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Giincel Sanatin Manipiilasyon
Tezin Adi
Yonelimlerine Katkisinda Gorsel Retorik

OZET

Bu ¢alismada giincel sanatin manipiilasyon ve onun aracit olan gorsel retorikle
iligkisinin ve ikna, yonelim ve inandiricilik adina gerceklestirilen eylemlerin giincel
sanatin bir getirisi olarak goriilmesinin tespiti yapilmaya calisilmistir. Bu amagla
giincel sanatin giiniimiize kadar gec¢irdigi degisimin anlasilmasi adina modernizmden
postmodernizme dogru kronolojik bir hatirlatma yapilarak ¢alisma acgisindan 6nemli
goriilen noktalarin iizerinde durulmustur. Sanatin doniigiimselligi ve gelecegi goz
onlinde bulundurularak gorsel retorik teknikler yoluyla manipiilasyonun etkisi
sorgulanmistir. Mesrutiyet kazanma ¢abasindaki sanat¢inin konumu belirlenmeye
calisilmig, genel anlamda manipiilasyon ve gorsel retorigin giincel sanat tizerindeki
etkisi incelenmistir. Manipiilasyon ve retorigin giincel sanatin dogasina uygun
yontemler oldugu ve birlikte isleyerek sanat nesnesinin konumunu belirledigi, ayrica

sanat diinyasinda her tiirlii ikna ve yonelimi miimkiin kildig1 sonucuna varilmstir.
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ABSTRACT

This study was aimed to determine what the relationship between contemporary art
and manipulation and visual rhetoric as its medium is, and whether actions
performed for the persuasion, orientation and plausibility are considered as a yield of
contemporary art. For this purpose, it was tried to remind chronologically the time
passed from modernism to postmodernism to understand the changes the
contemporary art has undergone until today, and it was focused on the points deemed
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examined the effect of manipulation and visual rhetoric on contemporary art. It has
been concluded that manipulation and rhetoric are methods appropriate for the nature
of the art, determine the position of art object by discussing together and also make

all kinds of persuasion and orientation in the world of art possible.
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ONSOZ

Sanatin tarihinde her cagin sanati, ¢agdaslari tarafindan hemen kabul gérmemis,
anlasilincaya kadar belli bir giivensizlikle karsilanmistir. Giincel sanatin da nesne-
baglam-mekan konusunda vardigi nokta, goreceli olarak belli bir mesafe ve siiphe
yaratmaktadir. Bu siiphenin merkezinde yer alan sanatci artik rahatlikla “piyasa”
denilebilecek sanat ortaminda var olabilmek adina, yapitinin sanatsal ¢gekim alaninin
yitimine g6z yumabilmekte ve hatta bunu kasith olarak yapabilmektedir. Ayrica
yalnizca sanat¢inin degil sanat diinyasinin diger bilesenlerinin de bu kasitli eylemde
onemli rolleri vardir ve hem sanatciyt hem izleyiciyi hem de birbirlerini
etkileyebilecek giice sahiptirler. Bu gizli baski sonucu daimi olarak sanatin
sanatligina vurgu yapilmasi ve giderek daha fazla kavramsallagsmasi, sanatin yalnizca

etki yaratan ve deneyim paylasilan bir alan olarak sekillenmesine neden olmustur.

Ozellikle hizla degisen ve siirekli yeni sunum sekillerinin ortaya ¢ikmasiyla giderek
takibi zorlasan giincel sanat, daha derin sorgulamalar ve arastirmalar
gerektirmektedir. Bu baglamda c¢alisma, hem kisisel olarak kendi ilgi ve yonelimim
adina hem de akademik bir calisma olarak alana yapacagini iimit ettigim katkidan
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BIRINCi BOLUM
1.1 Problem Durumu

1960’11 yillarda yasanan ekonomik, toplumsal ve kiiltiirel degisimle birlikte sanat da
kagimilmaz sekilde de§ismistir. Geleneksel sanatin anlatim olanaklar1 ve yapitlarin
sergilendigi mekanlar biitliniiyle sorgulanmis ve nesnelerin baglam degisikligine
ugrayarak sanatsallagtirilmalar1 silireci baslamistir. Giinlimiize kadar siiregelen bu
stirecte sanatin “glincel” olarak adlandirilmasi, onun hem bugiine uygun olmasina
hem geg¢ici olmasina yapilan bir vurgudur. Giincel sanatin yaratim siirecinden,
sergilenme ve piyasada doniisiime girme siirecine kadar pek ¢ok noktada geleneksel
sanattan evrilerek bambaska bir doneme girmis olmasinin bir sonucu olarak, giincel
sanat yapitlarini anlamlandirmak, sinirlari ve uygulama alani genellikle belirli olan
geleneksel sanat yapitlarin1 anlamlandirmaktan ¢ok daha zorlagmistir. Giincel sanatin
yapis1 geregi zor anlasilir olmasi, ifade bigimlerinin ¢ok ¢esitlilik gdstermesinden ve
bugiine kadar yasanmis tiim sanat akimlarinin Otesinde durarak onlar
giincelleyebilen bir gilice sahip olmasindan kaynaklanmaktadir. Yardimci ogeler
olmadan anlam arama ve bulma konusunda zorlayici olabilen giincel sanat, izleyiciyi
disaridan degil iceriden bakmaya, deneyim kazanmaya ve hatta yapiti diisiinsel

anlamda tamamen hissettirerek paylagsmaya davet etmektedir.

Giincel sanatin bu karakteristik ozellikleri sanatcilara adeta sinirsiz anlatim
olanaklariyla dolu bir diinyanin kapilarin1 agmistir. Her nesnenin sanat eseri olabilme
potansiyeli tasimasi, sanat¢inin inandiriciligini minimum diizeye indirgemistir.
Giincel sanat¢1 ise bu yogun tiretimin olusturdugu inandiricilik sorununu, yapitlaria

ve sanatc1 kimligi olusumuna giiglii gerekgeler bularak ¢ozmeye calismaktadir.

Bu bakimdan nesnelerin sembollere, imajlara, géstergelere doniistiigii glincel sanatta,
sanat¢1 tiim bu gorselleri yalnizca kendini ifade etmek i¢in degil, bir kitleyle iletisim
kurabilmek i¢in kullanmakta ve iletisim silirecinde inandiricilik kazanmak adina
kendini ispata mecbur hissedebilmektedir. Sanatin kendi i¢ dinamiklerini kaybetmesi
ve sanat nesnesinin diger nesnelerden ayrilma o6zelliginin yitimi sonucunda
sanat¢cinin gorsel retorikler yoluyla manipiilasyona yonelmesi kaginilmazdir. Ayrica
yalnizca sanatginin degil, giincel sanat diinyasinin diger bilesenlerinin de

maniplilasyon yonelimlerinde olmasi ve bu yonelimde gorsel retorigin bir ara¢ olarak



kullanilmasi, ikna, yonelim ve inandiricilik amactyla manipiilasyonun giincel sanatin
bir getirisi olarak goriilmesi ve bu yonelimde sanatla olan iligkisinin tespiti, giincel

sanatin lizerinde diisiiniilmesi gereken 6nemli konularidir.

Bu baglamda geleneksel anlamiyla retorigin gorsel nitelik ve kimlik kazanmasi,
sanatin doniistimselligi, yasamsalligi ya da gelecegi agisindan maruz kalabilecegi
manipiilasyon yonelimlerinde gorsel retorigin bir katkisinin olup olmadigi, ¢aligma

stiresince ¢oziimlenmeye calisilan temel problemdir.
1.2 Alt Problemler

Calisma kapsaminda asagida yer alan alt problemlere yonelik ¢ozlimlemeler

yapilmaya c¢alisilmistir:

1. Giincel sanatc1 gorsel retorik figiirlerin kullanimi1 yoluyla bir retorisyen olarak

degerlendirilebilir mi?

2. Glincel sanat¢inin sanatsal kimliginin olusum siirecinde manipiilasyonun pay1

nedir?

3. Giincel sanat diinyasin1 olusturan ve ayakta tutan bilesenlerin manipiilatif

konumlar1 nedir?

4. Giincel sanatta sanat¢cinin imzasi/markasi, kiiratoriin karari, galericinin ya da

tacirin yapita bigtigi deger, bir nesneyi sanatsal kilmaya yeterli midir?

5. Her nesnenin ya da eylemin sanatsal iiretim olabilecegine dair inancin
gelisiminde giliglenmesinde galeri, miize gibi sanatsal mekanlarin ya da bienal

gibi etkinliklerin pay1 nedir?

6. Giincel sanatin retorik ve manipiilasyon c¢alisma alanlari  birlikte
degerlendirildiginde, retorigin manipiilatif ama¢ ve davraniglara katkist var

midir?
1.3 Arastirmanin Amaci

Calismanin amaci; giincel sanatin ikna giiclinlin nedenlerini retorigin manipilatif

etkisi iginde diisinmek ve gilincel sanata iliskin unsurlar1 bu baglamda



degerlendirmektir. Ayrica, sanat eserinin taniminin ve inandiriciliginin giderek
bulaniklagsmasinin bir sonucu olarak, giincel sanatin sinir tanimayan alaninda var
olmaya calisan sanat¢inin ve sanat diinyasinin, sanatsal manipiilasyona yonelme
sebeplerini tespit etmek, gorsel retorikle iliskilendirmek ve sanat piyasasi i¢erisinde
var olan gizli aktdrlerin sanatsal manipiilasyon olusumundaki yerlerini tespit

etmektir.
1.4 Arastirmanin Onemi

Giincel sanatin smirlarinin genislemesi, gorselligin genis etki alaniyla yasamin her
alaninda var olmasi, sanatgiya neredeyse sinirsiz bir Ozgiirlik kazandirmistir.
Gorselligin bu denli 6nemli olmasi ve retorik disiplinine dahil edilmesiyle, retorik
caligmalarinda daha agimlayict bir analiz ihtiyaci dogmustur. Ancak bu ozgiirliik
alan1 sanatciya, yapitlarini saglam kuramsal temellere dayandirarak kendi sanatsal
dilini olustururken sanat diinyasinda var olabilme ve inandiriciligini kanitlayabilme
zorunlulugu getirmistir. Bu bakimdan, giincel sanat1 ve sanat yapitlarint daha dogru
degerlendirebilmek i¢in giincel sanatin dogas1 ve vardigi nokta iyi anlasilmalidir.
Giincel sanatin daha iyi anlagilmasi, onun epistemolojik ydnden incelenmesini
gerektirir. Bunun yollarindan birisi giincel sanati manipiilasyon ve onun araci olan
gorsel retoriklerle iligkilendirmektir. Bu baglamda arastirma konusu, gilincel sanatin
manipiilasyon ve retorik inceleme alanlar1 dogrultusunda ele alinmasi agisindan
onemlidir. Arastirma, giincel sanat, gorsel retorik ve manipiilasyon kavramlarinm
birlikte incelemektedir. Bu kavramlarin gerek tarihsel siiregleri, gerekse bugiin
birbirlerini etkileme bigimleri ile incelenmeleri, sanat¢inin mesrutiyet kazanmasi

cabasini agiklamak agisindan onemlidir.
1.5 Arastirmanin Yontemi

Arastirma modeli olarak nitel yontem kullanilmistir. Nitel arastirma, “kuram
olusturmayr temel alan bir anlayisla sosyal olgulart bagli bulunduklar1 c¢evre
igerisinde arastirmayr ve anlamayir 6n plana alan bir yaklagimdir” (Yildirim ve
Simsek, 2008: 19). Baska bir tanimla nitel yoOntem; arastirmaci tarafindan
kendiliginden ve dogal yollarla olusan durumlarin, var olan tiim karmasiklig1 i¢inde

arastirtlip irdelenmesi olarak ifade edilebilir. (Fraenkel ve Warren, 2000).



Bu arastirmada nitel yontem dahilinde dokiiman incelemesi modeli kullanilmistir.
Dokiiman incelemesi; “...arastirilmasi hedeflenen olgu ya da olgular hakkinda bilgi
igeren yazili materyallerin analizini kapsamaktadir. Dokiiman incelemesi, bir
arastirma problemi hakkinda belirli zaman dilimi igerisinde iiretilen dokiimanlar ya
da ilgili konuda birden fazla kaynak tarafindan ve degisik araliklarla tretilmis
dokiimanlarin genis bir zaman dilimine dayali analizini olanakli kilmaktadir”

(Yildirim ve Simsek, 2008: 140-143).

Arastirma kapsamindaki kaynaklara ulasabilmek adina kitaplardan, dergilerden, web
sitelerinden ve arsivlerden yararlanilmigtir. Ayrica yurt i¢cinde ve yurt disinda giincel
sanat, retorik ve manipiilasyon ile ilgili makale, tez, bildiri, kitap, katalog ve
roportajlar incelenmis, arastirmanin problemi dogrultusunda gerekli dokiimanlar
temin edilmis, elde edilen dokiimanlar belirlenen alt basliklar dogrultusunda
incelenmis, verilerin analiz edilmesi ve sonuglarin yorumlanmasi asamasi ile
arastirma tamamlanmistir. Elde edilen veriler, belirli bir hiyerarsi dogrultusunda ve

birbirleriyle iligkileri g6z 6nilinde bulundurularak degerlendirilip, yorumlanmaistir.

Toplanan veriler 15181nda; arastirmanin birinci boliimiinde, problem kapsami ve alt
problemler, amag, 6nem, model, kapsam, verilerin toplanmasina ve incelenmesine,

varsayimlar, kapsam ve sinirliliklar ve temel kavramlarin tanimlar1 yer almaktadir.

Ikinci boliimde; modernizm ve postmodernizm kavramlari sanatsal agidan
incelenmis, bu silirecte sanatin ve estetigin degisimi detayli olarak irdelenmistir.
Modernizmin ortaya ¢ikisi, tarihsel zemini ve nedenleri agisindan ele alinmis, bu
yeni yasam seklinin bireysel ve toplumsal sonuglari incelenmeye c¢alisilmistir.
Modernizmin beraberinde gelen olumsuzluklar ve bunlarin igten elestirisi sonucunda
ortaya c¢ikan postmodernizm kavrami, yine tarihsel siireci ve nedenleri agisindan
incelenmistir. Sanatsal degisim; modern ve postmodern sanata doniisim ve son
sekliyle giinlimiiz sanat1 olarak ii¢ baslik altinda kategorilestirilmistir. Bu inceleme,
daha cok sanatsal gerce§in sorgulanmasi ve nesnenin, sanat¢inin ve izleyicinin

zaman igerisinde yasadig1 donilisiim géz oniinde bulundurularak gerceklestirilmistir.

Uciincii  boliimde; giincel sanat, manipiilasyon ve retorik kavramlarma yer
verilmistir. Giincel sanatin tanimi ve ifade bigimleri giincel sanatgilardan ve

yapitlarindan 6rneklerle agiklanmaya caligilmistir. Sonrasinda ayr1 inceleme alanlar



olarak degerlendirilen manipiilasyonun ve retorigin ortaya ¢ikislarina, ilk kullanim
amaglarina, Aristoteles’in retorigi sistemli bir yapiya doniistiirerek, bu baglamda
cesitli ikna yontemlerini kategorilestirerek ele almasina deginilmistir. Devam eden
alt basliklarda gorsel retorigin tiim alt yapist olusturulmaya ¢alisilmistir. Bu amacla
gorsel retorigin gelisimi ve iliskili oldugu kavramlar agiklanmis, disiplinler arasi bir

bakis acisiyla hem felsefe hem edebiyatla olan baglant1 noktalar1 ortaya konulmustur.

Dordiincii boliimde; manipiilasyonun giincel sanat iizerindeki etkisi, sanatsal bir
tiretim yontemi ve sanatgmin kimlik olusumu siiresince temel dayanak olarak
incelenen manipiilasyon kavrami, giincel sanatla iliskilendirilerek aciklanmaya
calisilmigtir. Ayrica giincel sanatin gorsel retorikle olan iligkisi ortaya konularak
sanate1, kiirator, elestirmen, galerici ve tacir manipiilator olarak degerlendirilmistir.
Arastirmanin sonuncu boliimii olan besinci boliimde ise giincel sanatin manipiilasyon

ve gorsel retorikle olan iliskisi esas alinarak genel bir degerlendirme yapilmistir.
1.6 Varsayimlar

Arastirma kapsaminda gorsel retorigin yeni bir calisma alani olarak kabul edildigi ve
manipiilasyona bir ara¢ olarak kullanildig diisiiniilmektedir. Gorsel retorigin giincel
sanatin ¢alisma alani ile yakindan ilgili oldugu, arastirmadaki bir baska varsayimdir.
Giincel sanatin bu bakis acisiyla degerlendirilmesi daha iyi anlasilabilecegine dair bir
varsayimi da ortaya ¢ikarmaktadir. Arastirmada manipiilasyon kavrami sanatci
odakli olarak degerlendirilse de baska etkenlerin varligt olmadan degerlendirme
yapmanin zor olacagi varsayilmaktadir. Arastirma kapsaminda yapilmis olan tiim
caligmalara, yerli yabanci yayinlara, kaynak ve dokiimanlara ulasilacag
varsayllmistir. Ayrica ¢alismada ulasilacak olan kaynaklarin, tez kapsaminda sonuca

varabilmek i¢in yeterli oldugu diisliniilmektedir.
1.7 Kapsam ve Simirhliklar

Gorsel kiiltiir ile iliskisinde giincel sanat ve gorsel retorigin iliskili oldugu diisiiniilen
alt yapisi, retorigin manipiilatif etkisi ve nedenleri arastirmanin kapsamini
olusturmaktadir. Arastirma, kuramsal tabanli bir gelisim gosterdiginden konuyla
ilgili bulgular1 destekleyen tiirde bir literatiir ile sinirlandirilacaktir. Ayrica arastirma,
sanatin manipilatif yonelimler ile dogrudan ya da dolayh iligkisini betimlemek i¢in

giincel sanat igerikleriyle sinirlandirilmistir.
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1.8 Arastirmanin Temel Kavramlari ve Tanimlar:

Gorsel: “Gorsel olan, insanlar tarafindan tretilmis, yorumlanmis ya da meydana
getirilmis, islevsel, iletisimsel ve/veya estetik amaci olan her sey”dir (Barnard, 2010:
34).

Retorik: “Belli bir durumda elde var olan inandirma yollarin1 gézlemleme yetisi”dir

(Aristoteles, 2013: 19).

Gorsel retorik: “Bilginin, retorigin bilinen ¢alisma alani olan dilsel unsurlar yerine

gorsel unsurlar ile aktarilmasini ve iletilmesidir.” (Durgee, 2003: 335-336).

Giincel sanat: “Sozliiklerde gilincelin anlami ‘giiniin konusu’, ‘simdiki’, ‘bugiine
ait’, ‘glinlin havasina uyan’, ya da ‘aktiiel’ diye verilmistir. Bu agidan Giincel
sanatin, ‘su an yapilmakta olan sanat’, ‘bugiinii anlatan sanat’ ya da ‘bugiine ait

sanat’ gibi anlamlara geldigi soylenebilir” (Y1lmaz, 2006: 433).

Manipiilasyon: “Yonlendirme, se¢me, ekleme ve c¢ikarma yoluyla bilgileri

degistirmektir.” (TDK, 2015).



IKINCi BOLUM
2.1 Modernizm

2.1.1 Diisiinsel ve Toplumsal Alt Yapisi

Herhangi bir kavramin ortaya ¢ikis sebepleri ve doneme ait kosullar kolaylikla
saptanabilmekte iken tam olarak ¢ikis tarihini saptamak olduk¢a zordur. Modernlik
diistincesi de, tlizerinde oldukca tartisilan bir kavramdir. Ancak tarihlendirmek
gerekirse modernlik diisiincesinin  Ortagag’da olustugu soOylenebilir. Kelime
anlamiyla “Modernus sézciigii, sifat ve isim olarak, Ortagag’da (“daha yeni, az dnce”
anlamma gelen) modo sozciigiinden uydurulmustu. Thesaurus linguae latinae’ye
(Latin dili sozliigli) gore, Modernus, “qui nunc, nostro tempore est, novellus,
praesentaneus” (“su anda olanlar, zamanimizda, en g¢agdas, muasir”) demektir”
(Calinescu, 2013: 22). Kullanim amac1 ise Hiristiyan diinyasini Romali gegmisten
ayirmaktir. Antik olana karsi modern ya da 0 zamanki séylemiyle Modernus ortaya
atilmistir. “Modernus giinlin insanini, yeni gelen birini belirtiyordu, buna karsin
Antiguus adi, Isa’dan 6nce ya da sonra yasamis olmasma, Hiristiyan olup
olmamasina bakmaksizin, c¢evresi saygiyla kusatilmis herhangi biri igin
kullaniliyordu” (Calinescu, 2013: 64). Modern teriminin kullanimi bizi ortagaga
kadar gotiiriiyor olsa da modernizmin ortaya ¢ikist 17. ve dzellikle 18. yiizyillarda
Avrupa’da beliren aydinlanma hareketiyle gerceklesmistir. Avrupa tarihindeki iig
donem; “Klasik antiklik parlak 1sikla iligskilendirildi, Ortagag gece benzeri, cahil
“karanlik ¢caglar” oldu, ama modernlik karanliktan ¢ikis zamani, uyanma ve “yeniden
dogma” zamani olarak, aydinlik bir gelecegi mijjdeleyen bir zaman olarak

kavraniyordu” (Calinescu, 2013: 28).

Aydinlanma, Ronesans ve reform hareketleriyle temelleri atilmig, din merkezli
toplum diizeninden, aklin kesin dogrularina ve bilgiye inanan yeni bir toplum
diizenine gegilmesini amaglayan bir diigiincedir. Aydinlanma g¢aginin temel ilkesi,
toplumsal yagamdan bilime kadar her alanda akli esas almaktir. Ronesans doneminde
yasanan icatlar ve kesifler, insanlarin yasam bic¢imlerinden dini inaniglarina kadar,
oldukgca genis bir alani etkilemistir. Ornegin; matbaanin kullanilmasi gibi
Ronesans’in  getirdigi teknolojik gelismeler, okuma yazma oraninin artmasini

saglamistir. “Avrupa’da mekanik basim teknigi, icadindan sonra hizla yayilmaya



baslamis ve ¢ogaltilan yazili malzeme kisa siirede patlama sayilacak 6l¢iide artmustir.
Gutenberg’in ilk kitab1 (Incil’i) bastig1 1456 yilindan sonraki otuz/otuz bes yil i¢inde,
daha Amerika kitas1 kesfedilmeden once, Avrupa’da 20 milyondan fazla kitap
basilmis bulunuyordu” (Zillioglu,1993: 169). Bu sayede Incil bizzat halk tarafindan
okunup anlasilmaya ve din adamlart sorgulanmaya baslanmistir. Reform
hareketleriyle hiz kazanan bu durum din adamlarmin ve Katolik kilisenin giiciiniin
zayiflamasina neden olmustur. “Bati’da Reform ve Ronesans’la baslatilabilecek
aydinlanma doneminin énemli 6zelligi bilim ve metafizik arasindaki yol ayirimidir.
Bu ayirim dogmalardan bagimsiz ve deneye, gézleme dayanan olgucu (pozitivist) bir
bilim yontemini yaratti” (Yamag, 2006: 121). Akil ¢agi olarak adlandirilan bu
donemde insan her tiirlii deg§ismez fikirlerden, 6nyargilardan uzaklagsmaya ve yeni
bilgilere agik olmaya baslamistir. Elbette dinin agirhigi hemen kaybolmamigtir ancak
diinyaya dair pek ¢ok alanda yeni bir farkindalik durumu ortaya ¢ikmistir. “Bilimsel
devrimi Newton baglatti ve evrensel yergekimi kanununu kesfederek iki diinya
goriisii arasindaki kopusu belirledi. Dogrudan Tanr1 ve melekleri tarafindan yonetilen
bir dogadan, kendini diizenleyen bir dogaya; Tanrisal islemleri (Volontes) yansitan
ve Tanri’nin ihtisamini anlatan bir dogadan, doganin yasalarinin belirlenimciliginden

baska bir seyi dile getirmeyen bir gok mekanigine ge¢ilir” (Jeanniere, 1990: 113).

Dini diisiincenin giderek giic kaybetmesiyle bilime ve deneye olan inang artmis,
evreni diizenleyen yasalar1 ortaya ¢ikarmak akil ¢agmin temel diisiincesi haline
gelmistir. Kopernik, Galileo ve Newton gibi isimler gergegin kutsal bir kaynaktan
degil, diisiinebilen bir varlik olan insandan geldigi goriisiinii ortaya g¢ikarmustir.
Diisiinsel alanda ise Descartes ile modern felsefenin basladigi kabul edilmektedir.
Descartes o zamana kadar tiim bildiklerinden “siiphe” ederek kendine yeni bilgi
temelleri olusturmaya caligmistir. Bu temeller matematik ve geometriye dayanan,
kendisi tarafindan onaylanmig ve siipheye yer birakmayan dogru bilgilerdir. Kendi
gelistirdigi metot sayesinde gergek bilgiye ulasabilecegi ve biitiin diisiincelerini bu
metoda gore diizenlemesi gerektigini diisiinmiistiir. “Metot Uzerine Konusma” adl
eserinde insan bedenini bir mekanizma gibi agiklamig, beden ve ruhun tamamen
farkli oldugunu, ruhun ya da diisiincenin bedene galip geldigini, hatta beden olmasa

bile ruhun var olabilecegini ifade etmistir.



Diislinebilen 6zne ve nesnel beden birbirlerinden tamamiyla ayridir. Bildigi tiim
dogrulardan siiphe duyarak, hatta her seyi yanlis kabul ederek kendi metoduyla artik
siiphe etmeyecegi bir noktaya varir. Bu noktada diislinebiliyor olusu, varligim
kanitlayan temel sey olmustur ve “Diislinliyorum, o halde varim” diyerek felsefesinin
ilk ilkesini ortaya koymustur. (Descartes, 2013: 32). Diisiinmek i¢in dnceden bildigi
hicbir seye bagimli olmadigi diisiince sisteminde, sadece aklini kullanarak var
olabilmenin 6nemini ifade eder. Descartes duyularimizla elde ettigimiz bilgilerin
kesinligine giivenilmemesi gerektigini de su ciimlelerle ortaya koymustur; “Zira
nihayetinde, ister uyanik ister uykuda olalim, sadece ve sadece aklimizin
apagikligiyla ikna olmay1 asla elden birakmamaliy1z.
Muhayyilemizin/imgelemimizin ya da duyularimizin degil, aklimizin dedigine dikkat
edilmelidir” (Descartes, 2013: 38).

Insanin kendini ve evreni kendi akliyla anlamasi zorunlulugu Kant tarafindan da ele
alimmigtir. Kant, 1784 yilinda yaymlanan “Aydinlanma Nedir?” makalesinde
aydinlanmay1; “insanin kendi sugu ile diismiis oldugu bir ergin olmama durumundan
Kurtulmas1” olarak tanimlamigtir (sayfa numarasi bilinmiyor). Ergin olmamak ise,
insanin kendi aklim1 kullanmak yerine baska akillara ihtiyag duymasidir. Bu
durumdan kurtulmanin tek yolu ise insanin kendine ve kendi aklina giivenmesidir.
Kant insanin tembellik ve korkaklik hisleri i¢inde, kendi basina kararlar almasina
gerek kalmadan herhangi bir kilavuzun — bir din adami, bir kutsal kitap ya da bir
doktor - 6nderliginde yonlendirilmesinin daha kolay oldugunu belirtmis, bu durumu
“aklin1 kendin kullanmak cesaretini goster” diyerek elestirmistir. Kant’a gore
insanlarin ¢ogu “ergin olmama”y1 ve kontrol altinda tutulmay: kendi rizalariyla
secerler — ki kendi adina karar veremeyen bir insan, yonlendirilmeye hazir hale
gelmistir. Bu nedenle din adamlar1 ya da yoneticiler, insanlar1 dogmalara ve kurallara
inanmaya rahatlikla ikna edebilirler. Kant, insanlara her ne kadar kendi kararlarini
verebilme cesaretini gostermelerini ogiitlese de 6zgiirliigiin siirekli kisitlandigini da
belirtmistir. Bu nedenle kendi aklin1 kullanmanin zahmetli oldugunu, ancak zamanla
bu duruma alisacak olan insanin aydinlanmaya giden yoldaki en biiyiik engelini

ortadan kaldiracagina inanmustir.

Kant’in parolasini olusturdugu gibi aydinlanmanin temel diisiincesi gercege ve dogru

bilgiye ulagsmanin tek yolunun “akil” oldugudur. Kendi aklina giivenen insanlarin



olusturdugu bir toplum, insan merkezci bir diinya goriisii ve diinya diizeni anlamina
gelir. Modernligin en 6nemli iki kavrami akilcilik ve Oznedir. “Akilcilagtirma
olmaksizin modernlik olmaz ama kendisini, hem kendisi hem de topluma karsi
sorumlu hisseden diinya iginde bir 6znenin olmadigi yerde de modernlik olmaz”
(Touraine, 1995: 227-228). Aydinlanmis insan, diinyayr algilarken ve gercegi
ararken hep kendinden yola ¢ikar. Ozne, akliyla dogayr yeniden sekillendirir,
doganin isleyisini akliyla kavrar, metafizigi ve diinyanin bilinmezligini artik ortadan
kaldirir. Gelenegin ve her tirli dogmanin asilmasi gerektigi yoniindeki bu inang
1789 yilinda yasanan Fransiz Devrimi’ne zemin hazirlamistir. Devrimin

yasanmasinda ekonomik ve siyasi nedenler oldugu kadar, felsefi nedenler de biiyiik

etkiye sahiptir.

Aydinlanma filozoflarinin akli her seyden tistiin tutmalari, her bireyin dogustan esit
olduguna inanmalari, herkesin 6zgiirce diisiince liretebilmesi, elestiri yapabilmesi ve
ifade edebilmesi gerekliligini savunmalari, devrimin felsefi alt yapisi niteligi
tagimaktadir. Zira artik kendi kararlarimi verebilen bireyin yasama, o6zgiirliik ve
miilkiyet haklarinin korunacagi bir hukuk devleti gereklidir. Fransiz Devrimi
sonrasinda “insan ve yurttas haklar1 bildirisi” yayinlanmis ve Fransiz meclisince
kabul edilmistir. Bildiride insanlarin sahip oldugu temel haklar resmi sekilde
belirtilmis ve bu haklarin toplumun tiim tiyeleri i¢in gecerli oldugunun alt1 ¢izilerek
Tanri’'nin ve devletin himayesi altinda korunacagi ilan edilmistir. Bildirinin
temelinde ise artik birer yurttasa doniisen insanlarin bu sayede daha giivende ve daha
mutlu olacaklarinin 6ngoriilmesi vardir. Aydinlanmis bir devlette “Siyasi yonetimin
gorevi Tanri’nin bliylikligline ve adaletine veya hanedanlarin ihtisamina hizmet
etmek ve dolayisiyla, bireylere bir takim dini ve ahlaki hakikatler dikte etmek degil,
fakat bireylerin ¢ikarlarina hizmet etmek, bireyin yasama, hiirriyet ve miilkiyet

haklarini her ne pahasina olursa olsun korumaktir” (Cevizci, 2008: 15-16).
2.1.2 Tarihsel Gelisimi ve Yapisal Ozellikleri

Devlet yonetiminde daha mutlu ve glivende yasayan bir toplum hedefiyle olusturulan
kurallar, gelecegin tahmin edilebilir oldugu ilerlemeci tarih anlayisi ile agiklanabilir.
“(...) modernite, feodaliteyi ya da Ortagag’lar1 izleyen, aklin oncelik aldigi tarihsel
donemi ifade etmektedir. Bu anlamda aydinlanma c¢ag1 ve onun 6zellikleri ile ilerici

tarth anlayist (insanin aklini ve bilimi kullanarak siirekli ileriye dogru gitmesi)
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modernite ¢agmin kavramsal &nciilleridir” (Saylan, 2009: 35). ilerlemeci tarih
anlayigina gore tarih siirekli ilerleyen ve hep daha iyiye dogru gitmesi hedeflenen bir
istikamettedir. Aydinlanma diisiincesinin, temelini bilimden alan ve insanligi hep
daha iyiye gotirecegine inangla akla duydugu sonsuz giiven, tipki doga gibi
gelecegin  de kontrol altinda tutularak Ongoriilebilecegi diisiincesini ortaya

cikarmistir.

Ancak, her zaman akilc1 kararlar verdigine inanan insan, zamanla kendi aklindan ve
iradesinden bagkasini dinlemeyecek ve bu da modernizmin i¢ g¢atismalarina ve
acmazlarina sebep olacaktir. Cilinkii modernizmin evrensellik iddialari, aklin yalnizca
bireyin kendisini degil, tiim insanli1 kurtaracagina yoneliktir ve kurallar bu sekilde
olusturulur. Tipki ilerici tarih anlayisi gibi pozitif bilimlerde de amag, akil
araciligiyla dogay1 deney ve gozlemlerle kontrol etmek ve edinilen bilgilerle gelecegi
ongdrmektir. Ornegin; Auguste Comte bilimi metafizik ve din gibi gdriinmeyen
varliklarin etkisinden kurtararak teorilerini yalnizca goriilebilen somut diinya ile
olusturur. Comte’a gore bilgi, deney ve gozlemle olusturulur ve bilginin bilimsel
kabul edilebilmesi i¢in dogrulanabilmesi gerekir. Bu sekilde sistematik olarak genel
bilgiler ve teoriler iiretilebilir. “Amacimiz olaylarin hangi kosullar altinda meydana
geldiklerini incelemek ve onlar1 tabii benzerliklerine ve ard arda gelislerine gore
birbirlerine baglamaktir” ifadesiyle Comte, bir diizen igerisinde birbirini izleyen
olaylarin incelenmesinin dogayi anlamak i¢in temel yol oldugunu ifade etmistir
(Comte, 1967: 221). Comte’a gore pozitivist bilgi anlayisinin temel 6zelligi biitiin
olaylarin degismez tabii kanunlara bagli olmasidir ve tiim ¢abasi kesin buluslar1 ve

kanunlar1 tek kanun haline getirmege yoneliktir.

Fransiz Devrimi ya da pozitivist bilgi anlayisi gibi tiim insanlig: ileriye gotiirmesi
ongoriilen diislinceler, akla duyulan asir1 gliven sonucu yasanan gelismelerdir. “O
yiizyillar boyunca yasacilarin, filozoflarin, yazarlarin, her tiirden kalem erbabinin
borusu oter ve c¢esitli bilimler, seylerin diizenini kesfetmek i¢in gozlem,
siiflandirma, diizenleme ¢aligmalar1 yapar” (Touraine, 2014: 49). Ancak insani pek
cok seyden hatta insanin kendisinden bile 6nemli hale gelen akil; ahlak, hukuk, sanat,

yasam sekli gibi konularda da temel referans haline gelmistir.
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Modernistlerin vicdanlar1 rahattir. Onlar karanlhigi aydinlatir; insanin dogal
iyiligine, mantikli kurumlar yaratabilme yetenegine, 6zellikle de kendi kendisini
yok etmesini engelleyip, onu hosgoriiye ve herkesin 6zgiirliigiine saygiya
gotliren ¢ikarma gilivenirler. Bu evren kendi yoOntemleriyle, aklin ele
gecirdikleriyle ileriye gider. Toplum bilginin ilerlemesinin yarattig1 etkilerin
biitiiniinden bagka bir sey degildir. Bolluk, 6zgiirliik ve mutluluk bir arada yol
alirlar, ¢linkii bunlarin timii de aklin insanin var olusunun tiim veghelerine
uygulanmasinin  birer {irlintiidiir. Tarih, akli gilinesinin  gokkubbede
yiikselmesidir. Bu da insanla toplum arasindaki her tiir ayrilig1 ortadan kaldirir.
Ideal olan, insanin bir yurttas olmasi ve kisilerin &zgiil erdemlerinin ortak
iyilige katkida bulunmasidir. Aydinlanma’nin evreni saydamdir, ama tipki bir
kristal gibi kendi {izerine kapanmistir. Modernler, kendilerinin akli ve seylerin
dogal diizenini bozacak her seyden koruyan bir bulutun iginde yasarlar
(Touraine, 2014: 51).

Ozgiir olmay1 vadeden modernlik, toplum tarafindan kendisine uygun goriilen rolleri
basariyla yerine getiren, kisiselligi tamamen bir kenara birakip kolektif olarak
diisliniip yasayabilen bir toplum bigimini almaya baslamistir. Bu toplumda aslolan
“iyi” olmaktir ve gérevlerini tam bir inangla ve basariyla yerine getirmektir. Ustelik
diinya artik eskisi gibi anlasilmaz, karanlik ve sessiz degildir. Modern diinya
kalabalik, giiriiltiili, parlak ve ilgi c¢ekici pek ¢ok goriintiiniin var oldugu yeni bir
diinyadir. Ancak “modern diinyanin cazibeleriyle iiziintii kaynaklar1” bir aradadir
(Tomlinson, 1999: 208). Modernligin, 6ngérdiigii gibi insanligi refaha ulastirabilecek
bir hayat tarzi yaratacagi, dogal felaketlere dahi insan akli ve becerisiyle karsi
koyabilecegi gibi iyimser diislinceler zaman igerisinde asir1 bulunmus ve igten ige
anarsi, yikim, bosluk ve yalmzlik gibi hisler yarattigi gerekcesiyle elestirilmeye
baslanmistir. Bu elestirilerden belki de en Onemlisi Nietzsche tarafindan
gerceklestirilmistir. Nietzsche diinyanin yalnizca aklin egemenliginde olmadigini,
tutkularin ve icgiidiilerin de etkili oldugunu belirterek modernizmdeki 6zne merkezli
akli elestirir. Bu agidan; “bizim essiz bir birey ya da irade yetisine sahip yegane
varlik oldugumuz seklindeki inanglar, kendimizi kandirmaktan baska bir sey
degildir” (Kiigiikalp, 2010: 128). Mantigin yalnizca bir kurgudan ibaret oldugunu ve
aklin bedenden ayr1 diisiiniilemeyecegini belirterek akla verilen biliyilk 6nemi
reddetmistir; “senin bedeninin aleti de senin kii¢iik aklindir ey kardesim, “ruh” diye
adlandirdigin biiylik aklinin kiigiik aleti ve oyuncagi. Ben diyorsun ve gurur
duyuyorsun bu kavramla. Fakat daha biiyiik olan ve senin inanmak istemedigin sey

senin bedenin ve onun biiyiikk aklidir; o ben demez ama “ben gibi davranir”

(Nietzsche, 2009: 35).
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Nietzsche modernizmin en karakteristik 6zelliklerinden olan ilerici tarih anlayisini da
insan dogasina uygun diismedigi gerekcesiyle elestirir. Insan var olusu itibari ile
gecmisin etkisindedir ve ne kadar ileriye kosmaya ¢aligsa da bu etkiden kurtulamaz.
Aydinlanmanin mutluluk vadeden akilciligini reddederek tarihin akilcilikla degil
giicle anlam kazandigini belirtir. Nietzsche modernlik ve Hiristiyanlik arasinda ortak
noktalar bulmustur, 6rnegin; Hiristiyanliktaki Tanr1 inancinin modernizmdeki akil ve
bilime olan inancla yer degistigini belirtir. “Insanlar Tanrilardan ayrilmislardir ama
bu kopma diinyanin sonu degildir; ayn1 zamanda hem yeni bir ¢ag acan kurtulus,
hem de insanin sirtina sugluluk yiikleyen bir cinayettir. Sen Bilim’de ‘Tanr1 61di’ der

ve ‘Onu biz o6ldiirdiik’ diye ekler; sonra konuyu yeniden ele alir: ‘Tanr1 6ldi. Tanri

olii olarak kalacak. Ve onu 6ldiiren biziz’ > (Touraine, 2014: 143).

Toplumlarin daha modern yasamalart ve her alanda akilci, yeni diizenler
olusturulmasi, ancak akilciligin aragsal hale gelmesi ilerleyen yillarda da
elestirilmistir. “Ondokuzuncu ylizyillda Avrupa toplum kuramecilart i¢in “modernlik”
fikri 6nemli bir fikirdi. Marx, Weber, Durkheim, Simmel, Tonnies ve digerleri,
teorilerini  “modern diinyada” beliren ©onemli degisimler iizerine kurdular”
(Tomlinson, 1999: 207). Bu teorilerden birisi olan ‘clestirel teori’ kurami Frankfurt
Ekolii teorisyenleri tarafindan 20. yiizyilda ortaya atilmistir. Adorno, Horkheimer,
Marcuse, Habermas gibi diisiiniirler, modernizmin akil merkezli anlayisinin dogay1
ve insani kontrol altina almaya calistigini ve vaat ettigi ilerleme ve 6zgiirliik gibi
hedeflere ulasamayip, insan1 daha da mutsuz bir hale getirdigini savunmuslardir.
Adorno ve Horkheimer “aslinda amacimiz insanligin gergekten insani bir diizeye
c¢ikmak yerine, ni¢in yeni tiirden bir barbarliga diistiiglinii anlamaktan fazlasi
degildir” diyerek amaglarini net bigimde agiklamiglardir. Elestirel teorisyenlere gore
as1l ozgiirlesme, toplum kendi tizerindeki gizli baskiyr gorebilecek ve bu baskidan
kendini kurtarabilecek bir bilince ulastiginda gergeklesebilir. Ciinkii modernizm ve
beraberinde gelisen kapitalizmle birlikte, insanin kendi sonunu hazirlayan bir siireg
gelismektedir. Frankfurt Ekolii teorisyenleri ‘kiiltiir endiistrisi’ kavramini kullanarak,
modernizmin kiltiirii standart hale getiren ve her seyi metalastiran etkisine de dikkat
¢ekmislerdir. Bu kavram, modernizmin insanlara sahte ihtiyaglar empoze edilerek
stirekli tiiketime giidiilemek ve boyle bir yasam bi¢imi yaratmak amacinda oldugunu
belirtmek igin kullanilmistir. Artik “anlamim yerini, esyanin ve olaylarin

diinyasindaki islev ya da etki almistir” (Horkheimer, 2008: 68).
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Ekoliin ikinci kusak teorisyenlerinden olan Habermas, modernligi “bitmemis bir
proje” olarak degerlendirmistir: “ On sekizinci yiizyilda aydinlanma filozoflar
tarafindan formiile edilen modernlik projesi, nesnel bilimi, evrensel ahlak ve yasayi
ve kendi i¢ mantifi cercevesinde sanatin Ozerkligini gelistirme c¢abalarindan
olusuyordu” (Habermas, 1994: 37). ilk kusak teorisyenler kadar karamsar olmamasi
sebebiyle farkli bir bakis agist sergileyen Habermas modernizmin amacindan sapmis,
yanlis degerlendirilmis bir siire¢ oldugunu, bu durumu diizeltmek i¢in aklin yok
sayllmasi degil, iletisim sorununun ortadan kaldirilmasi gerektigini savunmustur.
Habermas’a gore akil yok sayilamaz ¢iinkii modernizmin artik gegerligini yitirdigi
yoniindeki elestiriler bile akla dayali olmak zorundadir. Ancak bu akil, 6zneyi
yasamindan kopuklagtiran modernizmin aragsal akli degil, iletisimsel akildir.
Gelistirdigi ‘iletisimsel eylem kuram1’ ile kendinden onceki disiiniirler gibi keskin
bir akil elestirisi yapmak yerine, modernizmin yalnizca yeniden diizenlenmesi

gerektigini savunmustur.

Batida yogun sekilde modernizm tartigmalar1 ve elestiriler yasanirken, diinyanin
baska bolgelerinde bdylesi derin huzursuzluklarin yasanmadigr goriilmektedir.
Ciinkii gelisimi siliresince modernizm farkli kentlerin farkli &zelliklerine gore
sekillenen bir yapiya biirlinmiistiir. Paris’ten New York’a kadar pek ¢ok biiyiik kent
hizl1 degisimlere sahne olurken, modernizmin yarattig1 huzursuzluklar da farklilik
gdstermistir. Ornegin; biiyiik kentlerde modernizmin belirsizlikleri ve elestirilen bazi
unsurlart {iglincli diinya iilkelerinde s6z konusu olmamistir. Buradan hareketle
modern olma durumunun, Bati’nin tarihsel siirecinin bir getirisi olarak kabul edildigi
goriilirken, modernlesme teriminin geleneksel toplumlarin ekonomik, siyasal ve
kiiltiirel gelisimini ifade ettigi sOylenebilir. Siire¢ igerisinde modernizmin, “az
gelismis” tilkelerdeki kalkinma politikalar1 ekseninde ve 6zellikle Amerika gibi bati
iilkelerince uygulanmaya calisilan bir dayatma oldugu diisiiniilebilir. Cilinkii adina
“modernlesme teorisi” denilen bu diislinceye gore, Bati diinyast modernlige,
modernlesmeye dogal olarak ilerlemisti ancak ii¢lincli diinya {ilkelerinin modern
diinyaya erigebilmeleri icin, “batidaki yetiskin kuzenlerinin yardim etmesi

gerekiyordu” (Tomlinson, 1999: 209).

Bu yeni diizende, kirsal alanlardan sanayilesmis sehirlere gociin hizla artmasi,

kalabaliklasan kentlerde sanayilesme ve ticaret olgusunun yayilmasi, buna bagh

14



olarak iiretim bigimini degistirmis ve kapitalizm yiikselmeye baslamistir. “(...)
fabrika is¢ilerinin, memurlarin, iiretilmis mal satan ticaret kurumlarinin toplandig
endiistri kentlerinin tarimsal iiretimden daha fazla gelir getirmesi endiistri kentlerine
olan gocii de hizlandirmist1” (Turani, 2011: 61). Bu yeni 6zne daha ¢ok meta liretimi
ve tiikketimi i¢in daha fazla ¢aligmalidir. 1940°’larda Amerika’da gelismeye baglayan
kapitalizmin, Avrupa’da Nazizm ve Stalinizm’in gdlgesinde yazilan modernizm
elestirilerinde akillarda tek bir soru kalmistir: “Tamamiyla aydinlanmis bir diinyada
nasil olup ta felaket zafere ulasir?” (Tomlinson, 1999: 212). Modernizmin temel
dayanagi olan akla inang diisiincesi, tek bir dogru ve tek bir temsil sekli ideali yavas
yavas etkisini yitirmeye baglamig, farkli alanlarda pek cok farkliligin olabilecegi
yoniinde diisiinceler gelismistir. Harvey’nin belirttigi gibi; “Aydinlanma
diisiincesinin kategorik sabitligi gittikce daha ¢ok sorgulanir oldu; sonunda bunun
yerini farkli gésterim sistemleri yoniinde bir vurgu aldi” (Harvey, 2012: 42). Sanatta,
miizikte, edebiyatta, bilimde olduk¢a 6nemli degisimler ortaya ¢ikmaya baslamistir.
“Yasanan degisim kuskusuz ilerlemenin ka¢inilmazliga olan inancinin yitirilmesiyle
ve aydinlanma diisiincesinin kategorik sabitligi konusunda artan huzursuzlukla
ilgiliydi” (Harvey, 2012: 43). Yasanan iki diinya savasinin ve katliamin, tiiketime ve
eglenceye dayali yeni bir kiiltlir bi¢imi olusmasinin, hizla gelisen sehirlesmenin ve
bunun agir sonuglarinin asil sorumlusu olarak modern insanin akli suglu
bulunmustur. Burada amag, bilgiyi insanhifin 6zgiirlesmesi ve giinlik yasamin

zenginlesmesi yolunda kullanmaktir. Ciinkdi;

Doga flizerinde bilimsel hakimiyet, kaynaklarin kithgindan, yoksulluktan ve
dogal afetin rasgele darbelerinden kurtulusu vaat ediyordu. Rasyonel toplumsal
orgiitlenme bigimlerinin ve rasyonel diisiince tarzlarinin gelismesi, efsanenin,
dinin, bos inancin akildisicihigindan, iktidarin keyfi kullanimindan ve kendi
insan dogamizin karanlik yanindan kurtulusu vaat ediyordu. Ancak beklenen
olmadi ve 20.ylizy1l, 6lim kamplar1 ve 6lim mangalariyla, militarizmi ve iki
diinya savasiyla, niikleer yok olma tehdidi ve Hirosima- Nagazaki deneyimiyle,
hi¢ kuskusuz bu iyimserligi tuzla buz etmistir (Harvey, 2012: 25).

Modernizme yoneltilen bir bagka elestiri de modern kapitalist {ilkelerdeki toplumsal
birlikteliklerin anlam kaybidir. “Ilk olarak Max Weber’in diinyanmn biiyiisiiniin
bozulmas1 dedigi geleneksel inang ve uygulamalarin ¢okiisii ve Castoriadis’e gore
gelisme ve biiylime hikayeleriyle yeri doldurulamayacak olan bir bosluktur bu”
(Tomlinson, 1999: 240). Ornegin; ortada birlikte olmay1 gerektirecek herhangi bir
sebep olmayinca kolektif davraniglar zamanla anlamini yitirir ve bu da kiiltiirel bir
takim uygulamalarin yok olmasi anlamina gelir. Gelenekselden kopmak, kurtulmak
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zaten modernligin temel diigiincelerinden biridir. Bu agidan bakildiginda modernizm
amacia uygun sekilde ilerliyor denilebilir ancak var olan kiiltiiriin yitirilmesi, etki
altinda birakilmay1 ve hatta yonlendirilmeyi kolaylastirabilir. Ozellikle medya gibi
yeni kurumlarin ortaya g¢ikmasi, bu yeri bosalan geleneksel kiiltiirel 6zelliklerin
yerini farkli ve ¢ogunlukla tiikketime ve eglenceye dayali pek ¢ok uygulamayla
doldurabilmektedir.

20. yy’m ikinci yarisina gelindiginde “kentsel yasam tarzi” tam olarak belirmis
durumdadir. Bu yasam tarzi ¢ogunlukla toplumda heyecan ve tutku yaratsa da
Simmel gibi disiiniirlerce “aldirmazlik” tavrinin gelismesine neden oldugu igin
elestirilmistir. “Cilinkii modern hayatin asiriliklarina ancak kosusmali yasamdan
kaynaklanan karmasik diirtiilerin bir elemeye tabi tutulmasi sayesinde tahammiil
edilebilir. Simmel tek ¢ikis yolumuzun, statii gostergeleri, moda ya da kisisel
eksantrik gostergesi gibi seylerin pesinden kosan yapmacik bir bireyciligi
kucaklamak oldugunu sdyler gibidir” (Harvey, 2012: 40). Ayrica bu yeni ve hizl
zamana ayak uydurmak, kapitalist zaman kavraminin gelenekle ya da kisisel zamanla
karsithg1 ve sonrasinda kaginilmaz 6zdesligi modern kiiltiiriin temellerinden biri
haline gelmistir. “Modernlik; (1) kapitalist uygarliin nesnelesmis, toplumsal olarak
Olciilebilir, zamanina (az ¢ok degerli bir mal olan, piyasada alinip satilan bir mal olan
zaman) ve (2) kisisel, 6znel, imgesel duree’ye (slire) yani “benlik”in agilmasiyla
yaratilan 6zel zamana karsilik gelen degerler kiimesi arasindaki uzlagsmak karsitlikta
yansimasini bulur. Daha sonra zaman ve benligin 6zdeslesmesi modernist kiiltiiriin

temelini olusturur” (Calinescu, 2013: 13).

Modernizmin hedeflerine ulasamamis oldugu yoniindeki ortak goriisler giderek
artmig, modern diisiincenin temelini olusturan ilkeler pek ¢ok diisiiniir tarafindan
sorgulanmistir. Bu sorgulamalar modernizmin kendi iginde var olan temel ilke ve
yonelimleri, agikliklart ve smirliliklart agisindan sorunsallastirmis ve hedeflerine

ulasip ulasamadigi tartisilmaya baslanmastir.
2.2 Postmodernizm
2.2.1 Modernligin Elestirisi ve Reddi

Postmodernizm ilk kez 1960’11 yillarda duyulmussa da 1934 yilinda Arnold Toynbee

tarafindan yazilan “A Study of History” isimli arastirma kitabinda terimsel olarak
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kullanilmistir. Ancak yine de ortaya c¢ikisi igin net bir tarih vermek gii¢
goriinmektedir. O yillarda yalnizca sanatta ve mimaride goriilen postmodernizm
ilerleyen yillarda daha genis bir yayilma alanina ulagsmistir. “Postmodern”in sozciik
olarak temel belirleyeni “post” on ekidir ve ‘“sonrasi, Otesi” anlamlarina gelir. Bu
temelden hareketle postmodernzimin, modernizminden sonra ortaya ¢ikan bir asama
oldugu sdylenebilir ve bir ardillik tagir. Postmodernizmin net bir tanimin1 yapmak
oldukca giictiir ancak teorisyenlerin ve diisiiniirlerin yaklasimlarindan yararlanarak
ortak noktalardan s6z edilebilir. En genel ifadeyle postmodernizmin, modernizmin
acmazlarindan ve sorunlarindan beslenen elestirel bir yapist oldugu sdylenebilir.
Postmodernizmin inceleme alaninin olduk¢a genis olmasindan dolayr onu
tanimlayabilmek oldukc¢a zorlagmistir. Bu tanimlara yonelik bakis acilarinda iki
farkli tutum oldugu soylenebilir. Bunlardan biri; postmodernizmin modernizmin
devami niteligi tasidigr ve digeri de modernizmin hemen sonrasinda baslayan ve
modernizmle bir hesaplasma oldugu yoniindeki goriislerdir. Connor (2004),
postmodernizmi sanat, kiiltir ve toplumun suan ki durumunu anlamaya ve
degerlendirmeye calisma girisimi, acimlayict bir proje olarak tanimlamistir. Ancak
bu tanimi1 yaparken daha en basinda postmodernizmin kartografik bir tesebbiisten
fazlast oldugunu, yenileme ve doniisiim ¢abasi igeren bir proje oldugunu belirtmistir.
Anderson’a gore ise; ‘“Postmodernizmin ortaya c¢ikisini daha kesin bir tarihe
yerlestirmek istiyorsak, bunu yapmanin yollarindan biri, modernizmin temel

belirleyenlerinin yerini neyin aldigina bakmaktir” (Anderson, 2011: 119).

Connor’in bahsettigi bu yenileme ve doniisiim, modernizmin kendi i¢indeki Krizleri
sonucu ciddi elestiriler almasiyla yeni agilimlara mecbur kalmasi ve hemen her
alanda bir donilisiim yasanmaya baslanmasidir. Diinyanin artik biiyiik sdylemlerin,
vaatlerin, evrensel yasalarin, genel-gecer kurallarin ¢oktiigii, keskin ayrimlarin
ortadan kalktigi1 bir yer haline gelmesiyle bilimden sanata kadar tiim alanlarda
modernizmin Onerdigi pek c¢ok seyin son buldugu ilan edilmistir.  Aslinda
aydinlanma fikrine yonelik elestiriler daha 19. ylizyilda Nietzsche ile baglamistir ve
sonraki yillarda bagka dislinlirlerce devam etmistir. 1920 yilinda Horkheimer,
aydinlanmanin paradoksal bir yapisi oldugu gerekgesiyle aydinlanma fikrini
elestirmistir. Bilgi ve akil doga iizerinde egemen oldukga, insan tizerinde de egemen
olma arzusu yaratmis ve bu baski modernizmin vaatlerinden birisi olan

“Ozgilirlesme™yi  kisitlamistir. Horkheimer’den sonra Adorno da yiikselen
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kapitalizmin getirecegi olas1 sorunlar hakkinda fikirler ileri stirmiistiir. Kapitalizmle
birlikte gelisen metalasmanin insana 6zgiirliik degil, “tek tip”’lesme getirecegini ifade

ederek modernizmi elestirmistir (Akay, 2010; Saylan, 2009; Kiigiik, 2011).
2.2.2 Postmodern Cagin Endiistriyel ve Toplumsal Degisimleri

Ikinci Diinya Savasi sonrasinda gelisen kapitalizm yapis1 geregi metalasmay1 da
geligtirmistir. Metalagsma icin esas olan; {iriiniin ihtiya¢ sebebiyle degil, bir digerinin
yerini almasi igin tiiketilmesidir. Postmodernizme tiim bu kapitalist siirecler
cercevesinde bakilacak olursa iki farkli iiretim sekli ortaya ¢ikacaktir. Bunlar, Fordist
ve Postfordist tretim sistemleridir. “Fordizm kavrami, genel olarak ABD’de
otomobil iireticisi Henry Ford tarafindan gergeklestirilen ve kavramsal olarak da
kapitalizmin II. Diinya Savasi sonrasindaki gelisimi ve iretim ilkelerini
icermektedir” (Odabasi, 2012: 28). 1914 yilinda basladigi soylenebilen Fordist
tiretim sekliyle, niteliksiz is¢inin giin iginde belirli bir ticret karsiliginda belirli bir
stire caligmasi ve yiriiyen bant sistemi sayesinde seri ve hizli ve seri iretime
gecilmistir. Boylelikle iiretim hizi ve iiretimden elde edilen kar biiyiik oranda
artmistir. Artan iiretimle birlikte {iriinlerin tiiketilebilecegi bir pazar ihtiyaci ortaya
cikmigtir. Ford, liretim yapan iscilerin de kendi iirettikleri mallar1 satin almalar
gerektigini, boylelikle pazar sorunun ortadan kalkacagini diisiinmiis, ancak is¢ilerin
birikimlerini nerede ve nasil degerlendirecekleri, yani nasil para harcayacaklarinin
ongoriilemeyecegini  belirtmistir. Bu durumda insanlara nasil yasayacaklarinm
Ogretecek ve onlar1 tiiketime yonlendirecek c¢oOziimler aranmistir. Ford, “kitle
iretiminin yarattig1 “yeni insan”mn sermayenin ihtiyaglarina ve beklentilerine uygun
olabilmesi i¢in ahlaki bakimdan diiriistliige, iyi bir aile hayatina, akli basinda (yani
alkol tiiketiminden kaginan) ve “rasyonel” bir tiiketim kalibim1 uygulayacak
kapasiteye sahip olmasmi saglamak amaciyla, ¢cogu gocmen olan “ayricalikli’”
is¢ilerin evlerine bir sosyal hizmet uzmanlar1 ordusu gonderiyordu” (Harvey, 2012:
148).

[k 6nce Kuzey Amerika ve Avrupa'yr daha sonra ise, diinyanin geri kalan iilkeleri
tizerinde de yikici etkiler yaratan 1929 Diinya Ekonomik Bunalimi1 ekonomik krizine
ragmen 50’lerde ve 60’larda giderek olgunlasan Fordizm, 1973 tarihine kadar
gelismis tilkelerde varhigini siirdiirmiistiir. Fordizm’in 1973’te yasanan petrol krizi

ve insanlarin degisen taleplerine cevap verememesi lizerine yeni bir iiretim sistemi
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ihtiyac1 dogmus, taleplerdeki farkliliklar1 esas alan ve iiretimde cesitliligi arttirma
temeline dayanan Postfordist iiretim bi¢imine gegilmistir. Boylelikle farkli cografi
alanlarda, hatta diinyanin farkli bolgelerinde ortaya ¢ikabilecek talep farkliliklarinin
hizla giderilmesi, ayristirllmis bir itiretim anlayisiyla ve bu ayrilan alanlara yonelik
uzmanliklara sahip daha nitelikli isgilerin ¢alistirllmasiyla saglanmistir. Bu sayede
tretimde hiz ve verimlilik artmistir. Saylan’a (2009) gore fordist sistemden
postfordist sisteme gecisi saglayan, bilisim ve teknolojik alanlardaki devrimlerdir.
Bilgisayar teknolojileri ve elektronik gelismeler, iiretimdeki bu esneklik i¢in gerekli
teknolojik zemini hazirlamistir. Teknolojik ve ekonomik bu degisimler ise
kiiresellesme stlirecini  baglatmistir. Bu siire¢ kiiresellesmenin  “diinyay1 tek,
biitlinlesmis bir ekonomik tinite haline getirmesini ifade etmektedir” (Saylan, 20009:
187).

Giderek daha biiylik bir pazar haline gelen diinyada insanlarin toplumsal hayatinda
kokli degisimler meydana gelmistir. Postmodernizmi “ge¢ kapitalizmin kiiltiirel
egemeni ya da kiltirel mantig1” olarak tanmimlayan Jameson (2011), Kiltiirel
gelisimin  postmodernizmin izlenmesinde o©nemli ipuglarindan biri oldugu
goriisiindedir. Bu nedenle postmodernizm {izerine incelemelerini kiiltiirel ve iktisadi
temeller iizerinde olusturmustur. Ona gore; “postmodern kiiltiirde “kiiltiir”’, kendi
icinde bir {irlin olmustur; Pazar, kendi kendisinin ikamesini gerceklestirmekte ve
gergek anlamda, kapsamina aldigi nesnelerin herhangi biri kadar metalagmaktadir”
(Jameson, 2011: 10). Jameson’dan once Adorno ve Horheimer “ge¢ kapitalizm”
terimini ¢alismalarinda siklikla kullanmiglardir. Sonrasinda 1975°te Ernest Mandel
“Ge¢ Kapitalizm” adli ¢alismasini  yaymlamistir. Jameson’in gec¢ kapitalizm
caligmas1 ise daha kapsamli olup, kiiltiirel {iretimi meta tretimi ile birlikte
incelemektedir. Calismasinda “ge¢ Kapitalizm” terimini, kendisi ile esanlamli olan;
“cokuluslu kapitalizm, gosteri ya da goriintii toplumu, medya kapitalizmi, diinya
sistemi ya da hatta bizzat postmodernizm” gibi terimler kullanarak agiklamaya

calismistir (Jameson, 2011: 20).

Jameson, postmodernizmin kiiltiirel gelismelerin izinden giderek ve bu gelismelerin
ortak noktalarinin kesfederek daha iyi anlagilabilecegini belirtmistir. Jameson geg
kapitalizm olarak tamimladigi bu donemi postmodernizm siireci ve iktisadi

coziimlemelerle ayn1 temelde gormektedir.
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...bugiin (“post-endiistriyel toplum” gibi kavramlarin vurgulamaya calistiklart
kirllma, kopma ve mutasyonun yerine kendisinden onceki ile arasinda var olan
stirekliligi belirtmek tizere “ge¢ kapitalizm” adi verilen) bu sistem ile ilgili
kabaca da olsa bir fikir sahibi oldugumuzu sdyleyebiliriz. Yukarida belirtilen
uluslar Gtesi is formasyonlarmin yani sira, ge¢ kapitalizmin o6zelliklerinin
arasinda, yeni bir uluslar arasi igb6liimii, uluslar aras1 bankaciligin ve borsalarin
kazandirdign bas dondiiriicii dinamizm (Ikinci ve Ugiincii Diinyanin dev
boyutlara ulagan borglar1 da buna dahildir), medyalar arasi yeni iligkilerin
gelisimi  (6zellikle “konteynerizasyon” gibi yeni tasimacilik sistemleri),
bilgisayarlar ve otomasyon, iiretimin gelismis Uciincii Diinya alanlarma
kaydirilmas: ile birlikte, geleneksel is giicli krizi, Yuppie kesimin ortaya
cikmasi ve artik globallesen bir boyutta tabakalagmanin olusumu gibi oldukca
iyi bilinen toplumsal sonuglarin ortaya ¢ikmasi da yer almaktadir (Jameson,
2011: 21-22).

Gortildiigii gibi Jameson, postmodernizmin tiim bu kapitalist alt yapiyla birlikte
gelistigini ve uluslararasi bir boyuta ulastigini belirtmistir. Ayrica kiiltiirel anlamdaki
yenilikleri ve déniisiimleri yine kapitalist siireclere baglamistir. Ozelikle fiiriin
cesitliliginin artisiyla tiiketici zevkleri ve aligkanliklariin da degismis olmast,
kiiltiirlin bile meta haline gelerek bir iiriin gibi tiiketilebilecegi fikrini dogurmustur.
Bu baglamda Jameson, Adorno ve Horheimer’in “kiiltiir endiistrisi” kavramini
postmodernizmin birtakim kiiltiirel gostergeleri ile ortlistirmiistiir. Ancak Jameson,
caligmalarinda fazla genellemeci oldugu gerekgesiyle zaman zaman elestirilmistir.
Ornegin; Andy Warhol’un “Elmas Tozlu Ayakkabilar” ve Van Gogh’un “Bir Cift
Bot” resimleri arasinda yaptig1 karsilastirmada Van Gogh’un ayakkabilarint dénemin
ruhunu dolaysiz yansittigr i¢in oldukg¢a basarili bulmus hatta modern resmin en f{ist
orneklerinden biri olarak tanimlamistir. Warhol’un ayakkabilarini ise sig ve degersiz
olarak nitelendirerek “yeni bir diizliik veya sigligin, kelimenin tam anlamiyla yeni bir
yiizeyselligin ortaya ¢ikmasi, ki belki de biitiin postmodernizmlerin nihai formel
Ozelligini olusturan” bir yapisi oldugunu belirtmistir (Jameson, 1994: 70). Ancak bu
orneklerden yola ¢ikarak kiiltiirel bir kaymay1 isaret eden Jameson, bu kaymanin
Oznenin yabancilagmasiyla degil, tamamen pargalanmasiyla agiklanabileceginin altini
cizmistir. Ornegin; postmodern birey yalmzca cinsiyetiyle, sosyal konumuyla,
yastyla ya da ideolojik 6zellikleriyle kazandig: tek bir kimlikle degil, ayn1 anda pek
cok kimligiyle tanimlanabilir. iste bu durum postmodernizmin parcalilifindan ve
cogulculugundan gelmektedir. Bireyler artik kendilerini belirli sinifsal kimlikler ya
da ideolojiler altinda degil, daha kiiciik 6l¢ekli gruplarla tanimlamaya baslamistir.
Modernizmde sesi kisilan kii¢iik gruplar, postmodernizmde temsil edilme ve seslerini
duyurma firsati bulmuslardir. Ornegin kadin haklari, etnik kdkenler gibi alt gruplarin
sorunlar1 daha fazla ilgi ¢eker hale gelmistir. Ciinkii postmodern birey, modern birey
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gibi akil merkezci ve bireysel degil, farkliliklar1 ve belirsizlikleri olan, bu
cesitlilikleri hosgoriiyle karsilanan bireydir. “Pargalanma, belirlenemezlik ve biitiin
evrensel (ya da sevilen deyimiyle) biitlinciil (totalizing) sdylemlere karst derin bir
giivensizlik, postmodern diisiincenin temel dzellikleridir” (Harvey, 2012: 21). Ustelik
bu parcalanmiglik ve ¢esitlilik hali ulus anlayisini da etkilemis, ¢ok kiiltiirliiliik gibi
kavramlar ortaya c¢ikmistir. Elbette ulus devlet anlayisi kaybolmamis, ancak
toplumsal yap1 degismis ve her tiirlii kiiclik 6lgekli grubun temsil edilebilecegi bir
sistem arzusu gelismistir. Ciinkii bu pargalanma toplumsal, iktisadi ve siyasi her tiirlii
sistemin parcalanmasini ifade etmektedir. Kellner’e (2001) gore, modern kimligin
olusumunda meslekler ya da toplumsal islev Onemliyken, postmodern kimligin
olusumunda ise imajlar ve tliketime giidiilenmis bos zamanlar Onemlidir. Bu
imajlarin sartlara gore degisebilir hatta zamanla ortadan kaybolabilir yapisi, zaman-
mekan sikigmast kavramini ortaya c¢ikarmistir. Harvey (2012), zaman mekan
stkigmas1 kavraminin, mekanin ve zamanin degisimiyle diinyaya bakisin ne denli
degisebilecegini gosterdigini ve hizlanan hayat tarzinin adeta mekansal engelleri
astigini belirtmistir. Yani kiiltiirel koye doniisen diinyada zaman algisi da degismistir
ve bireyler i¢inde bulunduklari andan baska bir sey yokmus gibi davranip mekansal
farklar1 tamamen unutabilmektedirler. Mekansal farkliliklarin ortadan kalkmasi
gidadan turizme kadar ¢ok genis Olcekli bir kiiltiirel degisim ve artan cesitlilik
getirmistir. Artik belirli kiiltiirleri anlamak i¢in {ilkeler hatta kitalar aras1 uzakliklarin
bir 6nemi kalmamistir. Bu noktada kiiltiirel ¢esitliliklerin kar amacl ticari eylemlerle
i¢ ice oldugu sonucuna varilabilir. Uriin cesitliliginin artis1 ile her tiirden alim giiciine
sahip farkli kesimler i¢in her tiirden iiriin mevcut hale gelmistir. Bylece zengin ya
da yoksul her birey i¢in hazirlanmis cesitli segenekleri gérmek olanaklidir. Uretim
seklinin degismesi iriin cesitliligini hi¢ olmadig kadar fazlalagtirmis, insanlari
sirekli olarak tiiketmeye zorunlu birakmistir. Bu sebeple insanlar1 tiiketime
gidiileyecek goriintiiler artmus, tiikketimdeki bu cilgin artis kiiltiirel bir doniisiimii
beraberinde getirmistir. Hizla degisen sosyal hayat, giderek artan bireysellesme, yeni
kimlik olusumlarinin ortaya ¢ikmasi ve pargcalanma gibi  6zelliklerini
postmodernizmin Kkiiltiirel alt yapisin1 olusturdugu soylenebilir. Bu alt yap:
olgunlasarak varligin siirdiirebilmesi i¢in ¢esitli aracilara ihtiya¢ duyar. Bu aracilar,
medya, televizyon ve her tiirlii goriintii tireten araclardir. Featherstone’a (2005) gore,
reklamlar, imajlar ve medya insanlarin giinliik yasamlar1 ve kimlik olusumu tizerinde

etkilidir ve tiikketim siirecinde esas tiiketilen bu goriintiiler ve imajlardir.
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Imajlarin kisilik olusumu ve kisiligin toplumsal yeri hakkindaki énemini vurgulayan
bir diger diisiinlir Jean Baudrillard’dir. Baudrillard (2013), postmodern sistemde
kapitalizmin insanin giinlilk yasamin1i da metalastirdigini ve bir takim semboller,
isaretler ve kodlarla, nesnelerin prestij ve mutluluk kaynagi gibi algilanmasina neden
oldugunu belirtir. Tiikketim toplumu adimi verdigi bu olusumda “tiiketme”nin var
olma kosulu olacak kadar biiyilk ©Oneme sahip oldugunu ifade etmistir.
Calismalarinda medya, tiikketim, metalasma, imaj gibi kavramlari kapitalist diinyada
gorlntiiler ve imajlarla ¢evrili insanlarin pasif sekilde tiiketime giidiilendigini,
boylelikle var olan her seyin metaya donlismeye basladigini belirtmek igin
kullanmistir. Artik tiiketimin ihtiyactan degil, sayginlik ve haz elde etmek igin
yapildigin1 iddia ederek, diinyanin tiiketim toplumuna doniistiigiiniin altim
cizmektedir. Ustelik birey metaya sahip olarak kendisi igin kurgulanmis hayat tarzina
ve kimlige sahip olacagina inandirilmis ve adeta kendisi de metalasmistir. Bu durum

kacinilmazdir ¢linkii kendini var edebilmenin yolu tiikketmektir.

Baudrillard’in  6nemle iizerinde durdugu bir diger kavram ‘simiilasyon’dur.
Simiilasyon ne gergek ne sahtedir, gergegin taklidi degildir ancak bizzat gergegin
yerine gecmigtir. Ayrica “simiile etmek ‘-mis’ gibi yapmak degildir. ...°-mis’ gibi
yapmak (feindre) ya da gizlemek (dissimuler) gergeklik ilkesine bir zarar veremez,
yani bunlarla gerceklik arasinda her zaman gizlenmeye ¢alisilan bariz bir fark vardir.
Oysa simiilasyon bu ‘gergekle’ ‘sahte’ ve ‘gergekle’ ‘diigsel’ arasindaki farki yok
etmeye c¢alismaktadir” (Baudrillard, 2013: 16). Gerg¢ek ve sahte arasindaki fark
ortadan kalkinca, ana kaynaga ulagsmak imkansiz hale gelmistir. Kabugu kaldirilan
her yiizey, bir bagka yilizeye agilmaktadir. Bu durumda goriintiilerin gercek ya da
sahteliginin degerlendirilmesi anlamin yitirmistir. Ciinkli “gergek her zaman zaten
simiile edildiginden, referans saf, degistirilmemis gergeklige degil, sadece
simiilasyona referans yapilabilir” (Glenn, 2010: 107). Baudrillard, bu manipiilatif
durumun kaginilmaz oldugunu, bireylerin istemeseler de bu sistemin bir parcasi
olduklarin1 diisinmiistiir. Bireyler giin iginde siirekli ¢esitli imajlar ve goriintiilerle
kusatilmiglardir ve kendi tercihlerini yaptiklarin1 zannederken, zaten o tercihe karsi

ikna edilmis olduklarini fark edememektedirler.

Gercekle sahtenin bu denli birlikteligi, ya da postmodern ifadeyle gergegin

olimii/sonu, Baudrillard’a gore ‘tarthin sonu’'nun da geldigine isarettir.
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“Postmodernist diisiiniirler tarihin sonu ve benzeri yaklasimlar o6zellikle cekici
bulurlar. Bunda sasilacak bir sey yoktur, ¢linkii postmodernizm, yerlesik
aligkanliklara inancin geri dondiiriilemeyecek bigimde yok oldugunu iddia eden bir
harekettir” (Sim, 2000: 22). Bu iddialar gergegin, tarihin, sanatin, yazarin ve hatta
Tanri’nin sonunun geldigini ilan etmektedir. Ciinkii ugruna miicadele edecek bir
gelecek kalmamistir. Bu agidan modernizmdeki ileri tarihgilik anlayigi
postmodernizmde anlamini yitirmistir. “Aydinlanma fikrinde, tarih; mutlu, harmonik
ileri bir toplumsal diizenlemeye ulasacak bi¢imde akmaktadir” (Saylan, 2009: 148).
Bu akisi saglayacak olan, insanoglunun bilinci ve aklidir. Postmodernizm ise
sorgulamact ve elestirel tavriyla modernizme ait, herkes ic¢in her kosulda gecerli
sayilan aklin egemenligi fikrine tamamen karsidir. Modern akil, gergekligi hep
kesinlikte ve belli kurallar dahilinde aramistir ve Modern bilimde ama¢ hep dogru
bilgiye ulagmaktir. Her tiirlii disiplini birbirinden net sekilde ayirmis ve metafizigi bu
alanlarin disinda tutmustur. Metafizigin modern bilimden ayrilmasiyla, sadece
uzmanlarin konu iizerinde uzlasimi yeterli olmus, baska kanita ihtiya¢ kalmamaistir.
Postmodernizm ise modernizmin her soruna genel-gecer ¢oziimler bulmaya
calismasini elestirerek gercekligin sorgulanmasi noktasinda tekrar metafizige yonelir
ve gercekligin  goreceli oldugunu savunur. Postmodernizmde bilgi, herkesge
tiretilebilir ama birikimli degildir. Zaman i¢inde tiim bilgiler yanlislanabilir, yani
bilginin evrenselligi miimkiin degildir. Bilindigi gibi Newton yercekimi ve evrenin
isleyisi gibi konularda net gergekler ortaya koymustur. Ancak 20. yiizyilda Thomas
Kuhn’un bilimin siirekli gercegi gosterdigi fikrine karsi ¢ikmasi, Einstein’in gorelilik
ilkesi, Heisenberg’in belirsizlik ilkesi ve Shrodinger deneyi gibi bilimsel gelismeler
aslinda gergegin 6ngoriilemez oldugunu ortaya ¢ikarmistir. Bu degerlendirme bilimin
birikimli ve dogrusal ilerledigi inancini sarsmistir. Atom alt1 parcaciklarin yani mikro
evrenin serbest hareketlerinin incelenmesiyle sabit degil dinamik olduklari ve ilk kez
Plank tarafindan ortaya konan bu dinamizmin siirekli olmadig1 belirlenmistir. Ustelik
Shrodinger ‘kedi’ deneyiyle pargaciklarin hareketlerinin kestirilemeyecegini ve bu
durumda olasiliklarin  ortaya ¢ikacagimi ve hicbir seyin kesin olmadigim

kanitlamistir.

Bu noktada Lyotard bilimin de bir iist-sdylem oldugu iddiasiyla postmodernizmin
genel cercevesini olusturan, aslinda Kanada’nin dogu boélgesinde yer alan ve

Fransizca’nin resmi dil oldugu Quebec Eyaleti’ne bagl iiniversite konsey baskaninin
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talebi iizerine bu kuruma sunulmus bir rapor olan “Postmodern Durum” kitabini
yayinlamistir. Lyotard kitabinda her tiirlii ideolojin ve {ist-séylemlerin sonuna
gelindigini ifade ederek bilginin degisen durumu iizerine odaklanmistir. Ciinkii O’na
gore; “Aydinlanma’dan bu yana Bati’nin tarihine, bizden tam bir sadakat bekleyen
bir dizi ‘lstanlati’ (ya da biiyiik anlatilar) egemen olmustur” (Murray, 2012: 218).
Ustanlatilarin sona ermesiyle bilimin mesruiyet krizi yasadigini savunmus ve bu
konuda bir takim 6nerilerde bulunmustur. Ornegin; bilgi teorisinde yontem olarak dil
oyunlarin1 esas alir ve bilim de bir dil oyunudur. Arastirmacinin amaci; gercege
ulasmak degil, en faydali dil oyununu bulmaktir. Modernizmde ise dil gercekligi
ifade etmek i¢in kullanilan bir aractir. Ancak Saylan (2009)’a gore; bir problemin
birden fazla dogru cevabi olabilir ya da hi¢ dogru cevabi olmayabilir. Yani dil, dogru
bilgi vermeyebilir. “Alametleri XIX. yilizyll sonundan itibaren gittikge c¢ogalan
bilimsel bilginin “bunalim1”, bilimlerin sayisinin rastlantisal olarak asir1 derecede
artmasindan ve kapitalizmin gelismesinden degil, bilginin mesruiyet ilkesinin
iceriden aginmasindan ileri geliyor” (Lyotard, 2013: 77). Bu bakis agisina gore bir
bilgi kendi varolusunu kanitlamak ic¢in iist-anlatiya ihtiyag duymamali, yalnizca
kanitlanabilir olmalidir. Bilginin kabul edilebilmesi icin; “atfedildikleri nesneler
tekrar tekrar erisilebilir, yani acik gozlem kosullart i¢inde olmali ve bu sdylemlerden
her birinin uzmanlar tarafindan uygun goriilen dile ait olup olmadigma karar
verilebilmelidir” (Lyotard, 2013: 41). Bu noktada ortaya bir sorun ¢ikar; “dedigim
dogru, ¢iinkii kanitliyorum; ama kanitimin dogrulugunun kanit1 ne?” (Lyotard, 2013:
51). Cevab1 basit; “kanitlayabildigim siirece ger¢ekligin dedigim gibi oldugu
diigiiniilebilir” (Lyotard, 2013: 51) Yani herhangi bir sdylemin bilgi olarak kabul
edilebilmesi i¢in; mesrulastirilmis olmasi gerekir. Lyotard’a gore; bir dnerme, alici
kendisini onayladigi stirece dogrulanmis olur. Aksi takdirde alicinin buna itiraz

edebilmesi gerekir ki bu durum alicinin da siirece katilimini gerektirir.

Postmodernizmde artik uzmanlagsma gerektiren ve smirlart belli, yani Lyotard’in
deyimiyle kendi 6zel diline sahip bilimde tek bir dogrunun olanaksizliginin ve
sorunlara yonelik ¢oziimlerin yalnizca gegici yanitlari olabileceginin farkina varilan
bir anlayis vardir. Her bireyin kendi bakis acisi, kendi deneyimleriyle elde ettigi
bilgileri oldugundan keskin ve standart dogrulardan bahsedilemez. Bilimde oldugu
kadar diger alanlarda da farklilik her zaman 6n plandadir; escinsellik, feminist

hareketler, dini gruplar gibi toplumsal farkliliklar postmodernizm i¢in oldukca
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Oonemlidir ve homojen bir toplum fikrine kars1 ¢ogulcu ve 6zerk bir sistemi savunur.
Bu heterojen toplumda artik hicbir ideolojinin yeterince ¢ekici olmamast,
modernizme ait pek c¢ok fikrin sonunu getirmistir. Ustelik yerlerine yenilerinin
gelebilmesinin de miimkiin goziikmedigi disiiniilebilir. Saylan (2009), diinya
tarihindeki bu hizli donilistimde ii¢ biiyilk donem oldugunu belirtir. Birincisi; buhar
makinesinin icadi; insan ya da hayvan giiclinlin yerine makine giicti kullanilmasadir.
Ikincisi; iiretimde elektrigin kullanimi; bdylelikle iiretim gece bile devam edebilecek,
hizl1 ve ucuz iiretim gerceklesebilecektir. Uciincii devrim ise; mikro elektronik ve
biyokimya alanlarinda gergeklesmistir. Mikro elektronik ve gen miihendisliginde
meydana gelen gelisim, bilgi tiretimi, bilgiye erigim, iletisim olanaklarinin inanilmaz
boyutlara ulagsmasini saglamistir. Yalniz bu durumda bilginin, insanlar1 denetlenebilir
hale getirdigini savunmaktadir. Bilgi, liretim siirecinin temel girdisi ve ¢iktisi1 haline
gelirken, insanlar1 neyi, ne kadar bilebilecekleri ve ne tiir davranig bigimlerine sahip
olabilecekleri gibi konularda yonlendirilmeye hazir hale getirebilecek bir giigte
oldugunu ifade etmistir. Bu durum postmodernizmin elestirilen diger baz1 6zellikleri
gibi elestirilmis, icinde bulundugumuz dénemin de celiskileri oldugu gerekcesiyle

sorgulanmistir.

Kisaca bir toparlama yapmak amaciyla modernizm ve postmodernizm arasindaki
farklar agsagidaki tabloda belirtilmistir. Hassan (1993) modernizm ve postmodernizm

arasindaki farklari soyle agiklamustir:
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Tablo 1. Modernizm ve Postmodernizm Arasindaki Farklar

Modernizm Postmodernizm
Romantizm/Sembolizm Patafizik/Dadaizm
Form (Birlesik, Kapali) Antiform (Ayrik, Agik)

Amag Oyun
Tasarim Sans Eseri
Hiyerarsi Anarsi
Sanat Objesi/Bitmis Calisma Siire¢/Performans/Happening
Yaratma/Biitiinlestirme Yikim/Yapisokiim
Sentez Antitez
Varlik Yokluk
Tiir/Sinir Metin/Metinlerarasi
Semantik Retorik
Kok/Derinlik Rizom/Yiizey
Gosterilen Gosteren
Anlati/Biiyiik Tarih Anlat1 Karsiti/Kii¢iik Tarih
Tiir Mutant
Paranoya Sizofren
Koken/Sebep Fark/iz
Belirli Belirsiz
Ustiinliik Her yerde var olma

Hassan’in bahsettigi farkliliklara kisaca deginilecek olursa, baslangici romantizmle
iligkilendirilen modern sanata karsin, postmodern sanatta Dadaizm bir akim olarak
yer almaktadir. “Modernist” kent planlayicilari, gergekten de, bilingli olarak bir
“kapali bi¢im” tasarimi araciligiyla, metropol iizerinde bir “biitiinsellik” olarak
“hakimiyet” kurmay1 hedeflerken, postmodernistler kentsel siireci, ‘“anarsi” ve
“degisim”in biitliniiyle “acik” durumlarda “oyun” oynadig1 denetlenemez ve “kaotik”
bir sey olarak gorme egilimindedirler” (Harvey, 2012: 58). Modernizmin diinyay1
degistirmeye c¢alisan kat1 tavrina karsin, postmodernizm diinyay1 oldugu gibi kabul
etmenin Onemini vurgulamaktadir. Bu sebeple pargalanma, anarsi, gecicilik gibi
kavramlar1 i¢inde barindirmaktadir. Modern sanatgilar eserlerini ¢esitli siniflara
ayrrarak her disiplinin kendi smirlar1 iginde kalmasini zorunlu kilarken,
postmodernist yapitlar disiplinlerarast bir yapidadir. Bu disiplinlerarasi yapilanmada
yapitlarin okunma ve ¢dziimlenme siirecinde yapisokiim ya da yapibozum bir tarz
olarak ortaya ¢ikmistir. Ancak daha cok felsefe ve edebi metinlerle alakali olan
yapisokiim, “ bir metnin degismez ve tek bir anlama sahip miistakil bir biitiin
olmadigini, tam tersine bagdasmaz ve celisik anlamlar ihtiva ettigini” One siiren

anlamiyla tam olarak postmodernizmle bagdasan bir yontemdir (Cevizci, 2012: 453).
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Postmodernizmin en belirleyici 6zelliklerinden birisi olan ‘belirsizlik’, kendisini
postmodernizmin tek bir taniminin yapilamamast ve tek bir calisma alanina
indirgenememesi olarak bile gosterebilmektedir. Belirsizlik ve gercegin yeniden
yapilandirilabilir olmasi, postmodernizmin ¢alisma alanma giren pek ¢ok konunun
yoruma agik hale gelmesine sebep olmustur. Zamanla postmodernizmin bu agik uglu,
cogulcu yapist ve geliskileri tizerinde konusulmaya baslanmistir. Postmodernizmin
bir diger inceleme alani olarak sanatsal doniisiimler, bagka bir deyisle modernizmden
postmodernizme gegisin sanattaki karsiligi da {izerinde hala konusulan ve tartigilan

alanlardan biridir.
2.3 Modernizmden Postmodernizme Sanat
2.3.1 Modern Sanatin Ozellikleri ve Baslica Akimlari

Sanatta tarzlar, akimlar, yiizyillar degigse bile nesnenin temsili, giincelligini hig
yitirmemistir. Her donemin ve cografyanin siyasal, dini, kiiltlirel ve toplumsal yapisi
kendi temsil anlayigin1 ve kendi estetigini bigimlendirmistir. Bilindigi gibi her sanat
eseri, iginde gelistigi/olustugu toplum hakkinda en dolaysiz bilgiyi verir ve eserlerin
temsil ettikleri kadar edemedikleri de yoruma agiktir. Ger¢egin ne olduguna yonelik
sorular gelistikge gergegi arama ve sorgulama cabalar1 da gelismistir. Gergeklik eski
donemlerde gortilebilir diinyanin 6tesinde aranmis, bu diinyanin yalnizca yanilsama
oldugu diisliniilmiistiir. Sonraki yillarda ortaya ¢ikan Skolastik diisiinceyle sanatin
dili tamamen dini konular ve kisisel yoruma yer vermeyen dini gergeklik iizerinden
sekillenmistir. Papa I. Gregory’nin bir mektubunda agik¢a goriilmekte olan sey
sanatin amacinin yalnizca dini 6gretiyi yaymak oldugudur. “Resimlere tapmak farkli
bir seydir, tapmilmas: gerekeni onlarin yardimiyla 6grenmek farkli bir sey. Yazi
egitim gormiisler igindir, resimler ise, kabul etmeleri gerekeni onlar araciligiyla
anlayan cahiller i¢indir. Onlar kitaplardan okuyamadiklarini resimlerden okurlar”
(Dasg1, 2011: 132). Modernizme kadar sanat akimlarinda gergekligin temsili sorunu,
mimesis ve benzerlik kullanilarak olusturulan anlatim diliyle ¢ozlilmiistiir.
Ronesans’ta gelisen hiimanizm diisiincesiyle dinden uzaklasip figiir ve portrelerde
insana doniis/yonelig, sanat¢cinin yorumu ve yalnizca gercegi degil, ideal olani,
mitkemmele en yakin olam1 arama gibi Ozellikler goriilmektedir. “Bdylece
gokyiiziinden yeryiiziiniin diinyevi yasamina inen insan diisiincesi, teknik

uygulamada kendi saglikli akilciligini kazaniyordu” (Turani, 2011: 43). Bu durumda
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temsil; dis gerceklik referans alinarak ve bu gerceklige en ¢cok benzeme, hatta ideal

oranlarla mimetik bir anlayisla gercegi taklit etme anlamina gelir.

Modern oOncesi doneme kisaca deginip ¢alisma alanini asil ilgilendiren modern
donem sanatinin temsiline gelinecek olursa; Rénesans ve aydinlanma ¢aginda, din ve
bilim gibi pek ¢ok disiplinin sinirlarinin belirlenmesi elbette sanatta da yansimasini
bulmustur. 17. ylizyildan itibaren giderek artan sekilde dini konular sanattan
uzaklagtiritlip din dis1 konulara agirlik verilmis, 19. yiizyillda ise dinden ciddi
kopuslar meydana gelmistir. Bu konuda Touraine “modernlik fikri, toplumun
merkezindeki Tanrinin yerine bilimi koyarak, dinsel inanglara, -en iyi olasilikla-
ancak 0Ozel yasam dahilinde yer birakir” diyerek dini konularin gecersizliginin,
hemen her alanda aklin ve diinyevilik fikrinin yiikselmesinin altin1 ¢izmektedir
(Touraine, 2014: 23). Ronesans’la birlikte gelisen bu yeni anlayis, elbette bireyleri ve
sanat¢ilart da etkilemigtir. Modern sanatin iginde gelistigi ortam goz Oniine
alindiginda diger alanlarda oldugu gibi sanatta da eskiye ve gelenege karsi bir tutum
s0z konusu olmustur. Yeni olan1 aramak, eskiye yliz ¢evirmek, bu diinyaya ait olan
degerler iizerinden {iiretmek, sanati edebiyattan ya da dinden yani her tiirli
disiplinden ve dayatmadan kurtarmak ve onu islevsel olsun diye degil, yalnizca kendi

dogasi i¢in var etmek, modern sanatin ortak ozellikleridir.

Sanat tarihi kitaplar1 incelendiginde modern sanatin izlenimcilik akimiyla basladig
goriiliir. Her tiirli konunun ve Oykiiniin resimden ¢ikarildig: izlenimci sanatta tek
amag, zamanin belli bir noktasin1 yakalamak ve nesneler ilizerinden yansiyan giin
1s18min etkilerini  gosterebilmektir. Izlenimci ressam Claude Monet bunu 1s18in
figlirden ziyade doga iizerindeki yansimasinin daha etkili oldugunu diisiinerek ve
acik, pastel renkler kullanarak gerceklestirmistir. “Ayrica 151k gibi golgeler de
renklerle gosterildiginden, renge renkle karsilik verilmesi, izlenimei i¢in amag oluyor
ve 1siklar kirmizi, turuncu, sari; golgeler de yesil, mavi, lacivert ve morlarla
diizenleniyordu” (Turani, 2011: 50). Boyle bir sanat anlayist daha Once var
olmamistir, kendinden Onceki romantizm ve gercekgilik akimlart da “gdérme”ye
yenilik getirmistir ancak iki akimin da belli amaclar1 ve modernizm diisiincesiyle
temelde bagdasmayan bazi 6zellikleri vardir. Romantizmin melankolik Oykiileri ya
da toplumsal gerceke¢iligin nesnelligi yer almamistir resimde, sadece i¢inde yasanilan

“o an” dnemlidir. Bu nedenle izlenimcilik akimina modern sanatin baslangi¢c noktasi
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denilebilir. izlenimcilik akimi ilerleyen yillarda kendinden sonra gelen pek ok
akima, doganin sanatgida yarattigi “iz”lenimi, yorumu On plana g¢ikardigi igin

kaynaklik etmistir.

Sanat tarihinde hemen her akima yonelik elestiriler, akimla beraber var olmustur.
Ormegin, Cezanne izlenimcilerin bicimi bu denli bozmalarmi ve bunu 151k ve renk
icin yapmis olmalarini elestirmistir. Bilindigi gibi, “dogada ne varsa kiireye, koniye
ve silindire gore bigimlenir” diyen Cezanne, nesnenin yeniden ifadesine oldukca
farkli bir yorum getirmistir. Cezanne nesnelerin kesinlikle yeteri kadar incelenip
¢cOziimlenmesi gerektigini ve sonrasinda yeni ifade bigimleri olusturulabilecegini
diistinmiistiir. Betimlemede kontur ¢izgisi ya da perspektif kullanmamis, nesneleri
yalnizca renk ile bicimlendirmistir. Bu agidan Cezanne sanatta farkli yonelimlerin ve
soyut sanatin yolunu agmistir. Hem hislerin hem de diisiincelerin birlikte isledigi
deneysel ¢aligmalar yapan Cezanne’in geometrik sekillerde diigiinerek resmetmesi,
kendinden sonra var olacak kiibist sanatin kaynagi olmustur. Tipki Cezanne gibi,
nesnelerin bicimlerini bozan, perspektifi reddeden ve nesneyi yalnizca renk ile
bi¢imlendiren bir diger ressam; Van Gogh’tur. O’nun resimlerinde de renk, sembolik
bir giice sahiptir. Resimlerinde renklere yiikledigi anlamlar; korku, 6liim, hirs, 6fke
gibi hislerinin disavurumudur denilebilir. Fakat goriildiigi gibi heniiz figiir ve
bigimden vazgecilmemistir. Uslup ne olursa olsun resimlerin genelinde dis
gerceklige bagl kalma ve figiiratif anlatim hala etkilidir. Degisen; sanatcilarin hizla
gelisen yeniyi ve farkliyr arama c¢abasidir. Bu nedenledir ki; kisa zaman dilimleri

icinde farkli —izm’ler ortaya ¢ikmistir.

Dogadan gozlerini ayiran ancak yinede tamamen doga gergekligini reddetmeyen
disavurumcular da resimlerinde konuyu dnemsememislerdir. Disavurumculuk genel
bir egilim, bir yasam anlayis1 olmasi itibariyle bir akim olarak goériilmemektedir.
Genel olarak sanat¢inin tamamen kisisel yorumuna 6nem veren bir anlayis hakim
oldugundan her sanatgiya gore degisen bir disavurumcu resim vardir denilebilir.
Elbette ortak noktalar1 vardir; “...bigim bozmaci bir tavir tagimalari, rengin 6zellikle
simgesel, duygusal ve dekoratif etkilerinden yararlanmalari;; boyanin yogun
dokusalligiyla rengi natiiralist baglamindan 6zgiirlestirmeleri; abartili bir perspektif
ve desen anlayisi benimsemeleri gibi...” (Antmen, 2010: 34). Disavurumcu

sanat¢ilarin  soyutlama, bi¢im bozma, geleneksel resimden farkliyr arama gibi
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egilimleri agisindan oldukg¢a yenilik¢i olduklart sdylenebilir ancak yine de dogadan

tam bir kopustan s6z edilemez, ¢iinkii ilham aldiklar1 asil yer dogadir.

Sanatc¢ilarda iisluplasma, farkli arayislar ve bunlarin akil merkezli dogas1 kiibizm gibi
akimlarin belirmesini saglamistir. Kiibizm ve Fiitlirizm akimlarinda zamanin ve
mekanin sorgulanmasi, resme kaynaklik eden nesnenin dis gercekliginden uzaklasip,
eszamanl olarak farkli agilardan goriiniir kilinmasi nesnenin temsiline yepyeni bir
bakis kazandirmistir. “Zaman denen sey artik, gecmis, simdi, gelecek diye lice
boliinen bir siire¢ degildir. Gelecek, simdi baslar; gegmis, simdi’nin i¢indedir. Fizikte
buna esanlilik denmis; kiibist bir tabloda bir nesnenin ayni anda birden ¢ok bakis
acisindan verilmesi de, fizikteki bu esanliligin sanattaki karsilifi olarak
yorumlanmistir” (Ashton, 2001: 61). Elbette bu bakis, gelisen teknolojiyle paralel
ilerlemistir. Teknolojik gelismeler, fotograf makinesinin ve kameranin icadi, gercegi
yansitan temsil anlayisinin asilmasini saglamistir ancak modern sanat¢i bu kez
gercekligin nasil temsil edilecegi konusunda sikintilar yagamistir. Bu sikintili arayis;
nesnenin bi¢imini bozma, nesneyi par¢alama, doniistiirme ve hatta nesneyi resimden
tamamen ¢ikarmaya kadar gitmistir. Gelisen tekniklere ragmen figiir resmi yapmanin
ya da dis gerceklige bagli kalmanin miimkiin olabilirligine dair Picasso; “tam tersine,
bana gore, asil simdi miimkiin bu. En azindan, simdi artik nelerin resim olmadigini
biliyoruz” (Yilmaz, 2006: 127) diyerek figiiri ya da nesneyi oldugu gibi
resmetmenin arttk bir 6nemi kalmadigini kastetmistir. Cezanne’in tekniginden
oldukca etkilenen Picasso, bigimleri bozarak tuval yilizeyi lizerinde olduke¢a etkili ve
yeni bir ifade bigimi yaratmis ve buna da kiibizm denilmistir. Daha sonra Braque gibi
baska isimlerin de yer aldig1 kiibizmde temel diisiince; nesnelerin taklit edilmesi
yerine, bi¢cimlerinin kasith sekilde bozularak yeni bir gérme bi¢imi olusturmaktir.
Bunun i¢in ii¢ boyutlu etkiyi saglayacak sekilde geleneksel perspektif ve 151k-golge

oyunlar1 bir kenara birakilmali, onun yerine ¢izgiler ve renk tonlar1 kullanilmalidir.

Kiibistler, resimsel yiizeyde ii¢ boyutluluk yanilsamasi yaratmak yerine resim
yiizeyinin iki boyutlulugunu vurgulamis; eszamanli olarak bir nesneyi bir degil
birgok acidan gostererek bir tiir dordiincii boyut kavrayist getirmis; 19.
Yiizyildan itibaren temsili gerceklikten resimsel gerceklige uzanan yoldaki
adimlar1 hizlandirarak gorsel bir devrim yaratmistir (Antmen, 2010: 46).

Picasso’nun 1907 yilinda yaptig1 ‘Avignonlu Kizlar’ resmi bu devrimin ilk somut
ornegidir denilebilir. Bilindigi gibi Picasso, Afrika, Misir gibi iilkelerin kiiltiirel ve

sembolik nesnelerine ve bu nesnelerin ardindaki kavramsalliga oldukca ilgi
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duymustur. “Avignonlu Kizlar” resminde de bu etki agikca goriilmektedir. Figiirleri
parcalara ayirarak, karsidan duruslarini ve gérmesek bile var oldugunu bildigimiz,
hayal ettigimiz diger profillerini ayn1 anda gostermistir. Bu sayede nesnenin
bitiinliigii korunacak sekilde farkli bakis acilariyla gosterilmis olur. Geleneksel
resmin benzetim amagli her tiirlii teknigi reddedilerek; sanatsal gergekligin, doga
gercekliginden tamamen farkli oldugu vurgulanmistir. Bu konuda Picasso; “(...) ama
sanat her zaman sanat olmus, doga olmamistir” (Antmen, 2010: 57) diyerek, doganin

taklit edilmesinin sanatsal a¢idan ne kadar anlamsiz oldugunu vurgulamastir.

Kiibizmin sanata getirdigi bir diger énemli yenilik; kolaj’dur. Ilk kez atik malzemeler
ya da gilinliik kullanim esyalar1 eserin bir 6gesi olarak kullanilmis, sanatsal nesne
statilisiine ylikselmistir. Sanatsal gergeklige, sanat nesnesinin ne oldugu gibi konulara
yoneltilmis olduk¢a 6nemli bir sorgulama olan kolaj, ilerde var olacak olan Dada,
Pop Art ya da Kavramsal Sanat’in nesnesel uygulamalarina énemli ¢ikis noktalari

olmustur.

Gorsel sanatlarin merkezi Paris iken italya’da bir grup ressam sanatta yeni bir gorsel
atilim gergeklestirmek iizere bir araya gelmistir. Hizi, savasi, dinamizmi sanatlarinin
merkezine alan, her tiirlii akademik kurali, miizeleri, tarih kitaplarini kap1 disar1 eden
bu sanatcilar, sanat tarihinde ilk kez kendi sanatlarini kendileri isimlendirmislerdir.
Gelecegi ve hizi yiicelten bu sanata Fiitiirizm adin1 vermislerdir. Sik sik
yayinladiklar yazilarinda ve manifestolarinda gelenegi, taklidi yok sayan, miizelerin,
kiittiphanelerin  yikimin1  6giitleyen, sanat elestirmenlerinin ige yaramazligini
vurgulayan, olduk¢a saldirgan bir tavir takinmiglardir. Yasanilan ¢agin hiz, ses,
hareket c¢ag1 oldugunu hatirlatarak resimlerinde nesneleri hareket halinde
gosterebilme c¢abasi i¢ine girmislerdir. Boccioni’nin; “her sey hareket eder, her sey
bir kovalamaca halinde hizla déner. Oniimiizdeki figiirler bir gériiniip bir yok
olurlar” (Antmen, 2010: 67). Ciimleleri, hiz ve devinimin giiciinii gostermek iizere
yeni bir anlatim dilini uygulamaya c¢alistiklarinin ifadesidir.‘Hizin estetigi’ dedikleri
bu anlatim seklinde teknik olarak ortak bir nokta bulamasalar da genel olarak
kiibizmin etkileri goriilmektedir. Is181, sesi ve hareketi ayn1 anda resim diizlemi
lizerinde gostermeyi amaglayarak tiim bu unsurlart iist iiste getiren, nesneleri ve
figiirleri bolen ve yer yer boslugu kaybederek calisan fiitiirist sanat¢ilar i¢in kiibizm

teknigi daha yakin goriinmektedir. Ayrica Fiitlirist sanatgilarin bir araya gelerek
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gerceklestirdikleri ilging ve saldirgan oyunlar savas yanlisi tavirlariyla oldukga ilgi
ve tepki ¢ekmistir. Ancak bu Fiitiirist performanslarin ileriki yillarda ortaya ¢ikacak

olan “happening”lerin dogaglama tavrina onciiliikk edecegi sdylenebilir.

Goriildigi gibi figiir ve doga yine bigim bozmalara ugramis ve digsal gergeklik,
resim diizleminden olabildigince uzaklastirilmigtir. Figliri ve dogayr resimden
¢ikarma cabalar1 sanati, soyut (nonfigiiratif) sanatin dogusuna kadar goétiirmiistiir.
Artik dogadan referans alma ya da tuvalde yer alan her seyin gercek diinyadaki “bir
sey”’e karsilik gelmesi eski ya da geleneksel bulunmus, yeni ve modern olanin soyut
sanat oldugu fikri kabul gérmiistiir. “Her zaman resimde ¢ok sevdigi konuyu arayan
siradan  kiginin giderek yok olacagr ve geriye kendi zayifliklarina yardimi
dokunmayan bir hayaletten bagka bir sey kalmayacagint umuyorum sadece” (Klee,
2011: 33) diyen Klee artik resimde konunun yeri olmadigin1 ve konu arayiginin

sanat¢1 i¢in bir zayiflik oldugunu belirtmistir.

Bu anlayisa gore iki boyutlu bir diizlem olan tuval, her tiirli dykiiden ve
benzetimden uzak, sadece renklerden olugmalidir ve sanat¢i, dengeyi ve orani dis
gerceklikte degil, tamamen tuvalde aramalidir. Bdylelikle tuval ve sanat¢i arasinda
tamamen dolaysiz, saf sanatsal bir dil gelismistir. Soyut sanatin onde gelen
isimlerinden olan Klee; “insant oldugu gibi sunmanin kavramlarin Gtesinde bir
belirsizlik olacagini, birebir benzetim yolunun sadece bir ¢izgi karmasasi oldugunu

ve bu nedenle saf 6gesel anlatimin imkansiz olacagini belirtmistir” (Klee, 2011: 51).

Resimlerinden tiim betimlemeleri bilingli sekilde ¢ikaran ilk isim Kandinsky’dir. Bu
durum O’nun ilk soyut ressam olarak kabul edilmesini saglamistir. Kandinsky’den
sonra Mondrian ve Malevi¢’in ¢alismalar1 daha deneysel ve yalin bir anlatima dogru
kaymustir. Figiiriin tuvalde reddedilmesinin ardindan resimler ¢ok daha sade, daha az
renkli ve ¢izgisel bir alan haline gelmistir. Mondrian sanatin yalnizca bireysel
duygularin ifadesi yani 6znel diinyanin yansimasi olmasini elestirerek daha evrensel
bir dilinin olmas1 gerektigini vurgulamistir. Anlasildigi {izere Mondrian’in
gerceklestirmeye ¢alistigt modern sanat dili, bireysel degil evrenseldir. Malevig ise
Mondrian’dan ¢ok daha sade bil anlatim dili yakalamis ve hatta kendince sanatta
gidilebilecek son noktaya kadar gitmistir. ‘beyaz istiine siyah kare’ adli ¢aligmasi
bunun en agik Ornegidir. Modern sanat¢ilarin yapmaya calistiklart sey, figiirii

resimden tamamiyla ¢ikarmak, sanati sanatin disindaki her seyden kurtarmaktir.
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Sanattan her tlirlii anlatimin diglanmasi aslinda daha Oncesine, primitif sanatlara
kadar gitmektedir. Ancak primitif soyutlamada bilinmeyen, bilinir hale getirilmeye
calisilmis, gercege dair ¢coziimlemeler amag edinilmistir. Soyut sanatta ise bilinene

gonderme yapilmaz, zaten bilinen bir dis ger¢eklikten de yola ¢ikilmaz.

Dis gerceklikten i¢ gerceklige yonelis zamanla sanatcilar arasinda ¢ok daha fazla ilgi
ceker hale gelmistir. “i¢ gerceklik, yaraticiligi dis gerceklikten daha ¢ok
kamg¢iliyordu —dis gerceklik yaraticiligin hizin1 keserken i¢ gergeklik yaraticiligi
yiireklendiriyordu” (Kuspit, 2010: 112). Bu egilim giderek daha da belirginlesmis, .
Diinya Savasi ¢ikmadan Once savas karsiti bir grup sanat¢inin daha sonra “Dada”
olarak adlandirilacak bir sanat akiminin ortaya c¢ikmasimi saglamistir. Bu akim
Zirih’te ve New York’ta eszamanli olarak ancak birbirinden habersiz sekilde
meydana gelmistir. Ball, Tzara, Arp gibi isimlerin destegiyle baslayan dada
hareketinde sanatgilar, bildirilerinde batiy1 ve savas yanlist her seyi elestirmislerdir.
Sonraki yillarda Duchamp’in Dada’ya katilmasiyla sanat tarihinde miithis bir anlatim
dili ortaya ¢ikmis ve Duchamp’in ¢alismalar1 bugiin bile etkisini kaybetmeyen bir
sanatsal diisiinceye kaynaklik etmistir. “Bu diisiince; sehpada yapilan, geleneksel
tuval resmine son vermek ve sanatina bilingli bir rastlantisallik katmak” (Yilmaz,
2006: 104). 1917 yilinda R. Mutt imzasiyla ters ¢evrili bir pisuar1t New York’taki bir
sergiye gondermesiyle biiyiik tartismalar koparmis ve sanatin ne oldugu sorusunu
tekrar gilindeme getirmistir Duchamp. Herhangi bir nesnenin kendi kullanim amaci
disina c¢ikarak, yalnizca sergilendigi mekan degistirilerek ve yalnizca kendisini segen
sanat¢inin o nesneye yeni bir deger katmasiyla ortaya ¢ikan fikir, kavramsal sanatin

tohumlarini atmistir.

Geleneksel sanata gore sanat eseri, yaratici bir deha tarafindan yapilir, biricik ve
essizdir. Her yerde kolaylikla bulunabilen, yiizlerce benzeri olan giinliik bir nesneye
atfedilmeyecek kadar yiice bir seydi sanat. Ancak Duchamp’in ‘ready made’leri bu
gorlisii tamamen kirmistir. Aslinda 1912 yilinda Picasso ve Braque da farkli nesneler
kullanarak kolaj ¢aligmalar1 yapmislardir ancak yine de Duchmap’in hazir nesneleri
kadar ciiretkar olmamisglardir. Goriildiigii gibi sanatsal gerceklik bu kez de nesneye
ve ardindaki gercegi anlamaya dogru bir yonelim i¢ine girmistir. Bu durumda esere
konu olan nesne ne olursa olsun 6énemi kalmayacak, sanat¢i tarafindan o seye bicilen

‘eser’ degeri nesneyi bir anda digerlerinden ayiracaktir. Sanatcinin edindigi bu
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Ozgirliikk ile zenginlesen farkli anlatim bigimleri, Kurt Schwitters’in “sanatg¢inin
tiklirdiigli her sey sanattir” (Lynton, 2004: 127) diyecegi noktaya kadar gelmistir.
Dadaistlerin asil amaci; kendileri de dahil olmak tizere higbir sanatsal akim, -izm
yaratmamak, o zamana kadar sanat eseri diye saygi duyulan her seyin, kendi
rastlantisal sanat nesneleriyle karsilastirilarak sorgulanmasini saglamak, izleyicilerde
iyi veya kotii bir tepki olusturmaktir. O halde Dadaci bir anlayisa gore herkes sanatgi
olabilirdi. Ancak unutulmamalidir ki; Dadaci sanatgilar tepki yaratma igini bilingli,
maksathi olarak yapmuglardir. Sanat¢inin yaratici giici bu noktada ortaya
cikmaktadir; nesnenin ardindaki anlami yakalayabilmek ve bunu yaparken

tesadiifiligi planlayarak hareket etmek.

Ornegin, Arp yirtik kagit pargalarmm rastgele yere atip onlari raslantisallik
yasasiyla uyumlu bigimde diistiikleri yere yapistiriyordu. Man Ray, giinlik
nesnelerden asamblajlar (ii¢ boyutlu kolajlar) olusturuyordu. Schwitters, ticaret
kelimesinin Almancast kommerz’den tiirettiZi merz adi altinda sokaktan
topladig1 ¢oplerden asamblajlar yapiyordu. Duchamp ise ‘hazir nesne’leri ile
meshur oldu (Hodge, 2014: 119).

Elbette sanat¢ilar bu eylemleri gergeklestirirken rastlantisalligi yalnizca amaglarina
uygun bir yontem olarak kullanirlar. Duchamp’in yolunu agtig1 bir diger 6nemli fikir;
nesnenin baglaminin degismesidir. O halde o birimin anlami degistik¢ce baglami da
degisir. Bagka bir amag igin tretilen bir nesne —bir vazo ya da bir pisuar- kendi
kullanim amacinin diginda kullanildiginda baska bir baglama ge¢cmektedir. Ornegin;
Skolastik diisiincenin hakim oldugu yillarda iinlii ressamlarin kiliselerdeki eserleri
kendi baglamlarinda ‘eser’ degil, mensup oldugu dinin simgesel 6zelliklerini tasiyan
siparislerdir. Ancak o resimler miizede ya da sanat tarihi kitaplarinda goriindiigiinde
kendi baglamindan ¢ikmis olmaktadir. Dada’cilarin da kendilerine nesne olarak
sectikleri seylerin asil fonksiyonlarinin yok olmasi gerekmistir, zira nesnenin islevi,
gorlintiisii ya da bozulmus bicimi degil, kendi licboyutlu varligiyla ta kendisi
kullanilmistir. Iste Duchamp ile baslayan bu 6zgiirliik alam1 ve baglam degisikligi
sanat¢ilart eser iiretme konusunda sonsuz olanaklara gotiirmiistiir. Sanatgr giines
sisteminden en ufak atom alti parcaciklara kadar mevcut nesneler diinyasindan
kendisine bir nesne segebilir ve o nesneyle kendisi arasinda bir bag kurar. Sonrasinda
‘kimin nesnesi’ oldugu 6nemli olmayan bir anlatim dili olugsmaktadir. Klee; “bir
giiliicligii, agacin giiliictiglinii kullanabilir miyim?” sorusunu sorarken sanat¢inin
sonsuz seceneklerle dolu bu cesitlilik diinyasini arastirdigini ve bu diinya icinde

kendi yolunu buldugunu ifade eder (Klee, 2011: 13). “Asil kafa yorulmasi gereken
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konu, insanin maddi bir ¢evrede yasarken madde 6tesi bir diinyay1 tasavvur etmesi,
orda yasamak istemesi ya da yasiyormus gibi hissetmesidir. Ister akla yatkin isterse
sagma olsun, yaraticilik denen sey, heyecan uyandiran asil giz budur iste: maddeden
diisiinceye sigramak” (Yilmaz, 2006: 56). Dada’ci sanatgilarin bu sigrama isinde

oldukga basarili olduklari sdylenebilir.

I. Diinya Savasi’nin ardindan savastan heniiz donen ya da c¢areyi kagmakta arayan
sanatgilar i¢in karmasik bir ruh hali gelismistir. Bu ruh hali igerisinde 6nceleri edebi
bir akim olarak ortaya ¢ikan Siirrealizm, Freud’un iinlii psikanaliz kuramiyla ortak
ozellikler tasir. Freud bu kuramda; akil hastaliklarinin, bilingaltina itilmis, stii
ortiilmii, bastirilmis birtakim diirtiilerinden kaynaklandigi yoniinde c¢aligmalar
yapmistir. Zihnin boliimlerini id, ego, siiperego dedigi li¢ boliime ayirmis, bunlar
birbirleriyle iligskilendirerek bilingaltinin  derinliklerini anlamaya caligmustir.
Freud’un kuramimin popiilerlesmesi, Strrealistlerin ilgisini ¢ekmis, kurami
sanatlarinda bilingalti, hayaller ve riiyalar1 estetik ya da mantik/biling kontrolii
olmadan kullanmiglardir. Siirrealistlere gore; yaraticilik bilingaltindaki gizemlerde
yer alir ve bunu ortaya ¢ikarmak i¢in mantigin sinirlarindan kurtulmak gereklidir.
Gergek bu kez de bilingaltinda aranmistir. Dis gerceklige olan gilivensizlik,
sanatcilart diisleri ve riiyalardaki imgeleri ortaya c¢ikarmaya yonlendirmistir.
Dada’nin bir devami niteligindeki siirrealizm’de de igsellik esas oneme sahiptir.
Nesneden yola ¢ikarak oOtesindeki, ardindaki anlami ve gerge8i arama istegi
Siirrealizm’de  hayali  gergeklikle dis gergekligin  kaynasmasiyla miimkiin
olabilmistir. Sanat eserindeki diisiince, ister nesneyle ister riiyayla anlatilsin, 6nemli

olan iste bu “anlatim”dir.

II. Diinya savasindan sonra Amerikan sanati hizli bir gelisme gosterip, kiiltiir
baskenti olma 0Ozelligini Fransa’dan almistir. Yalniz bu gelisme, estetik bir yon
degisiminden ya da Amerikan sanatinin daha iyi olmasindan ziyade, planli ve
ideolojik bir ¢abanin sonucudur. ilk diinya savasi ardindan II. Diinya Savasi’nin
baslamasi ve savastan kagan sanatcilarin bir kisminin Amerika’ya gitmesiyle sanatin
merkezi el degistirip Paris’ten New York’a tasinmistir. Pek ¢ok Avrupali sanatci bir
daha donmemek lizere ‘firsatlar sehri’ Amerika’ya yerlesmistir ve Amerikan sanat
ortami bir degisim siirecine girmistir. Savas sonrasi Avrupa ekonomik ve siyasi

yonlerden altiist olmustur. Pek ¢ok Avrupa iilkesinde yok olan fabrikalar ve savas
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nedeniyle durma noktasina gelen zirai faaliyetler, ylikselen enflasyon, artan pahalilik
gibi sorunlar yasanmis, yasanan ekonomik ¢okiis bu iilkelerin toparlanabilmesi igin

gereken maddi kaynaklar1 da tiiketmistir.

Serge Guilbaut (2009), “New York Modern Sanat Diisiincesini Nasil Cald1”
kitabinda bu durumu detayli bicimde agiklamistir: Almanya’nin 1940 yilinda Paris’i
isgali diinya basimi tarafindan biiyiik bir kiiltiirel ¢okiis olarak nitelendirilmistir.
Ciinkii Paris o giine dek her anlamda 6zgiirliiglin, bireyselligin, sanatsal zenginligin
simgesi olmustur. Ancak bu durum Kkiiltiirel ve sanatsal anlamda bir boslugun
olusmas1 anlamina gelmistir ve bu boslugun hangi iilke ya da kiiltiir tarafindan
kapanacagl o yillarda heniiz kestirilememistir. Ancak Avrupa’nin bu disiisii ve
Amerika’nin her anlamda yiikselmeye baslamasi, kiiltiirel merkez olma konusunda
Amerika’ya oldukca biiylik bir firsat vermistir. Ancak, yeni bir kiiltiirel bagkent
olmak Amerika i¢in kolay olmamustir. Yillardir siiregelen kiiltiirel egemenlik,
entelektiiel ve Ozgiir yasam tarzi diinyanin zihninde hep Paris’i c¢agrigtirmistir.
Ustelik Amerikal1 sanatgilar dahi egitim gdrmek iizere donem dénem Paris’in yolunu
tutmustur. Amerika’nin 6ncelikle bu zihinsel tutsakliktan kurtulmasi gerekmistir. Bu
nedenle iilkede entelektiiel gelismeleri kaldirabilecek bir sanatsal zemin olusturmak
icin girisimlere baglanmistir. Bu amacla sanatin merkezi olarak konumlandirilan
New York’ta pek cok galeri acilmig, devlet tarafindan sanatcilara maddi destek

saglanmis ve siirekli olarak sanat¢ilarin calismalari galerilerde sergilenmistir.

Yiikselen Amerika’nin tiim diinyaya kanitlamaya g¢alistig1 bir kiiltiirel kimligi vardar.
Ulke c¢apmnda pek ¢ok yazar ve diisiiniir bu vatansever cabaya seve seve destek
vermis ve dahi Amerika’nin diinyanin siiper giicii olmasini, varliginin dogal bir
sonucu, kaderin kacinilmaz isleyisi olarak gorenler olmustur. Hiikiimet destegiyle
Amerikan sanatinin daha genis kitlelere yayilmasi amaciyla yapilan faaliyetler
yalnizca sergilerle sinirli kalmamistir. Diizenlenen sanatsal etkinliklerin sonrasinda
sanatcilar ve yapitlar hakkinda konusacak, yorum yapacak, elestirecek yani dikkat
cekerek kaliciligi kolaylagtiracak bir de yazar ve elestirmen grubu gereklidir.
Sergilerden sonra iiniversitelerde paneller yapilmis, hatta radyo programlarinda bu

yorumlar dinleyiciyle bulusturulmustur.

Yalniz ¢ok ge¢gmeden farkina varilan bir gergek vardir; Amerikali sanatcgilardaki

estetik ve yaratic1 kisirlik. Gelecek yillarda Amerika’nin diinya sanati i¢in merkezi
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konuma gelecegi nettir ancak bunun yalnizca cografyayla ilgili olmadiginin,
sanat¢ilara yeni, heyecan uyandiracak fikirler, parlak 1siklar gerekli oldugunun
farkina varilmistir. Yeni Amerika, canli, enerjik, 6zgiir, umut dolu bir {ilkedir ancak
bu durumu yansitacak bir sanat diinyasi olmayisi endiseyle yeni arayislar igine
girilmesine neden olmustur. Geleneksel toplumcu gercekei resimler ya da Kiibizm
kesinlikle hem anlatim dili agisindan hem de politik tavir acisindan bu “yeni kan”

i¢in yeterli goriilmemistir.

Bu donemlerde kendini gosteren en onemli sanat akimi, soyut disavurumculuktur.
(Hatta akim, Amerikal1 sanatcilar tarafindan 6yle sahiplenilmistir ki bazi kaynaklarda
‘Amerikan soyut disavurumculugu’ olarak isimlendirilir.) Mark Rothko, Bryon
Browne, Barnett Newman, Adolph Gottlieb, Willem de Kooning, Franz Kline,
Arshile Gorky gibi isimler en ¢ok one ¢ikarilan sanatgilar olmuslardir. Ancak asil
parlayan yildiz Jackson Pollock olmustur. Pollock’a atfedilen deger, “kurtaric1”
degildir elbette ancak, gelistirdigi ilging yontemler onun gelecek vadeden bir sanatgi
oldugunu gostermistir. Amerika yillarca bilinen net bir sanatsal iisluba sahip
degilken, kisa siire icerisinde hemen hemen tiim sanat¢ilar soyut disavurumcu

resimler yapmaya baslamistir.

Unlii Amerikali elestirmen Harold Rosenberg’e gére, “resim yiizeyini bir tiir sahneye
doniistiiren Amerikali ressamlar, belli bir nesneyi gostermek yerine belli bir
miicadeleyi, eylemi goriinlir kilmislar; tuvalle giristikleri bu miicadelenin sonucu
olan imgeler yaratmiglardir” (Antmen, 2010: 148). Nesneyi ve figlrii resim
diizleminden tamamiyla ¢ikarmislardir. Boylece tuvalin iki boyutlulugu ger¢eginden
hareketle, resmin en temelde boyali bir yiizey oldugunu ve bir resimde asil goriilmesi
gereken seyin ne konu, ne {i¢ boyutluluk yanilsamasi1 olmadigini, resmin kendinden
baska bir sey diisiindiirmemesi gerekliligini kanitlamiglardir. Bu amagcla her sanatg1
kendi ydntemleriyle ¢calismistir. Ornegin; Pollock alt1 delik kutulardan boya akitarak
ya da tuval bezini yere gerip elindeki malzemeyle resim yiizeyini doldurmayi tercih
ederken, Gorky biraz daha anlatimci bir dil kullanmayi tercih etmistir. De Kooning
¢ikis noktasi olarak yine de figlirden yararlanmis, Kline ve Rothko ise tipki Pollock
gibi rastlantisal ancak daha sade renkler kullanarak ¢alismiglardir. Yontemleri ne
olursa olsun soyut disavurumcu ressamlardaki ortak nokta, nesnenin, daha dogrusu

dis gercekligin resimde yer almamasidir.
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Sanatcilarin yeni ve ilgi c¢ekici seyler iiretmek ve heniiz yeseren Amerikan Sanat
piyasasinda yer alabilmek i¢in iizerlerinde hissettikleri baskiyi, sanirim en iyi
glinlimiiz sanatcis1 anlayacaktir. Pollock’un bu piyasada yer edinebilmek icin en
ilging yontemleri kullandigi, baska deyisle yaratim siirecini bilingli olarak ilging
gosterdigi sdylenemez. Zira iinlii bir Amerikan kahramani olmak onun tercihi
degildir ancak Amerika’nin uluslararasi bir kiiltiir edinme yolundaki politik tavirdan

uzak sanat anlayisi; ¢arpici bir anlatimi olan Pollock ile olduk¢a uygun diismiistiir.

Resmin ti¢ boyutluluk, derinlik ya da bir hikaye anlatmak gibi zorunluluklar1 ortadan
kalktiginda yalnizca resmin kendi kendisinin saglamasini yaptigi, saf sanatsal bir dil
ortaya ¢cikmigtir. Sanatgilarin {izerindeki iiretim baskisinin yani sira halk iizerinde de
sanatsal geligsmeleri takip eden bilingli birer izleyici olmalar1 yoniinde bir baski
oldugu soOylenebilir. Ancak baskilar olumlu yonde gelismeler yasanmasin
saglamistir: “1943 yilinda Metropolitan Miizesi nin ziyaretcileri 1942’ye gore yiizde
on bes oraninda artarak 1.384.207’ye ulasti. Modern Sanat Miizesi’nin liye sayisi
1940 Nisan’inda 3000°den 6846’ya ¢ikt1, 1940 Temmuzunda 7309’a ulast1” (Yilmaz,
2006: 109). Giderek sokaklardaki reklam panolari, duvarlardaki afisler, dergi ilanlari
aracilifiyla Amerikan olan her seyin satin alinmasi gerekliligi tizerine gizli baskilar
devam etmistir. Bu gizli mesajlarin tekrarlartyla, Amerikan mali satin almak adeta
milliyetgi bir davranis, bir vatandas sorumlulugu haline gelmistir. Amerika zaman

icinde bu manipiilasyonlarla bir izleyici Kitle olusturmay basarmustir.

New York’ta giderek artan galerilerin adeta sanatsal “iirlin” satan birer magaza
haline geldigi sOylenebilir. Sanatsal ya da degil, sonugta satis1 yapilan sey bir
“Amerikan Mali”dir. Halk {zerindeki gizli baskilar sonucu artik sanata para
harcanmaya baglamistir, istelik orta smif dahi zorlanmadan aligveris
yapabilmektedir. Boylelikle kitle i¢in ilk zamanlar anlamsiz olan sanatsal ¢aligmalar,
basin sayesinde tanitilmis ve {lizerine dikkat cekilmistir, boylelikle Amerika’nin

planladig1 sanat ortami belirginlesmeye baslamistir.

1960’larda yani kapitalizmin yiikseldigi yillarda tiim bu geligsmeler, yerini oldukca
zengin anlatim bi¢imlerine birakmistir. Kapitalizmle birlikte {iretim bigimlerindeki
degisimler giinliik hayatin ve insanlarin yasam bicimlerinde de degisimlere yol
acmistir. Bunun yani sira teknolojik gelismeler goriintii lireten araglarin ¢ogalmasini

saglamig, gercege ve gorlintii Uretimine dair geleneksel yontemler degisime

38



ugramistir. Modern sanatlarin, kendine sanattan anlayan seckin bir simif yaratmast,
bu giivenli ortam i¢inde sanatsal bir piyasa olusturulmasi, ancak bu oncii sanatin
degisen yasam bigimlerine uzak olmasi ve toplumsal degisimlere cevap verememesi
gibi sorunlarla avangard sanatlarin sonuna gelindiginin isaretleri goriilmeye

baslanmusgtir.
2.3.2 Modern Sanatin Doniisen Degerleri ve Postmodern Sanatsal Yonelimler

1960’11 yillar sosyal, kiiltiirel, sanatsal, pek ¢ok degisimin oncii isimleriyle doludur.
Modernizmin asilamayan krizleri yeni agilimlari, yeni arayislar1 gerekli kilmistir ve
insanlig1 ilgilendiren pek ¢ok alanda bu agilimlarin yasanmaya baslandig
goriilmektedir. Modernizmin asilamayan bu krizleri birikmis ve postmodern bir
kimlikle giin yiiziine ¢cikmistir. Bu degisimlerden birisi de sanatta gergeklesmistir.
Bilindigi gibi modernistlerin hemen her alanda benzer diizenlemeleri yapmasi
sanattaki yansimasini avangard sanatlarda bulmustur. Avangard kelime anlamiyla
“akinci, Oncii giig, devriye kolu ya da seferdeki bir ordunun cephe hatt1” dir
(Bauman, 2013: 140). Tanimdan da anlasilacagi gibi modernistlerin temel hedefi
sanat da dahil olmak tizere her alanda, daha iyi bir gelecege dogru gitmek ve bu
konuda “digerleri’ne yardim etmektir (Ciinkii modernizmdeki ilerici tarih anlayigina
gore gelecek hep gecmisten daha iyidir ve olacaktir. Bu yapi itibari ile gegmiste
kalan koétii ve eskidir). Sanatsal agidan bu ‘digerleri’ entelektiiel olmayan, sanattan
anlamayan bir kitleyi isaret etmektedir. Bauman’a gore; “Avrupali entelektiiel
siniflarin en ileri kesimleri kitleleri kiiltirden dislamak i¢cin muntazam bir c¢aba
harciyorlardi. Sanki modern sanatin temel islevi halki iki sinifa bélmekti: [sanati]
anlayabilenler ve anlayamayanlar” (Bauman, 2013: 146). Sanatin anlagilmaz olmasi,
bagka bir deyisle modern sanatin popiiler sdylemiyle; sanatin yalnizca sanat i¢in
yapilmasi entelektiiel sinifin basarili oldugunu gostermektedir. Ancak {iistanlatilarin
sonunun geldiginin ilan edilmesi, bir iist anlati olarak kabul edilebilecek yiiksek
sanatin da sonuna gelindigi anlamina gelmektedir. Modern sanat akimlarinda stirekli
olarak tek gerg¢ege ulagsmak ve kendinden sonra gelecek olanlara yon gostermek ve
onciilik etmek arzusuyla goriis birliklerine varilmig ancak zamanla avangard sanat,
izleyicisini fazlaca sasirtmaya ve kendi smirlarini asmaya baglamistir. Avangard
sanatin kendi i¢inde yasadigi bu tiikenis, onu bir sona gotiirmiistiir. Featherstone’a

gore “miize ve akademide kurumsallagsmasindan o6tiirii reddedilen “tiikkenmis” yiiksek
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modernizmin 6tesine gecen bir hareketi anlatmak {izere kullanildig1 1960’11 yillarda
New York’ta popiilerlik” kazanan postmodernizm ile birlikte postmodern sanattan da
s0z edilmeye baslanmustir (Featherstone, 2005: 28). Anlasilacagi iizere postmodern
sanatta artik avangard bir tutumdan bahsedilememektedir. Cilinkii postmodernizm
yapist geregi Oncii ya da seckin degildir ve olmak gibi bir amag¢ tasimamaktadir.
Ayrica gelecege dair 6ngoriiler yaratma ve gegmise zorunlu saygi duyma endisesi de
yoktur. Modernizmin  birikimli  zamansalliginin  yerini  postmodernizmde
eszamanliligin almasi, ge¢misin bugiinle birlikte var olabilecegini gostermektedir.
Artik gegmisteki her tiirlii tarz bugiin yeniden kendine bir yer bulabilmektedir.
“Postmodern sanatin durmadan dile getirilen eklektisizmi, her taraftan ama ozellikle
gecmisten toplanan pargalarin, genellikle parodi ve ucuz edebiyat bigiminde keyfi bir
sekilde yeniden iiretilmesidir” (Zerzan, 2000: 203). Bu noktada modernizm gibi
postmodernizm ile iligkilendirilen baz1 Ozelliklerden s6z etmek gerekir.
Postmodernizmle iligkilendirilen 6zellikler; “sanat ve giindelik hayat arasindaki
siirin silinisi; yiiksek kiiltlir ve kitle kiiltiirii/popiiler kiiltlir arasindaki hiyerarsik
ayrimin ¢oklisli; eklektizmi ve kodlarin harmanlanmasint destekleyen bir iislup
melezligi; parodi, pastis, ironi, oyunculuk ve kiiltliriin yiizeysel “derinliksizliginin
selamlanigi; sanat ireticisinin Ozgiinliigiiniin/dehasinin gdzden diisiisii ve sanatin

ancak yinelenmeden ibaret olabilecegi varsayimi”dir (Featherstone, 2005: 28-29).

Kisaca bahsetmek gerekirse; parodi, “...ele aldig1 yapitin, zayif yanlarini ortaya
koymak, saldirida bulunmak, onu giiliing duruma diisiirmek, basit bir yapiya yiice bir
tarz1 uygulamak ya da tam tersine ciddi bir yapitin giiliing taklidini yapmak”™ olarak
tanimlanabilir. (Yamaner, 2007: 32). Pastis ise siirekli gecmiste kalanlara dykiinme
ve taklittir. Postmodernizmde var olabilecek tiim tarzlar hali hazirda mevcuttur ve
artik yeni bir tarz yaratmak olanaksizdir. Bu sebeple pastis; alinti, atif, taklit gibi
yontemlerle kendini var edebilmektedir. Jameson 1982 yilinda Whitney Miizesi’de
yapmis oldugu bir konugmada parodinin modernizmde kaldigini, postmodernizmde
ise faklilik ve ¢ogulculugun kacinilmaz oldugunu, bunlarin birer zenginlik olarak
kabul edildigini ve artik parodinin yerine pastigin gegtigini belirtmistir. Ayrica
pastisi, parodideki alayciligin olmadigi, ge¢mise ait olanin simdiyle birleserek, bir

bi¢imin diger bigimleri taklit etmesi olarak tanimlamistir (Jameson, 1982).
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Cogulculuk; postmodern sanatin ¢ogulcu yapisidir. Higbir akim ya da iislup bir
digerinden daha 6nemli degildir ve pek ¢ok {islup ayni anda isleyebilir. Bu durumu

Heller ve Feher (1993), “ne olsa gider” diyerek 6zetlemislerdir.

Melezlik; eski-yeni tiim tsluplarin, tim akimlarin aymi anda kullanilabilir ve
disiplinler aras1 bir gegisle her sanat tiiriiniin birbiri i¢inde kaynastirilabilir olmasidir.
Modern sanatin tim seckinligine ragmen postmodern sanatin sanat karsiti tavri,
bilinen estetik Olgiitleri ve tutumlar1 yadsimis, sanati ticareti iretim-tiiketim,
teknoloji gibi alanlara yakinlasarak c¢ok daha farkli bir bakis acis1 gelistirmistir.
Modern sanatcilar eserlerini gesitli siniflara ayirarak her disiplinin kendi simirlari
icinde kalmasini zorunlu kilarken postmodern yapitlar disiplinler arasi bir yapidadir.
Bu agidan Bauman (2013), postmodern sanatlarin sahip oldugu 6zgiirliigii modern
sanatlarin ancak hayal edebileceklerini belirtmistir. Ciinkii bdyle bir 6zgiirliik
sanatglya nesne ve malzeme olabilecek ‘varlik’larin ve de anlam yaratma ve ifade
bigimlerinin neredeyse sinirsizligi anlamina gelmektedir. Ancak kiiltiir ve sanat
arasindaki ayrimin ortadan kalkmasiyla “yaratict” sanat¢inin da oliimii giindeme
gelmigstir. Sanat hayata yakinlagarak, ayni zamanda tiikketime, metalagsmaya, yani
piyasaya da yakinlagmis olmaktadir. Genel bir karsilastirmayla; “Modernist ciddiyet,
sofuluk ve bireysellik degerlerine karsi postmodern sanat yeni bir lakaytlik, yeni bir
oyunculluk ve yeni bir eklektisizm sergiler. Tarihsel avangardin karakteristigi olan
sosyopolitik elestiri 6gelerinin (Burger, 1984) ve radikal oOl¢iide yeni sanat
bicimlerine duyulan arzunun yerine pastis, alinti ve ge¢mis bigimlerle oynama,
ahlaki hor gorme, ticarilik ve kimi Orneklerde dobra bir nihilizm gecer” (Best ve

Kellner, 2011: 26).

Modern sanatin, bagka bir deyisle yiiksek sanatin sonuna gelindigi iddialari, sanatin
esas anlamini yitirdigi ve siradanlia dontistiigli seklinde tanimlanabilir. “Yiiksek
sanat mutlu azinhia hitap ediyor olabilir, mutsuz ¢ogunluga seslenmez. Yiksek
sanat onlarin giinliik yasamlarinda karsilastiklar1 insanlari, yerleri ve seyleri
anlamalarma yardim edemeyecek kadar caprasiktir. Ortak bir temastan yoksun
oldugu i¢in en insani goriinen seylerden yoksun gibidir” (Kuspit, 2010: 18).
Kuspit’in bu tespiti modernizmin yiiksek sanatinin yalnizca bu sanat1 anlayabilen ve
bundan keyif alan azmnlik icin anlamli oldugunu, yani yasamdan kopuklugunu

vurgulamaktadir. Yiiksek sanatin izleyicisi egitimli ve hatta uzmandir. Zira yeterli
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sanatsal bilgiye sahip olmayan bir izleyici toplulugu i¢in yeterince anlasilmaz olan
yiiksek sanat, kiiltiirel bir ayrimi gerekli kilmistir. Bunun aksine postmodern sanat ise

cogunluga da hitap eder ve giinliik hayat kadar siradandir.

Her sanatsal akimda, egilimde toplumsal ve zamansal sartlar kitlelerin sanata bakisini
etkilemistir ve elbette bu sartlar1 olusturanlar da yine kitlelerdir. Sanat tarihindeki bu
tersinir tepkime belli sanat akimlarinin, i¢inde bulunduklari kosullar ve ozellikle
tarihsel kosullar goz 6niinde bulundurularak incelenmesini gerektirmektedir. Zamana
ve mekana gore sekillenebilen sanat akimlarinda bu etkilenme bazen zorunlu bir hal
alabilmektedir. Ornegin; kapitalizmin yiikseldigi yillarda tiiketimin yiiceltilmesi, pop
sanatinin gelisimini adeta zorunlu kilmistir. Boylesi bir tiikketim ¢aginda artik soyut
expresyonizmden bahsetmek, igerikten bi¢ime yani metaya yiiklenen anlamin giiciinii
gormezden gelmek anlami tagimaktadir. Best ve Kellner’a (1997) gore;
postmodernizm, kiiltiirellikle, 6zellikle de gorsel sanatlarla agikg¢a baglantilidir.
Ciinkii medyada ve tiiketim kiiltiiriinde imaj, diisiince ve davranis lireten dnemli bir
kuvvettir. Glinliik hayatin kiiltiirtiyle iliskili olan postmodernizm ile yiiksek sanattaki
soyutlamadan feragat edilmis ve temsilde popiiler ve tarihi referanslar geri
donmiistiir. Postmodern doniis, baslarda mimari pratikler ve edebi sdylemler olarak
gelismis olsa da Andy Warhol ve pop sanatla giizel sanatlarda da belirginlesmistir.
Baskin egilim olarak gorsel sanatlarin bigimciligindeki modern vurgu, estetik saflik

ve gelenegin yadsinmasi tersine donmiistiir.

Benjamin (1992), eski zamanlarda biiyli araci olarak sanata yiiklenen anlamin
zamanla degiserek gercek degerine ulastigini ancak bugiin artik sanat yapitinin
sergilenme degerine odaklanilarak anlaminin ve iglevinin tamamen degistigini ve
bununda sanatin mutlak agirlik noktasini doniistiirdiigiinii belirtmistir. 1960’larda
baslayan bu doniisiimiin ilk O6rneklerinden birisi pop sanat’tir. Pop sanat, soyut
expresyonizmin tamamen kisisel ruh durumlarinin yansimasi olan ve “yiiksek
kiltiir’i 6ven tavrinin aksine, sanat ve reklami baska bir deyisle yiiksek kiiltiir ve
kitle kiiltliriinii bir araya getiren ve tamamen nesnesel bir olusuma dayanan bir
anlatim dili gelistirmistir. Modern sanatlarda figiirsiizliige, saf sanatsal dile ve
pentiire agirlik verilirken, postmodern sanatlarda figiir, anlatimcilik ve igerik geri
donmiistiir. Modern sanatlarin genelinde “deneycilik, yenilik, bireysellik, ilerleme,

saflik, orijinallik” (Glenn, 2010: 59) gibi kendine 6zgii kavramlar oldugu gibi,
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popiiler kiiltiir {rlinlerinin modernizmin yliksek sanatinin {izerine yiikselisiyle
postmodern sanatin da kendine 6zgii temsil bigimleri gelismistir. Pop sanatin, gerek
sanat diinyasina getirdigi yeni bakis acisiyla gerekse sansasyonel kisiligiyle adindan
en ¢ok sOz ettiren ismi Andy Warhol’dur. Warhol 6zellikle popiiler reklam
nesnelerini (Coca Cola, Camphell gorba kutusu vb.) kullanarak yarattigi ¢alismalari
oldukga ilgi ¢ekmistir. Sanatin1 bir fabrikaya benzeterek “The Factory” adini verdigi
atolyesinde calisan Warhol, ozellikle popiiler imajlart kullanmistir. Mona Llisa,
Marilyn Monroe, Liz Taylor gibi ¢ok bilinen yiizleri defalarca ¢ogaltarak, sanatsal
nesnesini i¢ diinyasindan degil nesnelerden se¢mis ve tamamen imajlardan aldigi
ilhamla tiretimler yapmustir. Bir kelimenin siirekli tekrarlanarak anlamini yitirmesi
gibi popiiler bir goriintiiniin tekrarlanarak mevcut imajindan siyrilacagina ve sahip
oldugu anlamin degiserek siradanlasacagina tamamen baska bir anlam ifade
edecegine inanmistir. Bu imajlar1 ¢ogaltirken onlari yiiceltmekten ¢ok kiigtiltmiistiir.
Ciinkii as1l amaci onlar1 insanlar i¢in gercekten goriiniir kilmaktir. “Warhol bize,

icerisinde yagamaktan géremedigimiz kiiltiirel seyleri ve onlarin rollerini ezberletir”

(Sahiner, 2013: 25).

Aslinda 1917°de Duchamp “Pisuar” sanat eseri ilan ederek sanat nesnesinin ve
sanatsal temsilin degisebilecegini gostermistir. O da sanati ulasilmaz kilan degerleri
kirarak her nesnenin sanat nesnesi olabilecegini, bdylelikle bunu diisiinebilen
herkesin de sanat¢i olabilecegini vurgulamistir. Ancak Warhol, hazir nesne
secimlerini bilinen, popiiler imajlardan yana yaparak sanatin kavramsalligindan ¢ok
popiilerliginin altin1 ¢izmistir. Yinede sanatsal nesnelerin sergilendigi mekan
konusunda kavramsal sanatla yakindan iliski i¢indedir. Aslinda yalnizca bir ¢orba
kutusu olan nesne sanatsal bir niyetle sergilendiginde sanat nesnesi olmustur. Bu
durum kavramsal sanatla mantiksal olarak ayni temelde olduklarmi gostermektedir.
Ustelik sanat dis1 bir nesnenin sanat nesnesine doniisme siireci, sanat¢inin ifade giicii
ya da tercihleri ile ilgili oldugu kadar izleyicinin inandirilma giicliyle de yakindan
ilgilidir.

Izleyici, sanat¢inin herhangi bir nesneye anlam atfedip onu diger tiim nesnelerden
farkli kilarak muhtesem bir nesne gibi sunmasi konusunda ikna olursa, sonrasinda bu
referansla sanat¢inin diger yapitlarma siiphe duymadan yaklasabilir. Onemli olan

sanat¢inin o nesneyi se¢mis ve ona felsefi ya da edebi metinler yiiklemis olmasidir.
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Ve elbette bu nesneleri sergilemek i¢in bir mekan gereklidir. Bu mekan kimi zaman
bir galeri olabilecegi gibi kimi zaman da bir sokak, bir beden, gelisen teknolojiyle bir
ag baglantis1 ya da yeryiiziiniin ta kendisi olabilmektedir. Bu noktada sanatginin
isinin hem zor hem kolay oldugu sdylenebilir. Nesne se¢imi konusunda olabildigince
Ozglir olmas1 postmodern sanatgiya teknik ya da mekan agisindan kolayliklar saglasa
da, inandiricilik ve samimiyet noktasinda zorlu bir rekabet icine girmesine neden
olmaktadir. Giinlimiizde ¢iplak bedenlere, renkli balonlara, fil diskisina, formaldehit
icinde sergilenen Olii hayvanlara kadar pek ¢ok seyin sanat eseri olarak kabul
edilmesi, bienallerde ve biiyilk miizelerde sergilenmesi pek ¢ok sanat¢inin
inandiricilik konusunda olduk¢a basarili oldugunu gostermektedir. Sergilendikleri
mekan degistirilip geldikleri yere dondiiklerinde ya da ¢O0p yigmni icinde
goriildiiklerinde sanat nesnesi olma Ozelliklerini kaybedecek olan bu nesnelerin
sanatsal yonden kabuliiniin, sanat¢inin dahiyane hayal giiciine mi, sergilendikleri
mekana m1 yoksa zaten sanat eseri gormek i¢in hazir halde o mekana giden izleyiciye

mi bagli oldugu hala tartigilan bir meseledir.

Temelini Duchamp’tan alip Warhol ile devam eden, “sey”lerin sanat nesnesine
doniistimii 1960’lardan gliniimiize kadar kavramsal sanatgilarla devam etmistir.

Ornegin;

Robert Rauschenberg’in ressam Williem De Kooning’in bir desenini alip 40
adet silgi tiiketerek sildigi “Silinmis De Kooning deseni” (1953) ya da Paris’teki
Iris Clert galerisi’ndeki bir sergiye, “bu telgraf Iris Clert’in portresidir, ben dyle
diyorsam oOyledir” mesajiyla gonderdigi telgrafla katilmasi, Fransiz sanat¢i Yves
Klein’in boslugu elle tutulur hale getirmek adina Iris Clert galerisi’ndeki
sergisinde bos galerinin kendisini sergilemesi, 1960°’ta Yeni Gergekg¢i sanatgt
Arman’in aym galeriyi atiklarla doldurmasi, Hollandali sanatg1 Stanley
Brouwn’un Amsterdam’daki tiim ayakkabi magazalarinin vitrinlerini kendi
yapitimin pargalar1 saymasi, 1961°de Italyan sanatg1 Piero Manzoni’nin (1933-
63) kendi nefesi, kendi diskisiyla yaptigi “Sanatg1 Solugu” (1960) ve “Sanatci
Boku” (1961) gibi ornekler, elbette ki kavramsalci bir egilim i¢inde ele alinmasi
gereken yapitlardir (Antmen, 2010: 194-95).

Yeni bir nesne iiretmektense var olan bir nesneyi kullanip baglamini degistirerek
yapilan her ¢alisma elbette iyi olarak kabul edilmemistir. Kavramsal sanatin iyi
ornekleri olarak kabul goren c¢alismalarda genellikle fikir iyidir ve malzeme bu iyi
fikri en iyi anlatabilecek sekilde se¢ilmistir. Boylelikle sanatginin fikri bizzat sanat

eserinin kendisi haline gelmis olmaktadir.
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Kavramsal sanat tek yonlii bir sanat hareketi olarak diisiiniilemeyecek kadar genis bir
alana sahiptir. Siire¢ sanati, performans sanati, happeningler, arazi sanati, beden
sanat1 gibi sanatsal ifadeler, kavramsal sanatin gatis1 altinda degerlendirilebilir. Bu
cati altinda incelenebilecek sanatcilardan biri Joseph Beuys’dur. Beuys,
calismalarinda hayat ve sanat arasindaki sinirlart kaldirmis, nesnelerin, yasamin izini
ifade ettikleri i¢in yalnizca nesne olarak bile birer sistem olusturduklarini ifade
etmistir. “Bu baglamda Beuys, sanatin yasamin ta kendisi oldugunu israrla
vurgularken, nesnelerle kurdugu iliskiyi de yeniden tanimlar. Nesneler, salt
yasamsallik barindirdiklari i¢in keyfi olarak konumlandirildiklarinda dahi, anlamsal
bir dizge olustururular sanatgiya gore” (Sahiner, 2013: 139). Calismalar
incelendiginde sOylemlerinin bariz Orneklerini olusturduklar1  goriilmektedir.
Ornegin; bir minibiisten ¢ikmaktaymis gibi goriinen 20 kizak, kizaklara bagl fenerler
ve kegeden olusan yerlestirme ¢aligsmasi “Siirli” deki nesneler yan yana gelerek adeta
kendi yasanmigliklarimin bir kaniti gibi sergilenmektedirler. Beuys hayatinin bir
doneminde ucak kazasi gecirmis ve bu kazadan 6lmek iizereyken kurtulmustur.
Kendisini kurtaranlar onu kegeye sarmis ve bir kdpek siiriisii tarafindan g¢ekilen bir

kizakla o alandan ¢ikarmislardir.

Sekil 1. Joseph Beuys, The Pack, 1969

Beuys’un calismalar1 performans sanati, siire¢ sanati ya da fluxus gibi akimlarin

ornekleri olarak gosterilebilmektedir. Tiim kavramsal sanatlar az ¢ok birbirleriyle
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iliskilidir. Ornegin; fluxus, gosteriler, yerlestirmeler, filmler gibi cok cesitli
disiplinleri barindirirken, siire¢ sanatinin ya da beden sanatinin da benzer egilimler
iginde oldugu goriilmektedir. John Cage’in rastgele olusturdugu ses diizenlemeleri,
Beuys’un performaslar1 ya da yerlestirmeleri, Nam June Paik’in video caligsmalari,
Yoko Ono’nun beden gosterileri, sanatgilarin kullandiklari malzeme agisindan

farkliliklar1 olsa da sanatsal tavirlarinin benzer oldugunu gostermektedir.

Zaman i¢inde bu sanatsal gelismelerden bazilar1 farkli iilkelerde farkli isimler
almistir. Ornegin, Italya’da ortaya ¢ikan “Arte Povera” , sanat nesnesinin olusumu
stirecinde malzeme, tavir, teknik, mekan gibi niteliklerin 6zgiir kilinmasi ve
calismalarin gegici olmasi gibi ortak ozellikler tagiyan bir akimdir. Arte Povera
sanat¢ilari, sanat¢inin birer kasif oldugunu, dogadaki her tiirlii malzemeyi kendi
sanat diliyle yeniden kesfettiklerini, yani sanatin bitmeyen bir kesif siireci oldugunu
vurgulamiglardir. En bilinen O6rneklerinden birisi Jannis Kounellis tarafindan
gerceklestirilen isimsiz bir yerlestirmedir. 12 tane atin Roma’da yer alan bir sanat
galerisine gotiiriilip dogal ortamlarindaymis gibi yerlestirilmeleriyle olusturulan
calisma, sanatin metalagmasina bir tepki niteligi tasimaktadir. Temelde hazir nesne
kullanilarak iiretim yapilan kavramsal sanatta bu kez canli hayvanlar kullanilmas,

atlar hazir nesne olarak sergilenmistir.

Sekil 2. Jannis Kounellis, Untitled, 1969

1960’larda Amerika’da goriilen arazi sanati, sanat eserlerinin miize, galeri gibi kapali
ve simirlt mekanlarin sanatin 6zgilirliiglinii kisitladigr gerekgesiyle sanatin tiim
bunlardan kurtulmasi gerektigini 6nermektedir. Tamamen agik mekanlarda dogal
yapist bozulmamis malzemeler kullanilarak olusturulan calismalar herhangi bir
mekanda sergilenmeyip gecicidirler. Sanatg1 kullanilan malzemenin dogasina degil
yalnizca kompozisyonuna miidahale edebilmektedir. Kalic1 olan tek yani ise ¢alisma
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sonunda kaydedilen fotograflardir. Sanat¢inin dogada biraktigi iz olarak ta
diistiniilebilen arazi sanatinin en bilinen 6rneklerini Robert Smithson, Richard Long,
Richard Serra gibi isimler olusturmaktadir. Yalniz sanatc¢ilarin sanat eserlerinin,
aligverisi yapilan birer metaya doniismesini elestiren ortak duruslarinin aksine, bu
kez caligmalarmin fotograflari metaya doniigmiistiir. Ancak her ne olursa olsun
sonucta biiylik galerilere ya da miizelere gitmek, eserleri yakindan gérmek, hatta
onlara sahip olmak gibi arzularin sorgulanmasi ve yasamin sanata neredeyse fark

kalmayacak sekilde yakinlasmas1 miimkiin hale gelmistir.

[ROBERT SMITHSON | JAMES COMAN GALLERY |

Sekil 3. Robert Smithson, Broken Circle, 1971

Sanat nesnesinin makro seviyede sinirsiz dogada ve evrende arayan arazi sanatcilari
gibi bu kez de kendi mikro evrenlerinde yani bedenlerinde arayan sanatcilar “beden
sanat1” ya da “performans sanat1” gibi akimlarla anilmaya baglamistir. 1960’larda
baslayan ve Ornekleri gliniimiizde de goriilmeye devam eden bu akim, sanatsal bir
mekanda izleyicinin gozleri Oniinde gergeklestirilip bazen izleyicinin katilimiyla
bazen bizzat sanat¢inin kendi bedeniyle sergilenen, malzeme olarak tamamen bedeni
kullanan bir gosteri tliriidiir. Ancak performanslar, tiyatrodan farkli bir tiir olarak
ayrilmalidir, ¢iinkii eylemler tamamen dogaglama bigimde gelismektedir. Kronolojik
olarak insanlarin sanatsal liretimde bulunduklar ilk giinden giliniimiize kadar gecen

stirede “beden” her zaman sanatgilar i¢in 6nemli yere sahiptir.

Magara resimlerinde, yunan sanatinda, dini agirlikli akimlarda, modern sanatlarda,
postmodern sanatlarda ve giiniimiizde en ¢ok kullanilan ve iizerine en ¢ok anlam
yiiklenen nesne olmustur. Beden kimi zaman ilahi bir varlik kimi zaman ideal bir

giizellik araci, kimi zaman yalnizca bir soyutlama olarak betimlenmis, ancak
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hepsinde amag¢ bedenin sergilenmesi degil, asil niyete ara¢ olarak kullanilmasi
olmustur. Beden sanatinin farki ise diger tiim akimlarda toplumsal ve Kkiiltiirel
nedenlerle sekillenen bedenin 6zgiir ifade edilemeyisi, beden sanatinda ise her
seyden siyrilan bedenin net bir dogallik i¢inde sunulmus olmasidir. Beden sanatinda
amag bedeni sergilemek degil, izleyicilere gercek deneyimler yasatmak, anlatilmak
istenenin dolaysiz aktarimini saglamaktir. Bu eylemlerin somut sekilde sonlanmig
olmas1 6nemli degildir. Asli 6nemli olan bu eylemlerin hayatin herhangi bir anindan

alinmis kesitler olmasidir.

Bu anlatim bi¢imiyle ¢alisan pek ¢ok sanat¢inin ¢alismalarinda oldukga rahatsiz edici
goriintliler yar almistir. Ciinkii hayat i¢inde de pek ¢ok kez rahatsiz edici goriintiiler
ve anlarla karsilagilmaktadir. Beden sanatinin hayatin yasayan bir kesiti oldugu
diisiiniildiglinde bu rahatsiz edici goriintiilerin sanata yansitilmast sasirtict
olmamaktadir. En bilinen Ornekleri; Marina Abramovi¢, Hermann Nitsch, Chris
Burden, Stelarc, Carolee Schneemann, Gina Pane, Orlan gibi isimlerin

gerceklestirdigi eylemlerdir.

Sekil 4. Marina Abramovig, Art Must Be Beautiful, 1975

Abaramovig¢’in 1975 yilinda gergeklestirdigi eylemi, kendi bedenine fiziksel olarak
act verdigi caligmalarindan birisidir. Yukaridaki caligmasinda iki eline aldig
fircalarla hizli bicimde sac¢larini tararken bir yandan “sanat giizel olmali sanat¢1 giizel
olmal1” diyerek haykirmaktadir. Bir saat sonra saclarina ve kendine zarar vererek
eylemini sonlandirmistir. Bu sekilde acidan siirekli kagan insanlara kendi ac1 ¢eken

bedeniyle aciy1r hatirlatmaktadir. Ayrica sanat hayatt boyunca cinselligi, aski,
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Ozgurligi, varolusu, savasi, aci konusunda fiziksel sinirlarini sorgulayan pek cok

eylem gerceklestirmistir.

Abramovi¢ gibi sanatsal calismalarinda aci sinirlarimi zorlayan bir diger isim

Orlan’drr.

Sekil 5. Orlan, Surgery, 1991

Orlan, estetik ameliyatlar dizisiyle ve gecirdigi her ameliyatt bir eyleme
doniistiirmesiyle oldukca ilgi ¢ekmistir. Ilgi ceken kismi elbette ameliyatlar1 degil,
ameliyatlarin1 uyusturucu kullanmadan ve izleyici oniinde gergeklestirmis olmasidir.
Bir yandan ameliyati gerceklesirken bir yandan eylemlerinin alt metnini okumustur.
Izleyici icin oldukca sira dist ve hatta dehset verici bu eylemlerle Orlan, kadin
bedeninin cinsel obje olarak goriilmesini elestirmis, giizellik kavramini sorgulamustir.
Rose’a (1993) gore, Antik Yunan sanatgis1 Zeuxis ideal kadini yaratmak igin farkli
kadinlarin en iyi parcalarint se¢misti. Orlan da tipki Zeuxis gibi Ronesans ve
sonrasindaki ideal kadin giizelliginin bilinen temsillerini se¢mistir. Her operasyonu
belirli bir ozelligini degistirmek i¢in dizayn edilmistir. Diana’ya atfedilen {inlii
heykelin burnu, Boucher’in Europa’sinin dudaklari, Leonardo’nun Mona Lisa’sinin
alni, Botticelli’nin Veniis’iiniin ¢enesi ve Gerome’nin Pysche’sinin gozleri, Orlan’in

dontistimiine kilavuzluk etmistir.

Resmi tuvalden ¢ikarip aracisiz sekilde bizzat kendi bedeniyle géstermeyi amaglayan
diger isim Stelarc’tir. Stelarc ¢alismalarinda genellikle insanlarin siddete ve baska
insanlarin acilarma kars1 duyarsizlasmasii elestirmis, kendi fiziksel acisim
izleyiciyle paylasarak onlarda yarattigi saskinlik ve dehsetle dikkatlerini
cekebilmistir.
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Sekil 6. Stelarc, Suspension, 1978

Bu o6rneklerin disinda, Burden’in kendisini bir arabaya c¢iviletmesi, Schneemann’in
cinsel organina yerlestirdigi kagit rulolar1 yavas yavas ¢ikarip iizerinde yazanlari
okumasi gibi drnekler kavramsal sanatin gelebilecegi u¢ noktalar1 gdstermektedir.
Hepsinde ortak yon, dikkat ¢ekmek istedikleri konular1 kendi bedenleri araciligiyla
izleyicinin igrenme, dehsete kapilma, saskinlik, tirperti gibi diirtiilerini harekete
gecirerek ortaya koymaktir. Genellikle fiziksel aci esliginde gelisen siire¢ ve
yarattiklar1 etki, izleyicinin kolay kolay unutamayacagi birer deneyim haline

gelmistir.

Tim bu eylemlerin yalnizca sanatsal bir mekanda, belli bir izleyici toplulugunun
oniinde —ki sasirip etkilenecegini bilerek bu mekana gelen izleyici- Oniinde
gerceklesmis olmasi ve elbette sanatcilarin eylemlerden once ya da sonra yaptiklari
aciklamalar sayesinde insanlara sanatsal is/calisma olarak gelmesinde Onemli
etkenlerdir. Sokak ortasinda ya da herhangi bir kamusal alanda asla normal olarak
karsilanamayacak olan bu eylemler, sanatsal ortamda bir sanat¢i tarafindan
sergilendigi icin anlamli gelebilmektedir. Bu noktada izleyicinin konumu oldukca
onemlidir. Ciinkii artik sanatgi eylemi gergeklestirir ve izleyici ortaya c¢ikan
gorlintiiyle bas basa kalir. Bauman, “eserin insa edildigi kurallar sadece expost facto
(olay olduktan sonra) bulunabilir (tabi eger bulunabilecekse); yaratma faaliyetinin

sonunda ve de okuma incelemenin sonunda” derken sanatsal ¢alismanin,
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gerceklestigi mekanla ve calisma sonunda izleyici goriisleriyle olustugunu ifade
etmistir (Bauman, 2013: 156). Bu durum ¢alismanin yalnizca iginde oldugu zaman
ve mekanla anlam kazanmasi yeni esere atfedilen degerin tiim durumlar i¢in gegerli

olmamas1 anlamina gelmektedir.

Ancak postmodern sanatta sanatci ya da izleyici tarafindan yaratilan anlamlar, son ve
kesin anlamlar degildir, her defasinda yeniden ve yeniden anlam yaratilabilir.
Jamroziak’in (1994) belirttigi gibi; sanat¢1 bir yaraticidan ziyade bir icracidir. Boyle
bir durum, siireci baglatir ancak siire¢ somut olarak sonlanan bir noktaya varmaz ve
zaten bunu hedeflemez. Yani anlam agik ug¢ludur (Akt: Bauman, 2013: 159). Sanatgi,
calismasi i¢in gerekli tim siire¢leri planlamig ve sonrasinda bu planlar
gerceklestirmistir. Bu agidan sanatin insan emegi olmasi zorunlulugu da ortadan
kalkmis olmaktadir. Fikir ve planlama sanatciya ait olduktan sonra siire¢ bir makine

tarafindan bile tamamlanabilmektedir.

Gortildiigi gibi kavramsal sanatin anlatim bi¢imlerinde farkliliklar oldugu gibi, her
sanat¢inin konuyu ele alisinda da farkliliklar vardir. Kavramsal ¢aligmalar1 okumak,
anlamlandirmak i¢in modernizmin geleneksel kurallar1 yeterli olmamaktadir. Ciinkii
modern bir resmin okumasi yapilirken, sanat¢cinin kisiligi, yasami, g¢alismanin
yapildig1 fiziksel ve cografi kosullar gibi pek ¢ok etken, bu anlamlandirma stirecinde
caligmayla iligkilendirilir. Ancak postmodern sanatta sanat¢cinin Sliimiiyle, izleyici
anlamlandirma siirecinde olduk¢a dnemli bir konuma gelmistir. Artik her izleyicinin
bakis agisina, sanatsal ya da sanat dis1 birikimlerine gore degisebilen anlamlar vardir.
Izleyiciyi 6n plana ¢ikaran bu bakis acis1 alimlama estetigi olarak adlandirilmaktadir.
Buna gore; “...okurun 6nemi yazarin Oniine ge¢cmeye baslamistir. Yani alimlama
estetigi anlayisinin merkezinde ben vardir, ézne vardir. Oznenin 6znelligi vardur.
Sanat yapitim kendine gore kavrayisi, duyusu, sezisi vardir (Ozbek, 2013: 16).
Izleyicinin bu siirece etkin katilimi sanat¢inin aradan cekilmesiyle baslar ve asil
onemli olan iiretim degil tiikketim siirecidir. Bu siiregte sanatg1 ve izleyici arasinda
amagsal bir eslestirmeden bahsedilemez. 1980’lere gelindiginde sanat¢inin 6limii
gerceklestigi gibi artik sanatin sonuna da gelinmistir. Devam eden postmodern
stirecte adina giincel/cagdas sanat denilen gilintimiiz sanatindan bahsedilmektedir.
Gilinlimiize kadar devam eden bu sanatsal doniisiimde postmodernizmin bitip yerini

giincel sanatin almasi s6z konusu degildir, zira glincel sanat yalnizca tarihsel bir
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adlandirmadir ve dolayisiyla postmodern sanatin gliniimiizdeki tezahiiriidiir

denilebilir.
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UCUNCU BOLUM
3.1 Giincel Sanat
3.1.1 Giiniimiiz Sanatimn Kavram Kargasasi: Giincel —-Cagdas —Yeni

Glincel/cagdas sanat kavraminda sanatin belirleyeni olarak kullanilan “giincel” ya da
“cagdas” sozciiklerinin sanata kattig1 anlam iizerine diisiinmeden 6nce, sdzciik olarak
anlamlarin1 bilmek, hangi bakimlardan sanati sifatladiklarini anlayabilmek agisindan
onemlidir. Elbette “cagina uygun olan” ya da “cagiyla uyumlu olan” gibi anlamlara
gelen giincel ya da cagdas sozciikleri, bu anlamda sanatin da giine ve ¢agina
uygunlugunu belirtmektedirler. Bu agidan diistintildiigiinde “giincel” kelimesinin
karsilig1 olarak “aktiiel” kelimesi de bugiine ait olam1 belirtmekte ancak daha c¢ok

sanatsal liretimdeki yeni alani isaret etmektedir.

Ancak 1980’lere kadar “postmodern” denilen sanata simdilerde “giincel/cagdas”
denilmesinin bazi sebepleri vardir ve bu sebeplerin sanata dair bazi doniistimler
gerceklestirdigi sOylenebilir. Bundan 6nce giincel/cagdas sozciiklerinin tasidiklar

anlama ve kullanimlarina dair bazi belirsiz durumlardan bahsetmek gerekir.

llgili sozciiklerin sanatla birlikte kullanilmasi kronolojik agidan bile netlik
kazanmamistir. Baz1 kaynaklar 1940 sonrasini, bazilar1 1965 sonrasini baslangic
olarak alirken, bazi kaynaklar ise 1990 ve sonrasini esas almistir. Bu belirsizlik
sozciigiin  kullamim alamiyla devam etmistir. Ornegin; Groys (2010), c¢agdas
sOzcligiinli zamanin i¢inde olmak degil, zamanla birlikte olmak yani zamanin yoldas1
olmak olarak aciklamistir. Bu nedenle cagdas uygarligin kosullariyla sekillenen,
modern sanat yapitlar1 gibi giivenli bir temele sahip olmayan, yalnizca ¢iplak yasam
karakterli bir zamansallik iceren ¢agdas sanatin belirsizliginden bahsetmektedir.
Ancak bu kavram kargasas1 “contemporary art”in dilimizdeki karsilig1 olan “cagdas
sanat”1 tamimladigr halde, donemsel bir farkliligi belirginlestirmesi adina “giincel
sanat”in kullanilmaya baslamasindan kaynaklanmaktadir. Cagdas; ayni cag icinde
mevcut olan ya da ¢agina ve ¢aginin sartlarina uygun anlamlarina gelirken, giincel;
simdiki, bugiinkii anlamlar1 tasimaktadir. Goriilmektedir ki; dilimizde giincel ve
cagdas farkli anlamlar1 belirtmekte ve bu durum giincel sanat ve ¢agdas arasinda da

anlamsal ve donemsel olarak farkliliklar yaratmaktadir.
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Akay (2007), cagdas sanatin 1960’larin sanatini modern sanattan ayirmak igin ve pop
art ile kullanilmaya basladigini, gilincel sanatin ise bugiiniin teknik ve malzeme
kullanimiyla olusturulan yeni estetik dili tanimladigini1 belirtmistir. Madra (2007) ise
Ingilizcede “contemporary art” kullaniminin Tiirkgeye ¢evrildiginde tam olarak
“hemzaman sanat” a karsilik geldigini, giincel ya da ¢agdas demenin anlamdan
sapmalara neden oldugunu ifade etmistir. Ciinkii ¢cagdas sanat sinirlar1 daha genis bir
alan1 isaret ederken giincel sanat, yalmizca bugiline vurgu yaparak gec¢mis ve
gelecekle bagini koparmistir. Calikoglu (2007), giincel sanatin politik ve tepkisel bir
anlattmi olan ¢agdasin ise modernizm ve postmodernizme bagimli olarak
algilanmasini ve ayristirilmalarini dogru bulmadigint belirtmistir. Ciinkii boyle bir
ayrim yalnizca hiyerarsileri belirlemek adina yapilan bir sinirlandirmadir. Yilmaz
(2012) ise, gilincel ve c¢agdas sozciiklerinin farkli sanatsal donemleri ifade
etmediklerini, bu durumun bir anlam c¢atallasmasi oldugunu, Ingilizce’de
“contemporary” sozciigiine karsin Tiirkge’de iki kelimenin de (cagdas ve giincel)

ayni anlamda kullanilabilecegini belirtmistir.

Bu sebeple calisma igerisinde giincel ve cagdas sozciiklerinin ayni anda kullanimi
yerine, yalnizca “giincel” sozciigii tercih edilmis, giincel sanatgilarin yapitlar ise

“is/calisma” olarak isimlendirilmistir.

Sanatin giincel olarak adlandirildigi doniim noktasina gelindiginde ise, bu temelin
kavramsal sanattan ya da daha Oncesinde Dadaizm’den, Pop Sanat’tan ve
Postmodern Sanat’tan kaynaklandigi sOylenebilir. Bir baska deyisle giincel sanata
kaynaklik eden ¢oklu bir yapidan bahsedilebilmektedir. Clinkii giincel sanat 1920-70
arasinda Ozgiir ve deneysel ruh tasiyan modern ve bazi postmodern akimlarin
gidemedigi ileri noktalara ulagan, tiim bunlar1 sorgulamaktansa ¢ok daha genel bir
catida toplayan ve kaynastiran bir yapiya sahiptir. Cagdas sanat, yirminci yiizyilin
devrimci projelerinin ¢okiisiiniin ardindan ortaya ¢ikan pek ¢ok sanat, sdylem ve
sosyal yapiy1 igeren, bastirilmis deney ve sorgulanan 6znelligin tapmagidir (Medina,

2010).

Postmodern sanatin, simdinin sanatin1 tanimlamak konusunda yetersiz olusu, 1980
hatta 90’larda ortaya ¢ikan bir durumdur. Bilindigi gibi postmodern sanatta yazinin,
yazarin kendi 6liimiini gerceklestirdigi an basladigi, yani yazarin/sanat¢inin limii

ilan edilmistir. Barthes’a (1989) gore metin, kiiltiiriin kaynagindan gelen anlatilarin
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bir dokusudur. Yazi, metne bir son ya da sabit bir anlam vermeyi reddeder. Bir
yazinin biitiin varligi; ¢esitli kiiltiirlerden, diyaloglardan, tartismalardan olusur. Tiim
bu cesitlilik i¢inde merkezde yazar degil okur yer alir. O halde okurun dogumu
yazarin Olimiiyle miimkiin olmalidir. Sanat¢inin aradan ¢ekilmesiyle izleyici
caligmayla bas basa kalmuis, her izleyiciye gore degisebilen ¢coklu anlamlara sahip bir
tiretim-tiiketim siireci gergeklesmistir. Ancak giincel sanatla birlikte sanatgi ¢ok
daha giiglii bir sekilde geri donmiistiir. Artik kiiratorlerle, galericilerle, sanat
danmigsmanlar1 ve koleksiyoncularla siki iligkiler i¢cinde olan, adin1 bir “marka”ya
doniistiirebilmek icin sanatsal kariyerine yatirim yapan ve bu amacgla medyayi
kullanan, izleyiciyi istedigi gibi yonlendirebilen “yildiz” sanatgi prototipi ortaya
cikmistir. Clinkii galeriler ve bliylik miizeler isim yapmis, markalagmis sanatcilarin
yiiksek fiyata satilan isleriyle doludur. “Giiniimiizde resim alim satimiyla ve
promosyonuyla ugrasanlar, bu tsluplar savasini piyasaya marka isimler siirmek igin
kullanmislardir. Bir¢ok koleksiyoncu (ve miize) resimden ziyade isim satin alir”
(Berger, 2014: 29). Bu konuda “Warhol, Koons ve Emin “biri sizi markalastirana
kadar ¢agdas sanatta bir hi¢sinizdir” deyisinin biiyiik 6rnekleridir” (Thompson, 2012:
136). Elbette bu durumun 6rneklerini sanat tarihinde gérmek miimkiindiir. Yani
sanat eserlerine maddi deger bicilmesi ve eserlerin satisinin yapilmasi ilk kez
karsilagilan bir durum degildir. “Floransa’da Medici ailesi, sanat sahipligini
toplumsal ve kiiltiirel statiiyii ortaya koymanin bir araci olarak kabul etmigstir. 17. ve
18. ylizyi1l Avrupasi’min hiikiimdarlar1 otoritelerini yansitmak ic¢in sanata hamilik
yapmustir” (Whitham, Pooke, 2013: 70). Ancak degisen sey sanatsal tretimde
bulunan sanat¢inin niyetidir. Sanatgr saygimlik, {in ve para kazanmak adina
caligmalar yapmaktaysa sanatin varolussal i¢tenligini ve derinligini gézden ¢ikarmis

3

demektir. “...boyle bir sanatg1 “izleyicileri yonlendirir”, “arzulanacak ve satin
alimacak seyleri” etkiler; bu da “yeni ve deneysel olan seyin “muhalif durusu”nun
bundan boyle “(6zgiinliik ve essizlik arayisinda olan) benligi” isaret etmedigini,
tersine yeni bir meta olan benlige gonderme yaptigini dogrular” (Kuspit, 2010: 169).
Bagka bir deyisle sanatgr artik kendi 6z-benligini tatmin etmek ic¢in degil, para

kazandig1 isinin bir geregi oldugu i¢in aykir: durusa sahiptir.

Sanat¢inin geri doniisiiyle izleyici kaybolmamis, aksine izleyici ve sanatgi ayni
oranda var olmustur. Sanat¢inin yarattigi anlam tizerinde derinlikli diisinmesi

beklenen bir izleyici toplulugu giincel sanat i¢in de gegerlidir. Bu durum, izleyici i¢in
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biiyiik sorumluluktur. Ciinkii bir resme bakip etkilendigini ifade eden izleyici, artik
bunun nedenini de anlamak ve calismadaki kavramsal derinligi analiz etmek
durumundadir. Yapilan ¢alisma ne olursa olsun —video, performans, enstalasyon vs.-
“o sey luzerinden gergeklesen “gérmek” meselesi izleyenin durumuyla ilgili bir
seydir. Cekip almak istedigini izleyici alacak ve bunu yaparken sanat entelektiieli ve
g6z boyutlarin1 kullanabildigi o6lglide meseleyi derinlemesine irdeleyebilecektir”

(Eroglu, 2014: 73).

Bir diger onemli nokta da diinyada, oOzellikle sanatin merkezi konumundaki
sehirlerde sanat galerilerinin, modern sanat miizelerinin ve sergilerin sayilarinin
giderek artmasidir. Sanatsal mekanlarin sayisi arttikga dogal olarak sanatsal tiretim
ve sanatci sayist da artmistir. Bu artis sanat ortami i¢in olumlu bir gelisme olarak
goriilse bile her yerde ve her kesim i¢in bir “sanat” olmasi, sanatin kendi dogasina
zarar vermektedir. Baudrillard, Duchamp’tan itibaren diinyanin tamaminin hazir
nesneye doniisebilecegine firsat verdigi icin Duchamp’t sorumlu tutmus, bu sekilde
bir sise ya da bir olay, her ne olursa estetik deger yiiklenerek sanatsallastirilmasini
elestirmistir. Boylelikle bilinen estetigin sonuna gelinmistir ¢ilinkii diinyanin
bayagiligi nesneye ge¢mistir ve estetik bayagilagsmistir. Bu da sanatin Olimi
anlamina gelmektedir. Ancak “sanat artik sanat namina bir sey kalmadig1 i¢in 6lmez,
cok fazla sanat oldugu icin oliir” (Baudrillard, 2010: 71). Cok fazla galeri, ¢ok fazla
sanat¢t demektir, ¢cok fazla sanat¢1 ¢ok fazla is/calisma demektir. Baudrillard
penceresinden bakinca bu durum oldukca karamsar bir tablo sunmaktadir. Ciinkii cok
fazla sanat aslinda hi¢ sanattir. Lotringer ise, artik sanatin “kendinden bagka
ogiitecek higbir seyi kalmamis” bir yigindan ibaret oldugunu belirtmistir (Lotringer,
2010: 23). Galerilerde giderek artan sanatsal yiginlarin bir sekilde “dolasima
girmesi” i¢in, rekabet ortaminin iyice kizismasi gerekir. Bu sekilde galeriler arasi
rekabet sanatcilar arasinda da goriilmeye baslanmis, her galeri kendi sanat¢isinin
reklamini yapmaya, her sanat¢i adini1 biraz daha duyurmaya, rakiplerinden bir adim
daha gorliniir olmaya calisir hale gelmistir. Bu rekabet ayni zamanda sanat
piyasasindaki gii¢ sahibi manipiilatorlere hareket sahasi saglamistir. Bilinen anlamda
sanatsal beceriden kopan sanat, Amerika ve Avrupa’nin da tekelinden c¢ikarak
kiiresel bir hal almistir. Artik hemen her iilkede izleyici kitleye yonelik
yonlendirmelerle {iretim yapan sanatcilarla, finansorlerle, kiiratorlerle, sanat

tiiccarlariyla dolu bir sanat diinyas1 gormek miimkiindiir.
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3.1.2 Giincel Sanat¢inin inandiricihk Sorunu

Boylesi bir sanat piyasasinda kaginilmaz olarak “inandiricilik” sorunu baslamistir.
Giincel sanatin sinir tanimayan alaninda var olamaya ¢alisan sanatgi, izleyicileri
sanatindaki samimiyete inandirmaya ihtiya¢ duymaktadir. Sanatin kendi i¢
dinamiklerini kaybetmesi, sanat nesnesinin diger nesnelerden ayrilma 6zelliginin
yitimi gibi nedenler sanatin epistemolojik olarak sorgulanmasini  gerekli
kilmaktayken sanatgiyr da kendini ispata mecbur birakmaktadir. Bunun sonucunda
giincel sanatgilari; digerlerinden farkli olma, daha 6zgiin ve ¢arpici olma gibi tavirlar
icinde gorebilmek miimkiindiir. Sanat tarihi incelendiginde sanatgilarin sahip
olduklar1 anormalliklerin —ki gorecelidir- onlar1 daha ilgi ¢ekici hale getirmis oldugu
goriilmektedir. Ornegin; Michelangelo’nun escinselligi, Rembrant’m trajedilerle dolu
hayati, Frida’nin fiziksel eksiklikleri, Van Gogh’un psikolojik sorunlari her zaman
merak uyandirmis ve sanatsal tarzlarina bir etkisi olup olmadigi tartisiimistir. Bu
durumlarin sanatgilara orijinallik kattigi dogru bir tespit olabilir ancak birey bu
orijinallige dogal olarak sahip degilse, ortaya ¢ikan sanatci tipi bocalamaya ve
sacmalamaya yakin isler tiretecektir. Clinkii sanat¢1 herhangi bir sansasyonel olayin,
adin1 duyurabilecegi firsatlara doniisebilecegini bilmektedir ve bu nedenle kendince
“marjinal” bir imaj yaratmayr gerekli gorecektir. Oyle ki bir kiiratdriin ya da
elestirmenin dikkatini ¢ekebilmeyi basarmigsa bu asamadan sonra adinin verdigi
giivenle her tiirli ¢1lginlig1 yapabilecektir. Sonrasinda ger¢ek sanatin ne oldugu ve
gercek sanat¢cinin kim oldugu gibi sorular siirekli tartisilmaktadir. Giliniimiiz sanat
diinyas1 i¢inde bu sorulara cevap verebilmek olduk¢a zordur, ¢linkii “sanatin —
kendini sanat olarak adlandiran ya da toplumun sanat oldugu konusunda uzlastig
(veya sanat yoneticileri tarafindan sanat olarak adlandirmak zorunda birakildigr) sey
artik neyse- umabilecegi en iyi sey, giincel, haber degeri tasiyan toplumsal bir olay
olmaktir” (Kuspit, 2010: 172).

Elbette tiim giincel sanatgilarin yalnizca piyasa i¢in ¢alistiklari diisiiniilemez. Lucian
Freud, Avigdor Arigha, Jenny Saville, Odd Nerdrum, Julie Heffernan gibi sanatini
ticari kaygilar tasimadan, dogrudan uygulayan ve hala tuval resmi yapan sanatgilar
da vardir. Ustelik bu sanatgilar, ¢alismalar1 oldukea yiiksek fiyatlara alici bulmus,
sayginlik ve iin kazanmis isimlerdir. Ornegin Freud, “Head on a Green Sofa” adli

tablosunu Ingiltere’deki Sotheby’s miizayede evinde 3,5 milyon sterlinden (12,8
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milyon TL) satmistir. (Kasparyan, tarih bilinmiyor). Ayrica kendisine teklif edilen
siparislere aldirmadan calismalarini yapan sanat¢inin, ingiliz kraliyet ailesince dahi

sayginligi kabul edilmistir.

Sekil 7. Lucian Freud, Head On a Green Sofa, 1960-61

Buradan geleneksel sanatin iyi, kavramsal sanatin kitlelerin estetik begenisine uygun
olmadig1 yoniinde yanlis bir anlam ¢ikarilmamalidir. Aksine giincel sanatin ¢oklu
yapist postmodern sanat gibi kolaj, pastis ya da enstalasyon icerebilecegi gibi,
geleneksel anlamda tuval resmini de igerebilmektedir. Uygun olmayan, kavramsal
sanat degil, sanat piyasasinda kendine yer edinmek isteyen sanat¢inin yalnizca
felsefi temellere oturtulmaya calisilmis, bulanik ve manipiilatif caligmasidir.
Bourdieu’ya (1993) gore, bir hazir nesneye isim veren sanatgi, piyasa degeri tiretim
degeriyle orantisiz olan bir obje iiretmis olur. Sanat¢inin sihirli bir eylem
gerceklestirmesinde hakim olan bu durum, onun yolunu agtigi, zemin hazirladig
eylemleri olmadan higbir sey ifade etmez. Bu eylemler sanatgilarin sanat dergileriyle
yaptiklar1 roportajlar, yazdiklari metinler ya da kiirator ve ya elestirmenlerin
caligmalarla ilgili yayinladiklar1 raporlar gibi yonlendirici stratejik eylemlerdir.
Ornegin; Jeff Koons giincel sanatin yasayan efsanelerinden birisidir. Calismalar
teknisyen ve zanaatkarlardan olusan 82 kisilik bir ekip tarafindan hazirlanmaktadir
ve genellikle heykel ve fotograf tiirlindedirler. Koons konularini ve sanatsal tislubunu
secerken, Warhol gibi ticari nesnelere ve her tiirlii sansasyona agirlik vermistir. Zaten
eski bir borsaci olan Koons, piyasanin nasil yonlendirilecegi ve nelere yatirim
yapilacagi gibi konularda uzmandir. Bu uzmanlik alani sanatinda da oldukga isine
yaramis, kendi reklamini yapmayi ¢ok iyi bilmistir. En bilinen ¢aligmalari arasinda;
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bir ton ve ii¢ metre dlgiilerinde, ¢elik malzemeden yapilmis, dev bir “Balon Kopek”,
porselen bir “Pembe Panter” ve yine dev boyutlarda g¢elik malzemeden iiretilmis

“Yavru Kopek™ gosterilebilir.
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Sekil 8. Jeff Koons, Balloon Dog, 1994-2000

Sekil 9. Jeff Koons, Pink Panther, 1988

Koons, oldukca ses getiren bu caligmalarindan yiliksek kazancglar elde etmistir.
Ornegin; “Pembe Panter”, “1998’de Christie’s’de 1,8 milyon dolara” satilmistir
(Thompson, 2012: 128). Calismalariyla ilgili reklama ihtiyact oldugunda sok edici
aciklamalar yapan Koons, genel olarak c¢alismalarinda burjuva ve kapitalizmin

elestirisi oldugunu bile iddia etmistir ancak bu durum elestirmenlerce yeteri kadar
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inandirict  bulunamamistir. Hakkinda yapilan agir elestiriler bile Koons’un
popitilerligini pekistirmis, c¢aligmalarinin yer aldig1 galeriler ziyaret¢i akinina
ugramistir. Ilging olan su ki; bir Monet tablosu karsisinda hayranhigini ifade eden
sanatsever izleyici, bir Koons c¢alismasindan da ayni sekilde etkilenebilmektedir.
Izleyici, dis etkenlerle gordiigii ya da gorecegi seyin sanat yapiti olduguna ikna
edilmis olarak, dolayisiyla hi¢ hayal kirikli§1 yasamadan galeriden ayrilmaktadir.

3.1.3 Giincel Sanatin Ozgiir ifade Bicimleri

Calismalariyla  ilgi  uyandiran  giincel  sanatgilarin  ifade  tercihlerinin,
sergilenemeyecek kadar uygunsuz mu, yoksa gii¢lii birer yorum mu olduklar1 giincel
sanatin belki de en biiyiik sorunudur. Bu sanatgilardan Anish Kapoor, ifade tercihini
psikanaliz, arkeoloji, yasamsal kdken, dogum, 6liim gibi konular {izerinde yapmustir.
Kapoor da diger bazi giincel sanatgilar gibi isin teknik boyutuyla ilgilenen bir ekiple
olduk¢a biiylik boyutlarda ve miihendislik bilgisi gerektiren calismalar yapmistir.
Calismalarinda nesnenin Gtesine gegmek, nesneyi nesne olma 6zelliginden kurtarmak
gibi amaglar1 oldugunu vurgulayan Kapoor’un en bilinen c¢alismalari arasinda;
kipkirmiz1 devasa ortam olan “Leviathan™, boya dolu silahlarla duvara ates ederek
olusturulan enstelasyon “Shooting Into The Corner”, 110 tonluk dev heykel “Cloud
Gate”, gercek bir vagon boyutlarinda ve iki kapi kirisi arasinda durmadan gidip gelen

balmumu kalib1 “Svayambh” 6rnek olarak gosterilebilir.

Sekil 10. Anish Kapoor, Leviathan, 2011
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Sekil 11. Anish Kapoor, Shooting Into The Corner, 2009-2013

Sekil 12. Anish Kapoor, Cloud Gate, 2006

Antmen (2010), Kapoor’un ¢aligmalarinin genelinde ana rahmi, bellek haznesi, kan
kirmizist dokular kullanmasint ve kullandigi bosluklarin hem rahimsel bir geri
doniisii hem de mezar ¢agrigtiran yonii olmasi sebebiyle “rahimden mezara” bir
dongili ve yaratma siirecinde kadinin baskinligina yapilan gondermeler oldugunu
diistinmektedir. Boylelikle ¢alismalarinda kendini giivenme, hissetme ve orijine

donme isteklerinin agir bastigini vurgulamistir.

Danto, bu gibi ¢aligmalarin sanat olarak kabul edilip edilemeyecegini sorgulamus,
artik bakis acisinin degistigini, “miizelerin miizesi” Olglitlerine gore sanat olarak
kabul edilemeyen bu tip c¢alismalarin kavramsal devrimlerin olanakligina izin
verildigi siirece sanat olarak kabul gorebilecegini belirtmistir. “Sanat eseri olmak bir
sey hakkinda olmak ve anlamimi somutlasgtirmak demektir” (Danto, 2010: 236).

Bundan su anlasilmalidir ki; sanatin icerigiyle “sanat eserinin sunum aracini ve
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ikisinin birbirine uygunlugunu ya da uygunsuzlugunu zihinsel degerlendirmemize
sunmus oluruz” (Hegel’den akt: Danto, 2010: 236). Bu sunum sonunda zihinsel
siirecimiz anlam ve bi¢im arasinda uygunlugu kabul ettigi an, sanat eseri algisal
anlamda resmiyet kazanmis demektir. Giincel sanatta izleyicinin 6nemi bu siireci
gerceklestiren kisi olmasindandir. Ward, izleyicinin 6nemini vurgulamak adina
Baudrillard’in bakis acisindan su tespiti yapmustir: “Siz izlemek icin orada

olmasaydiniz, izlemeye deger herhangi bir sey olur muydu?” (Ward, 2010: 109).

Sanat yapitlarinin katplamlmn1 tarihselligi ve bu sebeple ayn1 donem yapitlarinin ayni
0ze sahip olmalar gerekliligini vurgulayan Danto “bugiin sanat yapiti teriminin
kaplaminin tamamen acik oldugunu; bu yiizden de ...sanatgilar i¢in her seyin
miimkiin oldugu bir donemde yasadigimizi” kabul etmemiz gerektigini belirtmistir
(Danto, 2010: 239). Kabul edilmelidir ki; sanat yapitinin tarihselligi, kendi yapisi
hakkinda en dogru bilgiyi verir. Eski ya da yeni tiim donemlerde sanat¢inin amaci
temelde aynidir. Bu bakimdan sanat¢inin anlam yaratma konusunda oniinde higbir
engel bulunmamaktadir. Geleneksel sanatlarin kaplaminin onaylanmis yonii, onlara
kars1 temkinsiz bir kabulii gerektirir. Ancak gilincel sanatlarin ¢ok yonliiliigii ve daha
onemlisi zor anlasilmasi, izleyicinin yapitt hangi baglamda degerlendireceginden
emin olamamasina neden olmaktadir ve boylelikle izleyici giincel sanata kuskuyla
yaklagsmaktadir. Yine de bu durum izleyicinin, yapitlara karg1 “sanat” ya da “degil”
gibi ayrimlarimi mesru kilmamaktadir. Bu gibi temel sorular sanatin tiim
donemlerinde goriilmiistiir. Gliniimiiz i¢in kafa karisikligi yaratan temel nokta ise,
sanatsal pratiklerin her tiirlii nesne, video, fikir, eylem gibi genis kapsamli icerigi ve
galeri, kiirator, elestirmen gibi belirleyici ve yonlendirici gii¢lerin olusturduklar
sanat piyasasidir. Piyasanin en ¢ok kazanan isimlerinden Damien Hirst’iin “For the
Love of God” adli ¢aligmasi incelendiginde, ¢alismanin hem bir heykel, hem gercek
kafatasi, gercek disler, 8601 adet elmas ve 52 karatlik bir baska elmas kullanilarak
olusturulan bir enstalasyon oldugu goriilmektedir. Calismanin maliyeti 12-15 milyon
dolar olarak agiklanmistir ve “100 milyon dolara” satilmistir. (NTV, 2009). Oldukca

ilgi ¢eken ve maddi degeri disinda herhangi bir degeri olup olmadigr konusunda

! Kaplam: Bir terim, ifade ya da yiiklemin gonderimi; yiiklemin kendileri igin olumlandigi ya

da dogru oldugu seylerin biitiinii (Cevizci, 2012: 249).
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tartismalara yol agan ¢alisma, sonug itibariyle cogunluk tarafindan sanat yapiti olarak
kabul edilmis ve Hirst’iin popiilerligini arttirmistir. Bu noktada yapiti anlamanin
yolu sanat¢inin agiklamalarina ve yapita dair gerekli bilgilere dair ¢oziimsel bir

analizi gerektirmektedir.

Sekil 13. Damien Hirst, For the Love of God, 2007

Sanat tarih¢i ve kiirator Rudi Fuchs, Hirst’lin resmi internet sitesinde ¢alismayla ilgili
aciklamali bir metin yazmis ve yapitin sasirtict bir ihtisami oldugunu belirtmistir.
Ayrica bu esrarli objenin olaganiistii derecede yogun 1s1kl1 yapisinin, ona éliime karsi
serefli bir zafer kazandirmis oldugunu belirtmistir, ¢linkii 6liim ve sanat karanlikla ve
golgeyle cevrilidir. Bu baglamda degerlendirildiginde ve Hirst’iin 6nceki ¢aligmalar:
incelendiginde sanatgiin oliim temasina yakinligr goriilmektedir. Ancak diger bir
nokta, sanat¢inin marka degeri tagiyan adi sayesinde, nesneye kavramsal bir katki
yaptig1 ve asil bagarisint buna borg¢lu oldugu yoniindeki elestirilerdir. Thompson’a
gore; “Damien Hirst’iin basarisi, giiglii bir markaya ve kalite kontrolii yapilan bir

imalat operasyonuna dayanir” (Thompson, 2012: 112).

Glincel sanatin sira dis1 6rneklerinden bir digeri 2001 yilinda Marc Quinn tarafindan
tiretilmis olan “Self” adl1 ¢aligmadir. Sanat¢inin yaklasik 5 litre kaniyla olusturdugu,
geleneksel olarak bir kaide {lizerine oturtulmus bir biist goriiniimiinde olan ¢alisma,

kanm 6zel camli bir sogutucu i¢inde dondurulmasiyla sekillendirilmistir. Ustelik
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calismanin dikey uzunlugu Quinn’in boy uzunlugu ile aynidir ve model olarak da

kendisini segmistir.

Sekil 14. Marc Quinn, Self, 2001

Glincel sanatin popiiler meselelerinden 6lim, yasam, cinsiyet, insan viicudunun
degisebilirligi gibi konularda ¢aligmalar yapmis olan Quinn, kendi biistiinii yaptigi
self calismasi icin; insan viicudunun giicliniin bir kutlamasi tanimini uygun
gérmiistiir. Ayrica ortalama bir insan viicudunda da 5 litre kan oldugu diisiiniiliirse,
Quinn’in ¢aligmayr her yeniden iiretiminde yeniden var oldugu soylenebilir.
Boylelikle yasam-6liim ve yeniden yagam-0liim dongiisii i¢inde tekrarlanan sonsuz
bir gonderme halini almaktadir. “Bir sanat¢inin, sanatin baska herhangi bir formu
yerine performansi tercih etmesi, bu sanat formunu kendi amaglarini en iyi sekilde
yansitacagini diisiindiigii i¢indir” (Whitham, ve Pooke, 2013: 149). Sanat¢1 fikirlerini
ifade etmenin en dogru yolunun bu oldugunu diisiindiigii ve bu eylemi sectigi igin,
mesajin zor anlagilir olmasina ragmen ¢alisma, izleyiciye 0zgiir diistinme alanlari
saglamaktadir ve bu izleyici yorumlarinin higbirisi karsilikli olarak birbirlerini

clirlitmemektedir.

Giincel sanatin sayginlik kazanmis, biiylik galeri ve sergilerde 6nemli sergiler
diizenlemis, bienallerde 6zel yer verilen, kiiratorlerce seckin kabul edilen baska

isimler de vardir. Ornegin; Olafur Eliasson, Ai Weiwei, Carsten Héller ve Louise
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Bourgeois, bu isimlerden bir kagidir. Olafur Eliasson, 1sik ve renk oyunlariyla doga
ve doganin algisina yonelik arastirmaci bir tarza sahiptir. Doga algisiin gilinliik
hayatin ya da medeniyetin disinda olarak algilanmasini sorgulayarak kapal1 alanlarda
doga illiizyonu iizerine c¢alismalar yapmistir. Ornegin; Tate Modern Sanatlar
Miizesi’nin giriginde yer alan “The Weather Project” adli ¢caligsmasi yiizlerce ampulle
yapilmis, yapay bir glines hatta glinbatimi goriiniimiindedir. Sanat¢inin gostermeye
calistigi, lirik manzaralar degil, her seyin yapay hale geldigi giiniimiiz diinyasinda
doganin da yapay illiizyonlarla -baska bir deyisle simiilasyonla- insan iizerinde ayni
etkiyi saglayabilecegini gostermektir. Bu sekilde “izleyicilerin dogaya atfedilen

anlamlar1 ve degerleri yeniden gézden gecirmesini saglar” (Wilson, 2015: 128).

Sekil 15. Olafur Eliasson, The Weather Project, 2003

Asagida yer alan ¢alisma giincel sanatin olduk¢a sansasyonel isimlerinden biri olan
Ai Weiwei nin “Sunflower Seeds” isimli enstalasyon calismasidir. 11k bakista bir oda
dolusu ay cekirdeginden baska bir sey olmayan bu enstalasyon, Weiwei’nin hayati ve
caligmayla ilgili gerekli bilgilerle baska baglamlarda degerlendirilmeyi gerekli
kilmaktadir. Oda igerisinde y1gilmis milyarlarca ay ¢ekirdegi gergek degildir, bir
zamanlar Cin’in en gozde porselen yapim bolgesinde yasayan insanlar tarafindan
elde yapilmistir. Her biri tek tek el yapimi olan ay ¢ekirdekleri, tek baglarina kiiciik,

degersiz ama birlikte olduklarinda giiclii ve goriiniir bir gdérkeme sahiptir. Cin
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hiikiimeti aleyhinde gerceklestirdigi ¢alismalariyla politik yonlii bir sanatsal {islubu
olan Weiwei, hiikiimetge defalarca kez cezalandirilmis, tutuklanmis, sansiirlenmis
hatta konusmas1 ve yurtdisina ¢ikis1 bile yasaklanmistir. Ancak Weiwei yine de

protest sanatindan vazge¢cmemistir.

Sekil 16. Ai Weiwei, Sunflower Seeds, 2010

Oldukga biiyiik alanlarda enstalasyon ¢aligmalar1 yapan Carsten Holler, eglence ve
diinyanin sira disiligt gibi konulart sorgulamistir. Caligmalarinda kaydiraklar,
atlikarincalar trkiitiicii bir renk ¢esitliligi icinde konumlandirilmis, eglenilebilen
karakterdedir. Fischer’e gore “sadece eglendirmeyi amag edinen bir sanat da yersiz
degildir... Agirbash sanat nasil can sikicilik anlamina gelmemeliyse, eglence de
budalalik anlamina gelmemeli”dir (Fischer, 2013: 244). Holler’in en bilinen, en
dikkat ¢ekici ¢aligmasi “Soma”dir. “Berlin’deki Hamburger Bahnhof’da kurulan
2010 tarihli Soma (Aldous Huxley’in “Cesur Yeni Diinya” adli kitabinda bahsedilen
titopik bir kimyasal uyusturucu) ise i¢inde gecelik kiralama yapilabilen, pansiyon
benzeri bir yatakli platformun oldugu, yirmi dort kanarya, on iki ren geyigi, sekiz
fare, iki sinek ve mantar barindiran bir agildi. Ren geyiklerinin yaris1 idrarlarim
haliisinojenik kilan mantarlarla besleniyordu. Geyiklerin idrarlari toplanip islemden
gecirilerek elde edilen “iksirin” pansiyonerlerce (izleyicilerce) rahatlikla
tilkketilebilmesi saglandigindan Soma, sanat diinyasinda gercekten de benzersiz bir

spekiilasyon yaratmist1 ve hayli riskli bir yapitt1” (Wilson, 2015: 192).
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Sekil 17. Carsten Holler, Soma, 2010

Giincel sanat i¢in 6nemli bir diger isim Loise Bourgeois’dir. Bourgeois devasa
ortimcekler, bocekler ve hayvanlarla ilgilenmis, sanat hayati boyunca heykel ve
resim calismalarinda model olarak bdcek ve driimcekleri kullanmistir. Ispanya’daki
Guggenheim Miizesi’nde yer alan 9 metrelik 6riimcek “maman” sanatg¢inin 6nemli
isleri arasindadir. Bourgeois oriimcegin hayatindaki yerini, annesine verdigi degerle
belirlemis, 6riimcegin de tipki annesi gibi zeki, sabirli, mantikli, zarif ve vazgecilmez

oldugunu belirtmistir.

o4 (AN
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Sekil 18. Louise Bourgeois, Maman, 1999

Calismalarin geneline bakildiginda izleyici lizerinde gérme, hissetme gibi yasamsal
deneyimler gerceklestirdigi icin geleneksel sanatlara gore etkisi ¢ok daha kuvvetli
olmaktadir. Bu, calismanin basarisini anlamak ve degerlendirmek icin yanlis bir
yoldur c¢ilinkii asil basarmin teknik imkanlardan, daha dogrusu sunum seklinden

kaynaklanabilecegi unutulmamalidir. “Bir fikri ifade etmenin bin bir yolu vardir,
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ama form ile fikir arasindaki ideal Ortiismeyi bulamazsaniz her sey nafile”
(Baudrillard, 2010: 81). Baudrillard’in ifade ettigi ideal Ortlisme, sanatginin sunum
seklindeki basarisidir. Sanatci tarafindan kullanilan malzeme, calismanin sergilendigi
mekan, sanat¢inin kisiligi ve tislubu, izleyici algisini bizzat etkilemek ve manipiile
etmek icin oldukea etkili yollardir. Zira ¢aligmalarin igerigi, sanat tarihinin cesitli
donemlerinde incelenmistir. Ornegin; Holler’in toplumsal hiciv yiiklii calismalari,
Pieter Bruegel’in ve Hieronymus Bosch’un trajikomik ve zevki ve eglenceyi

elestiren resimlerini ¢agristirmaktadir.

Sekil 19. Hieronymus Bosch, Allegory of Gluttony Sekil 20. Pieter Bruegel, The Elder’s
and Lust, 1490-1500 Peasant Dance, 1567

Iki sanat¢inin da temel konular1 savas, aclik, aggdozliiliik, ahlak, giinah gibi diinyevi
meseleler ve ¢ogunlukla insanhigin bu meseleler karsisinda diistiigii trajikomik
hallerdir. Bosch’un “Allegory of Gluttony and Lust” (Oburluk ve Sehvetin Alegorisi)
ve Bruegel’in “The Elder’s Peasant Dance” (Yashh Koylii Dansi) resimlerinde
goriildiigli gibi savas ve yikim anlarinda bile eglenen, trkiitiicii sekilde giilen,
oyunlar oynayan insanlar, resimlerinin ana 6gesidir. Holler’in Bruegel ve Bosch’dan
etkilenmis olup olmadigr konusunda net fikirler yiiriitmek zordur ancak Onemli
nokta, giincel sanatcilarin sectikleri konu itibariyle yenilik tasimadiklaridir.
Cogunlukla yaptiklari, tarihin ¢esitli evrelerinde defalarca ele alinan konularin yeni
bir sunumudur. Giincel sanatin siirekli tekrarlardan olustugu yoniinde elestirilen
karamsar bakis, “cagdas sanat ortaminin ge¢misin taklidi ve birbirinin tekrari
islerden olusan bogucu kalabalig1 i¢inde” kaginilmaz goriinmektedir (Su, 2013: 179).

Her sanat¢i kendi iislubunu ve fikirlerini essiz gostermeye caligsa da artik
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calismalarinin yalnizca zihinsel egzersiz vaat ettigi bir sanat ortamindan

bahsedilmektedir.

Eliasson’un c¢aligmalar1 da benzer bir durum sergilemektedir. 19. yiizyilda,
izlenimcilerin yapmis oldugu 151k ve renk oyunlari, renklerin anlik 151k iizerindeki
etkisi ve doga algisina yonelik gelistirdikleri yeni bakis acisi, Eliasson’un yapay

doga manzaralarina oldukg¢a benzer 6zellikler tagimaktadir.

Dusk, 1904

[zlenimci ressamlarda da tipki Eliasson gibi dogay: giizel ve etkili gostermek ya da
oykiiciiliikle ilgilenmemis, bunun yerine 151k ve goélge oyunlariyla an1 resmetmek ve
bu bakimdan izleyiciye alisik oldugu doga yerine, baska doga algilamalarinin da
miimkiin olabilecegini gostermektir. Gorildiigii gibi herhangi bir giincel sanat
calismasinin, sanat tarihinde baska bir bigimde karsiligini gérebilmek miimkiindiir. O
halde giincel sanatta yeni olanin ne olduguna dair beliren soruya yanit; sanatcilarin
aynt ya da benzer konulari sunum bi¢imi, kullandiklari malzeme ve teknik
olanaklardir. Ancak Walter Benjamin (2015) “Teknik Olarak Yeniden Uretilebilirlik
Caginda Sanat Yapit1” adli kitabinda sanatin yeniden {iretilebilirlik caginda aurasinin
soldugunu belirtmistir. “Aura”, 6zgiin sanat {iriiniinii ¢evreleyen kendine 6zgii bir
aydinlik ya da parilti anlamini tasimaktadir. Sanat {irinlerine 6zglinligiini “burada”
ve “simdi” duygusu vermektedir. Dolayisiyla, bir insan ya da nesneden ¢ikarak onu
saran tinsel Ortii olarak tanimlanabilecek olan “aura”, dogada vardir ve herhangi bir
uzakligin kendine 0Ozgii bir gorliintii olusturmasiyla bigimlenmektedir. Bu
erisilemezlik, sanat lriinlerinin “aura”smin temel 6zelligidir” (Sevim, 2010: 510).
Glinlimiiziin tiiketim toplumunda ise aurasi kaybolan sanatin bir tiiketim {iriinii ve
sanat¢ilarin yaptiklarinin da iiretimin bir baska yolu oldugunu belirten Benjamin,
tipki bir reklamin, bir internet videosunun, bir filmin dikkat dagitmasi gibi sanatin da
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yalnizca zihni mesgul edip dikkat dagittigini, etki birakan biricikligi 6zelliginin
kaybolmasiyla bir bos zaman aktivitesi haline geldigini ifade etmistir. Baudrillard ise
giincel sanatin bu durumundan “kendi ¢opliigiinde eselenmek™ diye bahsetmistir
(Baudrillard, 2010: 23). Giincel bir sanatginin yaptigi yeniliklerle, hatta asiriliklarla,
fiziksel olarak zaten var olan ancak felsefi icerikli, agiklayici bir metin yliklenmeden
anlagilamayan nesnesine giivenen, ictenlikten uzak her caligmasinin Baudrillard’1
hakli ¢ikaracag: diisiiniilebilir. “Hegel’in yazdig1 gibi, “varlik kendi basina gergek
degildir, yalniz anlatilmis olan sey gercektir” (Fischer, 2013: 233). Bu durumda
nesne amag¢ ya da anlam yiiklenmeden, insanlardan bagimsiz sekilde var olamaz ve
sanat¢1 o nesneyi segtigi anda, ona ayni zamanda bir mevcudiyet kazandirmig olur.
Ancak bu durum sanat¢iya dokundugu her seyi sihirli sekilde sanat nesnesine
doniistiirme hakki vermemektedir. Ictenlikten uzak her calisma tamamen zorlama bir
takim diirtiilerle -gerek sanatcinin kendini ispat ettikten sonra kazandigi marka
degeriyle, gerekse kiirator ve galeri sahiplerinin yonlendirmeleri- her anlamda
siirlar1  zorlayan bir yapiya biriinmektedir. Biirger’in  Warhol’un “Campbell
Konservesi” ¢aligmasiyla ilgili yaptig1 degerlendirme bu noktada ilgi ¢ekicidir; “100
Campbell konservesi resmine bakip da meta toplumuna direnis gérmek i¢in, insanin
o resimde boylesi bir direnisi gérmek istemesi gerekir” (Burger, 2004: 124). Onemli

olan izleyicide bu istegi uyandirmaktir.
3.2 Manipiilasyon

Maniptilasyon; siyaset, psikoloji, ekonomi, medya gibi farkli alanlarda yer edinmis,
son yillarda sanat alaninda da incelenmeye baslanmis bir kavramdir. Kelime anlami
olarak; “hedef kitle ya da kiside, birtakim psikolojik teknikler kullanarak davranis ya
da kanaat degisikligi yaratma islemi” dir. Ancak “kosullamadan ayirt edilmesi
gereken manipiilasyonun biri kisisel iligkiler, digeri de iletisim alaninda s6z konusu
olan iki ayr1 kullanim bi¢iminden s6z edilebilir. Birincisinde amag¢ daha ziyade
davranig, buna mukabil ikincisinde kanaat degisikligi saglamaktir” (Cevizci, 2012:
287).

Bagka bir deyisle “fikir agilama” denilebilecek manipiilasyonda, bunu uygulayacak
olan manipiilatoriin, karsisindaki kitleyi iyi tanimasi, egilimlerini ve smirlarini iyi
bilmesi gerekir. Zira bu siiregte kitlenin acik sekilde baskiya maruz kalmasi, istenilen

goriise dogru yonlendirilmelerini olumsuz etkilemektedir. Zizek’e gore, “Mesele
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Oznenin aslinda hi¢bir zaman bir segme konumunda olmamasidir: Ona her zaman
sanki se¢imini ¢oktan yapmis gibi muamele edilir” (Zizek, 2011: 180). Baska bir
deyisle 6zne kendi se¢imini yaptigini sanirken aslinda fikir asilamaya maruz
kalmaktadir ancak Onemli olan bu siireci yasarken yonlendirildiginin farkinda
olmamasidir. Kirschner’e (1998) gore, bunu yaparken, iddia edilen konunun
tizerinde ne kadar ¢ok durulursa ve bu iddianin zaten pek ¢ok kisi tarafindan kabul
edildigi savunulursa, inandiricilik olgiisii de artmaktadir. Ancak Kitlenin mevcut
durumu iizerinden yapilan elestiri ya da kokli degisimler, manipiilasyon siirecini
olumsuz etkileyen bir diger durumdur. Manipiilatér oncelikle bireylerin o konuya
dair goriiglerini ve tutumlarin1 referans olarak almali, yeni destekleyici bilgilerle
bireyi giivende tutmali ve ardindan kazandirilmak istenen goriise dogru
yonlendirmelidir. Manipiilatorler genel olarak insanlarin tembellik, cahillik,
kararsizlik gibi zaaflarindan faydalanmaktadir. Elbette bu durumun baskalarini
etkilemek ve hayranlik uyandirmak i¢in yapildigi agiktir. Ancak insanlart bu tiir
davranislara iten sebeplerin neler oldugu énemlidir. Ustelik bu gerekgeler baskalari
tarafindan empoze edilmisse, kisi farkinda olmadan bu gerekcelere zorlanmis ve
secim yapmak konusunda kisisel tercihlerine bagl kalamamis demektir. Boyle bir
yonlendirmeyle bireyler belli davranis kaliplarina gore hareket etmekte ve bu sekilde
olusturulan bir topluluk “herkes 6yle davrandigi i¢in” sorgulamadan ayni davranig
kaliplariyla yasamina devam etmektedir. Lodziak (2003), bireylerin ancak kapitalist
sistemin uygun gordii§ii ve empoze ettigi seceneklerden tercihler yapabileceklerini
belirtmistir. Bilindigi gibi kapitalizm genel anlamda insanlarin ne iiretecegine, nasil
tilketecegine, neyi bilip neyi bilemeyeceklerine, hemen her konuda yapacaklari
tercihlere miidahalede bulunarak, insanlar1 kontrol altina almaya calismaktadir. Bu
bakimdan manipiilasyonun kapitalizmin {retim-tiiketim kontrolii saglamak i¢in
kullandig1 bir yontem oldugu sdylenebilir. Lodziak’in “ihtiyaclarin manipiilasyonu”
adim1 verdigi kuraminda, insanlarin ihtiyag duyduklari her tiirlii seyin kapitalist
sistem tarafindan belirlendigini ve giderildigini, ancak bu ihtiyaclarin bile manipiile
edildigini, tiiketilen pek ¢ok seyin temelinde bu yonlendirilme oldugunu
vurgulamistir. Ciinkii karsi konulmaz sekilde maruz kalinan reklamlar, insanlara
siirekli bir seylere ihtiyaglari oldugunu hatirlatmakta ve boylece tiiketime
giidiilemektedir. “Kapitalizm manipiilasyon siirecini, zaman, ihtiyag ve bilgiyi
kullanarak siirdiirmektedir. insan ihtiyaglarmin sinirsiz ve doyumsuz hale getirilmesi,

insanin kendi zamanini tespit edemez hale getirilisi, meslek algilarinin manipiile
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edilmesi ve biitiin bunlarin giliniimiiziin popiiler konusu olan bilgi ile yapiliyor
olmasi, sorunun ne kadar biiyiik oldugunun agik bir gostergesidir” (Omay, 2009:
128). Zaman algis1 yaratilarak olusturulan sahte ihtiyaglar, sistemin devamini
saglamak ac¢isindan olduk¢a Onemli bir manipililasyon alanidir. Kapitalizmin
manipiile ettigi zaman algisinda ¢aligma saatleri ve bos zaman aktiviteleri dnceden
planlanmustir. Ozellikle bos zaman, manipiilasyon igin olduk¢a énemlidir. Ciinkii
insanlarin ¢alisirken tliretim-tiiketim siirecine yaptiklar1 katki kadar bos zamanlarinda
yaptiklar1 faaliyetlerle de bu katkiyr yaptiklari sdylenebilir. Insanlarin ¢alisma
saatlerinin, yapacaklar1 iglerin tanim ve kapsaminin, hatta ¢alisma saatleri arasinda
verecekleri molalarin dahi 6nceden belli oldugu kapitalist sistemde elbette bos
zaman, bu denli 6nemli konumdadir. Omay, bos zamanin “iiretimin devamliligini
saglayan ikincil bir liretim zamanini” ifade ettigini belirtmektedir (Omay, 2009: 97).
Bauman (2013) ise cagdas toplumun, tiyelerini aslinda tiiketici olarak goérdiigiinii
belirtmistir. Bu tiiketici topluluk bos zaman aktiviteleri i¢in dnceden paketlenmis
aligveris, sinema, yeme-igme gibi etkinlikleri yerine getirmekte, daha uzun siireli tatil
araliklarinda da turistik hazir kaliplar1 tercih etmektedirler. Kisacas1 zamansal algi
maniplilasyonu, sistemin sorunsuzca siirmesi i¢in manipiilatdrler tarafindan

yapilandirilan oldukga genis kapsamli bir tiiketim sarmalidir.
3.2.1 Manipiilasyon Olusumu I¢in Gerekli Kavramlar

Herbert Schiller’e (1993) gore, sistem igerisinde esitsiz sosyal dagilimin sonucunda
fakir ve zengin gruplar ortaya ¢ikmis ve bu gruplarin bir sekilde sistemin iginde
tutulmasi gerekmistir. Bunun en etkili yolu ise o topluma baski uygulamaktir. Ancak
tarih, baskinin, olumsuz sonuclandigi ve toplumu daha da karmagik hale getirdigi
orneklerle doludur. Bu sebeple insanlar1 hayat standartlarindan az da olsa memnun
bireylere doniistiirmek gereklidir. Bu bakimdan Schiller, manipiilasyonun olusmasi
icin gerekli bes temel kavram oldugunu belirtmis ve bu kavramlar1 su sekilde

agiklamstir;

a. Bireyselcilik ve kisisel tercih miti; temel diisiincesi 6zgiirliik ve bireyselcilik
olan bu mit, Ozgirliiglin temelinin bireysel tercihlere dayali oldugu
anlayisiyla bireyselligin her tiirli grup haklarindan daha ©6nde tutulmasi
gerektigini vurgular. Ozgiirliigiin manipiilatorlerin pek sevmedigi bir kavram

oldugu diisiiniilirse bu mitin asil amacinin insanlar1 kendi kararlarinda
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b.

C.

e.

bagimsiz olduklarina inandirmak ve bu yolla —sdzde- ozgiirliikklerine sahip

cikma gerekgesiyle yonlendirmektir.

Yansizlik miti; “manipiilasyonun olabildigince etkili olabilmesi, varligina
delalet eden unsurlarin ortalarda goziikkmemesiyle miimkiindiir. Manipiile
edilen sahis olaylarin kendi tabii mecrasinda aktigina inanirsa manipiilasyon
basarili olmus demektir” fikrine dayanmaktadir (Schiller,1993: 23). Bu
nedenle manipiile edilen bireylerin yasadiklar1 toplumun her kurumunun

(medya, bilim, egitim vs.) tarafsiz olduguna inanmalar1 gerekmektedir.

Degigmeyen insan tabiati miti; bireylerin davraniglarinin siirekli olarak bagka
bireylerin davraniglarindan etkilendigi ve dolayisiyla kendinden beklenilen
sekilde davranmaya yonlendirildigi anlamina gelmektedir. Bu beklentiler
manipiilatorler tarafindan olusturulmaktadir ve bu tiir durumlar i¢in devamli
aciklayicr teoriler iiretmektedirler. Ancak insan dogasini anlamaya yonelik
cabalar, insan dogasinin kusurlu oldugu yoniinde fikirler iiretmistir. Bu
kusurlardan birisi de insan dogasmin asla degismeyecek sekilde siddete
egilimli olusudur ve insanligin kusurlu oldugu, insanlik adina asla tam
anlamiyla bir gelisimden bahsedilemeyecegi yoniindeki hatirlatmalar, gercegi

gorme konusunda insanlar1 olumsuz etkilemektedir.

Sosyal c¢atismanin mevcut olmadigi miti; zihin manipiilatorleri “yerel
manzarayl takdim ederken, sosyal ¢atismanin mevcudiyetini kesin bir dille
inkar etmektedirler” (Schiller, 1993: 31). Manipiilatérlere gore toplumsal
catigmalarin sosyal temeli yoktur ve insanlar arasinda yalnizca iyi-koti
ayrimi vardir. Toplumsal c¢atigmalarin da sebebi sosyal sorunlar degil,
insanlarin bu 1yi-kotii 6zellikleridir. Manipiilatorler catigmalarla sorunlarin
irdelenmesini asla istemezler, ¢iinkii boylece gercegin aciga ¢ikmasi dnlenmis

olur.

Medya pluralizmi miti; bireylerin giinliik hayatlarinda sanki kendi tercihlerini
kendileri yapiyor olduklaria inanmalar1 sarttir. Gergek tercihler yapmak i¢in
gercek segenekler gerekir. Ancak eger tiim secenekler birbirlerine benziyorsa
secim yapmak anlamsizdir. Medyada da gercek anlamda bir farkliliktan

bahsedilememektedir. Medyanin farkli tinitelerinin, sunum tarzi olarak farkli
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olsalar da isleyis tarzi olarak amaclar ortaktir. Ancak manipiilatérler halka
medyanin tarafsiz oldugu ve insanlara onlarin yararina siirekli farkli
secenekler sundugu fikrini asilamaya calismaktadirlar. Ciinkii medya isleyis

diizeniyle ilgili ger¢ekleri her zaman belirsiz tutmak istemektedir.
3.2.2 Psikolojik Manipiilasyon

Psikolog Harriet Braiker ise manipiilasyonun psikolojik boyutlarina deginmis ve
calismalarini bu yonde gelistirmistir. Braiker’e (2004) gére manipiilasyon insanlarda
alg1 ve davranis degisikligi amaclayan, aldatic1 ve kotii niyetli bir taktiktir. Bu taktik
manipiilatoriin ~ menfaatleri dogrultusunda  sekillenmektedir. Maniptilatorler
baskalarma zarar vermek pahasina da olsa bazi motivasyonlara sahiptirler. Ornegin;
insanlarla olan iliskilerinde kendi 6z saygilarimi ytlikseltmek icin gili¢ ve lstiinliik
saglama ihtiyac1 duymakta, kontrolii elinde tuttuklarini hissetmek istemektedirler.
Braiker manipiilasyona maruz kalan kisiler i¢in kurban sozciigiinii se¢mistir ve
maniptlatorlerin  kurbanlarint kontrol ederken bazi temel yontemleri oldugunu

belirtmistir. Bu yontemler;

e Pozitif takviye; 6vgiide bulunma, yiizeysel zoraki giilimseme gibi gesitli yiiz
ifadeleri kullanma, 6ziir dileme, para harcama ve hediye alma gibi davranigin

saglamlagmasini hedefleyen taktiklerdir.

e Negatif takviye; kurban i¢in olumsuz olan durumlardan birini 6diil olarak

ortamdan ¢ikarmaktir.

e Aralikli ya da kismi takviye; eger negatifse korku ve siiphe dolu etkili bir
hava yaratabilmekte, eger pozitifse kurbani davranisina devam etmesi igin

tesvik edip cesaretlendirebilmektedir.

e Cezalandirma; dirdir etmek, somurtmak, bagirmak, kiifretmek, aglamak,
santaj yapmak, korkutmak, tehdit etmek gibi davraniglarla kurbanla duygusal

acilardan oynamaktir.
Psikolog George Simon (1996) ise manipiilatif teknikleri su sekilde tanimlamistir;

e Yalan sdyleme; manipiilatorle ger¢egin daha sonra ortaya ¢ikacagini bilseler

de bunu yaparlar.
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Inkar etme; manipiilatriin yanlis bir sey yaptigini reddetmesidir.

Rasyonellestirme; manipiilatoriin uygunsuz davranis1 i¢in buldugu, daha

dogrusu uydurdugu bahanelerdir.

Kiictltme-kiicimseme;  rasyonellestirmeyle  alakalidir.  Manipiilatoriin
davranislariin zararli ya da giivenilmez olmadigini ileri siirmesidir. Ornegin;

alay ve hakaret i¢eren davranislara yalnizca saka diyebilmektedir.

Dikkat ve dikkatsizlik; manipiilator kendini giindeminden saptiracak seylere
dikkat vermeyi reddedip, yok sayabilmektedir. Ornegin; “bunu duymak

istemiyorum” gibi tepkiler verebilir.

Saptirma; manipiilator, -eger konu rahatsiz ediciyse- bir soruya dogrudan
cevap vermemeyi tercih etmektedir. Bunun yerine konusmayi, oyalayici

baska bir konuya dogru yonlendirebilir.

Kag¢inma; saptirmaya benzer ama manipiilatériin konu ile ilgili alakasiz,

tutarsiz, ¢eliskili cevaplar1 ve kurnaz s6zlerini igermektedir.

Gizli yildirma; manipiilator ortiilii tehdit kullanarak ince, dolayli, imali bir
dille kurban1 savunma yapmak durumunda birakabilmekte ve onu bencil

olmakla suglayabilmektedir.

Duygu sOmiirlisii; manipiilatér kurbanin  kendisiyle yeterli sekilde
ilgilenmedigini ve ¢ok bencil oldugunu ifade ederek kurbanin kendini kotii
hissetmesine, kendine olan giivenini yitirmesine ve sonugta itaatkar bir

duruma diismesine sebep olabilmektedir.

Utandirma; manipiilatér kurbanda korku ve kendine giivensizlik hissi
yaratmak icin alay ve elestiri kullanabilmektedir. Bunu 06zellikle
karsisindakinin kendini yetersiz hissetmesi i¢in yapmaktadir -ki bu yontem
kurbanda yetersizlik duygusu beslemek igin oldukga etkilidir. Bu taktikler,

imal1 bakislar, retorik yorumlar, nahos bir ses tonu olabilmektedir.
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e Ayartma; manipiilatorler, insanlarin giivenini kazanmak i¢in ¢ekicilik, ovgii
ve kompliman gibi taktikler kullanmaktadirlar. Ciinkii kendilerinden asla

stiphe duymayan kurbanlar isterler.

e Baskasin1 suglama; manipiilatorler, kurban bir seyleri yanhs yapmis gibi

davranarak baskalarini giinah kecisi olarak belirleme egilimindedirler.

e Sahte masumiyet; manipiilatdrler insanlara kasithh olarak bir zarar
vermediklerini iddia ederek, davraniglarinin sonunda sasirmis ya da kizgin bir
tavir takinabilmektedirler. Bu durum kurbanin kendi yargilarimi ve aklini

sorgulamasiyla noktalanabilmektedir.

Biitiin bu taktik ve yontemler insanlar1 daha kolay ve etkili sekilde yonlendirmek i¢in

gelistirilmistir.
3.3 Retorik

Retorik; sozciiklerin  toplum icerisinde belli goriisler olusturabilmek i¢in
kullanildiklar1, insanlarin yalnizca konusarak iletisim kurduklari ve bu iletisimi etkili
kullananlarin siyasi ya da askeri olarak yiiksek derecelere geldikleri bir donemde
ortaya cikan bir sanattir. “Etimolojik agidan, eski Yunanca’da “retorik” [pmropiké]
kelimesinden daha Onceleri kullanilmis olan “retoreia” [pnropeia], hatibin, “retor”un
sOylevi, sanatla ¢ekilmis sOylev anlamina gelir. “retor” [pnrtop] kelimesi ise konugma
sanatini bilen ya da icra eden kisiyi belirtir ve s6z sanati icra etmek, topluluk 6niinde
konusmak, soylev c¢ekmek anlamima gelen “retoreuo” [pnrtopevw] fiilinden
tiremistir.  “Retorikos”  [pntopwkdg] sifatt  ise, hatiplere 0zgli, hitabet

maharetine/sanatina has anlamlarina gelir” (Altinors, 2011: 82).

[k belirginlestigi donemde, yani M.O. 5. yy’da dénemin mahkemelerinde konusma
yapanlar i¢in kullanilan retorigin o donemlerde sistemli bir yapis1 oldugu
sOylenemez. Zira o donemler sadece halk oniinde yapilan konusmalari ifade ederken
Yunan toplumunun siyasi ve sosyal yapisi degistikge, bir sanat kavrami haline
gelmistir. Donemin hukuk sisteminde davali ve davaci taraflarin kendi kendilerini
savunma zorunlulugu oldugu icin giiclii bir konusma yetenegine ihtiyag dogmustur.
Bu nedenle giiclii ikna yetenegine sahip olanlar kendilerini daha iyi ifade

edebilmislerdir. “M.O. 5. yy’in ortalarindan itibaren ise insanlarm ihtiya¢ duydugu
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retorik egitimini saglamak i¢in Sicilya, Yunanistan ve kiicilk Asya’ da retorik
okullar ortaya ¢ikmaya baslamis ve bu okullar yaygin olarak 6zellikle adli hitabete
yonelik egitim vermislerdir” (Diiriisken, 2001: 8). M.O. 4. yy’dan itibaren retorik
gelisim gostermistir ve artik sofistler etkili olmaya baslamistir. Sofistler gezici
Ogretmenler gibi sehirler dolasarak halka retorikle ilgili bilgiler vermislerdir. Onlar
retorigi belirli kaliplar halinde yargilar olarak kullanmislar ve bu sekilde bireyin
toplum igerisinde daha saygin bir yere gelecegini ve iyi bir yurttas olacagin
savunmuslardir (Coskun, 2014). Ayrica Rayman (2010)’a gore, bu yy’da sdylev
tizerine on iki adet kitap yazilir ve okullarda dgrencilere yol gosterici gorevi goriir.
Sofistlerin retorik okullarinda &grenciler dersleri teknik kurallarin yer aldigi
kitapgiklardan takip etmislerdir ve “bu kitapciklar retorige dair bir teori ortaya
koymak amaciyla degil de daha cok retorik egitimine yonelik olarak pratik
sebeplerden yazildilar” (Coskun, 2014: 31).

Platon, sofistlerin halki yanilttiklar1 ve gercegi ¢arpittiklar: iddiasiyla retorige karsi
olumsuz bir tavir iginde olmustur. “Retorigi -"bu inandirma ustasi’ni-, onu
uygulayanlar, hakikat bilgisine ya da saygisina sahip olmaksizin inandirma yollarin
aradiklari i¢in, reddetmisti” (Solmsen, 2013: 9). Ciinkii Platon’a gore konusmacinin
tek amaci izleyicilerin hosuna gitmek ve bu sayede kendi iistiinliigiinii saglamaktir.
Ayrica retorigi adaletin karsisinda bir aldatmaca bir sahtekarlik olarak gérmiistiir. Bu
nedenle felsefe bir siire retorikten uzak durmustur. Platon’a gore, retorik olumsuz bir
etkinliktir. Platon tarafindan aldatma olarak nitelendirilen retorik, sofistlerde iy1

mertebelere gelebilmek icin faydali ve gerekli goriilmiistii.
3.3.1 Aristoteles’te Retorik

Platon tarafindan elestirilen ve ideal devletinde yeri olmayan retorik, &grencisi
Aristoteles tarafindan teorik bir alt yap1 olusturularak sistemlestirilmistir. Retorik, ilk
olarak Aristoteles tarafindan sistematik olarak arastirilmistir. Aristoteles Retorik adli
kitabinda retorigin yargi formlarin1 ve yargilarin kurulus formlarini inceleyerek,

retorigi mantiksal ag¢idan incelemistir.

Kendinden sonraki diisiiniirler i¢in bir devrim niteliginde olan bu yaklasimiyla
retorik, temel bir kaynak olan buradaki ¢oziimlemeler, giiniimiize kadar edebiyattan

sanata bir¢ok diisiinceyi etkilemeyi basarmistir. Bu noktada akla gelen ilk soru;
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“Aristoteles’in felsefi retoriginin, profesyonel okullarda Ggretilen inandirma ve
basar1 sanatina tstiinliigii nerededir? O’nun sistemini daha felsefi, daha bilimsel ve

daha eksiksiz yapan sey nedir?” (Solmsen, 2013: 11).

Oncelikle Aristoteles’in retorigi sistemli ve metodolojikti. Ancak Platon’un agir
elestirilerine maruz kalan sofistlerin retorik anlayisinda hocalarin 6grencilere her
durum ve kosul i¢in uygun olabilecegini diisiindiikleri hazir kaliplar verdiklerini ve

bunlar1 ezberlettikleri bir egitim anlayis1 hakim olmustur.

Her ruh “sekli”nde ruhun farkli bir parcasi egemendir, bu da bazi kisilerin bir
coskunun, digerlerininse baska bir coskunun etkisi altinda olmasi demektir.
Platon’un felsefesi ve diyalektigi bu coskusal arzularla ilgilenme tenezziiliinii
gostermezdi; bunlar, insana akilli bir varlik olarak yonelir (Solmsen, 2013: 10).

Aristoteles ise retorigin kullanim alanlarini siralar. Toplum 6niinde, mahkemelerde,
Ogretmenin derste kullandig: retorik tiirlerinde ayni akil yiiriitme formunu kullanir.
Ancak bunlarin ayrimi, daha ¢ok dinleyicinin ve konunun niteliginden kaynaklidir.
Bizzat Aristoteles’in tanimina gore; “retorik kurami, belli bir bireye olas1 goriinen
seyle degil, belli tipten insanlara olas1 goriinen seyle ilgilenir” (Aristoteles, 2013:

40).

Aristoteles bu gibi tanimlari sistemli hale getirebilmek icin “Retorik™ isimli kitabinda
toparlamistir. “Retorik” aslinda farkli zamanlarda yazilmis bilgilerin yer aldig1 ve {i¢
boliimden (kitaptan) olusan bir ders kitabi niteligindedir. Kitabin ilk boliimii retorige
ait tanimlardan ve retorigi olusturan tekniklerden olusmaktadir. Kitabin geneli
itibariyle retorigi, arglimanlart anlama, mutluluk, iyilik gibi erdemlerle baglantisi
olan toplumsal sorunlarin ¢6ziime kavusmasi gibi nedenlerle faydali buldugu

sOylenebilir.

Aristoteles’in retorige dair kitapta yapmis oldugu ilk ve belki de en 6nemli tanim;
“belli bir durumda elde var olan inandirma yollarini gozlemleme yetisi”dir
(Aristoteles, 2013: 19). Retorikginin yani hatibin inandirma eylemini gerceklestirmis
olmasi garanti edilemese de bu yonde miimkiin olabilecek her tiirlii ikna yonteminin,
her imkanin kullanilmasi olduk¢a 6nemlidir. Aristoteles’in kitapta yapmis oldugu tek
retorik tanimi bu degildir elbette. Devam eden alt basliklarda Aristoteles’e gore
retorigin bu {ic unsuru ve yapmis oldugu diger retorik tanimlar1 daha detayh

incelenecektir.
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3.3.2 Aristoteles’te Kanitlamanin iki Temel Yontemi

Aristoteles’e gore iknaya dayali bir konusmada konusmaci bir matematikei ile ayni
teknikle yola ¢ikar. SOyle ki; bir matematik¢i eskenar tiggenin bir agisini belirterek
onermede bulunup diger acgilarin 6nermeye gore devam edecegini belirtebilir. Bu
kesin bir bilgidir ve karsitin1 diisiinmek ya da iddia etmek miimkiin degildir. Ancak
baslangi¢ yolu ayni1 olsa da retorik¢inin isi kesin kanitlar sunarak tek tek onermeleri
belirtip sonuca ulasmasi degildir (Solmsen, 2013). Bu baglamda retorigin kesin

kanitlar sunmadigi, yontem olarak birtakim dnermelerden yararlandigi sdylenebilir.

Aristoteles’te kanitlamanin iki temel yontemi; tasim ve entimemdir. Retorik iizerine
yapilan incelemeler genellikle inandirma tarzlari ve Ortiik tasimlar yani entimemlerle
ilgilenmemistir. Ancak Aristoteles’e gore retorigin 6zii ortiik tasimlardir ve o retorigi
belli temeller lizerine konumlandirarak, smniflandirip yorumlayarak tlimevarima
gitmistir (¢linkli kendinden 6nceki retorigin tersine, O’nun retorigi tek tek insanlarla

degil siniflarla ilgilenir).

Aristoteles’e gore “Ortiik tasim, tiim retorigin 6zii, temelidir.” (Aristoteles, 2013: 9)
“Ortiik tasim (enthuméma) yani entimem, inandirma tarzlarinm en etkili olanmidir”
(Aristoteles, 2013: 35). Aristoteles doneminde tasim heniiz bilinen anlaminda
kullanilmadig1 i¢in retorigi tasimlara dayandirmayi O’ndan 6nce kimse yapmamuisti.
Tasim kelime anlamiyla; “ortak bir orta terimle birbirine baglanabilen iki 6nermeden
yapilan ¢ikarimdir. Kendinden ¢ikarim yapilan Onermelere Onciiller, bunlardan

cikarilan 6nermeye sonug denir” (Akarsu, 1998: 172).

Ornegin: Biiyiik énerme: Biitiin kuslar ucar. (kuslar; orta terim, ucar; biiyiik terim)
Kiigiik 6nerme: Karga bir kustur. (karga; kiigiik terim, kus; orta terim)

Sonug: O halde karga da ugar. (karga; kiigiik terim, ugar; biiyiik terim)

Aristoteles retoriksel kanit ve entimem arasinda ortak noktalar bularak, terime
teknik bir anlam kazandirmigtir. “Bir insanin atesi olmasi onun hasta oldugunun
belirtisidir” gegerli bir kanittir, ¢iinkii ilk sekilde “atesi olan biri hastadir” biiyiik
onermesi, “X’in atesi var” kiigiik 6nermesi ve “X hastadir” sonucu ile dogru bir
tasim sekline sokulabilir. Ote yandan, “Sokrates diiriisttiir” ve “Sokrates
akillidir” gibi iki onciilden, akilli insanlar diiriisttiir sonucuna varmak, inandirict
olmayacaktir, ¢linkii bir tasim kurami, 6zne olarak ayni terime -bu Ornekte
Sokrates-  sahip iki olumlu Onciiliin, dogru bir sonu¢ iginde
birlestirilemeyecegini gosteriyor (Solmsen, 2013: 12).
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Entimem egitimsiz kisilerin ikna edilmesine daha uygundur. Ciinkii retorik “kendini
uzun bir uslamlama zincirini izleyemeyen egitimsiz disiinlirlerden olusan bir
dinleyici grubuna uydurmak zorundadir” (Aristoteles, 2013: 20). Bu sayede onlara
kisa akil yiiriitme zincirleri daha kolay gelecektir. Ancak entimemlerin kisa olmasi
onemlidir. Zaten “retorigin gorevi karmasik bir tartismay1 bir ¢cirpida anlayamayan ya
da uzun bir usavurma zincirini izleyemeyen kisilerin karsisinda bize yol gosterecek
sanatlar ya da sistemler olmaksizin {izerinde diisiindiiglimiiz konularla ugragsmaktir”

(Aristoteles, 2013: 40).
3.3.3 Retorikte Kullanilan Yontemler

Aristoteles retorigi sistematiklestirmek ve smirlarini belirlemek i¢in ilk olarak onu

teknik olan ve olmayan ikna yontemleri seklinde iki sinifa ayirmastir.
3.3.3.1 Teknik Olmayan ikna Yéntemleri

Aristoteles tarafindan retorik sanatina ait olan ve olmayan yontemler iki sinifa
ayrilmistir. Ayrica Aristoteles teknik olmayan yontemleri retorik sanatina ait olarak
gérmemektedir. Ornegin, “iskence altinda verilen tanikliklar, yazili anlasmalar vb.
yasalar, tanikliklar, anlagmalar, iskenceler, yeminler” (Aristoteles, 2013: 22-24), bu
araglar retorige ait degildir ve hatibin kontrolii disindaki, hatipten bagimsiz olarak
mevecut durumlardir. “Ayrica teknik olmayan ikna yontemlerinin ortak o6zelligi
sonradan olusturulmayip onceden hazir bulunmalaridir” (Coskun, 2014: 88). Bu tiir
ikna yontemleri ¢caligmanin igerigi agisindan ¢cok dnemli goriilmedigi i¢in daha uygun

goriilen teknik olan ikna yontemlerine agirlik verilmistir.
3.3.3.2 Teknik Olan ikna Yontemleri

Coskun’a (2014) gore; erdemli bir toplumun olugmasi i¢in iyi insan olmak gerekir ve
bu da yalnizca bilgi ile miimkiindiir. Var olanin bilgisine sahip olmanin yani sira
bilginin gerektirdigi eylemi de gergeklestirmek gerekir. Bu baglamda retorikte
kullanilan teknik ikna yontemleri hem teorik hem pratik 6zelliklere sahiptir. “Bunlar
retorige ait olan inandirma aracglaridir; retorik¢inin kendisinin elde etmesi gereken
kanitlar araciligr ile saglanan inandirmadir” (Aristoteles, 2013: 38). Aristoteles bu
siniflamada bizzat iknacinin yetenegi lizerinde durmustur ve teknik ikna araglarini da

iic kategoriye aymrmustir.” Ilki konusmacinin kisisel karakterine baghdir; ikincisi
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dinleyiciyi belli bir ruh haline sokmaya baglidir; iiclinclisiiyse konugmacinin

kendisinin sdzciiklerinin sagladig tanita ya da sozle tanita” (Aristoteles, 2013: 38).

“ ‘Teknik’ sozciigli, iknanin teknik olarak bir metoda dayandigi ya da bir metodu
icerdigi anlamindadir. Her seyden Once, retorik sanati iknay1 amacglayan bir ugrasi
oldugu icin, Aristoteles ‘teknik olan ikna araclarini’ olanakli kilan &gelerin ne

oldugunu belirler” (Delice, 2007: 274).
3.3.3.2.1 Konusmaci (ethos)

“Yunanlilara gore ethos ben imgesi, karakter, kisilik, davranis 6zellikleri, yasam ve
amag tercihidir” (Meyer, 2009: 25). Ethos kisaca; tartisilan konuya cevap bulmasi
gereken kisidir ve temel argimani hatiptir. Bir konuyla ilgili tiim argiimanlarin
saglanmis olmas1 ya da konunun oldukga ikna edici bilimsel temellere dayandirilmis
olmasi, izleyicinin ikna olmasi i¢in yeterli olmayabilir. Bunun yani sira hatibin
kisisel dzellikleri de olduk¢a dnemlidir. Ethos elbette uzmanlik ve yetenek gerektirir
ancak insani ozellikler, toplum tarafindan iyi ve dogru kabul edilen tavirlar hatibe
belli bir otorite saglar, ¢iinkili hitap ettigi kitlenin giivenini kazanmak zorundadir.

Ethos tamamen hatibin kisisel 6zellikleriyle ilgilidir.

Toplum igerisinde sagduyulu insanlarin bazi kesin bilgi tasimayan konularin
anlasilmasinda daha hizli ve daha c¢ok diisiinmesi gerekir. Bu sayede soylev kendi
kendini ethos yoluyla gergeklestirmis olur (Byers, 2009). Ozel bir konuysa eger
tartigilan, bu konudaki fikirleri zaten dogru kabul edilir. Ornegin; bir hastalikla ilgili
konusan bir doktoru, kullandig1 Latince kelimelere ragmen anlariz ve ona giiveniriz.
Ancak konusan kisi o konuda 6zel bir egitim almamis, siradan biriyse konusma ve
ikna yetenekleri devreye girer ve ahlakli, erdemli bir insansa karsi tarafin giivenini
kazanmis olur. “Burada hatibin ortiikk bicimde ya da ihtiyac1 varsa eger, baskasina
hitap etmek i¢in belirtik olarak aracilik ettigi bir yigin argiiman ve cevap vardir.

Bunlarin amaci sadece sunu sdylemektir ona: Cevabim var, bana giivenebilirsin”

(Meyer, 2009: 27).

Aristoteles ethosa iknanin temel bir metodu olarak énem vermektedir. “Konusma,
bize konusanin inanilacak biri oldugunu diislindiirecek bi¢cimde yapildiginda

inandirma konusmacinin kisisel karakteriyle basarilmis olur” (Aristoteles, 2013: 38)
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diyerek ikna siirecinde hatibin yani konusmacinin roliinii vurgulamaktadir. Retorik

kitabinda iyi bir hatibin sahip olmasi1 gereken bazi 6zellikleri su sekilde belirtmistir;
e Mantiksal olarak diisiinebilmesi
e Insan karakterini ve erdemini gesitli bigimleri icinde anlayabilmesi

e Coskular1 anlayabilmesi-yani onlar1 adlandirabilmesi ve tanimlayabilmesi,
nedenlerini ve harekete gegirilme yollarint bilebilmesi gerekir (Aristoteles,

2013: 38).

Aristoteles bu aciklamasiyla kisinin ahlaki niteliginin retorigin aracina doniistiiglinii
varsaymaktadir. Karakterli, ahlakli, iyi insanlarin toplumda daha fazla saygi
gorecegini ve onlara giiven duymanin daha kolay olacagini su ciimleleriyle de
vurgulamistir ve bu nedenle de sdyleyecekleri konusunda ikna edici olacaktir; “iyi
insanlara otekilerden daha tam ve daha kolay bir sekilde inaniriz: sorun ne olursa
olsun bu genellikle dogrudur, tam bir kesinlik olanaksizsa ve fikirler boliinmiigse
mutlak olarak dogrudur” (Aristoteles, 2013: 38). Kisinin karakterinin, sahip oldugu
en etkili inandirma yolu oldugunu sdyleyebiliriz. Bu noktada izleyicinin her seyden
once hatibin toplumdaki konumunun, mesleginin vs, akabinde viicut dilinin,
giyiminin, konugma bi¢iminin ve ses tonu gibi fiziksel 6zelliklerinin etkisi altinda

oldugu soylenebilir.

Aristoteles igin iyi bir hatibin 6zellikleri yani; argiimantasyon yapabilmesi, adetler ve
erdemler hakkinda bilgi sahibi olmast ve muhatabinda siddetli duygular
uyandirmanin yollarini bilmesinin gerekliligi olduk¢a 6nemli goériilmektedir. Bir
hatip i¢in bunlar1 goéz oOniinde bulundurmamak biiyiik bir hatadir. Cilinkii eldeki
arglimanlar eksiksiz olsa dahi hatip, hitap ettigi kitlenin kiiltiirel yapisini ve

geleneklerini bilmelidir (Byers, 2009).
3.3.3.2.2 Dinleyici (pathos)

“Pathos” terimi hiiziin, seving ya da keder gibi belli tiirden duygu durumu i¢inde
olmay1 anlatan bir terimdir. Retorikte, “dinleyicilerde belli bir ruh hali olusturmaktir.
Bu, konusmacinin dinleyiciler {izerinde sanatsal kanit olusturarak hislerini

etkilemesidir” (Kogak, bt: 6). Genel olarak pathosun igerigi;
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¢ Dinleyicilerin sorulari
e Bu sorular ve cevaplar karsisinda hissettigi heyecanlar

e Kendisine gore bu sorularin cevaplarini dogrulayan degerlerdir (Meyer, 2009:
31).

Pathosta tutkular 6nemlidir, ancak bu tutkunun ne kastettigini anlamak ta 6nemlidir.
Insan olarak umutlarimiz, sevgimiz ya da nefretimiz, korkularimiz ve heyecanlarimiz
tutku olarak degerlendirilebilir ve biitiin bu karmasik hisler retorik bi¢iminde
karsimiza ¢ikabilir. “Tutku, sorular1 ¢oziilmiis oldugu sanilan cevaplar i¢cine gommiis
olmasi agisindan retoriktir. Bu nedenle tutkular iistiinde yogunlagsmak retorik
baglaminda her zaman yararlidir, buna karsilik, sorular1 agik¢ca masaya yatiran
kanitlama tutkudan ¢ok akla hitap eder. Dolayisiyla tutku, dinleyiciyi bir tezi
desteklemesi igin harekete gegiren gii¢lii bir depodur” (Meyer, 2009: 29). Bu depoyu
kullanabilmek hatibin isidir. Hatip mutlaka dinleyici/izleyici Kitlesinin tutkularini
hesaba katmak durumundadir, o kitleyi iyi tamimali, egilimlerini ve egitim
diizeylerini mutlaka dikkate almalidir. Ayrica hatip insan psikolojisini iyi analiz
edebilmeli ve karsilastigi farkli ruh hallerine gore dinleyicinin duygularini nasil
etkileyebilecegini ve yonlendirebilecegini iyi bilmelidir. Aristoteles bu konuda
“konusma, coskularini harekete gecirmisse, inandirma dinleyiciden de gelebilir”
(Aristoteles, 2013: 38) diyerek dinleyicilerin hazir bulunusluklarinin dikkate alinmasi

gerekliligini vurgulamigtir.
3.3.3.2.3 Konu (logos)

Logosun; “Yunancadaki ilk anlami1 s6z, sonradan diisiince, kavram, us, anlam, evren
yasas1 anlamlarini da almis, Herakleitos’tan beri felsefenin temel kavramlarindan biri
olmustur. Platon ve Aristoteles’ten beri bir seyi anlasilir kilan mantiksal temel”dir
(Akarsu, 1998: 124). Meyer’e gore; “sorusu oldugu seylerin tiimidiir” (Meyer, 2009:
37). Logos bagka bir ifadeyle nesneleri ya da olaylar1 anlamlandirmak amaciyla
kullanilan temel, 6z dayanaktir, konunun anlasilabilmesi i¢in kullanilan her tiirli
argiiman, kanitlama ve ilkedir. Aristoteles “Retorik”te bu kanitlama yollarini

siniflandirmistir.
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3.3.3.2.4 Ethos-Pathos-Logos Eklemlenmesi

Retorigin icerigindeki ethos, pathos ve logostan birini digerlerinden daha &nemli
gormek miimkiin degildir. Ciinkii basarili bir retorikte dinleyici, hatibin niyeti ve
kullanilan dilin 6zellikleri birbirinden ayirt edilemeyen unsurlardir. Ethos, pathos ve
logos, retorik igerisinde giristen sonuca kadar birlikte is goriir dolayisiyla birbirinden

ayr1 diisiiniilemez. Kisaca bir hatirlatmayla;

e Ethos; cevaplara gonderme yapar, yani dinleyici ¢ekingendir; kendi

duygularinin ve sdylevcinin etkisinde kalir.

e Pathos; hatibin heyecanlandirmak ya da etkilemek istedigi dinleyiciyi niteler,

sorularin kaynagidir.
e Logos; hatip ile izleyici arasindaki mesaj, konudur.

Aristoteles bu 3 etkenin kiiltiirel olarak farklilik gdsterebilecegini belirtir. Bu
baglamda kiiltiirel ¢esitliligi anlamak ve diizenlemek ikna sanat1 i¢in temeldir (Byers,
2009). Bu gorev etki alani i¢inde degerlendirildiginde “pathos”undur, ¢iinkii hatip
izleyicinin mevcut durumunu mutlaka g6z Oniinde bulundurmalidir. Ancak bu ii¢
etkenin isleyebilmesi i¢in konu, hatip ve izleyici arasindaki kiiltirel kodlarin

birbirleriyle ortlismesi gerekir.

Basarili bir retorik ethos, pathos, logos birlikteliginden dogar ve isledikten sonra
tartisilan konuya dair aksi bir durum dahi izleyicilerin fikrini degistirmeye yetmez.
Ozellikle retorigin en fazla kullanildig siyasi ya da dini konularda, aleyhte sdylenen

herhangi bir fikir ya da elestiri mevcut durumu daha da giiglendirebilir. Ornegin;

Bir kabile biiyiictisii yagmur yagdiran bir kiiltten yararlanmaya g¢alisir. Oraya
giden bir Avrupali bunun ¢ok sagma oldugunu sdyler. Biiyiiciiden bu yolla
yagmur yagdirmasini ister. Blyliciiniin bu istegi yerine getirmek amaciyla
gosterdigi ¢abalardan bir sonug¢ ¢ikmaz. Sonugtan ¢ok memnun olan Avrupali
etnolog bu iddianin ne kadar bos oldugunu israrla belirtir. Ne diyecektir
biiylicii? Avrupali istekleriyle tanrilara hakaret etmistir, kotii bir zaman
secilmistir, halk giinah iglemistir vb... biitiin bunlardan ¢ikan sonuca gore
tanrilar cagrisina cevap vermemistir vb. kisacast yagmur yagmamasi dinsel
ideolojiyi sakatlamak séyle dursun, gii¢clendirmis, dogrulamistir (Meyer, 2009:
101).

Retorik genel olarak bes boliime ayrilir ve bu béliimlerin tamaminda ethos, pathos,

logos birlikteligi s6z konusudur:
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e Yaratma: Yaratma konuya iliskin gerekli arglimanlar1 toparlamaktir.

e Diizenleme: Diizenlemenin de bir girisi vardir. Girig; konuyla ilgili olarak
izleyicinin dikkatini ¢ekmeyi ya da zihnini konuya hazir hale getirmesini
amagclar, dinleyici bu siirecte sessiz kalir ve dolayisiyla dikkatinin ¢ekilmesi
gereken yerdir burasi. Diizenleme siire¢ icerisinde olgularin gelismesini,
anlagilan ve anlagilamayan noktalarin agiga ¢ikarilmasini, arglimanlarin

sergilenmesini izler.

e ifade bicimi: ifade bicimi olduk¢a dnemli olan bir diger unsurdur. Ornegin;

Hitler’in retorikteki basaris1 cogunlukla ifade bi¢imine bagli olmustur.

e Eylem: Eylem ve bellek ise genellikle ayn1 kategoride degerlendirilebilir
clinkii bildirilmek istenen seyle ilgili bellek onu gerceklestirme eylemiyle
eszamanl hareket eder (Meyer, 2009). Ancak 6zel bir tanim olarak, sunum

esnasinda fiziksel 6zelliklerin denetimidir.
e Bellek: Diisiincelerin dogru hatirlanabilmesi igin hafizada tutulmasidir.

Meyer, retorik i¢in; “edebiyatta, siyasette, mahkemede, dogal dilde, bilim dis1 akil
yuriitmede, fikirde, giizel konusmada, ortiikk unsur iginde, ortiikk olanin arkasindaki
niyette, figiliratif unsurda, dolayisiyla dilinin kurallarmi belirleyen bilingdisinda bir
tutku oyunu i¢inde yeniden ortaya ¢ikar; kisacasi retorik kendini kisitlamak soyle
dursun, bir yitirilmis alan pahasina yayilmistir” diyerek retorigin zaman igerisinde
kendine oldukc¢a genis bir ¢alisma alan1 yarattigini vurgulamistir (Meyer, 2009: 13).
Giintimiizde retorik hem hukukta hem reklamlarda hem edebiyatta kendine bir yer
bulmustur. Cagdas retorikg¢iler; Perelman ve Toulmin’ in yaklasiminda ise retorik
logos tizerine odaklanir. Perelman 20.yy’in ortalarinda retorigi gelistirmis ve

kanitlama ile 6zdeslestirmistir.

Kimi zaman propaganda, kimi zaman etkili konugsma ve ikna etme olgusuyla
iliskilendirilen retorik, ilk ortaya c¢ikisindan bu yana zihnin, séylem ve fikirlerle
manipiile edilmesi olarak anlasilmistir. “Aslhinda iki ¢oziim vardir; ya sorudan
hareket edilir ya cevaptan ve cevabin i¢indeki soru artik yokmus ve bu yontemle
¢Oziilmiis gibi davranilir; bu yontem sanki sihirli bir sopa, bir hayal, ‘wishful

thinking’dir. Bu, retorigin manipiilasyon 6zelliklerini agiklar” (Meyer, 2009: 17).
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3.4 Gorsel Retorik
3.4.1 Gelisimi ve Temel Kavramlar

Her toplum ¢ok sayida farkli insanin bir araya geldigi bir biitiinliiktiir. Bu kadar
farklilik elbette kisiler arasi1 karsilikli iligkileri, yani iletisimi gerektirir. Toplumlarin
gelisimine bakildiginda, insanlar arasi bu iligkilerin dolayli olarak toplumsal siniflar
ve diizeni olusturdugu goriiliir. Toplumsal hayatin devamliligi, kiiltiiriin gelismesi ve
aktarilmasi gibi eylemler iletisim ve iletisim araclar sayesinde olmustur. Dolayisiyla
tarihin belirli donemlerinde bazi iletisim araclarinin daha baskin olmasinin temelinde

toplumsal kosullar vardir.

Insanlar yasamlar1 boyunca hislerini, kararlarin1 birbirleriyle paylasmak, yasadiklari
toplumlar1 diizene sokmak, belirli din kurallarim1 daha iyi anlatabilmek gibi
nedenlerle yaziyr icat ettiler ve bdylece bilgileri, yasalari, kurallari, fikirleri vs.
kaydedilmis oldu. S6z ugar, yazi kalir, deyimiyle vurgulanan da tam olarak budur.
S6ziin unutulup gitmesinden sonra tiim birikimin depolanmasi ve sonraki kusaklara
aktarilmasidir. Ister duvar resmi olsun ister simgesel isaretler, her dénemin ve
toplumun kosullarina, yasam bigimlerine ve tercihlerine gore gelisen bir iletisim

aract her zaman var olmustur.

Glinlimiiziin 1letisim araci ise biiylik oranda gorselliktir. Artik goriilmek zorunda olan
pek cok sekil, isaret, imge, yani goriintii mevcut ve bu goriintiiler ¢esitli anlamlarin
aktarimi i¢in bazi kodlar tasimaktadir. Genis anlamiyla goriilebilen her seyin
gorselligin sinirlart i¢ine dahil edilebilecegi sdylenebilir. Ancak bu genelleme
sanattan tasarima, nesneden dogaya kadar oldukg¢a genis bir alani kapsadigi icin
kavram kargasasi yaratabilmektedir. Bu agidan konu ile ilgili yapilan ¢alismalarda
kavram biraz daha smirlandirilmistir. Ornegin; Barnard’a gore “gorsel olan, insanlar
tarafindan {retilmis, yorumlanmis ya da meydana getirilmis, islevsel, iletisimsel
ve/veya estetik amaci olan her sey” dir (Barnard, 2010: 34). Barnard’in tanimina
gore bir nesnenin insan yapimi olmasi, iletisimsel, islevsel ve estetik amacgh
tiretilmesi onu “gorsel” Kkategorisine dahil etmeye yetmektedir. Bu agidan doga
manzaralarinin ya da tesadiifen ortaya ¢ikan goriintiilerin gorsellik alanindan ayri
tutulmasi gerektigi sdylenebilir. Berger ise imgelerin, bir seylerin gorsel temsilleri

oldugunu diistinmiistiir. Baz1 arastirmacilarin son yillarda “sézciikk merkezli
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(logocentric) bir diinyadan imge merkezli (occulocentric) bir diinyaya” geg¢ildigini
savunduklarimi belirten Berger, bu imgelerin 6zellikle televizyonun ve teknolojik
gelismelerin etkisiyle giderek daha da 6nemli hale geldigini belirtmistir (Berger,
2014: 87).

Bir iletisim yontemi olarak kullanilan retorik, gorselligin gittikce artan etkisiyle
kronolojik olarak sozliiden yaziliya, yazilidan gorsele dogru bir doniisiim yasamustir.
Retorik ile ilgili kavramlarin c¢ogu sdylev agirliklidir ve genellikle edebiyatta
kullanilir. “Ancak son yillarda; iknanin ifadesi ve kavramsallastirilmasi ile ilgili
degisiklikler yaganmistir, savas sonrasi siiregte televizyonun ani yiikselisinin iknanin
gorsel Onemini arttirdig diisiiniilmektedir. Ikna kavramma kars1 degisen bu
yaklagimlarda, dilsel olmayan unsurlarin da retorik disiplini iginde yer almaya
bagladig1 goriilmektedir” (Kenney ve Scott, 2003: 17). O halde gorsel retorik igin;
“bilginin, retorigin bilinen ¢aligma alan1 olan dilsel unsurlar yerine gorsel unsurlar ile
aktarilmasini ve iletilmesini ifade eder” (Durgee, 2003: 335-336) denilebilir.
Gorselligin retorik disiplinine dahil edilmesi, 20.yy’da; yani Ikinci Diinya Savasi’nin
yasandigi, bilimin, hizin ve gorselligin daha 6nce olmadig1 kadar ¢arpici ve degisken
bir hareketlilik i¢inde oldugu bir yiizyilda gergeklesmistir. Messaris (2009), 20.
yy’da gorsel retorigin gelisimini artan gorsel imgelere baglamistir. Stolley (2007) ise
gorsel retorik teriminin 1970’lerde edebiyat incelemelerinde kullanildigini, zamanla
geliserek bilimsel orneklerde, filmlerde, reklamlarda, resim sanatinda ve internette
(www) kullanilan genis bir alan1 oldugunu belirtmistir. Bu genis alan igerisinde sanat
da yer almis, giderek daha soyut, daha sorgulayici ve her tiirlii agiriliga imkan veren
bir sanatsal anlayis ortaya g¢ikarmistir. Veltsos (2009), gorsel retorigin grafik
tasarimda da bir gegmise sahip oldugunu, hatta 1965°’te Gui Bonsiepe’nin retorik
teorilerin kelime ve goriintlilerin etkilesimini igerecek sekilde gilincellenmesi
gerektigini savundugunu ifade etmistir. Yillar boyu sanatin malzemesi olan gergeklik
artik goriintiiye dayali yeni bir diizen kurmustur. Televizyon, sinema ve internet gibi
goriintii ilireten araclarin bireylere, gercege cok daha yakin oldugu fikri veren bir

diizen...

Ancak bu araclarla ger¢ege ne kadar yakin olunsa da mantik her zaman gercegin o
olmadigina hiikiim verir ve bu durum farklihigin belirginlesmesini saglar. Bu sebeple

teknolojik araglarin tirettigi her tiirlii goriintiiye kars1 belli bir mesafe iginde oluruz.
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Ancak akil, her ne kadar ger¢egin “o” olmadigina hiikiim verse de bu yanilsamay1
asamayip gOriintli iireten araclarin etkileme ve manipiile etme giicline karsi
koyamayabilir. “Benzerlik ve farklilik iistiine bir oyun dolayisiyla oldugumuz, olmak
istedigimiz ve olabilecegimiz seylerle ilgili bir manipiilasyondur bu. Bu onun retorik
giiciiniin suridir: esinleme giiciiyle etkiler, bize ait olan ya da kars1 ¢iktigimiz

degerler yaratir ya da yok eder bu degerleri” (Meyer, 2009: 126).

Gergeklik yillarca sanatin pesinden kostugu ya da bazi donemler kagmak istedigi bir
kavram olmustur. Nesne-sanat arasindaki iliski zamanla sanatin gergeklikle olan
iligkisinin sorgulanmasini beraberinde getirmistir. Baz1 donemlerde estetik kaygilarla
gerceklikten kopulmus, bazi donemlerde ise gerceklik en iyi ifade bigimi olarak
goriilmiistiir. Goriilen diinyanin gercekligi ile sanatsal gergeklik arasindaki bu gelgit
durumu  elbette  farkli donemlerde goérme  bicimlerinin  degisiminden
kaynaklanmaktadir. Ornegin; nesneler kapitalizmden 6nce sadece goriilen seyler
iken, glinlimiizde hem goriilen hem satin alinmak i¢in var olan seyler haline
gelmistir. Bu durum imgelerin, gorsellerin glinlimiiz kiiltiirlinde agirlikli bir yeri
olmasindan ve siirekli karsimiza ¢ikan gorsel imgelerin kiiltiir lizerindeki etkisinin
yogunlugundan kaynaklanmaktadir. Oyle ki; bir nesnenin kendisine sahip olmak ya
da 0 nesnenin goriintiisiine sahip olmak neredeyse ayni hazzi saglarken, gercek ve
sahte arasindaki ayrim giderek daha belirsizlesmistir. Ancak gerceklik ve retorik
iliskisinde 6nemli olan su ki; gercek ne kadar aslina uygun yansitilirsa izleyici ayni
oranda ikna edilmis olur. Goériintiiniin gergege yakinligi ona daha ¢ok inanmayi
saglar. Ciinkii “inandirma bir tiir gosteridir, bir seyin gosterilmis oldugunu

diistindigiimiizde tam olarak inanmis oluruz” (Aristoteles, 2013: 35).

“Tim retorik tilirlerinde algi ve yorumlamayla ilgili beklentiler dogrultusunda
bicimsel unsurlar1 segenler ve onlar1 diizenleyerek kars1 tarafa gonderenler
bulunmaktadir” (Durgee, 2003: 337). Bu, bir hatip ve izleyici iliskisi yani iletisimdir.
Retorigin olabilmesi i¢in hatip ve izleyicinin yam sira bunlarin diisiindiiklerini ve
goriiglerini iletebilmelerine aracilik eden bir “medya” gereklidir. Bu “medya™

kesinlikle bir dildir; konusulabilen ya da yazilan bir dil ama ayn1 zamanda resim dili

? Burada kullanilan medya, Latince media "araglar, aracilar" sozciigiinden alintidir. Bu
sozciik medium "aradaki sey, arag" sozciigiiniin coguludur. (http://www.etymonline.com/online
etymology dictionary)
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ya da gorsel dil de olabilir.” (Meyer, 2009: 10) Ancak konu alani incelendiginde
retorik igeren ¢aligmalarin genellikle dil iizerinde yogunlastigi goriiliir. Birdsell ve
Groarke’a (1996) gore retorik arastirmalarinda ¢ogu teorisyen gorselleri atlayarak,
argiimanlarin  yalnizca sozlii  bilesenlerine vurgu yapmaktadirlar. Ayrica
arastirmalarda algiya ve Kkiiltiire deginmeden, argiimanlarin eksik kalacagini
belirtmektedirler (Welhausen, 2009: 30). O halde gorselligin retorik disiplinine dahil
edilmesiyle, retorik ¢alismalarinda daha agimlayici bir analiz ihtiyacinin dogdugu
soylenebilir. Ozellikle gdrselligi olusturan etkenler, bu etkenlerin ortaya ¢ikislarinda
rol oynayan faktorler ve kiiltiirel farkliliklara gore gorsellerin algilanis bigimi, baska

bir deyisle kiiltiirel kodlarin ¢6ziimii, tizerinde durulmasi gereken énemli noktalardir.

“Yeni bir diinyay1 (markay1, mallari, metropolii, kisaca artik imge ve gorsel iletisim
altinda sunulan her seyi) algilama sistemi, yapayin onlenemez egemenligi lehine,
dogalin yitirilmesini hizlandirir” (Francalanci, 2006: 66). Bu yeni diinyanin
olusumunda rol oynayan pek c¢ok etken vardir, ancak nesnelerin ve reklamlarin,
iletisimin ve medyanin yayilma giicii ve standartlagtirllmasi bu etkenlerden en

onemlileridir.

Sozli iletisim kolaydir ve az ¢cok kendini ifade edebilen herkesge yapilabilir. Ancak
gorsel retorikte gorsele dair bir yorum yapabilmek i¢in birtakim 6zel bilgiler
gereklidir. Gorsel retorik sadece iletisim kurmay1 degil mesajin ele alinig bigimini ve

13

stireci de inceler. Yani “...retorik yalmz tasarimin ilk asamasinda bulunmaz,
tasarimin ilk asamasindan baslayarak sergileme asamasina kadar siirer” (Barokas
Kirlar, 2011: 44). Siireg igerisinde Enhinger’in tanimiyla; sembollerin stratejik bir
bicimde kullanimi yoluyla bagkalarinin diisiincelerini ve davranmiglarini etkilemek
amaglanir (Foss, 2005: 141). Ayrica Scott’a (1994) gore, dinleyiciyi etkilemek igin

mesajlarin  yorumlanarak c¢ergevelenmesi gerekir ve bunun yolu da gorsel

retoriktedir.

Gorsel retorik tizerinde 6nemli arastirmalar1 ve goriisleri olan teorisyenlerden Sonja
Foss, gorsel retorigi alt basliklar halinde tanimlamistir ve “iletisimsel insan {iriinii
olarak gorsel retorik, retorisyenlerin iletisim kurmak igin gorsel sembolleri
kullanarak iirettikleri, olusturduklar1 imgelerdir” (Foss, 2005: 143) tanimiyla gorsel
retorigin iletisimsel insan {rini olarak kavramsallastirilmasi geregini ortaya

koymustur. Bu noktada dikkati ¢eken iki unsur; gorsel retorigin insan iiriinii olmasi
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ve semboller kullanilmasidir. O halde her obje gorsel retorik icermez. Foss’a gore bir
gorsel objenin gorsel retorik olarak kabul edilmesi i¢in su li¢ karakteristik 6zelligi

tagimasi gerekir. Bunlar:

e (Imge) Sembolik olmalidir: Ciinkii gorsel retorik, diger tiim iletisim

sistemlerinde oldugu gibi bir gostergeler sistemidir.

e insan miidahalesi icermelidir: Ciinkii insanlar gdrsel yaratim siireglerinde — bir
resim yaparken ya da fotograf ¢ekerken, gorsel retorik liretimine dahil olurlar.
Bu siireg iletisim kurmak i¢in bilingli kararlar igerdigi gibi renk, bi¢cim, medya,
boyut gibi, c¢alisma alanindaki stratejiyle ilgili bilingli se¢imleri de igerir.

Gorsel retorik yorum ya da yaratim siirecinde insan miidahalesini gerekli kilar.

e Bir kitle ile iletisim kurmak amaciyla, bir kitleye sunulmus olmalidir: Gorsel
retorik gercek ya da ideal bir kitleyle ilgilenir. Gorsel Ogeler retorisyen
tarafindan sadece kendini ifade etmek i¢in degil, ayn1 zamanda bir kitleyle

iletisim kurmak i¢in degistirilir ve diizenlenir (Foss, 2005: 144).

Bu iic maddede genel olarak gorsel retorigin sembolik olmasi, insan miidahalesi
icermesi ve bir kitle tarafindan algilanabilir olmasi 6zellikleri vurgulanmistir. Son iki
madde klasik retorigin ethos (konusmaci) ve pathos (dinleyici) araclarina oldukca
uygun diiserken, bu durumda logosun da “sembol” olmasi gerekir. Uretimde
islevselden big¢imsele gecis, nesnelere evrensel anlamlar yiiklerken bu durumun
Kitlelerce onaylanmasi sembollerin, gostergelerin iletisimde On plana g¢ikmasina
sebep olmustur. Yani gercek degil gercegin yeniden yaratimi séz konusudur ve
“sozden daha giiclii, daha tehlikeli olan imaj aracisizlik ve inandirma diizleminde
galip gelir” (Francalanci, 2006: 30). O halde gorsel retorik genel olarak su sekilde ele

alinabilir:

e Bir caligma alanmi olarak retorik: Olduk¢a genis bir calisma alani olan retorik
yalnizca sOylemi iceren degil, ayn1 zamanda kiiltiir, sanat ve hatta bilimi de

igeren genisletilmis bir alandir (Kenney ve Scott, 2003: 18).

o Gorsel tasarimin ilkesi veya metodu olarak retorik: Gorsel isaretlerin ve

sembollerin ikna edici bigimde kullanilmasidir.
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e Bir gorsel iletisim tiirii olarak retorik: Belirli bir hedefe yonelik tasarlanmis
gorsel sembollere isaret eder. Amaci, belirli bir dinleyici grubunu etkileyerek

anlamlar yaratmaktir (Ma, 2008: 29).

Bu noktada “insanlarin zihinlerindeki gorseller nasil anlam kazanir?” sorusu akla
gelmektedir. Bu sorunun cevabi semiyotikte gizlidir. Zulick’e gore; semiyoloji ve
gorsel retorik, klasik retorigin kokeninden izler tasir. Ikisi de isaretler sistemi i¢in
araci roliindedir. Bu iliski Eco tarafindan ‘stilistik kodlama’ olarak tanimlanmustir.
Eco retorigi semiyotikle iliskilendirmis ve buna ‘semiyotik kokenli retorik’ adini
vermistir. (Ma, 2008: 31). Ayrica LaGrandeur (2003) gorsel argiimanlarin olusumu
icin imajlarin ikna edebilirligi ile ilgili kodlar oldugunu ve bunun postmodernizm

iginde diisiiniilebilecegini vurgulamaktadir (Byers, 2009: 19).
3.4.2 Ortak Dilsel- Gorsel Retorik Kavramlari

Kiiltiir, gorsel retorigin arka planidir ve igerigin anlam buldugu yerdir. Baska bir
deyisle gorsel retorigin calisma alani igerisine gorsel kiiltlir ve unsurlarinin dahil
edilmesi kacinilmazdir. Ancak Lucaites ve Hariman (2001)’a gore, mimariden
haritaciliga, i¢ mimariden anit heykellere kadar oldukca genis bir alan1 ifade eden
gorsel retorikte, yine de yapilan ¢aligmalarin yetersiz olusu kuramsal goriisler
olusmamasina ve klasik retorige ait bazi kavramlarin gorsellere aktarilmasi yoluyla
incelemeler yapilmasina neden olmustur. Ornegin; Philips ve Mcquarrie (2004),
Kaplan (2005) gibi teorisyenler bile reklam retorigi ilizerine yapmis olduklar
caligmalariyla, dilsel retorik figiirleri gorsel retorik figiirlere uyarlayarak
incelemislerdir. Bu sekilde iki ¢alisma alani arasinda ortak bazi kavramlar ortaya

¢cikmis ve genellikle tasarim agirlikli retorik ¢calismalarinin temeli olmustur.

Klasik retorikte “figiirler ya bir kelimeyi esas anlami disinda kullanma ile ya
terimlerde ve diigiincelerde bir yap1 degisikligine ya da diizenlemeye giderek ortaya
cikar; bu sekilde ifadeye daha fazla cazibe, asalet, canlilik ve enerji kazandirma
yoluna gidilir” (Ak, 2005: 2). Retorik bir figiir kendi anlamindan bagimsiz bir
sekilde kullamilarak, kavramin izleyicinin beklentisinden sapmasi ile olusan bir

uyumsuzluk yaratir.

Retorik figiirler alimlayiciy1 ayrintilara imaya tesvik ederler. Bunun nedeni figiirlerin

sanatl anormallikleridir ve bu retorik figiirler Mcquire ve Mick (1999: 39) tarafindan
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‘sanatli sapma’ olarak tanimlanmistir. Bu sapma sistemli olarak yapilir. Boylelikle
izleyiciler giinlik hayatta karsilasabilecekleri tutarsizliklara verebilecekleri
tepkilerden farkli olarak, reklam ya da sanatsal bir is karsisinda gorebilecekleri bu
sapmalar1 hata olarak degerlendirmezler. Aksine uyumsuzluklart ¢6zmek
izleyicilerin duruma kars1 olumlu tutumlar gelismesini saglayacaktir (McQuarrie ve
Mick, 1999: 39-40). Bu durumda “retorik figiirler, Barthes’in metnin keyfi (pleasure
of the text) olarak tamimladigi, isaretlerin diizenlenmesi siirecinden gelen
odiillendirmeyi saglayabilir”(Kiregci, 2009: 122). Ciinkii retorik figiirler sayesinde
kavramlar arasinda yeni baglar ve iliskiler kurulacak ve izleyicinin siirece aktif
olarak katilacagi bir iletisim bigimi ortaya cikacaktir. Yine McQuarrie ve Mick’e
(1996) gore tiiketiciler sapmalara nasil tepki vereceklerini 6grenmektedirler. Soyle
ki; bir reklam net olarak bir anlam ifade etmese bile, tiiketiciler reklamda gizli
anlamlar oldugunu diisiiniip bu anlamsizlig1 gbézardi edebilirler ve reklami kendi

sosyo-kiiltiirel birikimlerine ve 6grenilmis kurallarina gore degerlendirebilirler.

Caner (2007)’e gore, bazi elestirmenler basmakalip retorik figtirleri bir zafiyet olarak
nitelemistir ancak cagdas retorik calismalarinda, klasik retorik figiirlerin yaratici
figlirlerden daha etkili oldugunu gosterdigini ifade etmistir. Asagida; sozIli ya da
gorsel, hangi tir iletisim alami i¢inde olursa olsun iletinin ikna ediciligini
arttirabilmek amaciyla kullanilan metafor, metonimi, benzetme, kisilestirme gibi

retorik figlirler alt basliklar halinde siralanmustir.
e Metafor:

Bir diger adi egretileme olan metafor; “bir seyi gergek anlami disinda, cesitli
yonlerden benzedigi baska bir seyin adiyla anmaktir” (Elbir, 2010: 150). Metaforda
benzeyen ve benzetilen iki farkli unsur vardir ve genellikle benzeyen gizli
tutulmustur. Ornegin; “Iki kapili bir handa gidiyorum giindiiz gece” musralarinda iki
kapili han; diinyay1 isaret ederek, “diinya”nin yerine kullanilarak metafor
yapilmistir” (Karatas, 2004: 241). “Aristo’dan Barthes’a, Richards’a Mc Quarrie’ye
kadar dilbilimciler, géstergebilimciler, felsefeciler ve retorikgiler, anlamin bir pargasi
ve birer anlam olusturucusu olan egretileme ve tiirleriyle ilgilenmislerdir” (Bati,
2007: 330). Metafor agirlikli olarak edebiyat alaninda kullanilir, ancak kullanim
alan1 edebiyatla sinirli degildir. “Sadece belli tiirden duygusal tepkiler yaratmak i¢in

sairler ve diger yazarlar tarafindan kullanilan edebi bir sey degil, insanlarin diisiinme
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ve iletisim kurma bigimlerinin temel bir parcasidir” (Berger, 2014: 95). Ornegin;
reklamcilikta gorsel retorigin hedef kitleyi etkilemek adma amacgli bir kullanimi
vardir. Metafor kullanim1 bir bakima izleyiciye rehberlik eder, metne dair ipuglar
verir ve izleyicide belli bir diizeyde beklenti olusturur. Metafor kullanimi tanimlanan
nesnenin ya da olayin kavranmasina agiklik, bu siirece de canlilik getirir. S6zIi ya da
gorsel her iki retorik alaninda da neyin, nasil sdylendigi, hatta sadece nasil

sOylendigi, ikna giicii agisindan 6nem tasir.
e Metonimi:

Kelimeleri ilk anlamlar1 disinda, baska bir seye benzetmeden kullanmaktir.
Tiirkceye diizdegismece olarak ge¢mistir. “Diizdegismece (metonymy) terimi iki
parcadan olusur: meta, yani nakletmek ve onoma, yani isim. Boylece gergek
anlamiyla diizdegismece “ikame adlandirma”dir” (Berger, 2014: 95). ince (1993)’ ye
gore ise metonimi; sozcligiin ya da soziin gergek anlaminin diginda kullanimu,
engelleyici bir ipucunun bulunmasi, benzetme amact olmaksizin yapilmasi
durumlarini igerir. Metonimi yapilirken; “ger¢ek anlamdan mecazi anlama gecisi
saglamak icin su ilgilerin birinden yararlanilabilir: Biitiin-parca iliskisi, yer ilgisi,
sebep- sonug iliskisi, alet olma ilgisi, oncelik- sonralik iliskisi...” (Karatas, 2004:
309). Ornegin; iyi bir yazar igin “kalemi giiclii” ifadesinde ya da parga-biitiin
iliskisiyle “sa¢imi kestirdim” ifadesinde metonimi kullanilmigtir. Metonimide
kiiltiiriin etkisi olduk¢a onemlidir. Ornegin, Amerika’yr ifade etmek igin ‘Sam
Amca’ tabirinin kullanimi, kovboy sapkasinin Bati Amerika’y1r sembolize etmesi,
kirmizinin tutkuyu anlatmasi gibi... (Berger, 1996). Metonimi ve metafor benzer
anlam iiretme araglar1 gibi goriinseler de aslinda oldukga farklidirlar. Berger (2014),
bu farkliliklardan en belirgin olanin metaforun seyler arasindaki benzerlikler iizerine
odaklandigin1 ancak metoniminin ise seyler arasinda birlik kurarak birlestirme
izerine odaklandigi1 ve metaforun metonimiye gore nispeten daha kolay
coziimlenebilecegini belirtmistir. Konuyla ilgili yapmis oldugu kiigiik bir 6rnek daha
aciklamali olacaktir; “bir resimde ya da bir reklamdaki yilan imgesi, egretilemeli
halde fallik bir simge olarak ve diizdegismeceli halde Cennet Bahgesi’nde bir yilani

animsatarak islev gorebilir” (Berger, 2014: 97).
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e Cinas:

“Sekil ve s0yleyis bakimindan ayni veya birbirine ¢ok yakin fakat anlamlar1 farkli iki
kelimeyi bir araya getirmektir” (Elbir, 2010: 146). Edebiyatta yaziya yaraticilik
kazandirmak i¢in kullanilan cinas, son yillarda tasarimlarin 6zellikle de reklamlarin
ikna giliclinli arttirmak i¢in siklikla kullanilmaktadir. Ciinkii cinash yapilar 6zellikle
reklamlarm akilda kalicihigini arttirmaktadir. Ornegin; “‘mis’ gibi siit ‘mis’ siit”
reklam ciimlesi, markanin adi olan ‘mis’ ve siitiin temizligini ve lezzetini pekistirmek

icin kullanilan ‘mis’ sozciikleri Dbirbirleriyle iliskilendirilerek hem anlatim

canlandirilmis hem de reklamin akilda kalicilig1 arttirilmastir.
¢ Kisilestirme:

Kisilestirme ya da edebiyatta kullandigi adiyla teshis; “insan disindaki canli
varliklar1 veya esyayi, duyan, diisiinen, hareket eden insan kisiliginde gostermeye
denir” (Elbir, 2010: 146). Genellikle s6z sanatlarinda kullanilan, anlatima zenginlik
ve canlilik katmak i¢in kullanilan bir kavramdir. Diger retorik kavramlar gibi
kisilestirme de genellikle dilsel anlatimda kullanilir. Ancak gorsel anlatimlarda da
oldukga sik basvurulan bir yontemdir. Bunun en biiyiik nedeni, izleyicinin
somutlastirma gereksinime cevap vermek ve konuyla ilgili akilda kaliciligt

saglamaktir.
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DORDUNCU BOLUM

4.1 Giincel Sanatta Manipiilasyon

Izleyici galeri tarafindan sergilenecek olan bir etkinligi, yaym organlar araciligiyla
algiladiginda, heniiz galeriye gitmeden bile sergilenmekte olan her seyin, gorecegi
her eylemin ve yasayacagi her deneyimin sanat ¢alismasi olduguna dair varsayimlara
dayali kabullere sahiptir. Bu kabullenis, 6zellikle son yillarda yapilan giincel sanat
caligmalarinin arkasindaki ya da temelindeki motivasyonlarin daha iyi anlasilmasiyla
netlesebilecektir. Bu sebeple glincel sanat ¢alismalarinda olusturulan gorsel dilin,
sanat¢iy1 destekleyen ve ¢evreleyen her seyle birlikte okunmasi gerekmektedir. Tiim
bu sistem icinde sanat¢1 disinda, eser, izleyici, eserlerin satisini yapan galeri, galeri
sahibi, kiirator ve elestirmen yer almaktadir. Bilindigi gibi Duchamp ile sanata
kazandirilan 6zgiirliik, sanatcilara istedikleri nesneyi istedikleri sekilde ve istedikleri
mekanda sergileme olanagi vermistir. Boylelikle herhangi bir seyi “sanat” yapan
unsurun sanat¢inin ve izleyicinin o seye yonelik tutumu ve onu sanat olarak kabul

etme egilimi oldugunu gostermistir.

Sanat¢t i¢in Onemli olanin Oncelikle “kavram” olmasi, sanati felsefeye
yakinlastirmis, bilinen estetik dl¢iitlerin anlamini yitirmesiyle kavramin cisimlestigi
yeni bir estetik dil ortaya ¢ikmistir. Bu yeni dilde sanat yapitinin okumasi ve
¢ozlimlenmesi sorunu belirmistir. Ciinkii soyut herhangi bir seyin okunmasi igin
genellikle bir gortintiiye degil, bir sdzciige donlismesi gerekir. Ancak bir seyin net
olarak karsiliginin olmamasi durumunda o sey okunmamis olur. Giincel sanatta da
benzer sekilde, yapit, izleyici zihninde var olan mevcut goriintiilerle ve bilgilerle
oOrtlislirse, baska bir deyisle giinlik hayatin insani gergekleri felsefeye dayali
metaforik imgeler dizisi olusturmak adina sanatla bulusursa sanat yapitlarinin
anlamlandirilmasi siireci gerceklesmis olmaktadir. Ancak bu okumanin izleyicide
olugsmadigr durumda ya da sanat¢i okuma siirecini sansa birakmak istemediginde
izleyiciyi istedigi anlama ydnlendirebilir. Ornegin; sanatg1 yapit olarak “bir ¢ift eski
ayakkab1” sergileyebilir ve bu goriintii izleyici i¢in ilk bakista —kendi bellegi ve
bilgisinden temellenen- basit anlamlar tasiyabilir, baska bir deyisle “bir ¢ift eski
ayakkab1”, yalnizca bir ¢ift eski ayakkabi olarak kalabilir. Ancak sanatci isi sansa
birakmak istemeyebilir ve bazen ¢alismaya verdigi isimle, bazen ¢aligmanin yani

basima ilistirilmis bir metinle, bazen de sergi girisinde verilen katalog bilgisiyle
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izleyiciye farkli anlam kanallar1 acabilir. Caligmay1 sanat tarihiyle iligkilendirerek
Van Gogh’a ve Warhol’a atifta bulunabilir ya da fakirlige, aclia, savasin yikimina,
is¢i smifina, kapitalizme, modaya hatta smirlarimi biraz daha zorlayarak erkek
egemen toplumdan feminizme bile gonderme yapabilir. Boylelikle giinliik hayata

dair bir nesne, gizemli ve benzersiz bir sembol haline gelebilir.

Gortilmektedir ki gilincel sanatin en dnemli ifade bi¢imi sanatin felsefi yoniidiir ve bu
arka planla olusturulan gorsel dil, iizerinde diisliniilmeyi ve yorumlanmay1 yani
okunmay1 gerektirmektedir. Bu baglamda “20. yy’in basindan bu yana sanat bir bilgi
nesnesidir” denilebilir (Kahraman, 2015: 57). Artik izleyici yapit1 anlamak istiyorsa

yapitin temellendigi felsefeyi anlamak ve bilmek zorundadir.

Selmanpakoglu (2014) da; izleyicinin bir sanat eseriyle iletisim kurabilmesi i¢in
oncelikle eseri anlamasi gerektigini belirtmis, ancak anladigi seye dair direng
gosterecek olsa bile bu durumun tersten bir sahiplenmeyle sonuglanabilecegini
vurgulanustir. Izleyici gordiigii yapit karsisinda igrenme, korkma ya da reddetme
gibi tepkiler gosterse bile sanatgi izleyiciyi duyusal olarak etkilemis olur. O halde
sanat¢1t bir sekilde izleyicinin dikkatini ¢ekmeyi basardiginda ve izleyici yapitla
iletisime girdiginde, nesne ya da eylem taninmis ve kabul edilmis denilebilir. Ancak
bu eksik bir yorumdur, ¢iinkii bu hilkmiin yalnizca izleyici tarafindan verildiginin
diistiniilmesi, tutarsiz ve yetersizdir. Giincel sanat kaotik yapisiyla neyin ne zaman
“sanat” olarak kabul edilecegi ve buna kimin karar verecegi gibi sorulara net yanitlar
verememektedir. Bu nedenle izleyici-eser iletisimi diginda galeri sahipleri, kiiratorler
ve elestirmenlerden olusan bilirkisiler (konesorler) tarafindan onaylanmis olmasi, bir
yapitin sahip olmasi gereken diger ozelliklerdir. “Eger su ya da bu kiirator bir sergi
diizenlemis ve herhangi bir kiginin isini de orada sunmaktaysa onu sanat¢i olarak
kabul etmek bir zorunluluktur’tur (Kahraman, 2015: 91). Bu durumda esas hiikiim,
sergiyi diizenleyen kiirator ve sectigi sergi mekani olarak goriinmektedir. O’Doherty
bu duruma dikkat ¢ekerek “beyaz kiip” adin1 verdigi sanat galerilerinin ve miizelerin,
mekanda sergilenen ne olursa olsun, izleyici zihninde manipiilatif bir etkisi oldugunu
belirtmistir. “Daniel Spoerri 1961 yilinda Stockholm’deki Addi Kopcke Galerisi’nde
sanat tiiccar1 ve karis1 Tut i¢in bir sergi diizenlemis ve bir manavdan yeni alinmis
meyve Ve sebzeleri “mevcut piyasa degerinden” satisa sunmustur. Her bir yiyecegin

iizerine “DIKKAT: SANAT YAPITI” damgasi yapistiran Spoerri’nin, “imza
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belgesi” de boylece yapitin iizerinde yer almistir” (O’Doherty, 2013: 115). Spoerri,
sergi mekaninda yer alan nesnenin sergilenmeye deger oldugu diisiincesiyle -ki bu
tamamen sanat¢inin inisiyatifindedir- bir eylem gergeklestirmis, bu eylem kabul
gormiis, hatta yapitin satisini bile gerceklestirmistir. Bu durumda Danto’nun giincel
sanat yapitlart konusunda yapmis oldugu tanima yer vermek gerekir; “Bir sey bir
anlam tasiyorsa —bir sey hakkindaysa- ve o anlam, eserin i¢ginde cisimlestirilmisse ki,
bu ¢ogu zaman anlamin sanat eserini maddesel olarak olusturan nesne tarafindan
cisimlestirildigi anlamina gelir, o zaman o sey bir sanat eseridir” (Danto, 2014: 145).
Spoerri, anlam1 manavdan sectigi sebze ve meyveler iizerinden olusturarak yorum ve
anlam cisimlesmesini bu yolla gergeklestirmeyi uygun gormiistiir. Sanatgir bagka
herhangi bir nesneyi sergi mekanina tasiyabilir ve lizerine ayn1 sekilde sanat yapiti
olduklarini yazabilirdi ve yapit hakkinda yapilacak okumalar ufak tefek farklarla —
esere verilecek bagka bir isim ya da bir bagka anlam yiliklemesiyle- benzer bi¢cimlerde
gerceklesebilirdi. Bu noktada giincel sanat yapitlarinin énemli sorunlarindan birisi
olan kalicilik belirmektedir. Soyle ki; yapit baglam degistirdigi takdirde anlamini ve
ifade giiciinii yitirme tehlikesiyle karst karsiyadir. Sebze ve meyveler sergi
mekanindan alinip tekrar manava gotiiriildiiklerinde, tizerlerinde sanat yapiti1 yazsa

dahi, sanat yapit1 olma 6zellikleri hi¢cbir 6nem ifade etmeyecektir.

Daniel Buren 1983 yilinda yayinlanan “Mimarinin Islevi: Eser Ile I¢ine Yerlestigi
Mekanlara Dair Notlar” isimli makalesinde, mekanlarinin sosyal statiisii degisince
yiiklendikleri anlamlarin da degisecegini belirtmistir. Bir sanat yapitinin bir firinda
sergilenmesinin o firin1 sanat galerisine ve yapiti da bir dilim ekmege
doniistiirmeyecegini, bir dilim ekmegin de bir miizede sergilenmesiyle o miizenin bir
firma  donlismeyecegini, ancak miizenin ise ekmegi sanat yapitina
dontistiirebilecegini vurgulamistir. Spoerri’nin 6rnegine doniilecek olursa, sebze-
meyvelerin manava geri dondiiklerinde manavdaki diger {irtinlerden farkh
olmayacaklari, ancak galeride birer yapita doniisebilecekleri yani galeri ya da
miizelerin mimari olarak bdyle bir giice sahip olduklar1 s6ylenebilir. Freeland (2008),
Tibet Budacilari’nin renkli kumlarla olusturduklari, meditasyona yardimeci olmasi
icin yaptiklar1 ve hi¢ bir ticari amag¢ gitmedikleri Kkutsal resimlerin sanatta
ticarilesmeye karsithgm iyi bir 6rnegi oldugunu belirtmistir. Ustelik kesislerin
giinlerce caligarak iirettikleri bu resimler bir siire sonra torenle silinmekte, kumlar ise

suya atilmaktadir. Bu eylem Budacilar i¢in hayatin  gegiciligi ile
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0zdeslestirilmektedir. Tibetli din adamlarin giincel sanat¢1 oldugu ve bu eylemin
sahip oldugu felsefi alt yapiyla bir galeride sergilendigi diisiiniildiigiinde, sonug
oldukga etkili bir performans sanat1 drnegidir. Ustelik performansi sergileyen, marka
degeri tasiyan bir sanat¢t ise maddi olarak da olduk¢a degerli bulunmasi
muhtemeldir. Goriildiigii gibi degisen eylem degil, eylemi gerceklestiren ve
degerlendiren kisiler, sergilendigi mekan ve elbette baglamidir. Giincel sanat igin
onemli olan, yapit1 yapan sanat¢inin kendini sanat diinyasina kanitlamas,
kabullendirmis bir isim olmasi —ki bunun en 6nemli yolu sanat¢inin yapitlarinin
biiylik miizelerde sergilemesi ve birka¢ ¢alismanin yiiksek fiyatlara satilmasidir- ve
sergilerinin taninmig bir kiirator tarafindan diizenlenmis olmasidir. Hans Haacke bu
durumu “sanat eseri diye kabul edilen iirlinler, herhangi bir zamanda, herhangi bir
toplumsal tabakanin mensubu olan insanlarin bunlara “sanat eseri” sifatin1 bahsetme
iktidarin1 kullanmalar1 sonucu kiiltiirel agidan 6nemli nesneler olarak one ¢ikartlir.
Yoksa bunlarin, sirf igkin bazi niteliklerinden 6tiirii, insan elinden ¢ikmis onca nesne
arasindan kendi kendilerine temayliz etmesi s6z konusu degil”  diyerek
yorumlamistir. (Hacke, 1982: 216). O halde sanat adina yapilan herhangi bir
eylemin, var oldugu toplumsal ve kiiltiirel kosullar dikkate alinarak kendi kosullar
icinde bir anlam ifade etmesinin, o seyin sanat yapiti olarak kabul edilmesi igin
yeterli oldugu sdylenebilir. Ornegin; Duchamp’in pisuari, siiphesiz ki 17. yy ressami

Velazquez i¢in herhangi bir sanatsal anlam tagimayacakti.

Giincel sanatin diger donem sanatlarina kiyasla esas amaci, deneyim paylagmaktir.
Bu sebeple cinsellikten siyasete, yasam ve 6liimden kisisel bellege kadar her konu,
glincel sanatginin malzemesi olarak kullanilabilir. Kahraman’a (2015) gore;
glinimiiz sanat¢isinin yaptigi, nesneleri, mekanlari, bedenleri, yani hayata dair her
seyi kullanarak hayatin icindeki sorunlara ¢dziim getirme cabasidir. Ustelik bu
sorunlara yanit verilmesi onemli degildir ¢linkii sorgulamak, elestirmek, tepki

gostermek de en az sorunlara dikkat ¢cekmek kadar onemlidir.

4.1.1 Sanatsal Uretim Yoéntemi Olarak ve Sanatci Kimligi Olusum Siirecinde

Manipiilasyon

Giincel sanatin, icinde yer aldig1 genis alanin bir pargasi olabilme diisiincesi, giincel
sanatc1 i¢in bir tutku haline gelmistir. Herkesin sanatgi olabildigi bir sanat ortaminda

sanat¢inin kendisini ifade edebilmesi, sanat otoritelerine kabul ettirebilmesi yani
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giincel sanat acisindan goriiniir olabilmesi ve kendisini ¢agdasi olan diger sanatgi
kitlesinden ayirt edebilmesi i¢in sanatsal yeterlikleri disinda pek ¢ok seye ihtiyaci
vardir. Geleneksel sanatlarda sanatsal yetenek, renklerde ve bigimlerin olusumunda
kurulan saglam denge ya da ustalik, ger¢ek anlamda yenilik¢i ve farkli olmak yeterli

olurken, gilincel sanatta bunun ¢ok daha 6tesinde gereksinimler belirmistir.

3

Steyerl sanat alanmi; “...celiskilerin spekiilasyonlarin, son derece incelikli
manipiilasyonlarin besigi, amansiz rekabetlerin yasandigi kozmopolit bir miicadele
alan1” olarak tamimlamustir. : (Steyerl, 2012: 90). Sanat¢i bu miicadele alani
icerisinde kalabilmek i¢in bir takim manipilatif yoOntemler gelistirmistir.
Manipiilasyonu “sanat ve tasarim temelli degil, daha ¢ok sanatg1 temelli bir
gerekgelendirmenin ad1” olarak degerlendiren Eker, sanatsal manipiilasyonun ana
aktorli olarak bizzat sanat¢iyr sorumlu bulmustur. (Eker ve digerleri, 2013: 29).
Bunun en onemli sebebinin sanat¢inin {inlii olma istegi oldugunu vurgulamis,
sonucunda ise “kendi gerekgelerine hapsolmus” sanat¢inin, kaotik bir karakter

tagiyan giincel sanatla paralellik kurarak, sanatsal basarisizligin1 manipiilatif yollarla

gizlemeye calistigini belirtmistir (Eker ve digerleri, 2013: 32).

Bugiin sanatsal acidan gelinen noktada sanatgilarin “tiikiirdiikleri her seyin” sanat
oldugu  yoniindeki  bakis  acilari, sanatin  geleneksel bir  okumayla
¢coziimlenemeyecegini gostermektedir. Duchamp’tan itibaren sanat¢inin kisisel
karariyla sectigi herhangi bir nesneyi sanat yapitina doniistlirebildigi sanat
diinyasinda, sanat¢inin eylemlerinin nedenini anlatma gerekliligi ortaya ¢ikmis ve
sanat¢t kendisinde belki hi¢ var olamayan “piriltiya” sahipmis gibi davranmaya
baslamistir. Eroglu’na gore; giiniimiiz sanat1 bu piriltiya sahip olan sanatci tipini
zorunlu kilmaktadir. “Bu, ne demektir? Pirilltidan kastettigimiz su: diger
zamandagslarinin yaninda ileride olan, belki buna sdyle de diyebiliriz; ¢aginin 6niinde
olanin zaferi kazanacagi bir ortamdayiz” (Eroglu, 2014: 65). Giinlimiiziin ses getiren
caligmalar1 incelendiginde bu “cagmin oniinde olma” durumunun cogunlukla ne
kadar ileri gidebilecegi ya da asiriliklarint hangi noktalara vardiracag kestirilemeyen
bir sanatg1 tipine doniismiis oldugu goriilmektedir. Oyle ki her tiirlii akil hastalig,
sapkinlik ya da psikiyatr tarafindan teshis konulabilecek derecede bir davranis
bozuklugu, rahatlikla giincel sanatin sinirlari igerisine déahil edilebilmektedir. Sanat

tarihinde, sanatg¢ilarin sanatsal yaraticiliklarinin agiga ¢iktigi noktalarda bir takim
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“normal” kabul edilemeyecek davranislarda bulunduklari goriilmiistiir. Ancak
sanat¢inin dogasi geregi “marjinal” olmasi gerekliligi, gercekte dyle olmayanlar i¢in
1yl bir “marjinallik imaj1” yaratmay1 gerektirmektedir. Sanat¢ilarin sanatsal tarzlarini
ifade edebilmek i¢in yaptiklar1 zorlama denilebilecek agiklamalari, felsefi sdylemleri
ya da ¢ilginliklar1 bu imaj1 perginleyerek sanatciyr beslemektedir. Elbette her sanatci
tislubunu olustururken pek c¢ok seyden beslenebilir. Ancak bu durum 6grenilmis,
ezberlenmis ya da taklit edilmis bir takim zoraki yonelimlere doniisiirse, sonug

samimiyet ve 6zgiinllikten uzak bir yiizeysellik haline gelebilir.

Imaj yaratma, baska bir deyisle “marka degeri” yaratma, giincel sanat¢inin en énemli
dayanaklarindan birisidir. Sanatsal kariyeri siirecinde bir marka degerine ulagabilmis
sanat¢ilarin, sanat diinyasinda olduk¢a saglam bir yer edindikleri gergektir. Bu
kariyerin olusum siirecinde 6nemli olan, bir sanat¢1 hakkinda ne kadar ¢cok yorum
yapildigi —ki bu yorumlar olumlu ya da olumsuz olabilir, hatta olumsuz olmas1 ve
sanatginin  spekiilasyon iginde yer almasi ¢ogunlukla séhreti agisindan daha iyi
sonuclar dogurur- medyanin sanatgiya ilgisi, yiiksek meblaglara satis1 yapilan
calismalari, ¢aligmalarini hangi galeride ve hangi kiirator tarafindan sergiledigi gibi
tamamen sanatsal yeteneginin disinda var olan gelismelerdir. “Cagdas sanatta,
markalasana kadar bir hig¢siniz” diyen Thompson’a gore, “marka degeri, markasi
olmayan benzer bir lirlin yerine markali ayni iirline 6demeye hazir oldugumuz fiyat
farkim yaratir. Ornegin; bir market kendi iirettigi bir kolayr satmaktansa Coca Cola
markal1 kolay1 satmay: tercih ettiginde iirliniin marka degerine giivenmis olmaktadir
(Thompson, 2012: 24). Tipk: satis1 yapilan herhangi bir {irin gibi sanat eserlerinin
fiyatlandirilmasinda marka degerinin etkisinin biiylik oldugunu belirtmistir.
Thompson’in ¢alisma alaninin igletme, pazarlama ve ekonomi oldugu diisiiniiliirse,
bu tespit yalnizca paraya glidiimlii bir sanat diinyasini isaret etmektedir. Ancak ticari
iliskilerin giderek daha belirleyici oldugu sanat diinyasinda bir sanat piyasasindan
bahsetmek miimkiin hale gelmistir ve bu piyasanin sanatcilar lizerindeki etkisi

diistintildiiginde, Thompson’in tespitlerinde haksiz olmadig1 goriilmektedir.

Saehrendt ve Kittl’e gore, Almanya’da yasayan sanat¢ilarin aylik ortalama gelirleri
900 Euro civarindadir ve ek bir is yapmadan yalnizca sanatciliiyla gecinebilen oran
ise yalmzca %4 tiir. Ustelik ¢ogu sanatci, eserleri sergilenebilsin diye bazi biiyiik

otellerin i¢ dekorasyonunu higbir iicret almadan yapmaktadir. Boyle bir sanat
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ortaminda elbette iinlii olmak ve para kazanmak, giivenilir bir marka olmakla
ilgilidir. Hirst ve Emin gibi ¢ok kazanan sanatcilarin, ek isler yapmak zorunda olan
ve yine de sanattan vazge¢cmeyen %96’lik kesimden daha yetenekli ve zeki olduklari
icin mi, yoksa Saatchi gibi iinlii galericilerin dikkatini ¢ekebilecek kadar sansh
olduklar1 i¢in mi marka haline geldikleri, giincel sanatin 6nemli tartisma alanlarindan
birisidir. Giincel sanat¢inin bir marka degeri kazanincaya kadar, yani bir sekilde
giiclii bir galericinin, kiiratoriin, elestirmenin dikkatini ¢ekmeyi basarincaya kadar
gecen siirede diger biitiin sanat¢ilardan ¢ok onemli farkliliklar1 oldugu sdylenemez.
Ciinkii hemen hepsi, kavramlara dayali —ki bu kavramlar siklikla 6liim-yasam, dini
tabular, siyasi gorlsler, varolus- fiziksel aci, cinsel kimlik, bellek gibi konulardir-
elestirel, sorgulayict bir dile sahip, eski sanatgilara gondermelerle yiiklii, felsefi bir
aciklayici-aract dil olmadan anlasilamayan calismalar yapan ve hemen hepsi bu
caligmalarla hayatin sirrina erdiklerine inanan sanatgilardir. Bu baglamda giiniimiiz
sanat diinyasiin, manipiilasyona oldukca ag¢ik bir alan yaratmakta oldugu
diistintilebilir. Gilincel sanatta nesnenin belirli anlamlar yiiklenerek olusturdugu
sanatsal diizlemde, yorumlar ve kuramlar nesneye bir sanat nesnesi oldugunu
hatirlatmaktadir ve sanat eseri olmak i¢in anlagilmay1 bekleyen nesneler, her tiirlii
anlami tagimaya miisait yapilartyla sanatgilar i¢in essiz bir manipiilasyon alani haline

gelmistir.

Boyle bir manipiilasyon alani i¢inde gilincel sanatcilar ¢ogunlukla “kendilerini
popiilerlestirecek bir izleyici kitlesine sahip olmakla ve sanat¢i olarak hak ettiklerine
inandiklar1 iine ve karizmaya kavusmakla ilgilenirler” (Kuspit, 2010: 71). Bu
sanat¢ilardan en taninmis ve en ¢ok kazanan isimlerinden birisi, kariyeri boyunca
sanatsal manipiilasyonu olduk¢a bagsarili stratejilerle kullanan Damien Hirst’tiir.
Ingiltere’de Young British Artists adryla kurulan grubun 16 sanatgisindan birisi olan
Hirst, tam bir Francis Bacon hayranidir. Kariyerinin ilk yillarinda Bacon’t ilham
alarak tuval resimleri yapmis ancak istedigi etkili sonucu alamayinca bu resimleri ii¢
boyutlu hale getirmeye karar vermistir. Hirst, Bacon’a olan hayranligini kabul ederek
Bacon resimlerini ilk kez gordiigiinde ‘bir kabusun i¢inde oldugunu ve yakindan
bakinca kanla boyanmis gibi goriindiiklerini’ diisiindiigiinii ifade etmistir. Ayrica
Bacon hayranligini siirekli dile getiren Hirst, O’nun tiim zamanlarin en iyi ressami
oldugu yoniinde aciklamalar yapmistir. Ancak yakindan bakildiginda iki sanatgi

arasinda derin farklar oldugu goriilmektedir. Bacon’in hayati boyunca yasadigi her
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sey, sanat1 i¢in arka plan olusturmustur; gerek cinsel tercihine karsi ¢ikan babasindan
gordiigii siddet, gerek savas sirasinda gorevi nedeniyle gérmek zorunda kaldig:
onlarca ceset, sanatsal {slubunun olusumunda O©nemli etkenler olarak var
olmuslardir. Ustelik alkol sorunu ve kendisine zarar verecek kadar asiriliga ulasan
cinsel egilimleri, yani Bacon’1 bir insan olarak tamamlayan tiim yasamsal gercekler,
O’nun sanat1 lizerinde olduk¢a dnemli etkenlerdir. Calismalarinin tirkiitiicti karakteri

sanat¢inin ruh halini yansitir niteliktedir ve bu lislup basl bagina bir imzadir.

Sekil 23. Francis Bacon, Figure With Meat, Sekil 24. Francis Bacon, Study After Velazquez's
Innocent X, 1953 Portrait Of Pope, 1954

Bacon’in yasamsal deneyimlerinin sanatsal iislubunu oldukga sira dis1 ve zengin hale
getirmesi ve bunun bilingli bir ¢abanin sonucu degil, sanatc¢ida var olan yaraticiliktan
kaynaklanmig olmasi, Hirst i¢in hayranlik uyandiran niteliklerdir. Sanat elestirmeni
ve yazar Jonathan Jones, The Guardian gazetesinde yazdigi bir makalede Hirst’iin
Bacon’1 taklit ettigini, Hirst’in ¢alismalarinin Bacon’in resimlerindeki umutsuz
evrenin li¢ boyutlu ve zekice hazirlanmis bir yankist oldugunu belirmistir. Ayrica
Hirst’iin 1990’larda 6lim ve hapsolmuslugun dogasi iizerine carpict goriintiiler
sundugunu ve insanlar1 heyecanlandirdigini, ancak simdi Bacon’in terk edilmis
vitrinindeki bir karalt1 gibi bitik ve tiikenmis oldugunu iddia etmistir. Sanatsal a¢idan

tilkenmis oldugu kabul edilse bile sohretinden herhangi bir sey kaybetmedigi acgiktir.

Hirst, “Bin Y1l” isimli enstalasyon ¢alismasiyla diinyanin en prestijli galericilerinden
Charles Saatchi’nin dikkatini ¢ekmis ve Saatchi, Hirst’lin “Bin Y1I” ¢alismasini ve

sonraki yillarda yapacagi ¢alismalari finanse etme karari alinca, Hirst i¢in sanat
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diinyasinin ve piyasasinin kapilar1 ardina kadar acilmistir. Saatchi’yi kendisine
hayran biraktiran “Bin y11” 4 metre uzunlugunda ve 2 metre yiiksekliginde, tamami
camlarla kapatilmis ¢elik ¢erceve ig¢inde 6lii bir inegin kafasindan, i¢i seker dolu
kaselerden, sinekler ve Olii inek kafasinin hemen iistiinde bir sineksavardan
olugmaktadir. Cergevenin yan tarafinda ise bliyiik beyaz bir kiip bulunmaktadir.
Boyle bir ¢aligmayla karst karsiya gelen izleyici igin, yalnizca tek basima anlaml
olabilecek biitlin bu nesnelerin bir araya gelerek olusturdugu biitiinciil anlami

belirlemek oldukc¢a zordur.

Sekil 25. Damien Hirst, Bin Y1/, 1990

Ancak ne olursa olsun, izleyici ¢alismanin sergilendigi galeriye sanat¢t markasi
tescillenmis Hirst’iin sanatsal ¢alismasin1 gérmek icin, daha dogrusu zaten sanatsal
bir nesne, eylem vs. gormeye gilidiilenmis olarak, muhtemelen uzun kuyruklarda
bekleyerek ve daha da heyecanlanip umutlanarak girmekte ve bir kasap ¢opliiglinde
gordiiglinde ilgisini ¢ekmeyecek ya da en iyi ihtimalle igrenerek bakacagi bu
goriintiiniin kesinlikle sanat eseri olduguna ikna olmus sekilde galeriden ayrilacaktir.
Baz1 elestirmenlerce essiz bir dehanin iiriinii olan bu ¢alisma yasam ve Oliimii
acimasiz sekilde elestirmektedir. Ancak Hirst’iin ilham kaynagi olan Bacon ve tarzi
dikkate alindiginda Bacon’daki duygu yogunlugunun Hirst’te yansimasini
bulamadig1 ve birazda Hirst’iin zorlama acikli hayat hikayesiyle beslenmeye ¢alisilan
tislubunun aslinda yasam bi¢imiyle pek uyusmadigr goriilmektedir. “Bin Yil”
cliriimilis inegin lizerinde bulunan, bu lesten ve sekerden beslenen sineklerin, bir

yandan c¢ogalmasi bir yandan sineksavara yakalanarak 6lmesi ve bazilarinin lesin
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tizerine diigerek diger sineklere besin olmalari, yani bir c¢esit enerji dongiisii
yaratilmas1 mantig1 lizerine kuruludur. Gorsel agidan rahatsiz edici olsa dahi fikrin
anlamli bulunmasi, bir sekilde izleyiciyi yakalamistir. Bu sekilde Hirst’iin siirekli
yasam ve Oliimii sorgulayan, hayati yorumlayan bir hikaye anlaticis1 olduguna en

basta kendisini, sonra sanat diinyasin1 inandirmay1 basardig1 sdylenebilir.

Ancak bu gibi ¢alismalar gergegin sorgulanmasi olarak lanse edilseler bile, yeni bir
sey sOylemeyip yalnizca var olanin yeniden iiretilmesi olarak diisiiniilebilirler.
Kuspit’in deyimiyle giincel sanat; “giindelik gercekligi ¢Oziimlemis gibi yaparak,
aslinda onu allayip pullayan sanattir. Postsanat; giindelik gergeklige elestirel
yaklagtigin1 iddia eder ama farkinda olmadan onunla uyum iginde kalir” (Kuspit,
2010: 105). Bir sanat¢inin elbette inandig1, savundugu ya da elestirdigi seyler olabilir
ancak sanatsal anlamda yetersiz bir ifade giiciine sahipse, bu yetersizligi Ortbas
etmek i¢in bazi manipiilatif davranislarda bulunabilir. Sanat¢inin c¢aligmasi igin
sectigi konunun gercekten “giinliik hayata dair bir durumun, etkileyici bigimde
felsefi bir elestirisi mi yoksa diisiindiikce daha da anlamsizlasan bir demagojik alan
mi1?” gibi anlam karmasalar1 bu manipiilatif davraniglarin sanat¢inin lehine isledigini

gostermektedir.

Giincel sanatin ¢ok kazanan ve sanat¢i olarak kabul goérmiis isimlerinden bir digeri
de Tracey Emin’dir. Emin i¢in kendi kariyerini daha dogrusu markasimi kendisi
yaratan bir sanat¢1 denilebilir. Ozellikle smir tanimayan ve marjinal imajimi, sinir
krizi gegirerek tuvallerini yakmasi, ciddi alkol sorunu ya da karmasik hayat tarziyla
olusturdugu sdylenebilir. Bu sekilde sanat diinyasinda yarattigi kot kiz izlenimi,
caligmalarinda abartili sekilde cinsel igerikli konulara yer vermesiyle yakindan
ilgilidir. Sanat¢inin Gzellikle “My Bed”, yani “Yatagim” adli c¢alismasi sanat
diinyasinda oldukca tartigmali bir yere sahiptir. Darmadagin haldeki kirli bir yatagin
etrafinda bulunan bos icki siseleri, sigara izmaritleri, kirli i¢ camasirlar1 gibi atil 1vir-
zivirlardan olusan enstalasyon caligsmasi, elestirmenlerce olumlu ve olumsuz pek ¢ok
yorum almis, 1998’de Turner Odiilii’ne aday gosterilmis ama basarili olamamustir.
Ancak sanat¢1 i¢in bu pek onemli degildir, ¢iinkii sansasyonlariyla zaten belli bir
basar1 yakalamis durumdadir ve elbette Saatchi’nin ¢alismaya 2,2 milyon sterlin
ddeyerek onu satin almasi, bu basar1 zincirinin énemli bir halkasidir. Ustelik olumsuz

elestirilere karst onlemini alabilmek icin, sanatina kendince bir isim gelistirmis,
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“confessional art” yani “itiraf sanati” demistir. Kendi agiklamasina gore
cocuklugunda cinsel tacize ugramistir ve ¢calismalarindaki cinsellik takintisi bu olayla
bagdastirilmaktadir. Giincel sanatin kisa tarihi gostermektedir ki; delilik, marjinallik,
alkolizm, sapkinlik gibi 6zellikler her zaman “is yapmistir”. Bu nedenle bilingli bir
bicimde kendisini deli olarak gostermeye calisan ya da sanatini cinselligin

disavurumu gibi sunmaya ¢alisan sanatci sayist giderek artmaktadir.

Sekil 26. Tracey Emin, My Bed, 1998

Sanat¢gimin galeri icerisinde ya da disinda yaptigi her davranisin sanat olarak
algilanmasina, bunun i¢in iyi bir finansman ve yaratilan marka degerinin en etkili yol
olduguna ornek olabilecek bir diger isim de; Rijkit Tiravanija’dir. Tayvanli sanatci
calismalarini izleyici katilimer gergeklestirmeyi tercih etmis, bunun i¢in de galeride
yemek yapip izleyicilere servis yaparak sanatsal ifadesini olusturmustur. 1992 tarihli
“Free” adli ¢aligmasinda, galerinin bir kdsesinde yemek pisirip izleyicilere dagitmis
ve caligma hep birlikte yemek yenen bir restoran1 animsatmis olmasina ragmen hem
izleyicilerce hem de elestirmenlerce etkili bir sanat ¢alismasi olarak yorumlanmistir.
[zleyicilerin “bedava” yemek yedikleri bu paylasimli sanat galigmalar1 konusunda
Tiravanija, Bati’nin 6zne ve nesneyi keskin bicimde birbirinden ayr tuttugunu ancak
kendisinin 6zne ve nesneyle siipheleri pargalamaya calistigini ve bu sekilde izleyici
ve ¢alisma arasindaki mesafenin yok olacagina inandigini belirtmistir. Objeleri hazir
nesne olarak gormeyip onlar1 yeniden canlandirmaya calistigini ifade ederek
kendisini Duchamp’tan ayirmistir. Ustelik ¢alismalarin1 Carl Andre ile kiyaslamis ve

O’nun heykellerinin de iizerinde yiiriinerek katilimli hale geldigini belirtmistir.
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Sekil 27. Tiravanija, Free, 1992/1995/2007/2011

Goriilmektedir ki; giincel sanatin glivenli ortaminda sanat¢ilarin; eski sanatgilara
atifta bulunarak, onlar1 referans alarak, izleyiciyi calismaya bizzat katarak, hatta
onlarin hosuna gidebilecek yontemler bulup bunlari gerekg¢elendirmek gibi pek ¢ok
yonteme izin vardir. Bigimler mutlaka sanatgilar tarafindan yaratilmak zorunda degil,
var olan pek ¢ok bigime anlamlar yiiklenebilir ancak bu bi¢imlerin herhangi bir
sekilde sinirlanin olmamasi, sanat¢iyr karsilastigi her nesneye yakinlastirmaktadir.
Sonug itibariyle Tiravanija sanatsal {islubuyla Almanya’dan ABD’ye kadar pek ¢ok
tilkede tanman ve g¢aligmalart sergilenen, kendisini sanat diinyasina kanitlamig bir
giincel sanatcidir. Ayrica; “Land Foundation’in yonetim kurulu bagkanidir.
Sanatcilarin, sanat tarihgilerin ve kiiratorlerin olusturdugu Utopya Istasyonu
kolektifinin kurucu tiyesidir. Bangkok merkezli alternatif sergi mekam1 VER’in
miitevelli heyetinde olan Tiravanija, Hugo Boss Odiilii, Absolut Art Odiilii ve
Lucelia sanat¢1 Odiilii almistir” (Wilson, 2015: 356).

Sanatcilara verilen 6diiller, hem onlar1 sohret yapmakta hem de giiglii elestirmenlerin
ve kiiratorlerin destegiyle sanatsal kariyerlerini garanti altina almalarim
saglamaktadir. 1984 yilindan beri Ingiltere’de dogmus ya da yasayan sanatgilara
verilen ve diinyanin en saygin 6diilii olarak bilinen Turner 6diilii, her yil bir sanat¢iya
verilmektedir. 2011 yilinda “Do Word Have Voices” adli ¢caligmasiyla 6diilii Martin
Boyce almigtir. Calisma galerinin kosesindeki ¢op kovasi, tavana asili duran kagit
parcalari, renkli metaller ve stilize edilmis bir banktan olusmaktadir. Elbette
calismayr anlamak i¢in hakkinda yazilmig yazilara ve yorumlara basvurmak
gerekmektedir. The Guardian gazetesinin yorumlarina gore, metalik agaclari, dagimik
kagit yapraklar1 ve sessiz atmosferiyle siirsel bir sonbahar havasi yaratarak

melankolik bir sehir parkini animsatir. Yarigma jiirisi ise yeni bir siirsel duygu
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sergilendigini ilan ederek, bunun tarihsel modernizme sahip giincel sanatgilara

onciiliik edebilecek bir katkist oldugunu belirtmislerdir.

Sekil 28. Martin Boyce, Do Word Have Voice, 2011

2013 y1li Turner Odiilii sahibi olan Laure Prouvost, “Wantee” adl1 ¢alismasiyla ddiile
layik goriilmiistiir. Wantee, sanat¢inin hayali biiylikbabasi ve Alman sanat¢i Kurt
Schwitters arasindaki hayali bir iliskiye diizenlenen ¢ay partisinin ve biiyiikbabasinin
anlatildigr yarim saatlik bir video calismasidir. Afrika’da bir yerde bir cukura
diiserek kaybolan hayali biiylikbabanin eski evinde eski esyalari arasinda onunla
ilgili bilgiler veren sanatci, biiyiikbabasina esprili bir hiirmet sunmaktadir. Caligma
daha eski yillarda Tate Modern Sanatlar Miizesinde ¢aligmalar: sergilenen Schwitters
ve onun eski evinden ve evlerine gelen konuklara siirekli “want tea?” diyerek cay
isteyip istemediklerini soran partnerine “wantee” lakabini takmasindan ilham
almarak yapilmistir. Jiri bagkani ve Tate’in yoOneticisi olan Penelope Curtis,
Prouvost’un c¢alismasinin beklenmedik bir eylem olarak &vmiis, ¢alismay1 derin
atmosferik ortamdaki goriintiilerin ve nesnelerin karisik ve cesur bir kombinasyonu
olarak nitelendirmistir. Ayrica sanat¢inin tamamen ¢agdas yollarla olusturdugu
calismada, post-internet caginda akan goriintiileri referans olarak kullanilirken, ayni
zamanda izleyiciyi i¢sel bir diinyaya gotiirdiiglinii, bu bakimdan ¢aligmanin gergegin,
kurgunun, sanat tarihinin ve modern teknolojinin Oriilmesiyle olusan bir kisisel

bellek insas1 oldugunu belirtmistir.
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Sekil 29. Laure Prouvost, Wantee, 2013

Ali Artun’un (2013) e-skop’ta yayinlanan “Sanatta ve Sosyolojide Cagdaslik ve
Giincellik” adli makalesinde ‘“herhangi bir medyay: izlemek ile sanat izlemek
arasindaki karsitliklar bulaniklasiyor. Bugiin sanati anlamak kadar anlamsiz bir is
olamaz ve sanattan kimse anlamaz. Ciinkii bizzat sanati anlamlandirma sanati
parg¢alanmistir. Sanat1 yorumlamanin, diisiinsemenin, tefekkiir etmenin, elestirmenin,
“glizel” demenin bu zamana kadar gelistirilen biitiin normlari, biitiin bilgisi ve pratigi
tarthe gomiilmiistiir” ifadesi géz Oniinde bulundurulursa gilincel sanatta neyin giizel
olup neyin olmadiginin hatta sergilenen seyin sanat olup olmadigimnin
sorgulanmasinin dahi anlamsiz ya da ilkel bulundugu goriilmektedir. Kuspit’in
(2010) tespitiyle, Duchamp daha 1917°de “Pisuar”in giizel bir nesne olarak 6vgii alip
yiiceltilmesine sinirlenmistir, ¢ilinkii bu, fiziksel olarak sanat eseri olmayan bir hazir
nesnenin zihinsel olarak sanat olabileceginin anlasilmamasi anlamina gelir. Bagka bir
deyisle bir hazir nesneyi sorgulamadan, giizel bir nesne olarak, sanat yapit1 olarak
kabul etmek, onun yaratict onemini azaltmak ya da g6z ardi etmek anlamina gelir.
Ancak bu durum kag¢milmazdir ¢linkii bir nesneye sanat nesnesi 6zelligi verildigi an
giizel ya da degil gibi estetik ayrimlarla yargilanmaktadir. Hele ki nesneyi sergileyen
iinlii bir isimse nesnenin sanat yapitt oldugu hiikmii kolaylikla verilebilmektedir.
“Biitiin i ismin yarattig1 gizemde, ya da o ismin pazarlanmasinin yarattig1 gizemde

yatar” (Kuspit, 2010: 99).

Bu pazarlanma siirecinde sanatginin imzasi giderek sanat¢inin adi yani markasi
haline gelmeye baslamistir. Aslinda sanatg¢inin eserini imzalamasi yeni bir durum
degildir, Ronesans’tan bu yana sanatgilar eserlerini imzalamaktadirlar. Ciinkii imza,
bir sahiplenme belirtir ve ayn1 zamanda simgesel bir teminattir. O eserin o sanatciya
aidiyetini belirtir. Imzaya anlam katan ise o isin Kkalitesidir, izleyici imzay
gordiiglinde sanatginin emsal islerini hatirlayarak isme giiven duyabilir ve imza bir
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cagristim unsuru haline gelebilir. Ancak giincel sanat¢inin imzasi, sanatsal
yeteneginin Oniine gecerek, imzaladig1 bir pegetenin dahi maddi ve elbette sanatsal
deger kazanmasini saglayan bir glic konumundadir ¢linkii “sd6zden daha giiclii, daha
tehlikeli olan imaj, aracisizlik ve inandirma diizleminde, yani kanit diizleminde
galebe calar” (Francalanci, 2006: 30). Elbette burusuk bir pegeteye bile felsefi
anlamlar yiikleyerek onu baglam degisikligine ugratmaya yardimci olacak sayfalar

dolusu metin yazilabilir.

Giincel sanatta sanat¢inin yapacagi aciklama yani yapita dair alt metin, bagka bir
deyisle felsefi bir zemin olmadan donilisiim tamamlanamamaktadir. Sanatin felsefeye
olan yakinligi kavramsal sanatla belirginlesmis ve gilinlimiize kadar c¢ok cesitli

[3

sekillerde kendisini gdstermistir. “...dlislince tarafindan nesnelerin yapisinda aciga
cikarilan sey, aym1 zamanda diisiincenin yapilarini da agiga ¢ikarir” (Danto, 2012:
75). Bu da sanat ve felsefenin mantiksal olarak birbirleriyle i¢ i¢e gecislerinin
mimkiin olabilecegini gdstermektedir. Giincel sanat¢inin malzemesi olan siradan
nesneler, aciklayict metinlerle, calismalara verilen isimlerle, siradanliklarinin {istii
kapatilmaktadir. Bu aciklayict metinler ¢alismanin nesnesel var olusunu bile icine
alarak ve hatta ilgiyi tamamen {izerine ¢ekerek, genis bir alam1 kaplamaktadir.

Yapilan herhangi bir sanat calismasi, bir kurama baglandigi zaman anlamli hale

gelmektedir, ¢iinkii hepsi yalnizca diislince diizleminde anlamlidir.

Hemen her sanat¢i ¢aligmalarinda bazi gizli anlamlar, gondermeler ve metaforlar
oldugunu iddia etmektedir ve iddialarin1 metinler araciligiyla olusturduklar s6z-imge
iliskisiyle kanitlamaya caligmaktadir. Yalnizca goriintii diizleminde herhangi bir
anlam ifade etmeyen ya da anlatim1 eksik kalan nesneler, ¢cogunlukla belli metinsel
tamamlamalarla anlam bulmaktadir. Giincel sanatin zaten gii¢ anlasilan bir yapisi
vardir ve c¢aligmalarin bir biitiin olarak anlam kazanabilmesi i¢in metinsel ifadeler
kullanilmast adeta bir zorunluluk halini almistir. Bu bakimdan g¢alismalarla ilgili
yazili ifadelerin, gorselligin okunabilir metinlere doniismesinde tamamlayici ve ayni

zamanda sinir belirleyici islevleri oldugu soylenebilir.

Glincel sanat caligmalarinda sanatcilarin metinler ya da calismalarina verdikleri
isimler yoluyla keskin olmayan ancak anlamin hangi agilardan diisiiniilmesi gerektigi
konusunda ipuclar1 veren gizli sinirlar belirledikleri sdylenebilir. Bu agidan sanatci

her tiirlii anlam yonlendirmesi yapabilecek bir manipiilator konumuna gelmektedir.
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“Gosteri toplumu zihniyetinin, bu tiir bir kandirmacaya, fakat etkili bir kandirmacaya
ugradig1 konusunun altin1 ¢izmekten kagma gibi bir liiksii yoktur. Mesele, sanatin ve
yapitin kime, neye hitap edecegidir. Yani hitap edilecek kitlenin iyi analiz edilme
meselesidir one ¢ikan” (Eroglu, 2014: 66). Sanat¢1 hitap edecegi kitlenin —izleyici,
kiiratdr ya da galerici- 6zelliklerini, alt yapisini, zaaflarini, zevklerini ne kadar iyi
bilirse o kitleyi o kadar kolay manipiile edebilir. Giincel sanatc1 bir bakima izleyiciye
gormek istedigini vermektedir; secilen konular ya da anlatim bi¢gimi ne kadar “sert”
olursa olsun yine de sanat¢1 izleyicinin fikirlerine, yasamina, aliskanliklarina garpici
elestiriler getirmemektedir. Ornegin; Felix Gonzalez Torres’in “Portrait of Ross” adli
enstalasyon ¢aligmasi, giincel sanatgilarin kullandiklar1 ortak konulardan birisi olan
aski anlatmaktadir. Bir escinsel iligkinin taraflarindan birinin 6liimiiyle, 6len tarafin
arkasindan yapilmig bir agit gibidir. Torres’in sevgilisi Ross’un AIDS hastaligina
yakalanmasi ve giinden giine daha da zayiflayarak 6lmesi, her ne kadar trajik bir
hikaye olsa da yine de izleyiciyi askin duygusal diinyasmna c¢ekmektedir. 136
kilogram agirligindaki sekerin galerinin bir kdsesine konulmasi ve her izleyicinin
sekerden istedigi miktarda alip yemesi, sonunda ise ¢cok az seker kalmasi ya da
tamamen bitmesi, hastaligin  Ross’u yavag yavag eritip tiiketmesiyle
iliskilendirilmistir. “Insanlar sekerleri aldik¢a ve y1gin giderek azaldikca degisen ve
israrla degismeye devam eden yapit 6liim Oncesi kotiilesme halini ima eder; bu
istikrarsizlik ve degisim, diinyaya iliskin bir alegoridir. Izleyiciler sekerleri aldik¢a
miize ¢alisanlar tekrar seker eklerler ama asla bir 6ncekinin aynisi olan bir goriintii

elde edilemez” (Hodge, 2013: 36).

Sekil 30. Felix Gonzales Torres, Portrait of Ross, 1991

Hakkinda yazilan her tiirlii felsefi ve derin duygu yiiklii yoruma ve Torres’in 1996

yilinda 6lmiis olmasina ragmen, ¢aligma 2000 yilinda Sotheby’s miizayede evinde

satisa sunulmustur ve yaklasik 460.000 dolara satilmistir. Elbette boyle bir satis
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fiyatim1 gbren bir ¢aligmanin alt tarafi 136 kilogram sekerden ibaret olmadigim
aciklayabilmek igin daha fazla metne ihtiya¢ duyulmustur. Ornegin; “Sotheby’s,
heykelin 6nemine iliskin ii¢ siitunluk tam sayfa aciklamasinda, eserin mesruiyetini
savunmak i¢in, Nancy Spector’in Guggenheim’in hazirladigi bir Gonzales-Torres
katalogunda yer alan su sozlerine yer vermisti: “Eserin yalin zerafeti insani seyre,
hatta hayale dalmaya davet ediyor. Kiskirticig1, goriiniisiindeki agik uclulugunda, bir
anlam kapanmasi iddiasini reddedisinde yatiyor.” Iste alicinin, agizlar bir karis acik
kalan arkadaglarinin “Sekere bu kadar para mi verdin?” diye sormalarii
engelleyecegini umdugu sey, bu hayale dalma ve kiskirtmadir” (Thompson, 2012:
29).

Glincel sanatin anlatimsal olarak sinirlarinin olduk¢a esnek olmasi, baska bir deyisle
sinirlarin  sanatg1 tarafindan belirleniyor olmasi, rahatsiz edicilikte de sinirlarin
olmamasi anlamina gelmeye baslamistir. Ayn1 zamanda anatomi uzmani ve tahnitci
olan sanat¢1 Gunther Von Hagens, ‘plastinasyon’ adin1 verdigi bir teknikle dokularin
bozulmadan kalabilmesini saglamistir. Bu islem icin recineli 6zel bir ¢ozeltiyle olii
bedenlerin derisini yiizen sanat¢i, bu yontemle bedendeki kaslarin, sinir sisteminin ve
tendonlarin agikg¢a goriilmesini amaglamistir. Sanatgi, adeta bir korku filmi sahnesini
animsatan trkiitiici goriintiileri, bilimsel ve sanatsal bir mucize olarak tanimlamis,
insan viicudunun big¢imi, islevi, potansiyeli, esnekligi ve savunmasizliiyla tam bir
destan oldugunu belirtmistir. Ayrica bu bedenleri sergilemekteki amacinin insanlarin
anatomik giizelliklerinin farkina varmalarim1 saglamak oldugunu ifade etmistir.
Goriilmektedir ki; sergilenen “sey” ne kadar rahatsiz edici olursa olsun, giincel
sanatgilarin iizerinde durduklart konular genelde aymidir. Ustelik sergi mekani
denilen sihirli alanda sergilendikten sonra her goriintii ve her eylem sanatsal kabul

edilebilmektedir.
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Sekil 31. Gunther Von Hagens, calisma ismi ve tarihi belirtilmemistir.

Abramovi¢’in 1974 tarihli “Rhythm 0 adli enstelasyon g¢alismasi, sergi mekani ve
felsefi agiklamali alt metin birlikteligine 6rnek olabilecek bir ¢alismadir. Calisma,
Tiravanija ve Torres’in ¢alismalar1 gibi seyirci katilimli bir ¢alismadir. Bir masanin
tizerine konulmus 70’den fazla nesnenin Abramovi¢’in iizerinde denenmesine izin
verilen ¢aligmada izleyiciler giil dikeninden ipe ve makasa kadar hemen her nesneyi
bizzat Abramovi¢’in {izerinde denemislerdir ve ortaya oldukea ilging goriintiiler

cikmuistir.

Sekil 32. Marina Abromovig, Rhythm 0, 1974
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Caligmadaki asil sansasyon; izleyicilerden birisinin masa {izerinde duran dolu silahi
sanatcinin kafasina dogrultmasi ve tam ates edecekken diger izleyiciler tarafindan
durdurulmasidir. Sanatci, kontrolden ¢ikan eylemiyle oldukga biiyiik bir risk almus,
ancak daha sonra basinin biiyiik ilgisiyle karsilasinca, aldigi riskten ve sonuctan
memnun kalmistir. Elbette agiklamalarinda asil amacinin, insanlarda var olan kotiiliikk
yapma giidiisiinii 6lgmek, agiga ¢ikarmak ve bu sekilde insanlarin kendi kendileriyle
yiizlesmelerini saglamak oldugunu belirtmistir. Ayn1 zamanda kendisi de ac1 ve 6lim
gibi korkulariyla ylizlesmis olmaktadir. Ancak, eylem sonunda silah, saldirgan
izleyicinin elinden alinmamis olsaydi ve sanatci1 vurularak dlseydi, bu durum gercek
bir cinayet olarak mi, sanatsal bir eylem olarak mi1 kabul edilecekti? Galeri igerisinde
sanatsal bir performansin dogal bir pargasi olarak kabul gorebilecek eylem, galeri
disinda cinayet olarak algilanip kanunlar dahilinde cezalandirilmay1 gerektirecektir.
Belki de hem sanat¢inin hem de izleyicinin beklentisi bu yondedir ve sonugtan her
iki taraf ta memnun kalmistir. Sanatci, istedigi iinli elde etmis, izleyici bekledigi
heyecan1 ve cilginligr yasamistir. Dolayisiyla bilinen sanatsal Olgiitler anlamini
yitirmig, “Bu, sanat m1?” sorusunun yerini, “Bu goriintii izleyici i¢in ne anlama

gelmektedir?” sorusu almistir.

Bilindigi gibi herhangi bir sanat¢i tarafindan ve sanatsal bir kurumda sergilenmis
olmasi, nesnenin sanat nesnesi mertebesine yiikselmesi i¢in yeterlidir. Bu duruma
verilebilecek ilging drnekler arasinda; Manzoni’nin 1961 yilinda 90 adet kutuya belli
miktarlarda digki koyarak sergiledigi ve dahasi satisa ¢ikardigr “Artist’s Shit” adl
calismasi, 1992 yilinda sergilenen Kiki Smith’in “Tale” adl1 ¢alismasi, 2006 yilinda
Daniel Edwards’in oyuncu Tom cruise’un kiz1 Suri’nin ilk diskisinin kalibini alarak

yaptig1 bronz kapl “First Poop” adl1 heykeli, sayilabilir.

Giincel sanatcilarin  igrenilecek derecede bayagi nesneleri sanatin  konusu
yapabilmelerinin, bu nesnelerde sanatsal bir anlam oldugunu iddia etmelerinin
elbette bir anlam1 olmalidir. Ornegin; Manzoni’nin, diskisin1 konserve kutular igine
koyarak bunu sanat caligmasi olarak sunmasi ve izleyicinin “eger sanat¢i Oyle
diyorsa sanattir” yanilgisiyla, nesnedeki gizli anlami, ¢6ziimlenmesi gereken sanatsal
sirr1 anlamaya mecbur birakilmasi goz ardi edilerek, sanatginin, elestirmenlerin ve
calismanin aligverisinin yapildig1 galeri ve miize yetkililerinin aciklayict metinleri,

calismay1 anlamsal olarak tamamlamaya calismistir. Calisma, sanata verilen maddi

113



degerin ve sanat nesnesinin vardigi sinirsiz alanin bir elestirisi olarak yiiceltilmis,
“bir sanatginin imzasini tagtyan her seyin, iceriginden bagimsiz olarak degerli hale
geldigi fikrini” vermeye calismistir. (Hodge, 2013: 117). Ancak ironi sudur ki,
Manzoni’nin digkis1 2002 yilinda Tate Sanat Galerisi tarafindan 61.000 dolara satin
alimmustir, 2007°de ise 124.000 euroya satilmistir.
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Sekil 33. Piero Manzoni, Artist’s Shit, 1961

Oyuncu Tom Cruise ve esinin bebeklerinin siitten baska yiyecekler yiyerek olusan ilk
diskis1 oldugu i¢in kutlanmaya deger bir an olarak goriilen digki, sanat¢i Daniel
Edwards icin ilham kaynagi olmus, digkinin goriinlimiinii hi¢ bozmadan bronz
dokiimiinii yapmistir. Calismanin sergilendigi Capla Kesting Galerisi’nin yoneticisi
David Kesting, sanat¢1 katalogunda bebegin bronz doékiimlii digskisinin aile igin
oldukca 6nemli ve anlamli oldugunu, ¢alismanin sevilen ¢ocuk kitab1 “Everybody
Poops”dan etkilendigini ve bunun inliilerin yasamina dair sosyal bir degerlendirme
oldugunu belirtmistir. Ancak toplumsal bir elestiri de olsa popiilerlik kazanmak igin
yapilmis da olsa sonugta calisma 65.000 dolara satisa cikarilmistir. Manzoni’nin
diskisinin 124.000 euroya satilmis oldugu diistiniildiigiinde bebegin ilk digkisinin da

benzer fiyatlara alici bulmasi siirpriz bir sonug degildir.

114



Sekil 34. Daniel Edwards, First Poop, 2006

Sanatgilar bu calismalarini sergileyebilecek galeriler bulamasalardi s6z konusu
nesnelerin sanatsal nesneler olduguna ¢ogu kimse inanmayabilirdi ve o nesneler
hicbir anlam yiiklenmeden var olduklar1 halleriyle kalabilirlerdi. Steyerl, “eger
giincel sanat cevapsa, soru da sudur; kapitalizm nasil daha gilizel gosterilebilir?”
diyerek giincel sanatin kapitalizmin yari-estetik bir formu oldugunu vurgulamistir
(Steyerl, 2012: 84). Bu bakis acisiyla giincel sanatin kapitalizmden ve paradan uzakta
konumlanmadig1 diisiiniilebilir. Kapitalizm sanat yoluyla digkiyr bile paraya

cevirebilmektedir.

Bu doniisiimde yapitlarin sunum sekilleri disinda ¢alismalara verilen isimler de
maniplilasyon yOntemlerindendir. Yapitin adi, izleyiciye yapitin sanat dolu
oldugunun ya da dyle olmasi gerektiginin mesajin1 vermektedir. Ornegin; siradan bir
kopekbalig1 degil, “Yasayan Birinin Zihninde Oliimiin Maddi Imkansizig1”, yalnizca
bir disk1 degil, “Suri Cruise’un Ilk Diskis1” gibi 6rnekler, sz konusu nesnelerin
sanatlar diinyasina gecisini mesrulastiran, ¢alismanin arkasindaki gizemli anlamin
varligina isaret eden ipuglar1 gibidir ve nesnelere artik yeni isimler vermek

gerekmigtir.

Bu duruma bir baska oOrnek ise; Kiki Smith’in “Tale” yani “Kuyruk” isimli
calismasidir. i1k bakista goriinen; yerde siiriinen ve diskilayarak ilerleyen bir kadmn
heykelidir. Kalgca kismina kendi pisligi bulagmis vaziyette digskilamis ve bu diski
kuyruk halini almistir. Pislik i¢indeki bu kadinin gériintiisii ¢ogu insan i¢in igreng ve

rahatsiz edicidir. Smith, ¢alismay1 yaparken insanlari rahatsiz etmek ya da kiskirtmak
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amacinda olmadigini belirtmistir. Digkiyr bir kuyruk gibi gostermeye caligsmistir
¢linkii bu ifrazatlarin insanlarin iglerinde var olan kisisel ¢opler oldugunu ve her
zaman peslerinden siiriikleneceklerini belirtmistir. Kadin figiir, yerde hasta, ac1 ¢eker
gibi ve utancla, asagilanmayla siiriinmektedir. Ancak, bu kuyruksu pislikler kisinin
kendi i¢ diinyasinda var oldugu i¢in, sanat¢i bu utanma ve asagilanma duygusunun
kacinilmaz oldugunu vurgulamistir. Elbette viicut; ac1 ¢eken, hastalanan, yaslanan ve
Olen bir organizmadir ve kesinlikle miikemmel degildir. Bu durumu anlatmanin
binlerce yolu varken, Smith digkilayarak siiriinen bir kadin betimlemeyi tercih etmis,
daha dogrusu uygun gérmiistiir. Calisma “Kuyruk” olarak isimlendirilince ve sanatgi
tarafindan ¢oziimleyici ciimleler yayinlaninca, hele ki giincel sanatin merkezi sayilan
New York’ta, Whitney Museum’da sergilenince, elbette dikkat g¢ekici bir yorum,

dahice bir is olarak nitelendirilebilmektedir.

Sekil 35. Kiki Smith, Tale, 1992

Kuspit’e gore giincel sanatcinin digkiyla ilgilenmesinin nedeni, kendi yaraticilifina
inanmamasi ve bu inan¢ kaybiyla yaratici giic ve cesaretini yitirmis olmasidir. Bagka
bir deyisle bir bagkasi sanat¢inin sanatsal {islubunu basarisiz bulacagina, sanatc¢i bunu
bizzat kendisi yapmaktadir, hem de digki kullanarak. Tiim bu eylemler bilindigi gibi
Duchamp kaynaklidir ancak Duchamp, sanat caligmalarini agiklamak i¢in sayfalar
dolusu metinler yazmamis, daha dogrusu c¢alismalarini metinlerin ardina
gizlememistir. Baykam’in deyimiyle galeride duran herhangi bir nesnenin —bir
basketbol topu, bir sepet, halat- neden sanat eseri oldugunu agiklamak igin bes y1l bir
odaya kapanip 250.000 sayfa kitap okumaya ve sayfalarca gerekce yazmaya ihtiyag
duymamistir. Baykam’a gére Duchamp hazir yapimlan “giiliimseyerek, bir hafiflikle

yapti: Trés Léger. Biz ise bugiin galeride duran bir masayr izah edebilmek i¢in
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Duchamp’dan Warhol’a, Kosuth’dan Beuys’a seksen ressamdan ve de Saussure’den
Lyotard’a, Derrida’dan Baudrillard’a seksen tane filozoftan soz etmeye mecburuz”
(Baykam, 1992: 103). Duchamp sanat ortamini elestirmemis, hazir nesnelerde
herhangi bir estetik giizellik aranmasini beklememistir. Baska bir deyisle kavramsal

sanatin ayricalikli alanina siginmamustir.

Glincel sanatin manipiilasyonu kavraminda yalnizca sanatg¢1 degil, sistem igerisindeki
baska etkenler de manipiilator konumuna gelebilmektedir. Bunlar giincel sanat
piyasasi olusumuna zemin hazirlayan ve ayni zamanda bu olusumu destekleyen ve

ayakta tutan unsurlardir.
4.2 Manipiilator Olarak Kiirator, Elestirmen, Galeri Sahibi
4.2.1 Kiirator

Ozellikle saray koleksiyonlarma eserlerin segilerek belirlenmesinde etkili/yetkili olan
kiirator ve bir meslek dali olarak kiiratorliik 18.yy.dan beri siiregelmektedir. Sonraki
yillarda miizelerin kurulup faaliyete ge¢mesiyle kiiratorlik daha kamusal bir
dontisiim gegirerek, mesleki yeterlilik i¢in belirli Slgiitler belirlenmeye baglamustir.
Ulkemizde kiiratér olmak igin 1998 yilindan bu yana lisans ve yiiksek lisans
diizeyinde egitim veren bazi kurumlar vardir. Bu kurumlarin Sanat Y6netimi boliimii
mezunlar kiirator olarak calisabilmektedir. Ancak kiiratorliik her mezunun basariyla
yiiriitebilecegi bir meslek degildir. Ciinkii bir kiiratoriin, ¢oklu bir gorev sahasi
vardir; miize koleksiyonunun sorumlulugunu almak, galeride ya da kamusal alanda
sergi organize etmek, sanat¢ilarin ve sergilenecek islerin se¢cimini yapmak, sergilerin
katalog yazilarim1 yazmak bunlardan bazilaridir. Ayrica kiirator, idari gorevlerde
bulunmakta ve sergi biitcesini hesaplamaktadir. Kiirator i¢in sergiye sanat¢i segmek,
belki de isin en zor kismudir. Ciinkii bir sergiye fazla sanatci segmek, gereginden
fazla ses yaratabilecegi i¢in kafa karistirip temadan uzaklasilabilmekte, az sanatci ise
etkinligin yetersiz kalmasina neden olabilmektedir. Enis Batur (2001), “Kiiratoriin
Smirinda” isimli yazisinda kiiratoriin bir felsefeci, sanat tarih¢i, sanat¢i ve bilim
adam1 olmasi gerektigini, aksi takdirde o kiiratoriin yapacagi etkinligin yetersiz,

keyfi ve kavramsalliktan uzak olacagini belirtmistir.

Ferguson’a (1992) gore, kiiratorliigiin etimolojik karsiligr olan muhafiz ya da bekgi

terimlerinden, daha popiiler olan prodiiktor terimine gecilmistir. Giincel sanatin
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gelisimiyle miizelerin giindeminin ya da hedeflerinin kim tarafindan belirlenecegi
sorunu, bu gecisi gerekli kilmistir. Zamanla sergiler yalnizca serbest, bagka bir
deyisle birbirleriyle iliskisiz bi¢imlerden degil, 6nceden belirlenmis ortak bir tema
catis1 altinda diizenlenmeye baslanmis ve bu catiy1 organize edebilecek bir bilirkisiye
ihtiya¢ duyulmustur. Sanatin ve sanat¢inin kiiratore olan ihtiyaci zaman iginde
kiiratoriin yetkilerini ve giiciinii arttirmis, onu bir otoriteye déniistiirmiistiir. Ozellikle
giincel sanat ¢alismalarinin felsefe ve edebiyatla olan yakin iligkisi, ¢calismalarin ve
sergilerin anlasilmasi i¢in yazilan katalog yazilarini zorunlu kilmais, yapit ve izleyici
arasindaki terciimeyi yapmak da kiiratore diigmiistir. Zira serginin kavramsal
siirlar ve secilen calismalarla bu kavramin uyumunun yakalanmasi yine kiiratoriin
sorumlulugu altindadir. Kahraman’a (2015) gore, kiiratorii tanimlamak i¢in
kullanilan “kiirator” sozctigii bile insanlarin bilinmeyene gosterdikleri tepkiyle
benzer tepkiler gostermelerine neden olmaktadir ve kiiratorlere dokunulmaz hatta
tanrisal bir gli¢ kazandirmaktadir. Kiiratérler de “bunu g¢esitli bi¢imlerde
i¢sellestiriyorlar. Glincel sanatin zaman zaman igerdigi yabancilagsma, hatta snobizm,

biraz da bu durumdan kaynaklaniyor” (Kahraman, 2015: 121).

Giincel sanatta kiiratoriin basarisinin, sergiye gelen ziyaretci sayistyla dogru orantili
oldugu sdylenebilir. Basarili olarak nitelendirilen kiiratorler, bienal ya da documenta
gibi ziyaret¢i sayis1 fazla olan sergilerle isim yapmuslardir. Dolayisiyla izleyici ya da
izleyicinin dikkati hem sanat¢i1 i¢cin hem de kiirator icin fazlasiyla dnemlidir. Sanatg1
ne kadar ilging ve farkli isler yaparsa izleyici i¢in o kadar taninmis olmaktadir ve
taninmig sanatcilarin yer aldigi bir sergi izleyici i¢in tercih sebebi olabilmektedir.
Siradan bir aligverisin bile en onemli belirleyeni iriiniin markasidir. Sanat¢inin
imzas1 marka degeri tasiyabilecegi gibi kiiratoriin ismi de marka olabilmektedir.
Marka degerine ulasan sanat¢i dokundugu her nesneyi sanat eserine ¢evirebilmekte
ise, marka olan bir kiirator de diizenledigi her sergiye ayricalikli, seckin ve giiclii bir
imaj kazandirabilmektedir. Sonug itibariyle “nesneler gercekten dilsizdir ve
konusabilmeleri sanatin hiineriyle degil, sanatin kurumlar1 yoluyla gergeklesir ve
diger konugmalar gibi niyetleri ve sonuclar1 vardir” (Ferguson, 1992: 31). Bu sebep-
sonug iliskisinde sanat diinyasinin, sanat piyasasina doniistiigii sOylenebilir. Bu
piyasa son yillarda oldukca ciddi bir yatirim araci olmus, hatta iilkemizde Is Bankast,
Akbank, Yapt Kredi Bankasi, Eczacibasi, Koc¢ gibi biiyilk kurulusglar sanatla
ilgilenmeye baslayinca kiiratorlere olan ihtiyag daha da artmistir. Wu (2005),
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sirketlerin sanat koleksiyonu olusturmaya 1970’lerde basladigini ve giinlimiize kadar
ayni yogunlukta devam ettiklerini, hatta sirketlerin kendi biinyelerinde kiiratorler
istihdam ederek, kendi sanat departmanlarimi kurarak, sergi yada bienal
diizenleyerek, kendi galerilerini kurarak, giderek sanat miizelerine benzemeye
basladiklarimi belirtmistir. Ornegin; Akbank Sanat Galerisi, Yap1 Kredi Kiiltiir ve
Sanat Merkezi, Eczacibasi sirketine ait Istanbul Kiiltiir Sanat Vakfi (IKSV) gibi

kuruluglar tilkemizde giincel sanatin en 6nemli merkezleridir.

Kiiratorler, sanat diinyasindaki tiim bu zorlu ve sorumluluk gerektiren islerin altindan
kalkarken, kendilerine ait sanatg1 listesi olusturmak, siirekli bu sanat¢ilarla ¢alismak
ve sanatcilar lizerindeki baskici ve yonlendirici tavirlariyla eserlerin 6niine gegmek
gibi nedenlerle zaman zaman elestirilmektedirler. Sanatgilar ve elestirmenler
tarafindan varliklar1 ve gérev tanimlar sik sik sorgulanmis, bu durum bazen agir
elestirilere neden olabilmistir. Ornegin; sanatgt Robert Smithson, kiiratorii, smir
belirleyici tavriyla kiiltiir kugsatmakla suglamis, bazi sergileri metafizik ¢opliiklere,
zehir yayan havaya sahip entelektiiel zirvaliklara benzetmistir. (Smithson, 1972). Tiim
elestirilere ragmen Sanat piyasasinda goriiniir olabilmenin yolu giiclii bir kiiratoriin
ya da galericinin sanatgiy1 fark etmesidir ve sanat¢inin sonraki kariyerinde bu
isimlerin bliylik payr vardir. “Sanat¢inin sanatini, sanat hayatinmi ve gelecegini
yonetme konusunda yitirdigi biitiin zihni yetiler ve iktidar, ...bienal ydnetiminde,
yani biliylik Ol¢lide kiiratorde yogunlasir. ...Biitlin diinyada bir avug¢ sanat
seckininden olusan bienal kiiratorleri, kiiltiir endiistrisini yoneten ‘aristokrasi’nin en
giiclli, en otokrat kesimidir” (Artun, 2012: 127). Kiirator, elestirmen, sanat tiiccari,
galerici agindan olusan ve siirekli etkilesim halinde olan sanat diinyasinda, nesnelerin
adeta konusma balonlariyla kavramsal iceriklerini anlattiklar1 sergilerin, artik bir
klise haline gelen, her sanat¢inin kendi i¢ diinyasim1 ve yasanmisliklarini sanat
araciligiyla somutlastirilacak kadar imtiyazli oldugu yoniindeki inancinin ve her
sergide izleyiciyi buna ortak etmeye caligmasinin inandiriciligr sorgulandiginda, tim
bu unsurlarin sanat1 fazlasiyla ve gereksiz sekilde sisirdigi sdylenebilir. Ustelik “cikis
noktasinda 0Ozgiin diisiinsel icerikten yapisal biitiinliige ve teknik kapasiteye
varincaya kadar ciddi kademeler igceren bu hiyerarsik diizene aldirmadan yeni kesif
hiilyas1 i¢inde “giincel yapit” iirettigine inanmakla sorun ¢dziimlenmis olmuyor; seri

{iretim palazlanmis oluyor, o kadar!” (Ozsezgin, 2013: 62).
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Diinya genelinde oldukga genis bir alana sahip olan giincel sanat diinyasinda bu denli
tartismali bir yeri olan kiiratdr, oldukca prestijli bir konumdadir. Onemli sanat
etkinliklerine bakildiginda Harald Szeeman, Carlos Besualdo, Rene Block, Okwui
Enwezor, Kasper Konig, Hau Hanru gibi isimler dne ¢ikmaktadir. Ozellikle 1972
yilinda diizenledigi Documenta 5° ile adim duyurmus olan Harald Szeeman;
Picabia’dan Duchamp’a kadar 13 {inlii sanat¢inin diinyadaki sergilerinin, 1980, 1999
ve 2001 Venedik Bienalleri dahil olmak tizere pek ¢ok bienalin, 30°dan fazla serbest
sanatgt ve grup sergisinin kiratorliigiinic yapmis, tiim diinyaya meslegindeki
ustaligini ve basarisint ispatlamis bir isimdir. Ancak Szeeman bile 6zellikle
Documenta 5’te, sanatg1 lizerinde hakimiyet kuran tavriyla ve kendisini serginin
yapimeist degil, miiellifi olarak ilan etmesiyle elestirilmistir. Sanat¢1 Daniel Buren,
serginin kendisinin sanat eseri, kiiratoriinde sanat¢t oldugu kabul edilirse, bu
birlesimde sanatg¢iya yer kalmadig gerekcesiyle Szeeman’a tepki gostermistir. Yine
de Szeeman gibi bir kiiratoriin diizenledigi herhangi bir sergiye katilmak, hatta davet

edilmek bile donemin sanatgilari i¢in olduk¢a dnemli bir durum olsa gerek.

Diinyada sayginligi kanitlanmis bir diger etkinlik olan Venedik Bienali, 1895
yilindan beri her 2 yilda bir diizenlenen, hemen hemen her iilkeden davet edilen
sanatcilarla gerceklestirilen oldukga genis kapsamli bir sergidir. 2009 yilinda
diizenlenen 53. bienalden, bu yilki son bienale kadar incelendiginde sirasiyla
kiiratorlerin; Daniel Birnbaum, Bice Curiger, Massimiliano Gioni ve Okwui Enwezor
gibi diinyaca taninmis isimler oldugu goriilmektedir. Basarili ve taninan kiiratorlerin,
boylesi bir etkinligin giliciine gii¢, liniine {in katacaglr kacgimilmazdir. Bienallerin
kavramsal ¢ercevelerine ve isimlerine bakildiginda ise, her birinin oldukca evrensel
temalar altinda birlestikleri goriilmektedir. Ancak sergiler i¢in kagiilmaz olabilen
siyasi igerik, bienallerde de goriilmektedir ve hem bireysel sunumlar, hem iilke
pavyonlari, sanatsal yonleri bir kenara birakilarak incelendiklerinde milliyet¢ilik ya
da etnik koken gibi rahatlikla anlasilabilecek diizeyde siyasi mesaj tasiyan
calismalarla doludur. Elbette diinyadan hemen her iilkenin katildig1 bir etkinlikte

bdylesi mesajlar vermek anlasilabilir bir durumdur ancak siyasi mesaj vermek, bienal

* Documenta; 1955 yilindan beri, Almanya’nin Kassel sehrinde, 5 yilda bir diizenlenen oldukga
6nemli bir sanat etkinligidir. Documenta 5 ise o yila kadar yapilan en kapsamli etkinliktir ve ilk kez
bir sergide 6nemli 6lgiide para ve ciddi yatirimlar giindeme gelmistir.
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etkinliklerinin genel tavr1 haline gelmeye baslayinca, bu tavrin bienalin sanatsal

yOniiniin 6niine gectigi sOylenebilir.

Bienallerin katalog yazilari, etkinlik kapsamindaki sergilerin tamaminin kavramsal
cercevesini ve gerekcesini anlatan yazilardir. Secilen sanatcilarin ve g¢alismalarin
tema ile uyumu kadar, katalog yazis1 da 6nemlidir ve bu nedenle son derece etkili ve
vurucu olmalidir. “Bu siirecte her kiirator, sergiyi ve katalogu kendi yapiti haline
getirmek, iktidarmi pekistirmek ic¢in tipki bir sanat¢1 gibi her tiirlii arac1 kullanmaya
egilimlidir. Sergi bittikten sonra, geriye kalan sey katalogtur. Sonraki kusaklar, o
serginin nasil bir sey oldugunu bu katalogtan 6grenmeye c¢alisacaklardir” (Yilmaz,
2004: 7). 2009°da yapilan 53. Venedik Bienali’nin tanitim yazisi bienalin kiiratorii
Daniel Birnbaum tarafindan yazilmis, kavramsal cergeve ise kiiresellesme ve yerellik
olarak belirlenmistir. “Making Worlds” yani “Diinyalar Kurmak” bashigiyla
diizenlenen bienalde kiirator Birnbaum (2009), yerelligin 6neminden bahsederek,
biitiin sanatg¢ilarin sanatsal calismalarini yaparken siirekli yeni diinyalar kurduklarini,
bu baglamda kendi diinyalarinin hem yerel hem de kiiresel bir dil igerdigini
belirtmistir. Bienallerin her ne kadar her iilke icin ayr1 bir pavyon tahsis ederek
yerellige onem veren bir bakis agisi olsa da, yine de tek bir bienal konsepti oldugu
diistiniildiiglinde kiiresellesmis bir yapist oldugu soylenebilir. Kiiresel sanat
diinyasinda kendisini kanitlamis biiylik sanatcilarin yani sira, taninmamis ve iin
yapmaya, adin1 duyurmaya ¢alisan sanatg¢ilarin da yer almasi, kiirator i¢in etkinlige
zenginlik katan bir unsurdur. Ancak devlesmis isimlerin yaninda, bu kiiresel diinyada
varlik gosteremeyip Ogiitiilecek bir siirii sanat¢inin kaderi, kendi sanslarina baghdir.
Sans1 yaver giden sanatgi, bir galericinin ya da elestirmenin dikkatini ¢ekerek sergi
sonrasinda “yeni bir yildiz doguyor” seklinde lanse edilebilir. “Kiiratoriin, kendisini
“kutsamas1” i¢in her tiir tavizi, izdiham yaratma pahasina vermeye diinden raz1 olan
geng kitle, bu malum “sahislarin” oyuncak koleksiyonu tiirlindeki dosya
koleksiyonlarina girerek, sirf goriintii verebilme adina biiyiik efor sarf etmektedir.
Hepsinden daha trajigi ise; bu iliskiler icerisinde bir sekilde “kutsanmay1” basaran
yeterince olgunlagsmamis “sanat¢1 adaylar1” basin ve yaym organlarinda “cagdas

sanatc1” olarak takdim edilmektedir” (Ozderin, 2014: 45).

Sanatcilar gibi kiiratorler de sergilerin kavramsal acgiklamasini yaparken ortak

temalar belirlemektedirler. Ornegin; cok kiiltiirliiliik, kiiresellesme, ge¢mis-gelecek,
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kimlik, gii¢-otorite gibi kavramlar, ayrica Kant, Nietzsche gibi diisiliniirlere, eski
sanat¢ilara, edebiyatgilara ya da akimlara yapilan atiflar, siklikla kullanilan
temalardir. Omnegin; 54. Venedik Bienali kiiratorii Bice Curiger, bienal icin
“Illuminations” yani “Aydinlanmalar” bashigimi uygun gérmiis, kavramsal gerceve
olarak ise bienalin aydinlanma g¢agini ve onun aydinlatict 151811 animsattigini,
fikirlerin aydinlanmasinda iletisimin 6nemini vurguladigimi belirtmistir (Curiger,
2011). 2013 yilinda yapilan 55. Venedik Bienali i¢in kiiratér Massimiliano Gioni’nin
sectigi isim, “The Encyclopedic Palace” yani ‘“Ansiklopedik Saray”, Marino
Auriti’ye ait “Diinyanin Ansiklopedik Saray1” isimli dev gokdelen modelinden
esinlenilmistir (Cotter, 2013). Bu model higbir zaman tamamlanmamig ve hatta
iitopik bir dev miizeyi andiran dev bir saraydir. Icinde o giine kadar yapilmis biitiin
buluslarin ve eserlerin sergilenmesi planlanan yapi, tim diinyadan sanatcilarin ve
calismalarinin yer aldigi bienalle bagdastirilmis ve kiiratér Gioni i¢in esin kaynagi
olmustur. 2015°de yapilan son bienal “All The World’s Futures” yani “Diinyanin
Biitiin Gelecekleri”, diger bienallerde oldugu gibi diinya ¢apinda her tilkeden pek ¢ok
sanat¢inin bir araya gelmesiyle olusan farklilik ve bu farklilik i¢inden olusan ortak
bir gelecek temasi iizerine kurulmustur. Bienalin kiiratérii Okwui Enwezor, higbir
olaym ya da serginin Venedik Bienali gibi sanat, siyaset, teknoloji ve ekonomi gibi
alanlarda yasanan pek ¢ok tarihi degisikligin birlestigi bir noktada var olmadiginit ve
bienalin tiim bu diyalektik alanlar1 kesfetmek icin ideal bir yer oldugunu belirtmistir
(Enwezor, 2015). Goriilmektedir ki; diinyanin en saygin sanat etkinliklerinden birisi
olarak kabul edilen Venedik Bienali'nde dahi olduk¢a benzer temalar
kullanilmaktadir. Sanatgilarin siradan nesnelerin paha bigilmez sanat yapitlarina
doniismesi i¢in yararlandiklar1 agiklayict metinler gibi, kiiratorler de sergilerin
gizemlerini agiklayan katalog yazilar1 hazirlayarak kendilerini adeta birer toplum
yorumcusu olarak lanse edebilmektedirler. Unutulmamalidir ki; bir sergi asla sadece
bir sergi degildir. Bu noktada sanat¢ilar istedikleri gibi yonlendirebilecek giice sahip
olmalar1 sebebiyle sanatgilarin iisluplart ya da sergiye dahil edilecek caligmalar
konusunda baskici bile olabilmektedirler. Schubert (2004)’e gore, giiniimiizde
miizeler izleyici tercihlerini belirleyebilecek giigtedirler. Clinkii miizeler izleyicilerin
kim oldugunu, egitim diizeylerini, rklarin1 ve hatta inancglarini oldukga iy1 bilmekte
ve bu bilgileri izleyici gereksinimlerinin belirlenmesi noktasinda basartyla
kullanabilmektedirler. Bu durum, kiiratorlerin isine yaramakta, olusturduklari

koleksiyonlarin pazarlanmas1 noktasinda hedeflerine ulasabilmek adina oldukca
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ustalagmaktadirlar.  Zira  “fikir asilama” yOntemi olan manipiilasyonda
manipiilatoriin, karsisindaki kitleyi iyi tanimasi, egilimlerini ve sinirlarini iyi bilmesi

her zaman daha olumlu sonuglar vermektedir.

2013 yilinda kiiratér Fulya Erdemci tarafindan diizenlenen 13. Istanbul Bienali
“Anne Ben Barbar Miyim?”, aym1 yil gerceklesen ve cok tartisilan Gezi Parki
eylemleriyle benzestirilmistir. Bienalin kavramsal ¢ergevesinin yer aldigi metinde,
Gezi Parki’nin direnis¢i ruhunun bienalde devam ettirildigi belirtilmistir. Ancak bu
benzetme Ali Artun tarafindan 2013 yilinda yazilan “Anne Ben Hiyar Miyim?”
baslikli yazida elestirilmistir. Erdemci’nin kentsel doniisim ve kiiltiiriin
Ozellestirilmesi gibi konularda On planda olan sirketlerin bienale maddi destek
vermesini elestiren toplulugu siddet yanlis1 olarak tanimlamis olmasi ve ardindan
Gezi eylemcilerinin “anarsist” tavirlarina bel baglayarak kavramsal cerceveyi
olusturmasi, Artun i¢in inandiriciligi olmayan bir zitliktir. Elbette bienalin kavramsal
yapisinin bu seklide manipiile edilmesi, bienalin reklaminin daha fazla yapilmasini

saglamistir.

Varlig1 ve gorev tanim tartisilan, kiiresel sanat diinyasinda/piyasasinda sanatciyla
olan iligkisi sorgulanan ve sergi diizeninden sanat¢i se¢imine, mali ve idari islere
kadar pek ¢ok yetkiyi elinde bulunduran kiirator, giderek daha merkezi bir konuma
gelmeye baslamistir. Sergi, bienal, documenta gibi diinyada en bilinen sanatsal
etkinliklerin kavramsal ¢ercevesi, sanatgi ve eser se¢imi gibi konularda hiikiim verme
hakkina sahip olan kiirator, bu nedenle iyi bir manipiilator olarak degerlendirilebilir.
Cinkii sergi temasma uygun olacak sekilde istedigi sanatgiyr ve caligsmasini
secebilmekte, istedigi sanatgiyl, biraz da serginin reklamini daha iyi yapabilmek i¢in

goklere ¢ikarabilmektedir.
4.2.2 Elestirmen

Sanat piyasasi olarak adlandirilan kiiresel alan igerisinde giicii kabul edilmis bir diger
dayanak, elestirmendir. Neyin ne zaman sanat eseri olarak kabul géreceginin kararini
veren kiiratdr, galerici ya da tacir gibi elestirmen de -digerleri kadar etkili olmasa da-
sanat diinyasmin otoriteleri arasindadir. Kahraman “Bakmak, Gormek, Bir de

Bilmek™ isimli kitabinda elestirmensiz sanati, yumurtasiz omlete benzetmis,
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elestirmenin sanat diinyasinda tartisilmaz bir énemi oldugunu vurgulamis ve iyi bir

elestirmenin kiiresel bir kimlik oldugunu belirtmistir.

Elestiri yapmak; “bir kimsenin, dolayli ya da dolaysiz iliski kurdugu somut ya da
soyut her tiirlii var olan {izerine edinimlerini ve bu edinimlerle ilgili kisisel
degerlendirmelerini ortaya koymasi, agiklamasi demektir” (Ering, 2003: 33). Bir
sanat eseri incelemesinde var olan bir nesnel gergeklikten hareket eden elestirmen,
kendi kazanimlar1 ve higbir ¢ikar gozetmeden, tamamen kisisel olan-olmasi gereken-
fikirleri yoluyla nesnenin/durumun olumlu ya da olumsuz tiim yonlerini agiga
cikarmaktadir. Elestiri yaparken nesnel diisiinmek ya da genel hiikiimlerde bulunmak
olanakli degildir ve elestiride temel belirleyen elestirmenin bakis agisidir. Ciinkii her
elestiri, elestirmenin kendi fikirleri ve zevkleri dogrultusunda sekillenmektedir.
Ancak elestiri yapmak her ne kadar kisisel bir siire¢ olsa da elestirmenin 6n

yargilarindan ya da sabitlesmis bazi diisiince kaliplarindan siyrilmis olmalidir.

Tipkt markalagmis sanatgilar gibi markalasmis elestirmenler de vardir; diinyada en
bilinen ve saygimligi kabul edilen elestirmenler arasinda Clement Greenberg, Jerry
Saltz, Dave Hickey, Arthur Danto, Robert Hughes gibi isimler yer almaktadir.
Stiphesiz ki, sanat diinyasinda marka olmak onemlidir; marka bir kiiratorden,
galericiden ya da elestirmenden, taninmis ve giivenilir bir otoriteden onay alan bir
sanatc1, hele ki marka bir miizede ya da galeride sergi agmissa ¢aginin bilinen ve ¢ok
kazanan sanatgilar listesinin ilk siralarinda yer alabilmektedir. Bu baglamda adindan
sO0z ettirmek isteyen bir sanatginin elestirmeni, kiiratorii, galericiyi ve taciri ikna
etmis olmasinin gerekliligi kaginilmazdir. Ciinkii “Sanat elestirmenleri sanat
piyasasinda belirli sanat eserlerine gosterilen ilgiyi ve bu sanat eserinin degerini
arttirarak rol alirlar: “Olumlu ya da olumsuz yonde yeni ilgi yatirimlari, belirli sanat
eserlerine, sdylemde “oyuncu” olma niteligi kazandirir” (Barrett, 2014: 27). Ancak
elestiriler bir kiiratériin ya da galericinin dikkatini ¢ekebildigi 6l¢lide sanat¢i igin
anlamlidir. Bagka bir deyisle, daha sonrasinda giiglii bir galerici ya da tacir sanatgiy1
desteklerse elestirmenin sanatgiy1 6ven tavri onu odak noktasina getirmis olmaktadir.
Ornegin; Thompson (2012)’1n tespitine gore, Sunday Times Gazetesi’nde elestiri
yazilar1 yazan Waldemar Januszczak, sanat¢1 Cecily Brown hakkinda olduk¢a 6vgii
dolu ifadeler kullanmis, hatta sanatgiryr Monet’ye benzeterek adeta goklere

cikarmigtir. Ancak bu olumlu ifadeler, izleyici sayisi ya da eser satis1 artisinda
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karsihgini bulamamistir. Unlii galerici ve sanat koleksiyoncusu Charles Saatchi,
medyada adindan s6z edilemeye baslanan Brown’u fark etmis ve sanatginin 1998
yilinda yapmis oldugu “High Society” yani “Yiiksek Sosyete” isimli caligsmasini
25.000 dolara satin almistir. Sonrasinda Sotheby’s Sanat Galerisinde ger¢eklesen

acik arttirmayla 968.000 dolara satmistir.

Sekil 36. Cecily Brown, High Society, 1998

Bu ve benzeri pek ¢ok ornekte goriilmektedir ki; elestirmenin olumlu tavri sanatginin
taninmas1 ic¢in tek basina yeterli degilken, olumsuz tavri da sanat¢min sanat
diinyasindan silinip gitmesine neden olmamaktadir. Elestirmen; kiirator gibi sergi
diizenleme, sanatc1 ve eser segme eylemlerini gergeklestirmedigi i¢in ya da galerici
gibi alim-satim isleriyle ilgilenmedigi icin birincil derecede etkili olamamaktadir
ancak bilirkisi olarak yorumlariyla ve tespitleriyle sanat¢inin goriinlir olmasina
yardime1 olmaktadir. Ornegin; elestirmen Jerry Saltz sanat¢t Damien Hirst’ii ingiliz
sanat diinyasinin Elvis’i, kurtarici, biiylik diisiiniirii ve kiifiirbaz peygamberi olarak
tanimlamistir (Saltz, 2005). Kimi zaman destekleyip kimi zaman elestirse de Saltz’in
fikirlerinin Hirst i¢in 6nemli oldugu agiktir ancak Saltz olmadan da Hirst sanat
diinyasinda adindan s6z ettirebilecek bir sanatcgidir. Saltz’in Hirst hakkinda yazdig
olumlu ve olumsuz tiim elestiriler, Hirst’e destek veren ya da ilgi duyan elestirmenler
oldugunu gostermis, dahasi bu yazilar Hirst’in popiilerligini daha da arttirmasinm
saglamistir. Saltz herhangi bir sanatg1 hakkinda yazilan elestirilerin artik herhangi bir
sey ifade etmedigini belirterek; bu durumu “bir eserin kotii oldugunu yazabilirim ve

bunun neredeyse higbir etkisi olmaz; iyi oldugunu yazabilirim, gene ayni sey
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olacaktir. Higbir sey yazmasam da ayni1 sey” diyerek ifade etmistir (Thompson, 2012:
312).

Bir baska ornek olarak Clement Greenberg, Jackson Pollock’a ithafen yazdigi olumlu
elestirilerle sanat¢inin taninmasina oldukc¢a 6nemli katkilarda bulunmustur ve aym
zamanda “en biiylik {iniinii Jackson Pollock’u kesfederek kazanmistir” (Barrett,
2014: 31). Elestirmenlerin sanat¢ilardan beslendigi sdylenebilir, karsilikli olarak
sanatcilarda elestirmenlere ihtiya¢c duymaktadir. Ciinkii bir elestirmenden beklenen
sey, sanatin daha iyi anlagilmasini saglayacak agiklamalar yapmasi, baska bir deyisle
sanat ve sanat¢t hakkinda konugsmasidir. Bazen “Nesnel bir tasvir ya da anlasilir bir
bicimde yazilmis elestirel analiz yerine, bazen siirsel, bazen metafizik bir laf
salatasiyla karsilasan sanatsever, bir de s6z konusu sanat¢ilarin karmakarigik
psikografilerine maruz kalir. Cok ciddi yayinlarda bile yersiz cosku patlamalari, iyice
yalama olmus metaforlar ve derinlik simiilasyonlar1 goriiliir” gibi elestirilerle kendisi
de elestirinin odaginda kalabilen elestirmenlik sanat diinyasinin tartismaya acik

alanlarindan birisidir (Saehrendt ve Kittl, 2012: 157).
4.2.3 Galeri Sahibi/ Sanat Taciri

Sanat diinyasinda giindem belirleme ve manipiile etme giiciine sahip olan en giiglii
isimler galeri sahipleri ve sanat tacirleridir. Galericilik 19. yiizyilda atdlyelerinden
cikan sanatgilarin kamusal alanlari tercih etmesiyle var olmustur ve galericiler
kendileriyle calisan sanatgilart temsil etme, haklarimi koruma gibi sorumluluklar
yiiklenmislerdir. Ancak kapitalizmin etkisiyle galeriler sanatin ticarilestigi alanlar
halini almaya baslamis, Ozellikle postmodern sanatin gelisimiyle estetik begeni,
yerini parasal bir dongilinlin yagsandig1 sanat piyasasina birakmistir. Bu piyasanin
belirleyenleri “saticilar, galeri sahipleri, kiiratorler, 6zel koleksiyoncular ve kurumsal
alicilardir. Ornegin; Ingiltere’deki Tate gibi 6nemli bir galeri sanat¢min galigmasini
alir veya sergilerse, bu durumun o sanat¢inin diger calismalarinin piyasa degeri

tizerinde olumlu bir etkisi olur” (Whitham ve Pooke, 2013: 260).

Bu denli giice sahip bir isim; Saatchi galeri’nin sahibi Charles Saatchi’dir. Verdigi
kararlarla sanat piyasasini tek basina yoOnlendirebilecek giigte bir galerici ve
koleksiyoncudur. Damien Hirst, Tracey Emin, Chris Ofili gibi olduk¢a iinli

sanat¢ilarin kariyerlerinde 6nemli payr ve etkisi vardir. Saatchi’nin isminin yani
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markasinin gegtigi herhangi bir sanatsal etkinlik ya da gergeklestirdigi ticari bir
eylem sanat piyasasindaki dengeleri degistirebilmektedir. Asil meslegi reklamcilik
olan Saatchi, 1988 yilinda Damien Hirst’i, “Freze” adli bir 6grenci sergisine
kiiratorliik yaparken fark etmis, sanatginin “Bin Y1I” ve “Yasayan Birinin Zihninde
Oliimiin Maddi Imkéansizhig1” calismalariyla agik sekilde desteklemistir. Saatchi
Hirst’ii kesfettikten sonra 6grenci sergilerini, adi duyulmamis pek cok sanat¢inin
atOlyelerini ziyaret ederek caligmalar toplamis, bu sayede zengin bir koleksiyon
olusturmustur. 2001 yilinda Saatchi, kendi adin1 verdigi sanat galerisini oldukca

gorkemli ve dikkat ¢ekici bir gosteriyle agmustir.

Saatchi, galerilerinde sok yaratmak konusunda 1sik gordiigii geng sanatgilarin
calismalarina siklikla yer vermis, her tiirli sansasyonu dahi kendi Ilehine
cevirebilmistir. “Saatchi gibi markalagsmis bir koleksiyoncu bir sanatginin eserini
satin aldiginda, galerisinde teshir ettiginde, baska miizelerde sergilenmek iizere
odiing verdiginde ya da USA Today’de sergilediginde, bunun kiimiilatif bir etkisi
hem eserin hem de sanatg¢inin onaylanmasi olur” (Thompson, 2012: 142). Saatchi
galerisinde, sergilendigi donemde c¢ok konusulmus, elestirilmis hatta tepki ¢ekmis
calismalara 6zellikle yer vermistir. Ornegin; Marcus Harvey’nin “Myra” isimli
calismasi sergilendiginde oldukca olumsuz elestiriler almistir. Ciinkii calismaya adini
veren bayan Myra, bes cocugun oOliimiinden sorumlu olan bir seri katildir ve
sevgilisiyle isledikleri cinayetler nedeniyle Omiir boyu hapis cezast almigstir.
Harvey’nin calismasi igin segtigi fotograf ise, Myra’min polis kayitlarina gecen
fotografidir ve ¢alisma dogal olarak kurban cocuklarin aileleri tarafindan biiylik
tepkiyle karsilanmigtir. Hatta serginin agilmamasi igin galeri Oniinde eylemler
gerceklesmistir. Kuskusuz ki, tiim bu elestiriler ya da olumsuz olaylar Saatchi’nin ve

Harvey’nin isine yaramistir, ¢calisma sergi sonunda 100.000 euroya satilmaistir.
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Sekil 37. Marcus Harvey, Myra, 1995

Saatchi’nin destek verdigi bir baska isim, genellikle fil diskisiyla ve idrarla resimler
yapan Chris Ofili’dir. En ¢ok konusulan ve tartisilan ¢alismalarindan birisi 1996
yilinda fil digkis1 ve pornografik dergilerden kesilen kadin cinsel organi resimleriyle
olusturdugu “The Holy Virgin Mary” yani “Kutsal Bakire Meryem” isimli
calismasidir. Ofili, ¢aligmalar icin istedigi malzemeyi segebilecek 6zgiirliikte oldugu
gerekgesiyle elestirileri reddetmis, ancak c¢aligma Meryem’e saygisizlik edildigi
gerekcesiyle bir siire yasaklanmistir. Calisma elestirildigi dlciide ilgi de ¢ektigi icin
yasak kaldirilmis ve elbette bu isten en karli sonucu alan galerici ve sanat¢1 olmustur.
Ofili, hem elestirmenlerden 6vgii dolu sozler almig, hem de ¢alisma 2.3 milyon
dolara satilmigtir. “Mekanin ¢esitli alanlarina yerlestirilmis olan nesneler, nadir
bulunan degerli esyalar, miicevher gibidir, giimiis gibidir — estetigin ticarete
donustiirtildiigii galeri mekani pahali bir yerdir” (O’doherty, 2013: 97) ve bu pahali
mekanda fil digkisindan kana, idrardan parcalanmis ve dondurulmus hayvan

bedenlerine kadar her sey sanat eseri olarak sergilenip satilabilmektedir.
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Sekil 38. Chris Ofili, Kutsal Bakire Meryem, 1996

Hakkinda olumlu-olumsuz bu kadar konusulan, markalagsmis galericilerin
destekledigi, elestirmenlerin ovdiigii, tacirlerin temsil ettigi ve yiiksek fiyatlara satisi
yapilan bu ve benzeri ¢aligmalar, elbette sanat eseri olmalidirlar, en azindan izleyici
ve koleksiyonerler i¢in dyle oldugu sdylenebilir. Yapisi itibariyle oldukg¢a karmagik
olan giincel sanat, paranin da etkisiyle daha da karmagsik hale gelmistir. Bu
karmagiklikta sanat galerilerinin ve galeri sahiplerinin yeri tartisilmazdir ancak sanat

tacirligi de bir o kadar 6nemlidir.

Sanat taciri, sanat ¢aligmalarinin alim-satim isleriyle ilgilenen, baska bir deyisle
ticaretini yapan —ki bu durum ayni zamanda sanatginin pazarlanabilecegi anlamina
geldigi i¢in yillardir tartisma konusu olmustur- temsil ettigi sanatgiy1 ticari anlamda
destekleyen kisidir. Her tacir gibi iirliniiniin reklamin1 yapmakta, miisteri ve miisteri
tabanina uygun irlinler belirlemekte, kisacast1 pazarlama konusundaki tiim
hiinerlerini kullanmaktadir. Her {iiriiniin birinci ve ikinci el piyasast vardir ve bu
durum sanat diinyasi i¢in de gecerlidir. Birinci el; bizzat sanatci tarafindan satilan,
ikinci el; tacirler araciligiyla koleksiyonculara ve miizelere ulastirilan iirlin piyasasini
temsil etmektedir. Sanat piyasasi i¢in olduk¢a 6nemli bir konumda olan tacirlerin,
sanatsal ve estetik begeni diizeylerinin ¢ok yiiksek olmasina da gerek yoktur, zira

pazarlama becerisi ¢cok daha 6nemlidir.
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1970’lerde oldukg¢a 6nemli bir tacir olan Leo Castelli’nin, temsil ettigi Jasper Johns,
Francis Bacon, Andy Warhol gibi sanat¢ilarin sohretlerinde 6nemli payr oldugu
sOylenebilir. Castelli gibi bir ismin, taninmamis bir sanat¢iya destek vermesi, risk
alarak o sanatg¢iya gliven duymasi anlamina gelmektedir. Bu sayede piyasanin da
sanat¢tya giliven duymasi kolaylasmaktadir. Baska bir deyisle bir sanat¢inin
markalagmis bir tacirle c¢aligmasi hem kiiratériin hem galericinin hem
koleksiyoncunun giivenini kazanmasi i¢in ¢ok 6nemlidir. Gliniimiizde ise 6nemli
isimlerden birisi Larry Gagosian’dir. Gagosian, Saatchi gibi biiyiik galericilere satis
yapan, Jenny Saville, Damien Hirst, Willem De Kooning gibi sanatgilarla ¢alisan ve
diinya genelinde 14 tane sanat galerisi olan bir tacirdir. Oyle giiclii bir pazarlama
yetenegine sahiptir ki; bazi sergilerin agilisindan Once bazi 6zel miisterilerine

sergilenecek calismalarin dijital goriintiilerini bile satmistir.

Tacirlerin, ilgilendikleri sanatgilara sagladiklar1 giiven, hem o sanat¢iyr yildiz bir
isim yapmak konusunda kolaylik vermekte hem de caligmalarina yiiksek fiyatlara
alict bulmasin1 saglamaktadir. Ayrica sanat¢inin sonraki ¢alismalari i¢in de tacirin
referanst olumlu bir etki yaratmaktadir. Tacir ve galerici sahip olduklar1 bu
belirleyici giicle sanat¢iy1 da koleksiyoncuyu da galericiyi de istedigi gibi manipiile
edebilmektedir. Tacir, istedigi sanatgiyla ilgilenebilmekte, onu galerici ya da
koleksiyoncuya oOnerebilmekte, ona 6zel sergiler diizenleyebilmekte ve bu arada
miisteri profiline gore sanatgiyr yonlendirebilmektedir. Ciinkii “eser, tacir ya da
koleksiyoncuya sorulacak kadar pahali ise, muhtemelen buna siislii bir bahane
uyduracaklardir” (Thompson, 2012: 87). Bu durum, pek ¢ok sanat¢i i¢in kafa
karisiklig1 yaratabilir. Damien Hirst, Andy Warhol ya da Jeff Koons gibi sanatgilar
tacire ihtiya¢ duymadan kendi reklamlarini kendileri yapabilen, sanatini ticarete
dontistiirebilen sanatcilar da vardir ancak her sanatci bu isimler gibi iyi ticari iligkiler
kurabilecek pazarlama yetenegine sahip olmayabilir. Ayrica heniiz sanatsal agidan
yeterli diizeye gelememis pek ¢ok sanatc¢i bir an 6nce dolasima girerek para ve iin
kazanmak adma olduk¢a anlamsiz —giincel sanatin genis kavramsal alanina
siginarak- yalnizca diisiinsel temelli isler yaparak kabul gérmek gayretine

girebilmektedir.
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4.3 Giincel Sanatta Retorik

Kendi baglami disinda kullanilabilecek her nesnenin bir sanat eserine dontisebildigi
giincel sanat, sanatc¢ilar i¢in oldukca genis imkanlar sunmaktadir. Bu imkanlar iginde
sanatci sira dis1, yetenekli olduguna inanan ilk kisidir ve bu 6zelliklerini izleyiciye
ve sanat diinyasina kanitlamak ve kiirator, galerici ve elestirmenleri yaptiklarinin
sanat olduguna ikna etmek cabasi i¢ine girmektedir. Giincel sanat¢1 gliniimiizde artik
daha fazla nesneye anlam ylikleyerek daha carpici, daha kavramsal bir dil
gelistirmekte ancak ifade giiciliniin yetersiz oldugu durumlarda bir retorisyen gibi
calisarak bu eksikligini kapatmak ve eylemlerine sanatsal bir deger kazandirmaya

caligmaktadir.

Klasik retorik, yazinsal alanda kullanilan bir teknik olmasina ragmen giliniimiizde
iknanin gorsel Oneminin artmasi, giincel sanatin gorsel retorik alani iginde
degerlendirilmesini miimkiin hale getirmistir. Retorigin insanlar1 etkilemek ve ikna
etmek icin yapiliyor olmasi ve gilincel sanat¢inin, yapitinin sanat oldugunu
kanitlamak icin galerici, miize, elestirmen, kiirator, koleksiyoncu ve izleyiciyi ikna
etmek zorunda olmasi boyle bir degerlendirmenin miimkiin oldugunu
gostermektedir. Yazinsal alanda kullanilan retorigin gorsel alanda da kullanilmasiyla
ortak bazi unsurlar ortaya ¢ikmistir. Ancak bu unsurlardan 6nce dikkati ¢eken baska
bir nokta daha vardir; o da resim-yazi iliskisidir. Barthes’a gore resim ve yazi iliskisi
stireklidir ve dilsel ileti cevremizdeki tiim nesnelerde mevcuttur. Bir resmin bagligi,
aciklayict bir yazi, film diyalogu gibi yazinsal ve gorsel ortaklik i¢inde anlami
biitiinleyen ornekler verilebilir. Barthes dilsel islev olmadan nesnenin biitiin olarak
algilanamayacagmi ifade ederek; bunu su Ornekle somutlagtirmistir; “bir tabak
yemek karsisinda (...), bigimleri ve hacimleri tanimlamakta tereddiit edebilirim;
agiklayici yazi (“pilavla mantarli tuna baligi”) dogru algilama diizlemini bulmamda
bana yardimci olur ve yalnizca bakisimi degil, ayn1 zamanda anlayisimi da uygun

duruma getirir” (Barthes, 2014: 30).

Bu somutlasmadan yola ¢ikarak denilebilir ki; Hirst’iin kopekbaligina verdigi isim
(Yasayan Birinin Zihninde Oliimiin Maddi Imkansizl181) olmadan, ¢alismaya nesne
olarak secilen baligin diger baliklardan tek farki donmus bir bicimde bir cam fanus
iginde bulunuyor olmasidir. Ancak sergi oncesi aciklayici katalog yazilari, elestirmen

notlari, yapilan akademik ¢aligmalar vb. ¢alismanin tanimlanmasi, yorumlanmasi ve
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algilanmasimi saglar. Ancak giincel sanatin O6zgiir alani igerisinde yalnizca bir
kavrama sahip olmanin, sanat yapiti liretmek i¢in yeterli olabilecegi fikri sanati
giderek asindirmaya baglamistir. Bu bakis agisiyla kendini ispat etmeye calisan
sanatcinin her eyleminde sodzel yardimcilara bagvurmasi olagan hale gelmistir.
Elbette “bir seyler belirtecek olurlarsa, nesnelerin kendileri de séz olabileceklerdir”
(Barthes, 2011: 180). Ancak mevcut calismalara yliklenmis anlam ¢ekildigi anda

onlar yine ve yalnizca basit nesneler halini alacaktir.

Bu noktada sanat¢inin izleyiciyi ve sanat diinyasimi etkilemek i¢in basvurdugu bazi
yontemler vardir. Ornegin; retorik, calismalarin olusum siirecinden sergilenme
stirecine kadar devam eden bir siirectir. Nasil ki Coca Cola gibi bir marka
reklamlarinda zamanin tiim gereklerini ya da gorsel tasarim tekniklerini kullaniyorsa,
giincel bir sanat¢inin da zamanmin bilinen ve ses getiren sanatsal egilimlerini
kullanmakta oldugu sodylenebilir. “...retorigin fonksiyonu, kabul edilebilir deliller
saglamak degil, ilgili olgulardan bir eyleme, onlar1 hesaba katan bir diizenlemeye
geemeyi saglayacak kararlar ve yargilar ¢ikarmaktir. Retorigin basarili uygulamasi,
bu yiizden, eylemi destekleyerek dogrulayabilen bir tiir otoriteyi varsayar” (McGee
ve Lyne, 1987: 246). Bu otorite sanatgidir. Sanatci, izleyicilerin duygularim
kiskirtacak calismalar yaparken, nesnelere kavramlar yiiklerken izleyicilerin hangi
duygularint yonlendirecegini iyi bilmektedir. “Bir uygulama olarak, retorigin islevi
sOylemin dinleyicisini sdylem 0znesine belli bir tutum sergilemeye, 6zneyi belli bir
acidan gérmeye yonlendirmesidir. Genellikle retorik¢i —ve retorik stratejiyle, ilgili
oldugumuzda herhangi birimiz- sadece olgular agiga ¢ikarmaz; bunu izleyicilerin
gercekleri algilayacag bir sekilde degistirecek bir bicimde 6ne siirer” (Danto, 2012:
187).

Izleyici sanatsal bir calismay: ¢dziimlerken, kendi yasamsal deneyimlerinden yola
cikarak sanatcinin iddia ettigi cok onemli, gizli ve degerli diinyasina ayak basmis
olur. Sanat¢1 izleyiciden, kendi belleginden sanat¢inin bellegine kopriiler kurmasini
beklemektedir. Bu, kasitli bir yonlendirmedir. Sonucta gerek sanatcinin gerek sanat
diinyasinin kasitli gayretleriyle, Torres’in “Portrait of Ross” ¢alismasinda (Resim
No: 30), koseye yi1gilmis seker yigimi degil, ask acist goriiriiz ya da Smith’in “Tale”
(Resim No: 35) adli ¢alismasinda goriinenin diski degil, kisinin i¢ diinyasinda

yasadig1 acilar ve sikintilar olduguna ikna edilmis oluruz.
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“Postsanat diinyasinda sanat¢inin halkin Oniinde sergiledigi kisilik, sanat olarak
sundugu nesnelerden daha ¢ok 6nem tagir ve aslinda sanat oldugunu iddia ettigi her
sey, ¢izdigi imaj nedeniyle hemen inanilirlik, hatta ¢ok biiylik 6nem kazanacaktir”
(Danto, 2012: 94). Bu imajin belirmesinde kiirator, tacir, elestirmen ve galericinin
onemli dlgiide rolii vardir ancak asil rol, sanat¢iya aittir. Galeri ya da miize gibi bir
sergi mekani iginde bir araya getirilen onca nesnenin biitlinsel bir sanat fikrini ilettigi
yoniindeki gizli baski sonucunda, izleyici ig¢in yapitlarin sanatsal degerinin
anlasilmas1 kolaylasmaktadir. Elbette tizerinde o kadar konusulmalarmin ve biiyiik
mekanlarda sergilenmelerinin, iistelik yliksek fiyatlara satilmalarinin, essiz birer

sanat yapiti olmalarindan bagka bir agiklamas1 yoktur.

“Sanat yapmak ¢iplak kralin kendisi i¢in 6zel olarak hazirlanmig yeni “giysi”lerini
giyinmesine benzemeye baslamistir — yasamin ham halinin ilging sanat olarak
adlandirilarak insanlarin bunun ilging olduguna inandirilmasi postsanatin aslinda
insanlarin neye inandiklariyla ilgili oldugunu ve kiiciik bir kiilt halini aldigini

gosterir” (Danto, 2012: 89).

Giincel sanatgi, krala goriinmez —ama yalnizca akillilarin gorebilecegi- bir giysi
hazirlayan terziye benzetilirse, ¢esitli maddi nedenlerle buna inanan sanat diinyas: ve
akilli gibi goriinmek isteyen sanat seviciler gordiikleri her basit nesnenin neden sanat
oldugunu anlamis gibi yaparak, 6rnegin; Damien Hirst’lin yalnizca birkag¢ sigara
izmaritiyle olusturdugu “Home Sweet Home” calismasini Gagosian Galeri’de goriip
sanatsal agidan ilging bularak tatminkar bir sekilde galeriden ayrilan, kisaca sanatgi
olarak lanse edilen kisilerin sergilenen her ¢alismasinin sanat olduguna ikna olan ve
aslinda giysiyi gormediklerini itiraf edemeyen halka benzetilebilir. Hirst’lin bahsi
gecen caligmast “Home Sweet Home” sergilendigi gece, galerinin temizlik isgisi
tarafindan ¢op sanilarak atilmistir. Iste bu eylemle “kral ciplak!” diye bagiran o
kiiciik cocukla temizlik is¢isinin ortaya koydugu eylem benzerlik tagimaktadir.
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Sekil 39. Damien Hirst, Home Sweet Home, 1996

Sergilenen pek ¢ok seyin yalnizca anlam yiiklenmis birtakim diizenlemelerden,
videolardan, performans ya da benzeri eylemlerden ibaret oldugunu, anlamlarin geri
cekildigi takdirde ortada yalnizca ¢iplak bir kral kalacagini anlayanlar i¢in giincel
sanatin muglak diinyast daha da muglaklasmigtir. Ayrica sanat¢inin, sanatinin
ictenligine ve giliciine inandirmak i¢in metaforlara, metonimilere, ¢aligmaya ait
aciklayici metinlere, felsefeye, biiyiik diigiiniirlere, yasanmis tiim sanat akimlarina ve
baglam iliskisi kurdugu sanatsal mekanlara ihtiya¢ duymasi, sanatin giderek kendini
Ogilitmesine, sanat¢inin ise bu ugurda daha fazla referansa ihtiya¢ duymasina neden

olmaktadir.
4.3.1 Retorik Figiirler Olarak Metafor ve Metonimi

Ortak dilsel-gorsel retorik figiirler olarak metafor, metonimi, benzetme, kisilestirme
kullanilmaktadir. Ancak giincel sanatta agirlikli olarak metafor ve metonimi
kullanildigr i¢in bu iki figiir incelenmis, benzetme ve kisilestirme ¢alisma kapsamina

dahil edilmemistir.

Metafor bir soyut kavramin somutlastirilmasi seklinde kullanilmakta iken metonimi
ise daha karmasiktir. Zira metonimide iki somut varlik arasinda benzerlik kurulacak
sekilde birinin digerini animsatmasi s6z konusudur. Bu iki retorik figiirii de sanatsal
caligmanin sanat yapit1 oldugu yoniindeki kaniyr giiclendirmek i¢in kullanilmaktadir.
Pek ¢ok giincel sanatgiya gore nesnelerden ve onlara yiiklenen anlamlardan baska bir
sanatsal ifade, artik hilkkmiinii yitirmistir ve izleyici dahil tim sanat ortami buna

inandirilmaya ¢alisilmaktadir. “Sanirim sanat yapitini anlamak her zaman orada olan
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metaforu anlamaktir” (Danto, 2012: 193). Bu baglamda yapitlardaki metaforlar
anlamak, yapitlarin  anlagilmasimi  ve  inandiriciliklarinin - sorgulanmasini

saglamaktadir.

Siklikla kullandiklart metafor kavramlar; 6liim, cinsellik ve cinsel kimlik, bellek ve
karsiliklr iliskilerdir. Ornegin; Damien Hirst’{in ¢alismalar1 6liim ve yasam metaforu
yiklidiir. “A Thousand Years” (Resim No: 40) ya da formaldehit iginde

dondurulmus ve parcalanmis halde sergilenen hayvanlar serisi, sanatginin yasama

cok yakin olan 6liimii ilging bi¢cimlerde hatirlattig1 calismalaridir.

Sekil 40. Damien Hirst, “Natural History” serisinden; Prodigal Son, 1995, Mother and
Child (Divided), 1993

Sekil 41. Damien Hirst, The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone
Living, 1991

Marina Abramovi¢’in ise Hirst’ten farkli bir anlatim tarzi vardir ancak O’da

caligmalarina metaforik anlamlar yiikleyen bir baska gilincel sanat¢idir. Her yaptigi

performansla bagka bir kavrama isaret eden sanatgi, ozellikle karsilikli iligkiler,

cinsel roller ve 6liim temalarinda yogunlagsmistir. Son yillarda en bilinen ¢aligsmasi

2010 yilinda gergeklestirdigi “The Artist is Present” yani “Sanat¢i Aramizda” adli
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performansidir. Sanatgi, performansin gerceklestii galerinin avlusunda ahsap bir
masaya oturmakta ve karsisinda duran bos sandalyeye, isteyen her izleyicinin istedigi
kadar oturmasina izin vermektedir (Sekil No: 42). Karsisina oturan izleyicilerden
kahkahaya bogulan, Abramovi¢’e bagiran, sessizce oturan ya da aglayan ilging ve
farkli tepkiler gelmistir. Izleyicileri de galismaya dahil eden ve aslinda izleyicinin
tepkisini ortaya ¢ikarmayi amacglayan sanat¢inin yonlendirici varligi daha baskin
olarak hissedilmektedir. Yaklasik {ic ay siliren c¢alismada Abramovig, karsilikli
iliskilerin, uzun siire goz gbze bakismanin insanlara hissettirdiklerini hatirlatmanin,
tahammiiliin ve dayanikliligin altin1 ¢izmis, bu yoniiyle tiim bu soyut kavramlari
kendi bedeni ve izleyici araliciligiyla somutlagtirdigi ig¢in metafor, kullandig:
nesnelerle —6rnegin; performans boyunca giydigi elbisenin tutkular1 agiga ¢ikaran bir
renk olarak kabul edilen kirmizi olmasi, masa ve sandalyenin dogallik ve saflik
cagrigtiran bir malzemeyle yani ahsapla yapilmis olmasi- metonimi tekniklerinden

yararlandigi soylenilebilir.

Sekil 42. Marina Abramovig, The Artist is Present, 2010

Unlii sanatg1 Doug Aitken’e ait “Migration” yani “Go¢” adli 24 dakikalik video
calismasi; at, kunduz, tilki, baykus gibi hayvanlarin bos bir otel odasinda
gezinmelerini konu etmistir (Sekil No: 43). Video boyunca bu hayvanlarin amagsizca
gezinmeleri ve hareketleri gosterilmektedir. Ancak neden o ortamda bulunduklar
belirsizdir. Video boyunca amaca dair herhangi bir ipucu verilmemis olmasina
ragmen elestirmenlerce varilan ortak kani, sanatg¢inin niteliksiz ve dogalliktan uzak
mimari yapilara bir elestirisi ve hayvanlarin artik yalnizca insansiz yerlerde

yasayabileceklerinin belirtilmesidir. Bu baglamda calismada gergekiistiicii bir
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yaklasimla hayvanlarin saflik, binanin ise yapaylik ileten birer metafor olarak

kullanildiklar1 goriilmektedir.

Sekil 43. Doug Aitken, “Migration” video sunumundan kesit, 2008

Maurizio Cattelan, “All” yani hepsi adim1 verdigi diizenlemesiyle oldukga iin
kazanmistir. Aslinda “All” tamami sanat¢inin kendi ¢alismalarindan olusan
retrospektif bir sergidir (Sekil No. 44). Ancak beklenenin aksine sanat¢1 yapitlarini
bir galeri mekani i¢inde degil, tavandaki bir diizenekle list liste sergilemeyi tercih
etmistir. Baz1 elestirmenler tarafindan sanat diinyasina ukalaca bir kafa tutma olarak
degerlendirilen calisma, sanat¢i tarafindan sergileme ciddiyetine, kiiratorliige ve
miizecilige yoneltilen cesurca bir sorgulama olarak tanimlanmistir. Sanat diinyasina
kars1 gelistirdigi bu muhalif tavriyla Cattelan, Dadacilarin atdlye ve miizecilige karsi
cikarak, bilinen tiim estetik degerlerin yeniden sorgulanmasinin gerektigini
savunduklar: goriislerini hatirlatmaktadir. Belki de boyle bir geri doniis bilingli
olarak yapilmistir ¢iinkii sanat akimlarina atifta bulunmak giincel sanatg¢ilarin siklikla
basvurduklart bir yontemdir. Ancak sanat¢inin kendi calismalar1 araciligiyla sanat
diinyasinda yolunda gitmeyen bir takim hususlar1 elestirmis olmasi, ¢alismalarin tek
tek degil, bir biitiin olarak degerlendirilmesini gerektirmektedir ve calismadaki
yapitlar tek tek metaforik gondermeler dolu olsa da tamamina bakildiginda sanat
diinyasini animsattig1 i¢cin metonimi kullanilmis oldugu goriilmektedir. Caligmalarin
bu sekilde sergileyerek —kasitli sekilde- kendi estetik dilini kiigiik diisiirme riskini
gbze almis, sunum sekliyle sanat diinyasina gondermede bulunmustur. Bir biitiiniin
yani sanat diinyasinin biitiin 6zelliklerinden yalnizca bir tanesine ¢agrisim yaparak

retorik figlirlerden metonimiyi basarili sekilde uygulamistir.
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Sekil 44. Maurizio Cattelan, All, 2011

Gelistirdigi ve “Cloak™ adii verdigi diski makinesiyle Wim Delvoye de pek ¢ok
glincel sanatg1 gibi digkiya ve ona anlam yiiklemeye egilimlidir (Sekil No: 45). Bilim
insanlartyla birlikte c¢alisip tamamen bir insan gibi beslenen, 37 derece i1siya
programli igyapistyla insan viicudundaki sindirim enzimleri ve bakterilerle ¢alisan ve
belli bir siire sonra dogal olarak diski tireten —iistelik insan diskisindan ayirt
edilemeyecek kadar gercek- makine adeta mekanik bir sindirim saglamaktadir. Bu
eylem izleyiciler oniinde gerceklesmekte ve izleyiciyi kendi igyapisi hakkinda

bilgilendirerek bir nevi kendisiyle yiizlesmesi saglanmaktadir.

“Mahrem bir olayin ayni rahatsiz edici nesnellikle sunulmasi, Cloak’in en belirgin
ozelligidir. Sanat ile “bok”u birbiriyle es —ikisi de hicbir ise yaramayan “lirtin”’lerdir-
tutan yapit, bash basina zalim bir saka olmaktan ¢cok gerek beden gerekse bedenin
siradan islevleri hakkinda bitmek tilkenmek bilmez endiselerimizi agiga ¢ikarir. Bu
esnada yapit, bizi kendi utancimizla agikca yiizlestiren “igreng sanat” yaklasiminin
bir parcasini olusturur” (Wilson, 2015: 114). Acike¢a goriilmektedir ki; Delvoye disk1
makinasini bir metafor olarak kullanarak insani atig1 sanatsal atikla biitiinlestirmistir
ve diskinin bayagiligini sanatin bayagiligina doniistiirmiistiir. Hatta karsilikli olarak

“digk1 gibi sanat=sanat gibi digsk1” 6nermesi ¢aligmanin metaforik yapisini daha net

aciklayacaktir.
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Sekil 45. Wim Delvoye, Cloaca, 2000-2007

Ingiltere’deki diinyaca iinlii Tate Sanat Galerisi’nde sergilenen, Subogh Gupta’ya ait
“Line of Control” yani “kontrol hatt1” isimli c¢aligma, Duchamp’in hazir
nesnelerinden ilham alinarak c¢elik tencere ve mutfak malzemelerinden olusturulmus
aga¢ biciminde bir enstalasyondur (Sekil No: 46). Ancak aslinda bir patlama
esnasinda ortaya ¢ikan karanlik bulutun bir tasviridir. Sanat¢1 Gupta, Hindistanlidir
ve canlandirdig1 savas sahnesi tarihin farkli donemlerinde gergeklesen Hindistan -
Pakistan savaslarina bir gondermedir. Calisma i¢in kullanilan nesnelerin yemek
pisirme gerecleri olmast Hindistan i¢in mutfagin ¢ok Onemli olmasindan
kaynaklanmaktadir. Bu bakimdan baska bir iilkenin vatandasi igin ayni anlama
gelemeyecek olan mutfak esyalar1 bir Hintli i¢in yasam kadar dnemli olabilir ve bu
esyalar dogrudan kutsal bir alana isaret eden metonimilerdir. Ayni zamanda
calismanin savas ve Oliim metaforlar1 icerdigi aciktir. Sanat¢inin tarihle, kisisel
bellegi ve anilariyla yiiklii olan c¢aligmasina, iilkeler arasindaki sinirlari ve

anlagmazliklar belirtmek adina verdigi isim bile igerdigi metaforun gostergesidir.
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Sekil 46. Subodh Gupta, Line Of Control, 2008

Duchamp’in “Pisuar” isimli efsanevi caligmasindan cesaret alarak biitiin diinyay:
hazir nesneye doniistiirebilecek giicii kendinde bulan bazi1 giincel sanatcilarin,
calismanin ismi &grenilmeden ya da agiklayict metinleri okunmadan anlam
verilemeyecek yapitlar ortaya koymaktadirlar (Sekil No: 47). ilk bakista yalmzca
beyaza boyanmis bir su borusu goriinimdeki “Cloud Canyons” serisi, sanat¢i1 David
Medalla tarafindan 1963-2011 yillar1 arasinda gergeklestirilen bir kinetik sanat
calismasidir. Seri, hazir nesnelere, minimalizme ve kinetik sanata bir gondermedir.
Bir mekanizma tarafindan hazirlanan sabun kopiigi, borularin iginden gegerek
borudan tagsmakta ve calisma bu hareketlilikte devam etmektedir. Tate Modern’in
koleksiyonunda yer alan c¢aligma, hareketli ve hafif yapisiyla dayanikliliga ve
duraganliga bir meydan okuma olarak anlamlandirilmistir. Elbette tiim bu nesnelere
bu anlamlan yiikleyenler, sanat diinyasidir ve izleyiciden de bu anlamlar1 kabul edip
begenmeleri istenmektedir. Caligsma sanat yapitlarinin kaliciligina ve duraganligina
yapilan bir kars1 ¢ikistir ve metafor olarak kullanilan kopiik ile —kopiigiin hafifligi ve

geciciligi- sanat bu bakimdan iliskilendirilmistir.
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Sekil 47. David Medalla, Cloud Canyon, 1963-2011

2003 yilinda diizenlenen 8. Istanbul Bienali kapsaminda sergilenen “1550 Chairs
Stacked Between Buildings” yani “Binalar Arasina Yigilmis 1550 Sandalye” (Sekil
No: 48). Doris Salcedo’ya ait bir enstalasyon calismasidir. Istanbul’un bir semtinde
iki bina arasinda kalan bosluga yigilmis tam 1550 eski ve ahsap sandalye, oldukca
heybetli bir goriiniime sahiptir. Salcedo calismay1 yapmaktaki amacini “Derinlere
islemis, adeta gOmiismiis, gercekten gilinlilk yasamin i¢ine kazinmis bir savas
[catisma alani] topografyast yapmak istedim” sozleriyle agiklamistir (Wilson, 2015:
322). Salcedo, Kolombiya’lidir ve iilkesinin yillarca yasadigi i¢ savas ve siyasi
gerginlikler belli ki sanatciyr derinden etkilemistir. Iki beton duvar arasina sikisip
kalmis sahipsiz sandalyeler, sanat¢cinin sessizlige, bastirilmishga ya da
kaybolmusluga yaptigi bir gondermedir. Sandalyelerin eski olusu, kullanilmisg
olduklarin1 gdstermektedir ve bu bir anlamda, Ornegin; evde aile biiyiligliniin
oturdugu koltuk, o kisinin 6liimiinden sonra sahipsiz kalip hiiziin tasiyorsa, eski bir
sandalye de ayn1 sekilde metonimi yiiklii bir bicimde sahipsizligi ¢agristirabilir. Ayn1
zamanda calismanin bir sanat etkinliginde sergilenmis olmasi, sanat diinyasi i¢inde
yitip giden sanatcilar1 da ifade ediyor olabilir. Ancak sanat¢inin diger caligmalari
incelendiginde, eski esya metaforunu siklikla kullandigi goriilmektedir. Bu durum,;
yani yapitt anlamak icin sanat¢inin 6zgegmisine ve diger calismalarina odaklanmak,

giincel sanatin dogasinda vardir.
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Sekil 48. Doris Salcedo, 1550 Chairs Stacked Between Two City Buildings, 2003

Kiiltiirel bellegin yani sira kisisel bellek de en ¢ok kullanilan retorik bi¢imidir. Bu
konuda Amerika’da ve Ingitere’de olduk¢a taninan, MOMA (Museum of Modern
Art) gibi markalasms galerilerde yer verilen, Turner Odiilii ve Grazia Odiilii gibi
prestijli ddiillere layik goriilen iinlii sanat¢i Gillian Wearing, yaptigi “itiraf et”
onermeli ¢aligmalariyla 6rnek olarak gosterilebilir. “Wearing’ sanat hayati boyunca
insanlarin gizli hikayelerine, anlatamadiklar1 hislerine ve bunlar bir sekilde ortaya
koyabilmelerine odaklanmistir. 2009 tarihli “Secret and Lies” yani “Sirlar ve
Yalanlar” isimli 58 dakikalik video ¢alismasinda, dokuz katilimcinin maske ve peruk
gibi gereglerle yiizlerini gizleyerek hayatlarma dair sirlari, kimsenin bilmedigi
olaylart ve bunlarin neler hissettirdigini anlatmalari istenmistir (Sekil No: 49).
Yiizleri ve kimlikleri gizli tutulan katilimcilar tiim agikligiyla hikayelerini
paylasmiglardir. Maskeler katilimcilar i¢in de izleyiciler i¢in de gizem ve sir
cagristiran metonimilerdir. Calismanin biitiiniinde ise kisisel sirlarin paylasimi acikg¢a

bir bellek metaforu yaratmaktadir.
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Sekil 49. Gillian Wearing, Secrets and Lies, 2009

Kisisel bellek ve gecicilik kavramlariyla caligmalarini siirdiiren bir bagka sanat¢1 Pae
White’dir. “Smoke Knows” yani “duman bilir” isimli ¢aligmasi her insanin giinliik
hayatinda ¢ok kez karsilasacagi bir duman goriintiisiiniin fotografi ve bu fotografin
duvar halisina dontistiirilmiis halidir (Sekil No: 50). Hali standart kosullarda
dokunmusg biiylik ebatli bir yapidadir. Dumanin gecici yapist sanata aktarilmis, bu
sekilde her seyin kolaylikla unutulabilecegi fikrine yaptig1r géndermeyle duman giiclii
bir bellek ve gecicilik metaforu yaratmistir. Duman gibi ucucu o6zellikte bir
maddenin sanatin kaliciligiyla tezat olusturmast metaforun etkisini daha da

giiclendirmistir.

Sekil 50. Pae White, Smoke Knows, 2009
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Gabriel Orozco, “Horses Running Endlessly” yani “Sonsuz Kosan Atlar” isimli
calismasiyla olduk¢a yogun metaforlar kullanmistir (Sekil No: 51). Normal sartlarda
8x8 toplam 64 kareden olusan satrang¢ tahtasi, Orozco’nun diizenlemesiyle 16x16
toplam 256 kareye doniigmiistiir. Ayrica satran¢ oyunu sah, vezir, fil, kale, at ve
piyondan olugmaktadir ve bu taslarin sayist toplamda 32’dir, ancak Orozco’da
yalnizca 60 adet at kullanilmistir. Diger taslar olmadigi i¢in atlar satrang tahtasi
tizerinde 0zgiirce hareket edebilmekte ve bu sonsuz varyasyon, ¢alismaya adini veren
sonsuz kosuya zemin olmaktadir. Elbette satran¢ oyununda atin bir baska ati
yiyebilmesi, Orozco’nun satrancinda da miimkiindiir ve sonsuz hareket sansina sahip
atlar yine de tehlike altindadir. Bu tehlike de satrang tahtasinin kontrol edilebilir bir
alan olmasina neden olmaktadir. Tipki yeryiizii diizleminde yer alan her insanin
smirsiz hareket sansina sahip olmasi ve yine de birbirlerini yok edebilecek
potansiyele sahip olmalar1 gibi. Bu baglamda Orozco’nun satrang tahtasi yeryiizii ya
da daha 6zelde kiiltiirel alana bir gonderme, sonsuz kere kosan atlar ise goriiniimde

Ozglir olan insanlara bir gdnderme niteligi tagiyan gii¢lii bir metafordur.

Sekil 51. Gabriel Orozco, Horses Running Endlessly, 1995

Bir diizenege asilmis ¢ok sayida renkli i¢ ¢amasir (kiilot) Pipilotti Rist tarafindan
2010 yilinda New York’ta sergilenmistir (Sekil No: 52). i¢ ¢amasirlar sanatcinin
kendisine, arkadaslarina ve ailesine ait kullanilmis nesnelerdir ve diizenegin igine
yerlestirilen bir aydinlaticiyla tipki bir avize gibi ortama los bir 151k yayilmustir.
Sanatci1, calisma nesnesi olarak kiilot se¢mis olmasin1 “Bedenimizin bu pargast,
diinyaya geldigimiz bu yer, cinsel hazzin merkezi ve bedenin ¢Opiinii attigi bu

mithim kisim ¢ok kutsal!” sozleriyle ifade etmistir (Hodge, 2013: 52). Bu kutsal
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kism1 Orten giysi de en az onun kadar kutsal sayilmistir. Ciinkii kiilot, dogumdan
Oliime kadar insanin yaninda olan, en gizli ve en kutsal zamanlara yani en insani
durumlara taniklik eden bir nesnedir. Bu noktada kiilot mahremiyete, hazza, yasam

ve 6liime gonderme yapan bir metafordur.

Sekil 52. Pipilotti Rist, Massachusetts Chandelier, 2010

Giincel sanat tarihi incelendiginde metafor ve metonimi yiiklii 6rnekler ¢ogaltilabilir.
Daha pek cok drnekte retorik figiirler agikca goriilmektedir. Sanatcilar ¢caligmalarin
yalnizca kendilerini ifade etmek i¢in degil, ayn1 zamanda sanat diinyasiyla ve izleyici
kitleyle algisal ve zihinsel iletisim kurmak icin icra etmektedirler. Bu iletisim,
sanat¢inin kendini ispat edebilmesi i¢in zorunlu hale gelmistir ve gortilmektedir ki,
retorik figiirlerin kullanimi siklikla kullanilan bir yontemdir. Bu yontemler sayesinde
izleyicilerin sanatsal mekanlarda gordiikleri her tiirli seyin sanat olduguna dair
inanc1 giliclendirilmekte ve aksi yonde diisiincelerin, siiphelerin ortadan kaldirilmasi

amaclanmaktadir.
4.4 Giincel Sanatta Manipiilatif Yonelimler ve Gorsel Retoriklerin Kullanim

Bir Damien Hirst sergisi i¢in giinler 6ncesinden ruhen ve bedenen hazirlik yapan;
serginin katalog yazisini okuyup anlamaya calisan, diger sanatseverler arasinda
bilgisiz kalmamak adina Hirst ile ilgili belge, elestiri yazisi, roportaj gibi dokiimanlar
toparlayan, ayn1 zamanda Hirst’lin 6nceki yillarda agmis oldugu sergileri inceleyen
bir izleyici diistinlin. Sokak ortasinda elindeki bicakla kendine zarar veren bir kadin
hayal edin. Bir giin evinize birisinin gelip caydanligimizin, kirli i¢ camasirinizin ya da

bahgenizdeki hayvan pisliginin milyonlar edebilecek bir sanat eserine
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doniigebilecegini sdyledigini diisiiniin. Biitlin bunlar giincel sanat yoluyla artik
miimkiindiir. Bu nesneleri sergileyecek bir galeri varsa, nesnelerin basarili sekilde
reklami1 yapilirsa, iistelik olumlu ya da olumsuz elestiriler yazilip ve bu nesneler bir
koleksiyoncunun ya da zengin bir izleyicinin dikkatini ¢ekmeyi basarirlarsa, bir
metin yoluyla i¢ camasiriniz ya da bahgenizdeki diski sanata donistiiriilebilmektedir
ve milyon dolarlara alict bulmalar1 hayal degildir. Biitiin bunlar giincel sanatin
yerlesik normlarinin etkisiyle miimkiin olmaktadir. Dadaizmin bile manifestolarinda
siirekli hi¢ligi vurguladigi halde sonunda bir —izm’e doniisiip sanat tarihinde gii¢li
bir ifade bi¢imi haline geldiyse giincel sanatin gecici, zor anlagilan ve muglak

yapistyla ortak bir bigim dili olusturmus olmasi sasirtici degildir.

Bu gecicilik ve belirsizlik; siirekli sanattan bahsedilmesinden, sanatin sanatligina
siirekli vurgu yapilmasindan, yapitlarin etkisinin abartilmasindan, anlamlarin
carpitilmasindan, tercihen piyasada para kazandiran iglerin 6n plana ¢ikarilmasindan
ve ¢ogu kalict olmayan iistelik estetik deger tasimayan giinliikk nesnelerin altlarinin
cizilerek sisirilmelerinden kaynaklandig1 soylenebilir. ispatlanmaya calisilan sey;
sanat¢inin dokundugu her seyi bir yapita doniistiirebilecek gilice sahip oldugudur.
Ancak, “eger sanatin tamami hazir-nesnelerden miitesekkil olsaydi, estetige hi¢ yer
kalmazdi gercekten” (Danto, 2014: 140). Tam olarak bu noktada sanat diinyasini
olusturan kiiratér, elestirmen, galerici, tacir, koleksiyoner gibi bilesenlerin
manipiilator, sanat¢inin ise retorisyen olarak varlik gosterip sanat adina yapilan her
eylemin bir sekilde estetik deger tasidig fikrini izleyicinin kabul etmesini saglamaya
calistiklar1 sdylenebilir. Ancak bu manipiilasyon ve retorik dongiisiinde yalnizca
izleyici degil sanat diinyas: da kendi i¢inde bu dolagima girmektedir. Sanat¢inin ikna
etmesi gereken bir izleyici kitle oldugu gibi, kiiratoriin ya da galericinin de dikkatini
cekmesi ve sanatina dair tatminkér vaatlerde bulunmasi gerekmektedir. Bu konuda
basarili olabilen sanatgilar bir marka degeri haline gelebilmekte, sonrasinda ise
markalarinin verdigi glivenle izleyiciyi daha rahat ikna edebilmektedirler. Sonugta
bazi giincel sanat 6rneklerinin yalnizca varsayimlara ve bu varsayimlarin olusturdugu
kabullere dayandiklar1 sdylenebilir. Bu potansiyel tehlike giincel sanat¢inin
inandiriciligint minimum diizeye indirmektedir ve sanat¢i igin giiglii bahaneler ve
gerekgeler ihtiyact dogmaktadir. Bu ihtiyaci karsilamak amaciyla kullanilan retorik
ve manipiilasyon, izleyiciyi hazirlamak ve sanat diinyasinda yer edinebilmek igin

basarili yontemlerdir.
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Klasik retorikte bir kelime kendi amaci disinda kullanilirsa -kavramsal sanatta
nesnenin baglam degistirmesi gibi- bu durum diisiincelerde anlam ve yap1 degisikligi
saglamaktadir.  Ifadeye zenginlik, ¢ekicilik ve inandiricihik kazandirmak igin
kullanilan bu teknige figiir ad1 verilmistir ve bu figiirler kavramin ifade edilis
bi¢iminin alilmayicinin ya da izleyicinin beklentisinden sapmast yoluyla bir
uyumsuzluk yaratmaktadirlar ve bu da anlamdan sapma olarak adlandirilmistir.
Izleyici bu sapmay1 kesfeder ve bunun sonucunda yapittaki “olas1” gizli mesaji
¢ozmeye c¢alisarak yapitla ilgili ayrintilara inerse, ‘“sanatli sapma”dan zevk
almaktadir ve Barhes bunu “metnin keyfi” olarak tanimlamistir. Tekrar giincel sanat
orneklerine doniilecek olursa, fil digkisinin, kirli i¢ ¢amasirin, her tiirlii insani
durumun ve atigin, kontrolsiiz davraniglarin, ¢ilginlik ve asiriliklarin geleneksel
sanatin disinda giincel sanata uygun bir dille ve retorik figiirler kullanilarak tiim bu
nesnelerin baglam disina taginmasi, bir ¢esit sanathi sapmadir ve izleyici yorum,
anlam yaratma siirecinde “sdzde” 6zgiir birakilmaktadir. “Nietzsche’nin ifade ettigi
gibi, her sanatin bir retorik boyutu vardir; ve bu gercek, felsefenin daha yeni yeni
kabul etmeye basladigi, dilin aklen iknaya yonelik, dil dis1 bagimsiz gerceklere
dayanmayan bir sey oldugu ve konusma edimlerinin hi¢bir zaman tamamlanmadig,
hep dinleyenin tamamlamasina ve deger atfina agik oldugu gercegidir” (Ferguson,
1992: 43). Ancak bu tamamlanmamis alan, manipiilatif etkenlerin devreye girmesiyle
yari-agik bir hal almaktadir. Kiirator ve elestirmen, ¢alismalarla ilgili elestiri ve
aciklayici yazilartyla bir sergide goriilebilecek her seyin sanat oldugunu 6gtitlemekte,
galerici, tacir ve koleksiyoner ise yapitin maddi degeri lizerine odaklanarak onun son
derece degerli ve esi bulunmaz bir eser oldugunu vurgulamaktadir. Sanat¢inin adi
yani markasi, hakkinda yazilan, konusulan tiim soylemler, medyadan edinilen
bilgiler, yiiksek fiyatlara satilan isler ve katalog metinleri hep aymi hatirlatmay1
yapmaktadir. Galeride ya da miizede sergilenmekteyse ve sanat otoriteleri
hemfikirse, goriilen sey “diski” degil “sanat”tir. Bu sayede izleyicilerin sanatl
sapmalara nasil tepki vereceklerini 6grenmis olduklar1 ve gordiikleri seyin mutlaka
gizli anlamlar1 oldugunu diisiinerek sanat kokusu aldiklar1 ve manipiile edildikleri

sOylenebilir.

Heidegger’e gore; “Eserin eser yonii, onun sanat¢1 araciligiyla yaratilmak varliginda
yatar. ...Eserin yaratilmighk varligi, yalnizca yaratma siirecinden kavranabilir. Bu

yiizden seyin zorlamasiyla, sanat eserinin kdkenini bulmak icin, sanat¢1 faaliyetine

147



bagvurmay1 bilebilmeliyiz. Eserin eser varligin1 burada saf olarak belirleme ¢abasi
pek mimkiin géziikmiiyor” (Heidegger, 2007: 55). Yani aslolan sanatcgidir ve sanati
sanat yapan, sanat¢cinin eylemidir. Bu agidan diisiiniildiiglinde giincel sanata dair her
tiirli eylem anlagilabilir gelmektedir. Sanat¢inin yaratici edimi hazir nesneyi
doniistiirebilmektedir ve bu diislince 20. ylizyillin basinda Duchamp tarafindan
gelistirilmistir. Ancak Duchamp’in hazir nesnelerde estetik deger ve gizli anlam
aranmasina, pisuarin ardindaki giizelligin Oviilmesine oldukc¢a tepkili oldugu
bilinmektedir. Duchamp’in amaci giinliik nesneleri giizel gostermek ya da onlarda
estetik deger aranmasini saglamak degildir. Kendi sozleriyle agiklamak gerekirse;
“Ozellikle belirtmek isterim ki, bu hazir-yapimlarm secimi higbir zaman estetik
nedenlerle olmadi. Se¢im bir gorsel aldirmazlia tepkisi olan ve higbir iyi veya kotii
zevk cagristirmayan, total bir anestezinin sonucuydu” (Duchamp’tan aktaran:
Baykam, 1992: 78). Amaci sanat diinyasinin ayakta alkisladigi nesneler iiretmek
degil, yalnizca sanatin o essiz ve ulasilmaz magrurlugunun sorgulanmasi igin, biraz
da esprili bir bicimde nesneye farkli anlamlar vererek ve kullanim degisikligi

saglayarak sanatin baska bir agidan degerlendirilmesini saglamaktir.

L.H.0.0.Q.

Sekil 53. Duchamp, L.H.0.0.Q., 1919

Hatta biyikli Mona Lisa gibi (Sekil No: 53) (L.H.0.0.Q.) ¢alismalari, kabul edilen

estetik degerlere yapilan bliylik bir meydan okumadir. “Bu sefer de, bir hazir-yapim
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esyasina sanat olarak bakmak yerine izleyiciye Onerilen, bir sanat eserini alip giinliik

esya olarak kullanmakt1” (Baykam, 1992: 79).

Ancak Warhol’dan giliniimiize kadar gegen siirede Duchamp’in yaratmaya ¢alistigi
seyin, tamamen ticari amaglar giidiillerek ya da yapitlara zorlama anlamlar
yiiklenerek olusturulmus bir sanata donistiigii sdylenebilir. Dolayisiyla semantik
acidan karsilastirildiginda Warhol gibi, Duchamp ve Hirst’iin birbirlerinden oldukga
farkli oldugu goriilmektedir. Duchamp biitiin yapitlarini, destekleyici herhangi bir
metin olmadan ya da kiskirtici, diistindiiriicii basliklar olmadan yapmustir. Ancak
Warhol gibi Hirst de basarili bir ticari pazarlamanin sonucu yildizi parlayan bir

markadir.

Heniiz bir marka degerine ulasamamis giincel sanat¢inin ise izleyicinin dikkatini
cekebilmesi i¢in ¢ok az vakti vardir ve bu dikkatin az da olsa kalic1 olmasi
beklenmektedir. Bu nedenle son derece hizli ve etkili sekilde dikkat ¢ekebilmeyi
basarmalidir. Caligmaya sectigi nesne, verdigi isim, ¢alismay1 sunus bi¢imi, tim bu
eylemler anlagilabilecek diizeyde ilgi ¢ekmeyi amacglayan yontemlerdir. Sanatgi
retorisyen olarak, sectigi nesneleri diinyanin bayagiligindan kurtararak sanatin
biiyiilii ve gizemli diinyasma terfi ettirebilmekte ve sanat diinyast da zihinsel
manipiilasyon araciligiyla nesnelere sanatsal mevcudiyet kazandirabilmektedir. Sanat
diinyasinda retorik ve manipiilasyon birlikte isleyen iki yontemdir. Ancak, kalici
sekilde manipiile etmek icin inandiricilik arttirilmalidir, baska bir deyisle retorik

manipiilasyonun kalic1 hale gelmesi i¢in kullanilan bir aractir.
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BESINCI BOLUM

5.1 Sonuc¢ ve Vargilar

Sanat tarihi, toplumsal degisimler ve gelismeler paralelinde sekillenen
sanatsal donemleri igerir. Mevcut sanat akimlari incelendiginde her
diistincenin tutarli bir entelektiiel karakteri oldugu kabul edilir. Bu kabul edis
gerek sanat¢ilarin bizzat kendi agiklamalar1 gerekse o akima mensup
sanat¢ilarin ortak ifadeleri sonucu anlasilabilmektedir. Ancak bu temel
varsayimdan hareket edilse dahi, her sanatsal eylemin sorgulanabilir bir yonii
vardir. Clinkii her sanat akimi, i¢inde bulundugu cografyanin ya da kendi
doneminde yasanmig bilimsel, kiiltiirel, sosyolojik ve ekonomik gelismelerin
etkisinde bi¢cimlenmistir. Dolayisiyla her sanat¢i, bu etkenlerin de etkisiyle

bir takim gizli/agik yonlendirmelerin tesiri altinda kalmistir.

Ronesans sanati, modern sanat akimlar1 ya da postmodern sanat, her
dénemin sanat1 incelendiginde sanat tarihinin ilgi alanindaki konularin, hatta
bizzat igeriginin ve bakis acilarinin biiyilk oranda degistigi goriilecektir.
Omegin; modern sanat, geleneksel resmin ve heykelin {ist noktasina
gelindigi bir donemdir ve bu iist seviyeler, {ist anlatilar 1960°larda anlamin1
yitirmistir. Modern sanatin ulagilmaz gibi goriinen yilice ve oncii yapis1 da
bu stliregte onemli bir doniisiim gecirmistir ve bu doniisim postmodern
sanatin habercisidir. Modern sanatin hayattan uzak ve yalitilmigliginin
aksine postmodern sanat giinliilk yasam nesneleriyle ve bizzat yasamsal
pratiklerle i¢ ig¢edir. Ayrica modern sanatin sinirlart belirli kavramlari,
postmodernizmde disiplinler arasi, c¢ogulcu ve eklektik bir yapiya
donlismistiir. Bu durum, postmodern sanat alanina ¢ok cesitli olasiliklar

kazandirmistir.

Referansini kavramsal sanattan alan postmodern sanatgilar, gliniimiize kadar
devam eden siirecte daha yeni ve 0zglin anlatim bigimlerinin pesinde
olmuslardir. Giiniimiizde ise artik, teknik niteligi devamli artan ve
anlasilmak i¢in giderek daha fazla kuramsal temele ihtiya¢ duyan, hem

postmodern oOzellikler tasiyan hem de bugiine ait olanm1 ifade eden “giincel
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sanat”in genis olanaklari, sanatgilart inandirici olabilme ve bunu

kabullendirebilme konusunda mecbur ve mesul kilmaktadir.

Giincel sanatin bu zorlayici yapisi, giincel sanatginin yapitlarindaki igtenlige
ve giice inandirmak i¢in agiklayict metinlere, felsefeye, biiyiik diisiiniirlere,
yasanmis tim sanat akimlarina ve baglam iliskisi kurdugu sanatsal
mekanlara ihtiyag duyan bir manipiilatér olarak degerlendirilebilmesini
mimkiin hale getirmektedir. Ayrica bu gereksinime ihtiya¢ duyan tek kisi
sanat¢1 degildir. Kiirator, elestirmen, sanat taciri, koleksiyoner ve galerici de
sanat diinyasindaki konumlar1 ag¢isindan, ¢esitli sebeplerle manipiilasyona
ithtiya¢ duymaktadirlar. Kiirator; sergi diizeninden sanat¢i se¢imine, mali ve
idari islere kadar pek cok yetkiyi elinde bulundurmasi ve hiikiim verme
hakkina sahip olmasi nedeniyle, elestirmen; olumlu- olumsuz diisiinceleriyle
sanat diinyasinda belirli eserler ve sanatgilar {izerinde ilgi yaratma ya da var
olan ilgiyi sorgulama giigleriyle kiiratér ve galerici i¢in yol gosteriCi
konumunda olabilmesi nedeniyle, sanat tacirleri ve galericiler ise;
ilgilendikleri sanatgilara sagladiklart giivenle hem o sanat¢inin yildiz bir
isim olmasi konusunda kolaylik saglamalart hem de ¢alismalarin yiiksek
fiyatlara alict bulmasini miimkiin hale getirmeleri nedeniyle manipiilator

olarak degerlendirilebilirler.

Ancak izleyiciyi galeriye c¢eken, gorecegi her eylemin ve yasayacagi her
deneyimin kosulsuz sekilde sanat yapit1 olduguna dair kabullenisi saglayan,
yapitiyla izleyiciyi bas basa birakma sorumlulugunu {istlenen asil
manipiilatér sanatcidir. Izleyicinin bu kabullenisi sanat¢inin lehine bir
durum olarak goriilebilse de yapitlarin temel motivasyonunun sanat
piyasasinda var olabilmek ve bu nedenle daha fazla ilgi ¢ekebilmek oldugu
diistinildiiginde bu durumun sanatin giderek kendini &giitmesine,
sanat¢inin ise bu ugurda daha fazla referansa gereksinim duymasina neden

olmasi sebebiyle aslinda sanatcinin aleyhine dondiigii goriilmektedir.

Giincel sanatin ¢ok yonlii yapisi, ¢aligmalarin sanatgiyr destekleyen ya da
cevreleyen unsurlarla birlikte okunmasini gerektirmektedir. Bu unsurlardan
belki de en oOnemlisi sanat¢inin i¢inde var oldugu kiiltiirel ortam ve

kosullardir. Sozli kiiltiiriin egemenligindeki toplumlarda s6z ve hitabet
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onemli iken, gorsel kiiltiiriin egemen oldugu gilinlimiizde soziin yerini
imgeler ve onlara dair imajlar almistir. Toplum igerisinde belli goriisler
olusturmak ve bu goriisleri savunabilmek i¢in kullanilan s6ziin imgeye
donlismesiyle, iletisimin, verilmek istenen her mesajin ya da kabul
ettirilmek istenen her goriistin gorsel yollarla olugturulmasi da miimkiin hale
gelmistir. Glinliik hayatin bir pargasi haline gelen nesneler ve goriintiilerin
yalnizca gorsellige dayanan yeni bir biling olusturmasi kiiltiirel alani
oldukca genisletmis, teknik, estetik ve ticari disiplinleri birlestiren
reklamecilik, tasarim ve pazarlama gibi uzmanlik gerektiren alanlari ortaya
¢ikarmigtir. Sanatin da tiim bu gorsel alan igerisinde yer alan bir uzmanlik
oldugu ve bu dallardan tek farkinin yaratim silirecinde ortaya ¢iktigi

diisiiniilebilir.

Bir tasarimci olarak konumlandirilabilecek giincel sanatci, 6zgiin ifade
bicimleri arayisiyla gorsel retorik teknikler kullanabilmekte ve boylelikle
sanatsal giliciinii ve yeterliligini destekleyerek kanitlayabilecek baska bir
deyisle sanatsal degerinin anlasilmasini kolaylastirabilecek bir diizenleme
yapabilmektedir. Bu dilizenlemenin otoritesi  sanatcidir.  Retorik
tekniklerinden birisi olan ethos, hatibin karakterini, dis goriiniisiinii,
alanindaki uzmanligini hatta erdemlerini belirtir. Sanat¢inin izleyici kitleye
ve sanat diinyasina verdigi “ben sanat¢iyim” mesaji, onun uzmanliginin ve
yeterliliginin teminatidir ve inandiricilik yaratma agisindan (varsa) séhreti
ve sanatsal kariyeri ona kefil olmaktadir. Sanat¢i sahip oldugu bu
ozelliklerle, izleyiciyl yapitt belli agilardan gormeye ve bir tutum
gelistirmeye yonlendirebilir. Ancak bunu yaparken izleyicide daha 6nce hig
var olmayan diisiinceler ortaya ¢ikarmaz, yalnizca onlardaki belli diirtiileri
harekete gegirerek yapita dair olumlu ya da olumsuz tepkiler vermeye
yonlendirir. Retorik tekniklerden bir digeri olan pathos, izleyici/dinleyici
kitlenin duygularmni, tutkularini, sahip olduklart ortak 6zelliklerin
yonlendirilmesini ifade eder. Bu bakimdan sanat¢i, izleyicilerin hazir
bulunusluk diizeyini dikkate alarak sahip olduklar1 tutku ve egilimleri

harekete gecirebilir ve boylelikle mevcut kitleyi etkisi altina alabilir.
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Giincel sanatginin istedigi nesneyi secebilme 6zgiirliigii varsa izleyicinin de
anlam iretebilme Ozgiirliigli vardir. Alimlama estetigi acisindan
degerlendirildiginde aslolan nesnenin/yapitin kendisi degil, daha esnek ve
izleyici odakli bir diizlemde nesne-alimlayici iligkisidir. Bu noktada sanatci
bir takim retorik figiirler yardimiyla herhangi bir nesneyle izleyici algisini
bir araya getirmeyi amagclayabilir ancak asil yaratic1 edim izleyici tarafindan
tamamlanir. Sanat¢inin izleyici tizerindeki etkisi kadar, izleyicinin de
sanat¢1 tizerinde etkisi biiyiiktiir. Ciinkii izleyici, sorularin kaynagidir ve
sanatc1 bu sorularin cevaplarina gore diizenlemeler yapar. Bu agidan izleyici
de giiclii bir manipiilatérdiir ve mevcut durumuyla sanat¢inin etki ve eylem
alanin1 belirler. Ayrica kiiltiirel farkliliklar retorik i¢in olduk¢a 6nemlidir ve
sanate1 lizerindeki etkisi goz oniline alindiginda bu farkliliklarin anlasilabilir

olmasi i¢in temel kaynak ve belirleyen izleyicidir.

Retorigin basarili sekilde gerceklesmesi i¢in ethos, pathos ve logosun
birlikte islemesi ve aralarindaki kiiltiirel kodlarin mutlaka birbirleriyle
Ortiismesi  gerekir. Sanat¢ci bu Ortlismeyi gercgeklestirebilmek igin
izleyicilerin ortak Ozelliklerine, kiiltiirel ve duygusal egilimlerine gore
sekillenir. Bu bakimdan sanatgi, izleyiciyi ve sanat diinyasini etkilemeyi
amaglayan bir manipiilatordiir, ayn1 zamanda izleyici sanat¢inin karar
vermesinde ve harekete ge¢cmesinde beslendigi temel kaynak ve asil etken
olarak hem sanat¢iyr yonlendiren bir gilictir hem de sanat¢inin
maniplilasyonuna maruz kalandir. Retorigin yaratma, diizenleme, ifade
etme, eylem ve bellek olusturma siireclerinde sanatgi, izleyici ve yapit
birlikte isler ve bir etkenin digerinden daha 6nemli olmasi s6z konusu
degildir. Bu bakimdan sanat¢inin manipiilator olarak sahip oldugu etkiye ve
giice izleyici de sahiptir. Hatta bizzat sanatciyr etkiledigi icin asil soz

sOyleyenin yani hatibin izleyici oldugu diisiiniilebilir.

Giincel sanatin i¢inde var olan manipiilasyon yonelimleri, gorsel retorik
tekniklerle birlikte diisiintildiigiinde, sanatc¢ilarin sanatsal eylemleri icin
cesitli gerekgeler lireterek biitlinciil anlamlar yaratma ve istedikleri her
bicimde hep daha ilgi ¢ekici hale gelebilme amaglarini mesrulastirmis ve

boylelikle izleyici zihnindeki sanatsal konum netlik kazanmaistir.
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