesi,
heykelle bitiinlesmis gibi durur. Sanatginin heykeline Orpheus ismini verdigi; Yunan
mitolojisinde Orpheus’un “lir" galarak, gevresindeki her seyi muzidiyle etkiledigi de

bilinir.

Ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:
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Orpheus adi verilen soyut heykel, digerleriyle karsilastinldidr zaman,
Uslubunun ézgiin oldugu gérilebilir. Soyut sanatin, Ikinci Dinya Savasi yillarinda ve
daha sonrasinda modern sanatin temel Gslubu oldudu bilinir; ancak, Orpheus
heykelindeki doluluk-bosluk iliskisinin yorumu farklidir; heykelin icindeki bosluk, farkl

bir malzemeyle 6zgin bigimde hareketlendirilmistir.

Icerik agisindan Orpheus’un konu edinilmesi, yeni bir yaklasim degildir; bu
konu, antik Yunan sanatindan modern heykelin 6énctust Rodin’e kadar klasik figtratif
Uslupta ¢ahsiimistir. Ornegin 1948'de Ossip Zadkine, Orpheus'u soyutlar, heykelin
icinde biraktigi bosluga da figiri tamamlayacak sekilde metal gubuklar yerlestirir.
Zadkine'in heykeli, soyut figuratif Gslupta calisiimistir, Hepworth, ayni konuyu

tamamen soyut bigimde, yeni bir dille anlatir.

Bu heykelin sagladig "heykellestiriimis bilgilere” gére, Orpheus gibi bilinen bir
karakter tamamen soyut bir Uslupla gosterilebilir; heykeldeki bosluklar farkli
malzemelerle sekillendirilebilir; farkll dokulardaki malzemelerin ve Karsitliklarin

kullanimi heykelin bigim dilini zenginlestirir.

Uclincti Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:

Sagladigi bilgiler farkli gérme bigimleri kazandirdid igin, “Orpheus” isimli

heykel énemlidir. Bu heykel, farkl form bilgisi kazandirir; plastik sanatlarda bilinen

kaliplarin asilabilecegine dikkat ¢eker; farkli soyutlama ve malzeme kullanma

yollarini gosterir; heykelin bigim diline katki saglar, yaraticiligi gelistirir
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4. 3. 5. Calder: isimsiz

Resim: 4. 3. 5. Calder: Isimsiz, 1937.

Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Boyanmis metal plaka ve metal gubuklar ile calisiimig olan bu heykelde
doganin model alinmadigi gértlur. Bu soyut heykeldeki tg bacakli kaide, heykelle
bir butiin olusturacak sekilde tasarlanmistir. Kaide ve kaidenin Uzerine yerlestirilen
renkli metal plakalar, farkli renkleriyle ve bigimleriyle uyum igindedir. Heykeldeki
birinci kolun ucundaki kirmizi yuvarlak plaka, yesil ve sari plakalarin yerlestirildigi
kola kars! zit bir kuvvet uygular. Bu yapit hafifce sallanirsa, 6rnegin esinti vb. olursa,

hareket edebilir. Heykelin adinin “Isimsiz” olmasi dikkat geker.

Ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

“Isimsiz” adli heykel, digerleriyle karsilastirildi§i zaman, Calder disinda, benzer
uslupta, renkli, hareketli soyut heykel calisiimadigr gérulur. Daha 6nce, Laszlo

Moholy Nagy’nin (1895-1946) “Sahne icin isiklandirma” isimli hareket eden bir
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calismasi bulunur. Rus Konstruktivistierinden Tatlin, Tatlin Kulesi yapitini da ic
kismi hareketli olacak sekilde tasarlamistir. Ancak Nagy’nin, Tatlin'in ve Calder'in
calismalarindaki Usluplar birbirlerinden farklidir. Calder, dzellikle heykel ve hareket

iliskisine odaklanarak, 6zgtin hareketli heykeller calismistir.

1932'de Duchamp, Calder'in benzeri heykellerini “mobil’ler olarak adlandirir.
Bu nedenle, bu tur calismaya “mobil” de denilir. Calder'in bu heykelinin “isimsiz”
olmasi da “icerikten ok bigimle ilgilenilmesini” istedigini gésterir. Bu yapitta, soyut

heykellerin renkli ve hareketli olabilecegi bilgisi heykellestirilmistir.

Ugtincti Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:

Sagladig bilgiler farkli gérme bigimleri kazandirdigi igin, “Isimsiz” isimli heykel
snemlidir. Bu heykel, yaraticiigi gelistirir; plastik sanatlarda bilinen kaliplarin
asilabilecegini gdsterir; heykelin bigim diline katki saglar; Mobil'lerin 6nculerinden
oldugu gibi, temel malzemesi, mekan-isik-zaman-dinamizm olan Kinetik heykelin de

éncllerindendir.

4. 3. 6. Abakanowicz: Runa, Agora

Resim: 4. 3. 6. 1. Abakanowicz: Runa, 1987.
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Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Bu heykelde, dogal bigimi olabildigince korunmus olan eski bir agag gévdesi
kullaniimistir. Segilen agacin kendi icindeki bigim dili de heykelin bigim diline uygun
bicimde okunabilir. Agag gévdesi Uzerinde maden ve kumas da kullaniimisg, farkli
malzemeler ustaca bir araya getiriimistir. Bu malzemelerin doku farkhliklar, hem
birbirine karsit olan hem de birbirini dengeleyen degerleriyle, galismanin bicim diline
zenginlik katmistir. Kullanilan kaide, yapitla uyumludur. Sanatginin “Savas Oyunlar!”
serisinde yer alan yapitinin isminin “Runa” olmasi ilgingtir, neden bu ismin secildigi
ve anlami tam olarak bilinmemektedir. Runa ile birlikte sergilenen diger heykellerin
de “Baz’, “Ukon" gibi isimleri vardir, bu isimlerin sembolik anlamlari oldugdu

dustnalir.

ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

Bu heykel diger heykellerle karsilastiridigi zaman, Runa’'nin yapildigi dénemin
sanatinda, hazir bulunmus agac gévdelerinin ve dodal nesnelerinin sikga kullanildigi
gorulur; ayrica ahsap, metal ve kumas gibi farkli malzemelerin bir arada kullanildig
calismalar da bulunur. Ancak bunlarin “bir silahi” betimlemek igin ve savasin ezici

glictine, ilkelligine dikkat cekmek igin garpici bir dille bir arada kullaniimasi yenidir.

Runa'nin sagladigi “heykellestiriimis bilgilere” gére, dogdal bir agag¢ gbvdesinin
kiitlesi ve bicim dili plastik sanatlarin diline uygundur; metal, kumas, ahsap gibi farkl
dokulardaki malzemelerin, karsitliklarin kullanimi, heykele katki sadlar; dogal

malzemelere metaforik anlamlar ytklenebilir.



Uctincti Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:

Sagladigi bilgiler farkli gérme bigimleri kazandirdi§i igin, “Runa” isimli yapit
onemlidir. Savas karsiti olan Runa, adeta “bir oyun” gibi gérlilen savaglarda
kullanilan “oyuncaklarin” hig de masum olmadiklarini, ilkelliklerini ve yok edici
gliclerini gdsterir. Abakanowicz, gunimuzde de tekrar tekrar verilmesi gereken

~

“savas karsithgi” mesajini, heykelin bigim diliyle ortaya koymustur..

Resim: 4. 3. 6. 2. Abakanowicz: Agora, 2004-2006.

Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Bu heykel grubu, 106 adet basgsiz, kolsuz, her biri Gg metreye yakin
yukseklikteki figiirden olusur. Figtrlerde kullanilan maden paslanmaya birakildigi
icin kirmizimsi bir renk almistir. Birbirine benzeyen figurlerin Gzerindeki agag
kabuguna benzeyen farkli doku cgalismalari dikkat ceker. Figlrleri birbirinden

farklilastiran ve onlara bireysellik veren bu dokular, farkii degerierde calisiimistir.
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Agac govdelerinden olusmus bir ormani andiran figurlerin aralarinda ve ig
kisimlarinda birakilan bosluklar ile doluluk-bosluk dengesi kurulmustur. Heykel
grubunun isminin Eski Yunan sitelerindeki gibi Agora olmasi, kompozisyonun
iceriginin bilgisini verir. Sanatgl, Blouin Artinfo'da kendisiyle yapilan réportajda

calismasiyla ilgili sdyle der:

Benim figirlerim metaforik olarak gezegenin nifusunun gok artmasindan, beyinsiz
kalabaliklarin emirle tapinmalarindan, emirle nefret etmelerinden, kalabaliktaki tek
basinaliktan konusurlar. Figurler agag gdvdeleriyle insan govdeleri arasindaki
benzerligi gosterirler. Dogadaki varliklarin genel bigimleri benzer fakat detaylari
farklidir. Agora'ya akilsiz kaosu ve garip gizellidi olan yasadigimiz dinyanin
goruntiisti gézlyle bakabiliiz. Gunumizde, tarihte ilk kez insan, tum temel
gereksinimlerini doyurabildigi bir yagamin keyfini strebiliyor; tam tersine de tarihinde
ilk kez insan, bir vurusla kendini yok edebilecek kapasiteye sahip (aktaran Ayers,
2007) .

Ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

“Agora” diger heykellerle karsilastirildigi zaman, benzer buyuklikte ve saylda
heykelin bir araya getirilmedigi géralur. Figurlerin Uslubu ve agag kabugu benzeri
dokulari 6zglndur; heykel sanatinda daha o6nce bu Uslupta calisiimadidi
stylenebilir. Ikinci Dinya Savasi’'ndan etkilenen sanatginin kalabaliklardan korktugu,
kalabaliklari liderlerin emirleriyle hareket eden “beyinsiz organizmalar” olarak

gordugu (Nance, 2008, s. 58) ve bu gérustni heykellerinde gosterdigi bilinir.

“ Agora” adli galismanin ginimiz kamusal alanlariyla antik Yunan Agora’lari
arasindaki karsithg gosterdigi de soylenebilir; ctink bu figtrlerin, felsefe, politika,
siir vb. tartisabilecek 6zellikte olmadiklari gérulebilir. Seyirciler kendilerinden g¢ok
uzun olan bu agac gdvdesi benzeri figirlerin arasina katildiklarinda, daha énce

yasamadiklari bir deneyim yasayabilirler ve daha 6nce hi¢ bilmedikleri bir ortamda
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olduklarini disiinebilirler. Bu deneyim de seyirciye, varliktaki yerini, insanligin

durumunu yeniden sorgulatabilir.

Agora'nin sagdladiyi heykellestirilmis bilgilere gére, heykel araciligi ile toplumsal
sorunlara dikkat cekilebilir; heykeller, insanligin durumunu sorgulatabilir; heykellerle

cok farkli deneyimler yasatacak ve dustindurtecek yeni mekanlar yaratilabilir.

Ugtincti Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:

Sagladigi bilgiler farkli gérme bigimleri kazandirdidi igin, “Agora” isimli yapit

onemlidir. Essiz Uslubuyla plastik sanatlara farkli form bilgisi kazandiran, sanatin

bicim diline katki saglayan Agora, giinimuzdeki insanli§in durumunu gosterir, insani

uyarir.

4.3.7. Kapoor: Leviathan

© AFPGETTY IMAGES

Resim: 4. 3. 7. 1. Kapoor: Leviathan (ig gériiniim), 2011.
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Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Bu enstalasyon, 35 metre ytksekliginde, bir tir plastik olan PVC kapli polyester
malzemeden hazirlanmis (¢ adet klire gériinimundedir; i¢i ziyaretgiler tarafindan
gezilebilir. Enstalasyonun iginde, 1sik ve gdlge nedeniyle farkli degerlerde kirmizi
renk, birbirlerini dengeleyen yuvarlak bigimler, spiraller, diz cizgiler, negatif ve
pozitif alanlar gérultr. Enstalasyonun farkli agilardan gekilen fotograflari, bakis

acgisina gore bigimlerin degistigini gbsterir.

Yapitin isminin Leviathan olmasi da dikkat geker. Leviathan hem bir deniz
canavarini hem de Thomas Hobbes'un verdigi anlamla, mutlak gic¢ ve yetkilere
sahip egemen devleti ifade etmek icin kullanilir. Kapoor bu yapitini, Cinli otoriteler

tarafindan tutuklanan sanatgi ve politik aktivist Ai Weiwei'ye adamistir.

ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

Kokleri Kurt Schwitters’e kadar giden enstalasyonlarda isik, duman, sis vb.
kullanildi§i gibi, mlzik, ses ve teknolojiden de yararlanilir. Ziyaretgilerin de yalnizca

seyirci olmamalari, yapitla bUtinlesmeleri ve farkli bir deneyim yasamalari saglanir.

Leviathan diger enstalasyonlarla karsilastirildiyt  zaman, Leviathan
buayukliginde, mimari bir yapit gibi tasarlanan, tek rengin tonlarinin deneyimini
yasatan bir enstalasyonun calisiimadidi gérulir. Leviathan'in heykelin bigim diliyle
ilgili kaygilari, diger enstalasyonlardan daha ¢ok tasidigi da éne surilebilir. Ornegin
bu yapitta, farkh degerlerde yuvarlaklar kullaniimig; farkli degerlerde birbirlerini

dengeleyen negatif, pozitif bigimler tasarlanmistir.
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Leviathan, ziyaretgiyi sanat yapitinin igine alarak, “kirmizi” tonlarinin deneyimini
yasatir; buradaki bicimler yalnizea goértlmez, dokunulabilir ve iginde gezilebilir.
Yapitta kullanilan renk konusunda farkli gérisler bulunur. Ornegin Baume, Anish
Kapoor: Past, Present, Future kitabinda, Orhan Pamuk’un “Benim Adim Kirmizr”
kitabindan da alinti yaparak, “tim buylk ustalar, renkte ve zamanin &tesinde bir
uzami ararlar” der (2008, s. 15). Altl hafta sergilendikten sonra sékilerek kaldirilan
ve “‘Leviathan’ in Olimi" diye de haber olan bu “basarili” enstalasyonun, neden
“sanatla ilgili kaynaklarda” kalici olabilecegini anlayabilmek igin, dederlendirmede

tglnct bir adim atmak gerekir.

Ugtinctit Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:

Sagladigl bilgiler farkh gérme bigimleri kazandirdidi igin, “Leviathan” isimli yapit
onemlidir. Ziyaretciye bir canavarin, baskici mutlak giiclin igcinde olma deneyimini

yasatir, yaraticih@i gelistirir, plastik sanatlarin bigim diline katkr saglar.

4. 4. Sanat Yapitina Déntligsen Nesnelerin Degerlendirilmesi

Bu calismanin “Siradan Nesneleri Sanat Yapitina Donusttren Bilgi” béluminde
irdelenen yapitlara, genelde anti-estetik kavramiyla yaklasilir. Bu yapitlarin anti-
estetik ve benzeri kavramlarla anlasilamayacagi aciktir. Cnkl anti-estetik kavrami,
bu yapitlarin sanat alaninda neden ®&nemli olduklarini, sanatcilarin yapitlar

araciliiyla ne tur bilgi ilettiklerini anlamaya ¢alismada highir ise yaramaz.
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Bu bélumde verilen ornekler, sanat yapitina déntismis siradan nesnelerdir.
Siradan bir nesnenin nasil olup da sanat yapiti statistine ylkseldigini agiklamaya
calisan kuramlardan birisi, daha &nce de belirtildigi gibi “Kurumsal Sanat Kurami"dir.
Bu kurama gére Duchamp’in pisuari gibi nesneler, sanat kurumlari tarafindan sanat
olarak goruldikleri icin sanattir; onlara benzeyen diger siradan nesneler, ontolojik
acidan dusuk kalirlar (Danto, 2012, s. 24-25). Ancak bu kuram, sanat kurumlarinin
bu calismalari neden sanat yapitt olarak gérdiklerini agiklamaz. Peki, sanat

kurumlari bu ¢alismalari neden sanat yapiti olarak gérirler?

Bu soru, siradan nesneler, ilettikleri bilginin gliclyle sanat yapitina dénusdrler
seklinde yanitlanabilir. Sanat kurumlarinda siradan nesnelerin ilettikleri bilgiler
okunup anlasilir ve bu nesnelerin bilginin gliclyle, “sanat yapiti”’na déntsebilecekleri
kabul edilir. Bilginin guclyle siradan nesneyi sanat yapitina dontstiren kisi de,

sanatla ilgili bilgisi oldugunu kanitlamis biri, bir sanatgidir.

Kuguradi'nin bir yapitin degerinin bilgisine ulastirabilen degerlendirmesi
gérusiinde ortaya koydudu yol ile siradan nesnelerin nasil sanat yapitina

dénlsttkleri ve neden “6nemli bulunduklar” gésterilebilir.

Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Sanatginin ortaya koydugu nesne ve bu nesne ile iletmek istedigi bilgi
anlasiimaya calisilir. Sanatginin nesne araciigiyla ne tur bilgi ilettigini 6grenmekle
bir heykelin iceridi hakkinda bilgi veren ismini 6grenmek arasinda pek bir fark yoktur
denilebilir. Ancak, bir heykel ile siradan nesnenin sagladiklar gérsel bilgiler farklidir.
Bir heykeli goéren, heykelin bigim dilinden bu dilin gerektigi gibi kullanilip

kullaniimadigini, 6zgunludunl, heykelin bigim diline katkisi olup olmadigini vb.
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anlar. Siradan bir nesneyi godrenin ise, bu nesnenin kimin tarafindan ortaya
konuldugunu ve ne soyledigini bilmesi gerekir. Clnkl siradan bir nesneyi sanat
yapitina dénusturen, sanatla ilgili bilgisi olduguna “gtivenilen birinin, bir sanatginin”
nesne araciign ile ilettidi bilginin gtcudur. Kendisini doénlstirecek glgte bilgi

tasimayan siradan bir nesne, siradan bir nesne olarak kalir.

lkinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek

Sanat yapitina dénlstudil kabul edilen nesne, diger yapitlarla karsilastirilir,
varsa getirdigi yenilik anlasiimaya c¢alisilir. Bu tlr yapitlar arasinda, ayni bilgileri
veren ve 6zgln olmayan calismalar da gérulir. Yapitlar birbirleriyle karsilastirma,

6zgun olanlar ile olmayanlari birbirlerinden ayirmaya yarar.

llk iki adimdaki degerlendirme sonucunda, yapitin “basarih” olup olmadig
anlasilir. Buradaki basari, sanatcinin sectigi nesneyle iletmek istedigi bilginin, sanat
alaninda kabul edilmesiyle ilgilidir. Kimi bilgiler hi¢ ciddiye alinmaz; gézardi edilir,
kimi bilgiler de kabul gérir. Sanat alaninda kabul géren bilgileri saglayan yapit,
“bagsanli"dir; érnedin sanatla ilgili kurumsal bir yapida sergilenme hakkini kazanir.
Bu tlr yapitlarin icinden bazilar da kalici olur; bunun nedenini anlayabilmek igin,

degerlendirmede Uglnci bir adim atmak gerekir.

Ugtincti Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek

Bir yapitin sagdladigi bilgilerin énemli bulunmasi, yapitin kalici olmasini saglar.

Farkl gérme bigimleri kazandiran bir yapitin sagladigi bilgiler de énemli bulunur.

Ornegin sanati, sanat-seyirci veya sanat-seyirci-mekan iliskisini sorgulatan, bilinen
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kaliplari agma yolunu gésteren, sanatta farkl kategorilerin ortaya konulmasina katki

saglayan vb. yapitlarin 6nemli gértldukleri ve kalici olduklari gorilebilir.

4.4.1. Duchamp: GCesme

RMor>™
(=N 1§ P
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Resim: 4. 4. 1. 1. Duchamp: Cesme, 1917.

Birinci Adim: Yapitt Anlamak:

ilk bakista bu nesnenin siradan bir pisuar oldugu ve diger pisuarlardan bir farki
olmadidi aciktir. Hazir yapilmis (ready made) bir nesne olan bu pisuarin isminin
“Cesme” olmasi dikkat geker; bu isim, pisuara farkli bir anlam ytklendigini gosterir.
Bu nesne, sergiye ilk kez Marcel Duchamp tarafindan, Bay Mutt takma adiyla
génderildiginde, hem sergilenmez hem de kaybolur. Bu durum, New York'ta The
Blind Man isimli sanat dergisinin ikinci ve son sayisinda elestirilir. Bu elestiriye gore,
Bay Mutt'un cesmeyi kendi elleriyle yapmamasi &nemli degildir; Bay Mutt, onu
secmis ve o nesne igin yeni bir duslince yaratmistir. Cesme’ye tesisat malzemesi
demek de absiird’dur; ¢ciinkii Amerika’nin sanat eserleri sadece onun tesisatlari ve

kopruleridir (aktaran Harrison, Wood, 2003, s. 252).
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Cesme’nin “Merdivenden Inen Ciplak” tablosu ve Dada yaklasimiyla da bilinen
Marcel Duchamp'a ait oldugu 6grenilince, sanat alaninda bilgisine glvenilen
Duchamp’in sectigi siradan bir nesne araciligi ile bilgi iletebilecedi ve bu bilginin

glciyle, siradan bir nesneyi sanat yapitina dénusturebilecedi dustnildr.

ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

Cesme sanat alaninda tamamen “yeni'dir; bu nedenle sanat alaninda onun
karsilastirilabilecedi benzeri bir nesne gérllmez. Cesme’'deki yenilik, sanatla ilgili
birgok konuyu igerir. Ornegin bu nesnede sanatginin el emegi gérulmez, hazir
yapilmis nesnedir, plastik sanatlarin resim, heykel, seramik gibi disiplinleriyle

degerlendirilebilecek bir nesne de degildir.

20. yuzyilin baglarinda bisiklet tekeri gibi siradan nesnelerin sanatta kullanimi,
yine Duchamp'in ¢aligmalarinda ve onun icinde oldugu Dada yaklagiminda gorulur.
Duchamp, yalnizca sanat yapitlari ve siradan nesneler arasindaki sinirlari
belirsizlestirmez, Kavramsal Sanat'in, Performans Sanat'inin éncuist gorllebilecek
calismalar da yapar. Ornegin 1938'de, New York'ta, “Ipin Mili" isimli galismasinda,
uic mil iple sergi salonundaki boslugu érimcek agina benzer sekilde doldurur; iplerin
bir tir atesli silah malzemesinden dretildigini, ampullerin 1sisiyla  yangin
cikabilecegini  belirtir (saka olarak). Amac, sergilenen eserlere ulagimin
engellendigini gdéstermek, seyirci ve sanat eserleri arasindaki kopukluga dikkat
cekmektir. Duchamp, bir diger galismasi olan “Tasinabilir Miize"de (1938) bir valizin
icine fotograflar vb. yerlestirir, amaci, sanat eserleri ve muze gibi kurumlar
arasindaki iliskiyi sorgulamaktir. Ancak bu yapitiardan dnce sergiledigi Cesme,

hepsinden farkli ve garpici bir segimdir.



Cesme’nin sagladidi bilgilere gére: hazir nesneler sanatta kullanilabilir;  bir
nesneyi sanat yapiti yapan, sanatginin el emegdi degil, dusuncesidir, sanati
sorgulamanin veya elestiri getirmenin kendisi sanat olabilir. Cesme’nin sagladigi
bilgiler, sanat alaninda kabul gérmistur; bu bilgilerin neden “6énemli” oldugunu

anlayabilmek igin, degerlendirmede tglincl bir adim atmak gerekir.

Uglincti Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:

Sagladigi bilgiler farkli gérme bicimleri kazandirdigi icin, “Cesme” isimli yapit
dnemlidir. Cesme’nin sagdladigi bilgiler, farkli gérme bicimleri kazandirmistir; ¢tinki
sanatl sorgulatmis; plastik sanatlara Karsi-Sanat, Kargi-Bicim, Performans Sanati,
Kavramsal Sanat gibi kategorilerin kazandiriimasina éncll olmus, birgok sanatgiya
da ilham vermistir. Ornedin Kavramsal Sanat'in kurucularindan Joseph Kosuth,
Duchamp'tan yola ¢ikarak, ondan farkli bicimde siradan nesneleri kullanir; Pop
Sanatgi Andy Warhol, “el yapimi” olan, siradan goérinimli nesneleri calismalarinda

kullanir.

4.4. 2. Hausmann: Mekanik Basg

Resim: 4. 4. 2. 1. Hausmann: Mekanik Bas /Cagimizin Ruhu, 1920.
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Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Bu calismada, cep saati, kamera pargalari, cizdan ve cetvel gibi nesnelerin
kuaférlerde peruklar igin kullanilan ahsap bir basa yerlestirildigi gérulur. Isminin
“Mekanik Bas /Cagimizin Ruhu” olmasi dikkat geker. Yapitin goruntiisi ve ismi,
plastik sanatlarin bigim dilinin &zellikle kullaniimadigini, elestiri amaglh bir ¢alisma
yapildigini gésterir; bu yaklasim da Raoul Hausmann'in iginde yer aldigi Dadacilar'a
ézgludir. Hausmann'in sanat alanindaki bilgisine guvenilir; onun, segctigi siradan

nesnelerle, bu nesneleri sanat yapitina déntsturecek gugte bilgi iletebildigi bilinir.

Ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

Bu yapit digerleriyle karsilastirildi§i zaman, Dada anlayisinin 6nciilerinden
oldugu géralebilir. Birinci Dinya Savasi’ndan sonra Dadacilar, sanatta aligiimadik
malzemeleri ve Usluplarn kullanirlar. Dada anlayisinda sanat yapiti, yerlesmis
inanglara ve degerlere karsi ¢ikar. Dadacilar, hem gérdikleri olumsuz seylere hem

de olumsuzluklara tepki géstermeyen sanata tepki gésterirler.

Bu yapit, yasanan ¢aga tepki géstermenin bir yolunun da dénemin geleneksel
sanat Uslubuna ve kullanilan malzemelerine kars! ¢gitkmak oldugunun bilgisini saglar.
Sacmahdi gosterebilmek igin sagma nesneler segilebilir bilgisi, sanat alaninda kabul
gérir. Bu bilgilerin, neden “6nemli” géraldtiga ve yapitin kalici olmasini sagladigini

anlayabilmek igin, degerlendirmede Ug¢lnct bir adim atmak gerekir.

Ugtincii Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:
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Sagladigi bilgiler farkli gérme bicimleri kazandirdigi igin, “Mekanik Bas
[Cagimizin Ruhu” isimli yapit énemlidir. Yapitta birbiriyle uyumsuz malzemeler
kullanilarak sacma bir gérinim saglanmis ve vyasanan ¢adin sagmalig
gésterilmistir. Cagin sorunlarina dikkat ¢eken ve insani uyaran bu yapit, farkli bir
karsi ¢tkma bigimininin nasil olabilecegini ortaya koyar, plastik sanatlara katki

saglar, sanati ve sanatin iglevini sorgulatir, farkli galigmalara 6nct olur.

4. 4. 3. Merz: Lingotto

Resim: 4. 4. 3. 1. Merz: Lingotto, 1968.

Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Bu yapitta dogal calilar ve madeni ayaklar gérilir. Ayaklarin Gzerine kilge
altin biciminde balmumu bir form yerlestiriimistir. Yapitta kullanilan malzemeler ile
doku acisindan carpici bir karsitlk sergilenmistir. Bu calismanin igerigini Tate

Modern Art Gallery internet sitesinde sdyle tanitir:

Lingotto Merz'in diger Yoksul Sanat (Arte Povera) sanatgilari ile birlikte yapitiarini
sergiledigi yilda  (1968) yapilmistir; cali demetleri, grubun algakgonilii/basit
malzemeleri kullanmasinin bir 6zelligidir. Celik ayaklar Gzerindeki balmumu blok, kilge

altini animsatir. Lingotto Italyanca’da “ingot” (kilge, tomruk, demir dékim gubuk)
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anlamina gelir. Ayni zamanda Lingotto Merz'in yasadi§: Turin kentinde, babasinin
calistigi modernist sari bir bina olan Fiat fabrikasinin bulundugu yerin ismidir. Bu farkli
referanslar, liks ile yoksulluk, kentsel yagsam ile kirsal yasam arasindaki karsitliklari

dnermek igin bir araya gelmistir.

Sanatgl Mario Merz'in, sectigi siradan nesneleri sanat yapitina donlstirecek

gucte sanat bilgisi oldugu bilinir.

Ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

Bu yapit, diger yapitlarla karsilastinldigi zaman, Yoksul Sanat anlayiginin
onculerinden oldugu goérular. Yoksul Sanat'ta her tur dogal, bozulabilecek
malzemeler veya kumas pargalari gibi daha 6nce sanatta kullanilmamis malzemeler
kullanilir.  Sanat eserinin bir meta gibi alinip satilmasina tepki gésteren Yoksul
Sanat anlayisinda, sanat eserinin “kalici” olmak zorunda olmadigi da 6ne strlllr.
Ayni dénemin sanatgilarindan Marisa Merz de galismalarinda, zanaata ve kadinlara
6zgu goruldugl icin sanatta kullaniimayan dikis ignelerini, yun érgileri vb. kullanir.
Michelangelo Pistoletto ise, Pagavralarin Venus'u isimli galismasinda, klasik Venls
heykelinin 6ntine “pacgavra” dedigi giysileri yiar. Bu galigmalarin herbiri, hem

akademik sanati hem de kapitalist yagsam bigimini elestirir.

Daha ¢ok “yemek” , “barinmak” ve “yasam” temalarini ¢alisan Merz, kulturel
kimligi yansitan “ev’leri, 6rnegdin iglulari ve sazdan yapilmis evleri, plastik sanatlara
tasir. Sazdan evin goruldigu Lingotto adl yapitin sagladid! bilgilere gére: siradan
nesnelere metaforik anlamlar ylklenebilir; sazlik ev yoksullugu, madeni ayaklar ve
Ustlindeki kilge altina benzeyen form, sanayilesmeyi ve kapitalizmi gésterebilir.

Lingotto'nun sagladi§i bu bilgiler, sanat alaninda kabul gérir; bu bilgilerin neden
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“6nemli” goéruldugunt ve yapitin kalici olmasini sagladidini anlayabilmek igin,

degerlendirmede tguncl bir adim atmak gerekir.

Ugtincii Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:

Sagladid: bilgiler farkli gérme bigimleri kazandirdidi igin, “Lingotto” isimli yapit
dénemlidir. Bu yapit, sanayilesmeyle zenginlesen kesim ile yoksul kirsal kesim

arasindaki farka ozglin bir Uslupla dikkat geker; seyirciyi sorunlar Gzerinde

dusundartar, Yoksul Sanat'in dnctilerinden olarak da plastik sanatlara katki saglar.

4. 4, 4. Smithson: Spiral Jetty

Resim: 4. 4. 4. 1. Smithson: Spiral Jetty, 1970.

Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Bu calismada, mimariden de yardim alarak, Utah'daki Tuz Goli'nin iginde

yeni bir ylzey seklinin olusturuldugu gérilebilir. Ziyaretgilerin Gzerinde yuriyebildigi,
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gezebildigi bu bigim, sular yukseldidi zaman belirsizlesir. Yapitin ismi de galismanin

"Spiral Jetty” oldugunu aciklar.

Smithson, sanat yapitlarinin muze, galeri gibi yerlerde sergilenmesini kulturel
kisithhik, bir tr hapis olarak goériir. Sanatgiya gére bu tir yerlerde yapitlar hareket
edemeyen hastalar gibi géruntrler ve elestirmenlerin kendileri i¢in, iyi olacak ya da
olamayacak teshisini beklerler. Sanatla ilgili bir kurumdaki sanat yapiti, nétr haldedir,
politik agidan etkisizdir ve tuketime hazir, alinip satilabilen, tasinabilen bir Grinddr.
Smithson’a gére bu tlr ortamlardaki sanatgi da bir tur B.F. Skinner faresi gibi
davranir; bunu asmak igin, sanatcilarin her tir kisittamadan kurtulmalar gerekir.
Smithson icin heykellerin parklara yerlestiriimesi de bir tir kisitlamadir; ¢lnki
parklar, ideallestiriimis dogadir, tamamlanmis sanat yapitlar igin tamamlanmis
ortamlardir. Oysa doda, parklar gibi diz cizgide ilerlemez; yayilir, gelisir ve
tamamlanmis bitmis degildir, fiziksel celiskilerle dolu bir doda diyalektigi vardir
(2003, s. 970-971) Smithson'un sanatla ilgili gortsleri, onun sectigi siradan
nesneleri de, sekillendirdigi araziyi de sanat yapitina doénustlrebilecek glcte

oldugunu gosterir.

Ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirlemek:

Bu yapit, Arazi Sanat’'nin 6ncl ¢érneklerindendir, “tamamen yeni’dir. Arazi
Sanati'nda, malzeme ve mekan olarak doga kullanilir ve alinip satilmasi mimkin
olmayan galismalar yapilir. Ornegin Spiral Jetty’nin alinip satilamayacagi, herhangi
bir kapali alana vb. tasinip sergilenemeyecedi ve alana 6zgu oldudu (site-specific)

gérilebilir.
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Bu yapitin sagladidi bilgilere gére: sanat eseri alinip satilan bir meta olmaktan
kurtulabilir, bir araziyi sekillendirmek sanattir, doga gibi sanat yapiti da yagmurla,
riizgarla degisip dénusebilir, sanat yapiti insanlar igin dogada yeni deneyim alanlari
yaratabilir. Sanat alaninda kabul géren bu bilgilerin, neden “6nemli” oldugunu

anlayabilmek igin, degerlendirmede tgtincl bir adim atmak gerekir.

Uctinci Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:

Sagladigi bilgiler farkli gérme bigimleri kazandirdidi igin, “Spiral Jetty” isimli yapit
dnemlidir. Plastik sanatlara Arazi Sanat'inin kazandirilmasina éncl olan bu yapit,
plastik sanatlarda bilinen kaliplarin asilabilecegini gosterir; plastik sanatlarin bigim
diline katki saglar, heykel-mekan-seyirci iligkisini sorgulatir; farkl arazi
calismalarina 6nct oldugu gibi, acik alan galismalarina ve alana 6zgl c¢alismalara

da (site-specific) dncl olur.

4.4.5. Kosuth: Birve Ug iskemleler

Resim: 4.4.5. Kosuth: Bir ve Ug iskemleler, 1965.
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Birinci Adim: Yapiti Anlamak:

Bu yapitta bir iskemle, bir iskemle fotografi ve sozllkteki iskemle tanimi
gorulur. Secilen nesnelerin her biri siradan, sanatginin kisiligini yansitmayan, el
emegi olmayan nesnelerdir. Ik bakista yapitin plastik sanatlarin heykel gibi bir
disiplinine ait olmadi§i, yapitin baska bir kategoriyle degerlendiriimesi gerektigi

anlasilabilir. Yapitin isminin “Bir ve Ug Iskemleler” olmasi dikkat geker.

Bu yapiti ortaya koyan sanatgl Kosuth'un Kavramsal Sanati kurdugu bilinir.
Duchamp'tan etkilenen Kosuth igin sanatgi olmak, sanatin dogasini sorgulamak
anlamina gelir. Kosuth'a gére sanatin iglevini bir soru olarak ilk kez Duchamp ele
almis ve sanata kimligini vermistir (2003, s. 855). “Bir ve Ug Iskemleler"i
anlayabilmek igin, Kosuth’un Kavramsal Sanat ile ilgili géruslerinin bilinmesi yararli

olur. Kosuth'a gore:

(...) Baska bir dil konusmanin ve sanatta anlam tagimanin olasiliginin kavranmasini
saglayan olay, Duchamp'in ilk katkisiz Haziryapimiydi (Readymade). Sanatin odak
noktasi, dilin bigimi yerine séylenen sey oldu (...) Butin sanat (Duchamp’tan sonra)

kavramsaldir (dogasinda), giinki sanat sadece kavramsal olarak varolur.

(..) Duchamp'tan sonraki sanatgilarin dederi sanatin dogasini ne kadar
sorguladiklarina gére tartilabilir; bu da “sanat kavramina ne eklediler” veya “onlar
baslamadan ¢nce eksik olan neydi” demenin bagka bir bigimidir. Sanatgilar sanatin
dogasini sanatin dogasina iligkin yeni 6énermeler getirerek sorgularlar. Bunun

yapilmasi i¢in de geleneksel sanatin dilini kullanamayz (...) (2003, s. 856).

Kosuth’'un sanat bilgisinin, onun segtigi siradan nesneleri sanat yapitina

donusturecek gugte oldugdu bilinir.

ikinci Adim: Yapitin Kendi Alanindaki Yerini Belirflemek:



Bu yapiti digerleriyle karsilastinrsak, bu yapita benzer yapitlarin ancak
Kosuth'un kendi calismalarinda veya bu yaklasimin éncisii olan anlayislarda oldugu
gorilebilir. Ornegin Duchamp’in galigmalari, mizisyen John Cage’in 4'33" bestesi
(dért dakika otuz (¢ saniye veya bestecisinin deyisiyle dért otuz Gg), Joseph
Beuys'un “Sosyal Heykel” kavrami gibi anlayislarda sanat yapitinin bigiminden gok

Mot

onun ilettigi “diisiince”ye énem verilmis, seyircilerin de sanata katihmi saglanmistir.
Ornegin mizisyen Cage, konseri sirasinda dinleyicilerin kendi kalp seslerini,
gevreden gelen sesleri vb. dinlemelerini ister. Beuys, katiimcilarla birlikte mese

fidanlarin diker, ¢6ép toplar; bu tur etkinlikleri “sanat” olarak gorr.

Bir ve Uc Iskemleler adli yapit, seyircinin katiimciya dénusmesini, sanata
katilmasini, kavramlar (zerine dustinmesini ister. “Bu ¢alismadaki hangi iskemle,
gercek iskemledir?” veya “sanat nedir?” diye dustindurten yapitin sagladigi bilgilere
gore: Kavramsal Sanat'ta sanat yapiti olan, digiinmenin, sorgulamanin kendisidir.
Bu nedenle sanat yapiti, ucu agik sorular ortaya koyar ve seyircinin de katilimi ile bu

sorulara yanit verilmesini ister.

Uctincti Adim: Yapitin Onemini Ortaya Koyabilmek:

Sagladigi bilgiler farkli gérme bigimleri kazandirdigi igin, “Bir ve Ug Iskemleler”
isimli yapit énemlidir. ~ Bu vyapit, plastik sanatlan bir tur gorsel felsefeye
donistirmeye calisir ve plastik sanatlara Kavramsal Sanat kategorisini kazandirir;
yapit-seyirci iliskisini ve sanati yeniden sorgulatir; seyircileri katilimciya

dénlsturmek ister, yaraticiigi gelistirir.
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SONUG:

“Heykel Degerlendirmesinde Estetik ve Anti-estetik Tartismasi” baslikh bu
calismada, heykellere estetikle yaklasmanin ve sanat yapitina dénligen nesnelere
de anti-estetikle yaklasmanin, bu yapitlari dederlendirmeye katkilarinin olmadigr,
Kuguradi’'nin bir yapitin degerinin bilgisine ulastirabilen degerlendirme goéristnde
ortaya koydudu vyol ile bu yapitlarin dogru bir sekilde degerlendirilebildikleri

gosteriimeye calisiimigtir.

Sanat yapitlarini 6nerilen metotla degerlendirmeden 6énce, bu metodun disinda
olan estetikgi yaklasimlar ve estetik disinda olan kuramlar, analizler irdelenmistir. Bu
irdelemenin sonucunda, sanata estetikle veya anti-estetikle degil, sanat felsefesiyle
yaklasmanin daha uygun oldugu, Kuguradi'nin yaklasimi digindaki kuram ve
analizlerin ancak bazi sanat yapitlarina uygulanabildikleri veya bir yapitin degderinin

bilgisine ulastirmayi amaglamadiklari gorilebilmistir.

Bu calismada ‘“estetikgi yaklasimlarin®,  seyircinin, sanatg¢inin ve hatta
Freud’'un Musa heykeli yorumundaki gibi, heykelin gésterdigi figlrlin psikolojisine
odaklandigi, bu nedenle de sanat yapitlarini degerlendirmede amaca
ulastiramadiklari gortlebilmistir. Seyircilere odaklanarak bir yapita yaklasildigi
zaman, yapitin “guzel”, “girkin” , “guling”, “ucube” vb. oldudu; sanatcilarin
psikolojilerine odaklanildi§l zaman, Van Gogh'un c¢ildinya kapildigi, Gauguin'in ige-
kapanik (schizoid) oldugu vb. 6drenilebilmektedir. Freud gibi sanat eserinde gérilen
figriin psikolojisine odaklaninca da, &fkeli gérinen, sakalini cekistiren, firlayip

ayaga kalkmak isteyen bir Musa heykelinden sz edilebildigi anlasiimistir.  Bu
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érnekler ile sanata estetikle, “estetikgi yaklagimlarla” degil, felsefeyle yaklagsmanin

daha uygun oldugu, ortaya konulmustur.

Sanata felsefeyle yaklasan filozoflardan Schopenhauer'in gériislerinin “ideyi”
gosteren yapitlar igin, Nietzsche’nin gérislerinin daha gok trajediler igin veya Joseph
Beuys gibi, yasamla sanat, sanatgiyla seyirci arasindaki sinirlari bulaniklasgtiran
sanatcilar igin, Heideggerin géruslerinin hakikati ortaya ¢ikaran yapitlar igin
uygulanabildigi ve bu filozoflarin sanati bir bilgi tirt olarak gérdikleri anlagiimistir.
Sanatin bir bilgi tirii olarak gérilmesi, plastik sanatlar agisindan énemlidir; ancak
adi gecen filozoflarin bir sanat yapitini diger yapitlarla kargilastirmayi énermedikleri
ve bir yapitin diger yapitlar arasindaki 6zel yerini goérmeyi amaglamadiklar
gérilebilmistir. Bu amag, Hartmann'in ve Ingarden’in birbirine benzeyen tabakalar
kuramlari’'nda da gérulmez; fakat bu kuramlardan her biri, bir yapiti merkeze alarak
irdeleme olanagdl sagladigi ve yapitin kendisinden uzaklasmadan yapit ile seyirci

arasindaki iligkiyi gormeyi sagladigdi igin énemlidir.

Bu calismada, sanata estetik ve anti-estetik disinda yaklagan distnirlerden
Carroll'un, Danto'nun, Dickie'nin gérusleri de irdelenmis ve gérislerinin plastik
sanatlar igin 6nemli oldugu goérulebilmistir. Analitik Sanat Felsefesiyle bilinen
Carroll'un gérusleri, estetik kuramin sanata yaklasimda yetersiz kalmasini érneklerle
gosterir. Sanata felsefeyle yaklasan ¢agdas dusunurlerden Danto'nun ve Dickie'nin
gorusleri ise, daha ¢ok sanat yapitina dénltisen siradan nesneleri anlamaya
yoneliktir; 6rnedin, “bunu sanat yapiti yapan nedir?” sorusuna yanit ararlar.
Danto’nun énclst oldugu Kurumsal Sanat Kurami'ni ortaya koyan Dickie igin, bir
seyin sanat yapiti sayilmasi icin, ona “sanat diinyasi adina stat verilmesi” gerekir.
Dickie'nin bu géris, pisuar gibi bir nesnenin neden sanat yapiti sayildigini aciklasa

da, sanat dinyasinin bir pisuara neden bu stattiyt verdigini agiklamay amacglamaz.
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Ancak yine de Kurumsal Sanat Kurami, plastik sanatlara ait pisuar gibi nesneleri
sanatin diginda birakmadigi, “neyin onlar sanat yapiti yaptigini” sorguladidi igin

6nemlidir.

Sanat tarihgileri de sanata estetik disinda yaklagirlar. Wolfflin’in analizleri
yalnizca yapitlarin bigimleriyle ilgilenir; Panofsky’nin ikonografisi de daha gok sanat
yapitlarinin bigimlerinin konulari veya anlamlariyla ilgilenir. Her ne kadar Wollfflin'in
ve Panofsky'in analizleri, bir sanat yapitinin degerinin bilgisine ulastirmay!
amaclamasalar da, estetigin disinda olduklari ve yapiti merkeze alarak irdeleme

olanagini sagladiklari bu ¢alismada gérulebilmistir.

Bu calismada, estetik gibi farkli alanlarda ve farkli anlamlarda kullanilan anti-
estetik kavramiyla sanata yaklasilinca, estetigin girdigi ¢ikmaza benzer bir ¢gikmaza
girildigi  gosteriimeye galisilmistir.  Ornegin, bu galismada degerlendirilen
Duchamp'in “Cesme” adli yapitina, Hausmann'in “Mekanik Bas/Cagimizin Ruhu”
adli yapitina, Merz'in “Lingotto” adli yapitina, Kosuth'un “Bir ve Ug Iskemleler” adli
yapitina anti-estetik denildigi zaman, ne denilmek istendidi anlagilamamaktadir.
Oysaki bu yapitlar, Dada’nin, Karsi-Sanat'in, Karsi-Bigim'in ve Kavramsal Sanat'in
oncileridir, her biri farkh bilgileri saglar. Bu calismada, adi gegen yapitlar
degerlendirilirken, sagladiklar bilgiler ve bu bilgilerin Snemi g&steriimeye

calisiimistir.

Anti-estetikten farkli bir anlami olan ve Adorno ile iligkilendirilen “negatif
estetik” kavrami ile, sanat araciiiyla yasanan c¢aga ve cadin sanatina tepki
gosteren Dada gibi yaklagimlara ait galismalarin anlasilabilecegdi séylenebilir. Clnkl
Adorno icin de Dada icin de, |kinci Dinya Savagi’ndan sonra diinya artik iyi bir yer

degildir ve sanat, bu dinyay! elestirmelidir. Ancak, sanat alaninda sagladiklari
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bilgiler nedeniyle énemli bulunan ve kalici olan, higbirseyi de elestirmeyen pekgok
sanat yapiti da gorulebilir. Bu nedenle “negatif estetik” kavramiyla, tepki
gostermeyen sanat yapitlarina yaklasilamamaktadir. Badiou'nun inaesthetic kavrami
ise, sanatin kendisinin hakikatlerin bir Ureticisi oldugunu savunan felsefenin sanatla
iliskisidir. Badiou igin bazi sanat yapitlari hakikatleri Uretir. Plastik sanatlara ait
yapitlari, “hakikatleri (reten” ve “hakikatleri Uretemeyen yapitlar” olarak
siniflandirmanin da, yapitlan diger yapitlarla karsilastirmaya, “varliktaki 6zel yerlerini

gérmeye” yardimcl olmadigi séylenebilir.

Sanat yapitlarinin sagladiklar bilgilerin okunabilmesi, yapitlari dogru bir
sekilde degerlendirmeye yardimci olur. Ornedin bir heykeli degerlendirirken,
heykeltrasin bu heykel araciligi ile ilettidi bilgiyi okuyabilmek, heykelin sanat degerini
ortaya koyabilmeyi saglar. Bir heykel, sadece bigim diliyle degil, heykeltragin plastik
sanatlarin bicim diliyle ilettigi heykellestirilmis bilgiyi gésterdigi icin de sanat degeri

olmayan biblo gibi dekoratif nesnelerden ayrilabilir.

Schopenhauer ve Kuguradi'nin sanatla bilgiyi iliskilendirirken, bilginin
donusturiict gtictine de dikkat gektikleri gérulmustur. Nasil Aristoteles igin trajedinin
sagladig bilgi seyirciyi arindiriyorsa, Schopenhaer igin de sanat yapitinin gosterdigi
ide bilgisi insani déntsturtr. Kuguradi igin ise bu ide bilgisi, kisiyi insana dénusturdr
ve Exupéry’nin Klclk Prens’i gibi yapar. Sanat yapitlarinin verdigi bilgilerin yalnizca
insanlari degil, nesneleri de dénusturdikleri sdylenebilir. Bu ¢alismada sagladiklar
bilginin gtctyle "basarili” heykellerin, “6nemli” bulunan kalici heykellere dénustugu;

pisuar gibi siradan nesnelerin de dontserek sanat alanina katildiklar gérulmustdr.

Sanat yapitlarinin sagladigi bilgiler, Kuguradi’nin bir yapitin degerinin bilgisine

ulastirabilen degerlendirme gériisiinde ortaya koydugu yol ile okunabilmektedir. Bu
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calismada, yapitlari araciligi ile kimi sanatgilarin sanatla ilgili konularda, kimilerinin
sanat disindaki konularda bilgi ilettikleri gérilebilmistir. Ornegin Rosso, Picasso,
Pougny, Ernst, Arp, Hepworth, Calder, Moore, Fontana ve Morris, “bu calismada
adi gecen” yapitlari araciiyi ile daha g¢ok sanat ve sanatin bigim diliyle ilgili
konularda bilgi iletmislerdir. Tatlin, Barlach, Rodin, Brancusi, Boccioni, Giocometti,
Segal, Abakanowicz ve Kapoor “bu galismada adi gegen yapitlan” araciligi ile hem
sanatla hem de sanat disindaki konularla ilgili bilgi iletmiglerdir.  Ayrica bu
calismada, Rodin'in Calais Burjuvalari anitiyla ve Abakanowicz'in Agora adini
verdigi yapitiyla “insanlik” idesini gésterdikleri goérilebilmistir. Yapitlari heykel
disindaki  kategorilerle degerlendirilen sanatgilardan  Duchamp'in,  Merz'in,
Hausmann'in, Kosuth’'un ve Smithson’un da, yapitlar aracilidi ile sanat ve sanat
disindaki konularda bilgi ilettikleri ortaya konulabilmistir. Bu bilgiler, Kuguradi'nin
yaklasiminin birinci adiminda okunduktan sonra, bu yaklagimin ikinci adimina

gegilmistir.

Kucuradi'nin yaklasiminin ikinci adiminda, adi gegen sanatcilarin yapitliari
digerleriyle karsilagtinlmis ve yapitlarin sagladigi bilgilerin yardimiyla, yapitlarin
ozgunlukleri, varsa getirdikleri yenilikler gérilmeye ¢alisiimistir. Ornegin, “izm"lerde
adi gecen yapitlarda gérilen yeniligin daha gok yapitlarin bigim diliyle ilgili oldugu
gorilebilmistir.  Degerlendirmenin ilk iki adiminda, bu yapitlarin neden “basaril’”
oldugu ortaya konulmaya calisilmistir. Bu yapitlarin neden sanat alaninda énemli
gorildiklerini ve kalici olduklarini anlayabilmek igin de, degerlendirmede tglnct bir
adim atmak gerekmistir. Bu son adimda, “bu yapit insana ne katiyor?”, “bu yapit
sanata ne katiyor?" sorularinin yanitlari aranmig ve farkli gbérme bigimleri
kazandirabilen bilgileri saglayan yapitlarin  kalict  olduklari  géralebilmistir.

Kuguradi'nin bir yapitin degerinin bilgisine ulastirabilen degerlendirme gérisinde
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ortaya koydugu yolun da, sanatgi dzgurligunia kisitlamadigi, yapitiar belirli élgt ve

kaliplara uymaya zorlamadidi, yeni degerlendirmelere agik oldugu anlagiimistir.
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