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OZET

SANAT TARIHINDE PARADIGMATIK KIRILMALAR VE RESIM SANATINA
YANSIMALARI

Haydar Tascilar
Resim Anasanat Dali
Anadolu Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisti, Mayis 2015
Danisman: Do¢. Ridvan Coskun

Bu calismanin amaci, sanat tarihinin kirilma noktalarina ve bu kirilmalarin ardinda yatan
icinde bulunulan dénemin gug iliskilerinin neden oldugu dinamiklere odaklanmak ve
Ozgurlikgl, cogunlukgu bir ortamda, resim sanatinin c¢agdas sanat sunumlari

icerisindeki yerini vurgulamaktir.

Sanat tarihi toplumun sosyal ve ekonomik iligkilerini belirleyen gug iliskilerinden bagimsiz
degerlendirilemez. Bati sanati, tarih boyunca distince yapilarindaki bu kirlimalar sonucu
farkh bicimlerde sekillenmistir. Cagdas sanat yaklagsimina kadar gegen sure iginde butin
sanat dénemleri hakim akimlarin, buyidk anlatilarin etkisinde bigimlenmigstir. Ancak,
¢agdas sanatla birlikte sanat gindelik hayatla baglarini, yasanilan dénemin gercekligi ile
tekrar kurmus ve herkesi kapsayan bir nitelige barinmusttr. Bu anlayisin agtigi 6zgurluk
alani gegmisteki sanat anlayigindan farkli olarak herkese sanatgi ve her seye de sanat
eseri olabilme yolunu acmistir. Cagdas sanatin gelenekselin tam karsisinda
sekillendigini ileri siren tezlere ragmen ¢agdas sanatin i¢cinde barindirdigi 6zgurlik ve
¢ogulculuk karakteri, resmin ve sanatin sonu gibi karamsar tezleri curitmustir.
GUnUmuzde, geleneksel ydntemlerden dijital teknolojinin sagladigi yeni imkanlara kadar
her tarli sunum yontemi uygulanabilir durumdadir. Aksi, gagdas sanatin avangardlarinin

elestirdikleri, modern sanatin seckinciligi sorununu tekrar doguracaktir.

Ancak, avangard cikiglarin sanatgilara sagladig1 6zgurlik alaninin, kapitalizmin ve kaltar
endustrisinin kontroliinde oldugu da yadsinamaz bir gergekliktir. Cagdas sanatin
Ozgurlikeuliga ve gogulculugu bir kazanim olmakla birlikte sanatin ve sanatgilarin para
ile kurdugu iligski sanatin metalasmasi sorununu, sanat ve hayatin kaltir endustrisi
kosullarinda birlesmesini de giindeme getirmistir. Cagdas sanatin bu iki farkli gergekligi

ekseninde olusan gerilim, ginimiz sanatinin karakterini olusturmaktadir.

Anahtar Kelimeler: mimesis, estetik, cagdas, modernizm, postmodernizm, ¢gogulculuk



ABSTRACT

PARADIGMATIC BREAKINGS IN ART HISTORY AND THEIR REFLECTIONS ON
PAINTING

Haydar TASCILAR
Doctorate of FineArts
Anadolu University Post Graduate School of FineArts, April 2015
Advisor: Assoc. Prof. Ridvan Coskun

The purpose of this study is to focus on the breaking points of the art history and the
power relation dynamics that shaped these breaking points in the current period. In
addition, we aim to emphasize the place and the role of painting in this permissive and

pluralistic contemporary art environment.

Art history, cannot be considered without the power relations that determines social and
economic relations. Western art has been shaped by different historical forces
throughout the history. Until the birth of contemporary art, art has been shaped by under
the influence of grand narratives and dominant art movements. However, contemporary
art reestablished bonds with the everyday life and embraced everyman in the production
of art. Unlike the previous art approaches, this gave chance to everyone to become an
artist and also paved the way for everything to be a work of art. Despite the pessimistic
arguments that contemporary art shaped by opposition to tradition and it is the end of art
and painting, contemporary art’s permissive and pluralistic nature helped to refute these
pessimistic ideas. Today, from traditional methods to the new opportunities provided by
the digital technology, all kinds of presentation methods are applicable. Otherwise, the

avant-garde critique of modern art’s elitist approach will raise again.

However, it's an undeniable reality that the freedom provided to artists by avant-garde
outputs are under the control of capitalism and the culture industry. While the permissive
and pluralistic nature of contemporary art has a great value, today the problem of
commodification of art and artist are big concerns. These tensions of contemporary art

shape today’s art environment.

Keywords: mimesis, aesthetic, contemporary, modernism, postmodernism, pluralism
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GiRis

Sanat eseri sayilan urlnler, kiltirel olarak belli bir zaman ve toplumsal katmanda olup
onlara sanat eseri olmayi yukleme iktidarini elinde bulunduranlar tarafindan énemli
nesneler olarak belirtilirler; kendilerini sirf birtakim ickin nitelikleri sayesinde insan yapimi
nesneler arasindan cikartip ylkseltemezler (Haacke, derleme, 2011: 978).

Tarihsel anlatilar nasil bir araya getiriliyor? Bu soruya yanita benzer bir sey elde
edebilmek igin, yazma ve okuma kavramlarini en genel anlamda kullanacagim. Tarihsel
anlatilar ve tarihsel agiklamalari, Gzerinde Uretimimizin az ¢ok sirekli ve denetlenebilir
okunakl pargalara yazildigi sociusu [ortak olani] degistirerek uretiriz. Bu okumalarin
ortaya ¢ikma tarzi ve hangilerinin onaylandidi, olasi her diizeyde politik icerimlere sahiptir
(Spivak, derleme, 2011: 1145).

Cagdas sanatin 2000 sonrasinda geldigi noktaya bakildiginda, gegmiste gériimemis bir
sanat ortami dikkat cekmektedir. Klasik ve modern donemlerin sanat ve sanatgilari igin
yapilan tanimlama, modernizm sonrasi sanati ve sanatgilarini tanimlamak ve bu tanimi
bir de sanatin oélduguinin sdylendigi bir ortamda yapmak, c¢ok farkli alanlarin ve
disiplinlerin acik uclu yapilarinin ve degiskenlerinin g6z 6nunde bulundurulmasini
gerektirmektedir. 21. ylzyllda sanatin ve sanatginin klasik anlamda tanimlanamaz
olusunu olumlu ya da olumsuz hangi acgidan degerlendirmek gerekmektedir? Sanatin
oldigundn, tarihin sonuna gelindiginin séylendigi bir dénemde bu karar nasil verilebilir?
Karari vermek, sanat da dahil bitlin insani diisiince ve edimlerin sekillenmesinde devrim
niteligindeki kirilmalarin, paradigma degisimlerinin altinda yatan gercekliklerin elestirel
bir agidan gézden gegirilmesini gerektirmektedir. Degisen paradigmalari yonlendiren
dinamikler nelerdir? Bu degdisimler kendiliinden mi olmaktadir yoksa bilingli ya da
bilingsiz bir takim bireysel tercihlere mi dayanmaktadir? Ya da bizim tercihlerimizi de
yoénlendiren hakim sistemlerin toplum muhendisliklerinin mi bir sonucudur? Sanatin
0ldugu tezi bu biling dogrultusunda postmodern dusundrlerin yapisékim teknikleri ile
incelendiginde, cogulcu zeminde sekillenen birbirinin karsiti tanimlamalar ortaya
cikmaktadir. Sanatin sonu, sanatin sonundan sonrayi ve ondan sonrayi da beraberinde

getirmistir.

Sanatin sonu krizinin hangi zeminde sekillendigini belirlemek bu krizi agmanin ilk
adimlarindan biri olarak durmaktadir. Bahsedilen son, hangi anlamda bir sondur?
Sonlanan genelde sanatin kendisi midir, yoksa 6zelde tuval resmi gibi belli geleneksel
sunum yéntemleri midir? insanligin bu alanlardaki biitiin degerlerini de kapsayan toptan
bir yadsima midir, yoksa yontemlerin, gelecegi tehdit eden gelenek kaliplarina
dénusmesine mi bir isyandir? Bu sorularin yanitlanmasi geleneksel ve yeni olanin bitin

yonleriyle tanimlamasini gerektirmektedir. Her geleneksel eskimis olarak kosulsuz



reddedilmeyi mi gerektirir? Buna karsin her yeni, kosulsuz kabul mi edilmelidir? Bu
sorular 6zelde tuval resminin ve genelde sanatin igine diastigu bunalimin temel
sikintilarindan biri olarak geleneksel ve yeni olanin tanimlarinin yapilmasini

gerektirmektedir.

Sanatin 6zu ve igerigi olarak hayatin kendisine bakildiginda; gelenek, insanin
varolugundan itibaren toplumlarin temeline yerlesen, hayatin butun alanlarindaki
deneyimlerinden elde ettigi, kusaktan kusada aktarilan kultirel bir veri tabani olarak
nitelendirilebilir. Toplumlarin kimligini olugturan gelenekler, zaman ve mekanda evrimsel
bir varolus mantigina dayanmaktadir. Cagina ayak uyduramayan bir yéntem, yeni olana
yerini birakarak gelenegin yenilik ile iliskisini kurmustur. Bazen toplumlar igin gelenekler,
gelecegin kurgulanmasinda ciddi engeller olusturmuslardir. Bu acidan bakildiginda,
toplumlarda gelenek kavrami geg¢misin batin bilgi birikimi ile ginimiz toplumunu
olusturan olumlu anlamiyla ve gec¢mis topluma ait kaliplar icermesi ve dolayisiyla
aslimasi gerekenler olarak olumsuz anlamiyla olusmaktadir. Fakat baska bir acidan
bakildiginda, gelenegin birbirine karsit gibi gorunen bu iki anlami, onun diyalektik
temelini olusturmaktadir. Gelenege en aykiri diistincenin temelinde o gelenegin tohumu

yatmaktadir.

Aydinlanma ile baslayan, her alanda gdérilen hizli ilerlemeler geleneksel yéntemlerin
sorgulanmasini ve zamanla teknolojik gelismeler ile agsilmasini beraberinde getirmistir.
Bilim, sanat, felsefe, sosyoloji vb. alanlarda, insan merkeze alinarak ilerleme
hedeflenmistir. Bati diinyasi Aydinlanma dislncesinin merkezi olarak dinya ¢apinda
bilim adamlari, filozoflar, disunurler, sanatgilar, sosyologlar yetistirmistir. Aydinlanmanin
merkezi konumundaki Bat’'dan uzak kalan toplumlar, kaginilmaz olarak c¢agini
yakalayamamis ve dénemin ilerlemelerinden yararlanamamiglardir. insanlik, tarihinin
ilerleme mantigi iginde bilginin kaynagini farkli zeminlerde konumlandirarak gergekligin

bilgisine dair farkli boyutlara ulagmiglardir.

Yardimci (derleme, 2013: 132), Foucault’'nun tanimladigi g bilgi dénemini insanlik bilgi
tarihinin U¢ dénemi olarak almaktadir. Bunlardan birincisi, dinyanin tanrinin yazdigi
kitapta yazildigi Uzere kurgulandigi ve bilginin, felsefenin ve sanatin sadece tanrisal
olanin yansimasi oldugu dénemdir (Gorsel 1). ikincisi bilimsel gelismeler ile doga
arastirmalarinin 6ne ¢ikmasi ve dunyanin bu gergeklik ile kurgulanmasiyla tanrisal bilgiyi
kesintiye ugratan dénemdir (Goérsel 2). Son dénem ise 18. ylzyilda baglayan merkezine

insanin oturdugu modern dénemdir (Gorsel 3). Bu donemden sonra artik diinya tanri ve



doga dusuncesi ile aciklanamayacaktir. Bu dénemin bilgisi de insana odaklanmistir.

Farkli donemlerin farkli paradigmalarinin bilgi kaynaklari bu sekilde tanimlanmistir.

Gorsel 1. Giotto, “Ognissanti Meryem”, 325 x 204 cm, Ahsap panel lizerine tempera, 1310,

Uffizi, Floransa

Gorsel 2. Albrecht Durer, “Blytuk Cim Pargasi”, 40,8 x 31,5 cm, Kagit tizerine sulu boya ve

guaj boya, 1530, Albertina Miizesi, Viyana



Gorsel 3. Thomas Eakins , “Doktor Gross’un Klinigi”, 240 x 200 cm, Tuval Uzerine yagli boya,
1875, Philadelphia Sanat Miizesi, ABD

15. ylzyilda Rénesans’in hiimanizm dusuncesi ile baslayan modernlesme sureci, 16.
ylizyilda ispanya énciiliigiinde kolonizasyona, sonrasinda Hollanda ile kapitalizme, 17.
yiizyilda Fransa ile birlikte aydinlanmaya ve ingiltere ile de liberalizme evrilmistir (Dussel,
1998'den aktaran Artun, derleme, 2013: 18). Fransiz ihtilali ve Aydinlanma hareketleri
sonras! sanayi ve endustri devrimi ile teknolojinin hi¢ gorulmedigi hizda ilerlemesi,
bilimsel alanda devrim niteliginde ilerlemeleri dogurmustur. Gegmisin tezleri teknolojinin
destegi ile deney imkani bulmus ya bilimsel bir yasaya donisgmus ya da ¢uratdlmastar.
Pozitivist dusince yapisi ¢agin yukselen degeri olmustur. Bu gelismelerin yonlendirdigi
bilim kosulsuz ilerleme mantidi ile insanliga huzuru, mutlulugu ve refahi vadetmigtir.
Ancak bu durmaksizin, kosulsuz ilerleme mantigi, beraberinde insanin Uretimine,
gevresine ve kendine yabancilagsmasina neden olmus, modern diinyanin her alanindaki
birtakim sikintilari da tetiklemistir. insanlik yikim, aglik, aci ve élim ile yiiz ylize gelmis,
uzun c¢alisma saatleri sonucu hayatlarinin anlamlarini vyitirmis, baskilar gérmus,
topraklarindan sirilmis ve soykirimlar yasamistir. Bitin bu acilarin ilerleme igin
¢ekilmis olmasi, Aydinlanma hareketleri sonucu sekillenen modernizmin en buyuk
paradoksu olarak belirmistir. insanliga refahi getirmeyi amaglayan Aydinlanma, ¢iktig
yolda kendi icinde bir amaca dénismus, insanhdin Gzerine karanlk bir gercek olarak

¢Okmustir. Lyotard (derleme, 2011: 1176) bu durumu sdyle dzetlemistir:



Bilim her zaman anlatilarla ¢eligki iginde olmustur. Bilimin dlgtstyle degerlendirildiginde,
onlarin bayldk kisminin hikdye oldugu anlasilir. Ama bilim kendisini yararli dizenlilikler
aciklamakla sinirlamayip dogruyu aradigi d6lgide, kendi oyununun Kkurallarini
yasallastirmaya mecburdur. Ardindan kendi konumuna iligkin bir yasallastirma soylemi
Uretir, felsefe adli bir sdylem. Kendisini bu tiir bir metaséyleme gondermeyle, sézgelimi
Tinin diyalektigi, anlamin hermendtigi, rasyonel ya da galisan 6znenin kurtulugu ya da
servetin yaratilmasi gibi belli bir blylk anlatiya agik ¢agri yaparak mesrulastiran herhangi
bir bilimi belirtmek icin modern terimini kullanacagim. Sézgelimi, dogruluk degeri olan bir
aciklamanin gdéndereni ve alicisi arasindaki uzlagsma kurali, eger rasyonel akillar
arasindaki olasi bir oybirligi terimleriyle hazirlandiysa kabul edilebilir sayilacaktir: Bu da
Aydinlanma anlatisidir, bu anlatida bilginin kahramani iyi bir etik-politik amag igin,
evrensel baris icin calisir. Bu 6rnekten de géruldigu gibi, eger bir tarih felsefesi iceren bir
metaanlati bilgiyi yasallastirmak icin kullanilirsa, toplumsal bagi yéneten kurumlarin
gecerliligiyle ilgili sorular ortaya atilir: Bunlarin da mesrulastiriimasi gerekir. Yani adalet
tipki dogru gibi blylk anlatiya teslim edilmistir (Lyotard, derleme, 2011: 1176).

Aydinlanma ddnemi disUnurleri pozitivist distncenin sikintilarini, bilimin kosulsuz
ilerleme mantigini elestirel bir bakis agisiyla tekrar ele almiglardir. Geleneksel bakis
acllarinin aksine bu dusunurler, insan ile bagl kopmus pozitivist ilerlemeye ciddi
elesgtiriler getirmislerdir. Pozitivist mantik ciddi bir elestiri altina girmistir. Kuyas, Thomas
Kuhn’un (2008: 13-14) “Bilimsel Devrimlerin Yapisi” adli kitabinin sunus boéliminde
pozitivist disliinceye Kuhn tarafindan getirilen elestirileri ortaya koymustur. Kuhn’un
pozitivizmi hedef alan disulncelerine gore bilim tarihi, bilimsel gelisimin kesintisiz bir
birikim halinde, surekli ilerleme anlaminda degil, aksine, bilgiyi buyuk kesintilere, hatta
kopmalara ugratan devrimci dontsumlerle gelistigini gostermektedir. Barthes (2005: 17),
metnin modern didnyadaki anlamini sorgularken metni kapali bir gostergeler sistemi
olmaktan uzakta hareket halinde, canli yapida ve bu nedenle de surekli degisim halinde
olarak tanimlamistir. Bilginin de kesinligi yoktur ¢linki hala olus halindedir. Belli
kesintilerle, duraklamalarla, ileri geri hareketlerle sekillenmektedir. Kuhn’un bakis agisi,
bu arastirmanin daha iyi anlasilabilmesi icin iyi bir érnek niteligindedir. Kuhn’un bilim
alaninin kosulsuz ve kesintisiz ilerleme mantigina getirdigi elestiriler temelindeki kurami,

sanat alanina da bir drnek teskil etmesi agisindan énemlidir.

Harrison da (2013: 20) Kuhn'un bilimsel alana uyguladigi mantigi sanatsal alana
uygulayarak, yeni sanat tarihi olarak adlandirdigi modern sonrasi dénemin tarihini daha
once hi¢ olmadigi kadar sorgulayici ve elestirel olmakla tanimlamistir. Béylece gegmisin
sorgulanamazligina meydan okumaktadir. Kabul edilmis hakim sanat tarihinin igine
aldiklarinin yaninda disarida biraktiklari ile de olustugunun altini ¢izmektedir. Sanat
tarini de topyek(n bir tanimlama ile olusturulurken egemen olanin karakterinde,
kesintisiz yapisi ile dne ¢ikariimistir (Gorsel 4). Fakat modern sonrasi sanatin gergekligi
ki¢uk anlatilarin gogulcu bir arada oluslari ile herhangi bir kesinlikten uzak muglak olarak

olusturulmustur. Kenara itilmislerin, otekilestiriimislerin de temsil edildigi bir mecraya



donusmaustir (Gorsel 5). Bu nedenle bir 6nciil olarak Kuhn’un bakis agisinin irdelenmesi
bu arastirma igin bir ¢ikis niteligindedir. Bu nedenle izleyen paragraflarda Kuhn’un bakis

acisi 6zetlenecektir.

Gorsel 4. Jackson Pollock, “Numara 117, 212.1 cm x 488.9 cm, Tuval Uzerine emaye ve

aliminyum boya, 1952, Avustralya Ulusal Galerisi, Canberra, Avustralya

Gorsel 5. Jenny Saville, “Matrix”, 213.4 x 304.8 cm, Tuval lizerine yagli boya, 1999, Gagosian
Galleri, New York

Kuhn’un bakis acgisinin temeli olan, bilimsel girisimin kesintisiz bir birikim halinde, strekli
ilerleme anlaminda degil, aksine, bilgiyi blylk kesintilere, hatta kopmalara ugratan

devrim nitelemesinde, birbiriyle ¢atisan birgok karsit bilim gértslerinden, sonunda galip


https://www.artsy.net/gagosian-gallery
https://www.artsy.net/gagosian-gallery

gelenlerin buglne kadar getirdigi, buginin gegerli bilim séylemi s6z konusudur. Bu
elestirel yaklagim, bilimsel bilginin adeta bir tabu haline gelmesini tartismaya agcmis ve
bu yapiyi tekrar kurmaya calismistir. Bu ¢aba da su sorulari dogurmustur: Gergeklik ile
farkl iligkiler kuran karsit bilimsel kuramlarin micadelesi sonunda buglne varan bilimsel
bilgi icerigi, olmasi gereken miydi, yoksa bircok mimkin dinyadan sadece bir tekinin,
bilinmezlikten kurtarilarak yaratilip, gergeklestiriimesi mi? Kuhn’un kuraminin altyapisini
olusturan bu soru beraberinde pozitivist bilginin tartigiimasini getirmistir. Bilgiyi kim,
neye gore, ne icin Uretir ve kim, ne icin kullanir? insanlik icin gereksiz hatta tehlikeli bilgi
var midir? insanlik icin hangi bilginin dogru, yararli oldugu, hangi bilginin ilerleme
oldugunu belirleyecek olan kisi ya da kisiler kimlerdir? Bu sorular bilginin bilen 6zne ile

iliskisini gindeme getirmigtir.

Doga yasalarini tanimlamakta uzun siren aykiriliklar ve aksakliklar, ana akim
paradigmada, toplumsal buhranlara benzer bunalimlar yaratmaktadir. Bu bunalimdan
kurtulmak icin ileri surtlen farkh dustince yapilari da, toplumsal olaylardaki devrimci
eylemler gibi, hakim paradigmay! c¢uruterek kendi paradigmasinin yerlesmesine neden
olmaktadir. Paradigmalari yerlesik inan¢ sistemleri olarak kabul eden Kuhn (2008: 15),
bu degisikligin gerceklesebilmesi igin bilim yapan kisilerin inanglarini degistirerek yeni
paradigmaya baglilik duymalari ya da boyle bir baghlik igin ikna edilmeleri gerekliligini
ileri sirmektedir. Belli araclar kullanarak, hammadde sayilabilecek belli bilimsel fikirleri
bilgiye donusturen bilim adamlarinin, eski dUretim araglarini ve hammaddelerini, yani
fikirlerini degistirmeleri de, blylk micadeleler ve tartismalarla mimkun olabilen, 6zde
devrimci bir streg olarak tanimlanmigtir. Foucault da (2006: 18) yerlesik paradigmalarin

kabul edilme nedenlerini vurgulamis ve bu goérisini soyle ifade etmigtir:

Bir kaltdrun temel kodlari onun diline, algilama semalarina, aligverislerine, tekniklerine,
degerlerine, uygulamalarinin hiyerarsisine hilkmedenleri, daha isin basinda, her insan
icin, karsilasacagl ve kendini onlarin icinde bulacagi ampirik dizenleri saptar.
Dusuncenin 6teki ucunda bilimsel teoriler veya filozoflarin yorumlari, genelde neden bir
dizen oldugunu, bunun hangi yasaya boyun egdigini, hangi ilke sayesinde fark
edilebildigini, hangi nedenden 6turl bagka biri degil de bu dizenin yerlesik hale geldigini
aciklamaktadirlar (Foucault, 2006: 18).

Bilimsel bilginin bilen 6zneden ayrilamayacagd! duslncesi, pozitivist bilgi sistemine
getiriimis en Onemli elesgtirilerden olmustur. Aydinlanmanin insanlhiga vaatlerini ve
sonuglari dusunuldugunde bu gergegi kabul etmemek imkansiz gibi durmaktadir. Bunun
kabul edilmesi, bilgi Ureten 6znenin bilimsel bilgiyi olugtururken Kkigiligine, icinde
bulundugu cografyaya, ihtiyaglarina vb. ait kosullarin géz dninde bulundurulmasini

gerektirecektir. “insanlik igin neyin dogru, neyin ilerleme oldugunu tayin eden yalnizca



bir ydbntem degil, icinde bilim yapilan dinyanin, toplumun ve tarihin kosullaridir (Kuhn,
2008: 15)”".

Robinson’a gore (2000: 20), tim aydinlanma duslncesi timden gelim mantigindadir.
Ancak mantigin yeni bilgilerin kesfini veya kavramlarin aciklia kavusturulmasini
saglayan kesin bir ydntem olusturmadidinin kesfedilmesi ile Aydinlanma projesinin
tamami ciddi bir tehlikeye girmis olmaktadir. Nietzsche’'nin de (1882'den aktaran
Robinson, 2000: 20-21) savundugu gibi insanlarin her zaman tutku ve arzulari tarafindan
yonlendirilmeleri, onlarin nesnel disinceye sahip olmalarini imkansizlastirmaktadir.
Mantik sadece aklin nasil galistiginin, hangi tutku ve arzular ile sekillendirildiginin bir
yansimasidir. Bu nedenle de nesnel bilgi ya da gergeklikle ilgisi yoktur. Zaman ve
mekanin sartlarinda, butin Kigilik 6zellikleri ile 6znenin ihtiyaclari dogrultusunda bir edim

sOz konusudur.

Kuhn’un ¢abasit ilerlemenin sikintilarinin, bilimin kaydettigi ilerleme kargisinda, insanlarin
bazen ne kadar gug¢suz kalabildiginin, hayatlarinin olumsuz anlamda degistiginin altini
gizmektir.  Bilgi Ureten 6znenin toplumsal ve tarihi kosullarindan &zerk olarak
dugsunudlmesi, belli bir tarih ya da felsefe gorigtne dayanarak bilim veya ilerleme olarak
gOsterilen birgok sonucun ne kadar yaniltici olabildigini géstermektedir. Kuhn, bilim
topluluklarinin, bilim alaninda varilan en son agsamayi daima varilabilecek en iyi asama
olarak gdstermelerini, bilimin tarihini strekli ilerleme ve kesintisiz bir birikimle yazmalarini
yaygin bir aligkanlik olarak bir tir ideolojiye donismesini saptamis ve bunun bilimin
dogasini etkileyecek kadar tehlikeli oldugunu gdéstermeye calismistir. Sanatsal alanda
bu durum modernizmin kosulsuz yenisine tekabul etmektedir. Sonug olarak surekli yeni
olanin mantid1 sonucunda postmodern sanat tarafindan elestiriimis ve yadsinmistir
(Gorsel 6).

Habermas (1978'den aktaran Dellaloglu, e-kitap, 2010: 4-10) bilimsel bilginin, pozitivizm
mantiginda sekillenisine 6nemli elestiriler getirerek bilimsel bilgi ile 6znesinin iligkisinin
onemini belirtmigtir. Bilgiden edinilecek teknik ve pratik yararlarin uygulanmasi yani
insanin doga ile iligkisini yansitan teknik ve pratik kaygilar, 6znelerin nesnel deneyime
sahip olabilmelerinin zorunlu kosullaridir. Nesnel deneyimin kogulu olarak doga ile girilen
teknik ve yararllik iliskisi 6ne sirilmektedir. Ozne hangi amaglar ile dogdayi
sekillendirmekte onu bilgiye donustirmektedir? Bilginin olugtugu ortamla bilginin
uygulanabilecegi yapiy: birlegtiren de bu yarardir. Yani insanin dogaya teknik olarak
hakim olma c¢ikandir. Bir baska deyisle, Kuhn’un devrimlerle yikilip yenilerinin

olusturuldugunu sodyledigi paradigmalar, en genis anlamiyla, bilgi ortamini yaratan



amagclarin, c¢ikarlarin 6rgutlendigi sistematik yapidir. Foucault da (2006: 22) 18. ve 19.
yuzyillarda pozitivist bilgiye getirilen elestirileri aklin getirisi olarak degil yerlesik bilgi
sistemini savunan duzenin bozuklugu olarak belirtmistir. Bu durum pozitivist sistemlerin

gelecekte kitlesel degisikligini gindeme getirecektir.

LHQOOQ

Gorsel 6. Marcel Duchamp, “L.H.0.0.Q.", 19.7 x 12.4 cm, 1919, Philadelphia Sanat Miizesi,
Philadelphia, ABD

Bilimin sosyoloji ile kurulmaya c¢alisilan bu iligkisi bilgiyi bilen 6znesi ile tanimlamaya
calismaktadir. Ya da bu tanimlamanin digindaki nesnel bilginin olanaksizligini
vurgulamaktadir. Ancak bilimsel bilginin bu sekilde 6zneye baglanmasi beraberinde
bagka bir sikintiyl da getirmektedir: Oznelcilik ve akildigilik. Kuhn’un kurami bilimsel
bilginin 6znellesmesini ve bir yerde herkesi kapsayan evrensel bir bilginin imkansizligina
mi neden olmustur? Bilimsel alanda herhangi bir paradigma kendi digindakileri kabul
ederek var olamayacagina gore kendi icinde bir evrensel gerceklik barindirmak
zorundadir. Bu zorunluluk da insanlarin bu gerceklige ikna edilmesini yani gice
basvurmayi gerektirmektedir. Bu durumda bir ikilem ortaya g¢ikmaktadir. Kuhn'un
pozitivist disunceye hakli itirazi, bilim dinyasi tarafindan géz 6nine alinmakla birlikte,

bunun 6znelcilige disme tehlikesi oldugu da hakli olarak dugsunulmagstir. Bilimin



nesnelligi 6znenin 6nune gectiginde ise insanligin aydinlanma déneminde yasadigi
sikintilari dogurdugu gérulmustir. Fakat 6te yandan 6znenin bilimsel bilginin tek kosulu
olarak goérulmesi de bilimin gelecegi adina ciddi sikintilar doduracagi acgikca
gbzikmektedir. Bu durumda bu zit goérigslerin bilimsel bir ¢ati altinda birbirini yok
etmeden dengeli bir butln olusturmasi mimkin midir? Kuhn’un kuraminin sikintilarinin
bulunmasiyla birlikte ddnemin dusunarlerinin bilimsel bilgiyi ve diger bilgi turlerini elegtirel

bir gdzden gecirmesine sebep olmasi agisindan dnemlidir.

Tarihin dayandigi bu noktada postmodern dastnirler modern dénemin aydinlanma
mantigini butlin alanlariyla birlikte yapisékime tutmusglar, gelenek ve yenilik ¢catismasi
ekseninde felsefeye, bilime, topluma, sanata dair modern paradigmayi
sorunsallastirmiglardir. Postmodern daglnirlerin modernizme getirdikleri elestiriler,
hangi alanda olursa olsun bilginin insan ile iligkisini kurmaya ydnelik olmustur. Sanat ve
sanat tarihi agisindan baktigimizda Kuhn ve digerlerinin bilginin 6znesinden ayri
dusunulemeyecegi gercegi yine karsimiza ¢ikmaktadir. Sanat tarihi tek bir gergekligin

farkh bakis acilariyla ele alindigi pek ¢ok érnekle doludur (Gorsel 7,8,9).

Gorsel 7. James Tissot, “Kirda Ogle Yemegi”, 119.4 x 144.8 cm, Tuval lizerine yagli boya,
1870, Ozel koleksiyon
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Gorsel 8. Edouard Manet, “Kirda Ogle Yemegi”, 208 cm x 265.5 cm, Tuval (izerine yagh boya,
1863, d'Orsay Miizesi, Paris

Gorsel 9. Seward Johnson, “Ogle Yemegi Deja Vu”, 157 cm x 335 cm x 914 cm, Bronz, 1994,

Lawrenceville, New Jersey
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Robinson (2000: 43), bilginin 6znesinden ayri distunilemeyecegini dair bakis agisinin
onemli savunuculari olarak Derrida, Foucault ve Nietzsche'yi hatirlatmaktadir. Yirminci
yuzyllin sonlarina dogru birgok Fransiz entelektlel, egemen Marksist paradigmadan
kurtulmak igin gerekli 6zgivene Nietzsche'yi yaratici bigimde yeniden okuyarak
kavusmus, cagdas dunyayi farkh yollardan yorumlamaya c¢alismis ve yeni tirden
felsefeler yaratmaya c¢aba gostermiglerdir. Yine pek c¢ok postmodernist filozof,
Nietzsche'nin buyldk bir glvenle 6ngérdigld Avrupa Aydinlanma projesinin nihai
¢o6zulUsine nezaret ettikleri duygusuna kapilmiglardir. Fakat onlarin farklari, uygarhgin
gelecedine dair Nietzsche'nin ki kadar net bir programa sahip olduklari izlenimini

vermemeleridir.

Postmodern diglnce sisteminin gelistirdigi dnemli kuramlardan biri dil ile ilgilidir. Modern
distncenin aksine postmodern distnce dilin bilgi ve hakikat konusunda herhangi bir
evrensel tanim yapamaz oldugunu ileri strer (Wittgenstein, 1973’'ten aktaran Kuyas,
2008: 31). Bir gosterene ait hakikat ancak baska bir gosteren ile anlasilabilir oldugu icin
anlam yitmis ve hakikat ulasilamaz duruma dasmustir. Bu nedenle surekli gosterenler
arasinda dolanmaktan baska bir yere varilamazdir (Lucy, 2003: 57). Dil, bilgiyi ve
hakikati kendi icine alarak onu sinirlar. Her bir dil farkli bir paradigma olarak yalniz kendi
icinde tutarhdir ve verdigi bilgi de ilgili oldugu alanin yalnizca bir yona ile ilgilidir.
Postmodern duastncenin temelini 6nemli odlgude dilin bu yapisi olusturmustur.
Postmodern dusundrlerin dnclsu olarak kabul edilen Nietzsche’nin dil ile dinya
arasindaki iliskiye dair gorisleri daha sonrasinda Saussure, Wittgenstein ve Derrida gibi
filozoflarin ana fikirlerini olusturmustur. Bu nedenle postmodern distincenin temel

referanslari hep Nietzsche'yi isaret etmektedir.

Nietzsche'ye gore, dil, insanin kendini durmadan aldatmasi slrecinin ana aktéradar.
Sdzcuklerle dugunurken, genellikle sézcukler kullanilarak isaret edilen "disimizda bir
yerdeki" varliklarin var oldugunu dogal bir sekilde varsayariz. Sézcukler bizler igin
faydalidir, ¢inku cevremizdeki kaosu ve karmasikhdi onlar araciliiyla basitlestirip
dondurabiliyoruz. Ama baska bir ise yaramazlar. Halbuki eldeki dilbilgisi,
dislncelerimizin drgutlenisini denetledigi gibi, bundan daha da o6nemlisi, sahip
olabilecegimiz dislnce imkanlarini da belirlemeye baglamaktadir (Robinson, 2000: 19).

Batun bu nedenlerle Postmodern dusundrler aydinlanmanin yucelttigi ilerleme mantigini
ciddi bir yapisokime girismislerdir. ilerlemenin temelindeki mantik, insani diger
canlilardan ayiran bir yeti olarak belirtiimis ve evrensel bir deger olarak kabul edilmistir.
Postmodern dusunce bizi insan yapan mantigin dunyaya ve hakikatine dair herhangi bir
glvence sunamaz olusunu, mantigin yapabileceginin sadece insanlarin bireysel

gereksinimleri icin uygun buldudu bir gerceklik yaratma ydéntemi olabilecedini
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savunmaktadir. Aristoteles de mantigin isleyebilmesi icin bazi yasalara uymak
gerektigini belirtmistir. Bu yasalardan 6énemli bir tanesi c¢elismezlik ilkesidir. Bu ilkeye
gbre bir sey higbir zaman hem “A” hem de “A DEGIL” olamaz. Bu diisiincelerden
hareketle mantik dlnyayr denetleyip ona egemen olma ihtiyacimizdan
kaynaklanmaktadir. Boyle bir sistem olusturmak Kuhn’un kuramindaki gibi bizi belli bir
evrensel gercekligin imkansizligi iginde sikistirir. Ancak bunlarin distinilmemesinin
sonuglart —Aydinlanmanin insanliga yasattigi sikintilar- dasundldugunde mantiga

getirilen elestirilerin tutarlihgi yadsinamazdir (Robinson, 2000: 20-21).

“Mutlak Dogru” ve “Evrensel Oz” gibi kategorileri reddeden Frankfurt Okulu distinrleri
de, gergegin biricikligi yanilgisini agmak i¢in “Hakli Cikarma Kuramini” gelistirmiglerdir.
Bu kurama gbre mutlak dogru, 6znenin sahip oldugu zihinsel, ideolojik koordinatlarin bir

hakl ¢ikarilmasidir olarak tanimlanmistir (Dellaloglu, 2007: 43-44).

Buraya kadar bahsi gegen Kuhn ve ardindan postmodern distndrlerin, gergek bilginin
tekil yapisina getirdikleri elestiriler temellindeki kuramlari, sanatin sonu Kkrizinin
sorunsallastiriimasinda referans olmasi agisindan énemlidir. Kuantum ile sekillenen
bilim ve yeni bilgi, Newton’un mutlak uzay zaman kuraminin tesinde uzayin ve zamanin
goreceliligi Gzerine oturtulmustur. Boyle bir ¢agda sanatin gegmisle baglarini hangi
acidan korumasi veya asmasi gerekliligi, bu ¢agin kimligine uygun olarak tartisiimak
zorundadir. Tarihe bakildiginda insanhigin sanat ile surekli bir iligkisi olmustur. Ancak
sanatin her toplum ve zamanda birbirinden ¢ok farkli anlamlarda Uretildigi, ¢cok farkli
dislnce sistemlerine hizmet ettigi gorulmektedir. Sanatin 6zinde ve bigiminde
yasanilan degisimler topluma ve zamana, onlarin hayata bakis acilarina gore surekli
degisiklik gostermektedir. Yeni yasam bigimleri, farkli icerikler olarak sanatin bigimini
olusturmustur. “Sanat tarihinin genel goérinusunu bir butln olarak ele aldigimiz zaman,
sanatta 6z ve bigim degismelerinin, eninde sonunda, toplumsal ve ekonomik
degismelerin sonucu oldugunu gérmeden edemeyiz. Yeni bigcimleri, eninde sonunda,
yeni toz belirler (Fischer, 1985: 153)”.

Sanatin temsil niteliginin ardindan modern estetik disincesinin olugsmasi ve sonrasinda
bunun reddine deg@in varan sanatsal uygulamalarin ve dusuncelerin temelinde Bati
gelenegi vardir. Modern sanatin kendi iginde bir paradigma olarak anlasiimasi i¢in onu
olugturan Bati geleneginin ve sanat dusuncesinin goz Onunde bulundurulmasi
kaginilmazdir. “Bir seyleri sanat yapiti olarak kabul etmeye iliskin tim sebepler tikeldir

ancak genel retorikleri hi¢ siphesiz Avrupa’hdir (Groys, 2013: 181)”".
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Sanat, Ustln guglerle donanmig bir bireyin kendinden dénceki sanatgilardan ve daha
belirsiz, daha ylzeysel bicimde de “toplumsal kosullar’dan “etkilenerek” ortaya koydugu
O6zgur ve 6zerk bir etkinlik degildir. ... sanat yapmanin kosullari belli bir toplumsal gevrede
gelisir, bu toplumsal yapinin ayrilmaz pargasidir ve ister sanat akademileri, ister himaye
sistemleri, ister 6limsiiz yaratici, Ustlin sanatgi-insan ya da toplumdisi ilan edilen yalniz
yaratici efsaneleri olsun, 6zgill ve tanimlanabilir toplumsal kurumlarin dolayimindan
gecer ve belirlenir (Nochlin, 1971°den aktaran Peterson ve Mathews, derleme, 2012: 14).

Harrison ve Wood (derleme, 2011: 21-28), her donemin bir sanati ve her sanatin bir
sanat tarihi olmasi zorunlulugundan hareketle tarihsel anlati ingasi olusturmustur. Buna
gbre; her tarihsel inganin bir takim ilgilerin sonucu olarak bazilarini igine alirken bazilarini
da digarida birakmak zorunlulugundan bahsetmistir. Bu tarihin analizini yapmak da bu
yuzlesmeyi gerektirmektedir. Buradan hareketle sanat tarihinde bazi temsillerinin ancak
bazi toplumsal gruplarin amaglari acgisindan tam olarak agiklanabilecegi ileri

surdimastar.

Arthur Danto (2010: 139), Bati sanat tarihini iki temel bélime ayirmistir. Birincisi; 1511 -
1574 tarihleri arasinda yasamis italyan ressam, yazar, tarihci ve mimar kimligi ile
taninan, sanat tarihgiligi yazarliginin kurucusu olan Giorgio Vasari'nin temsil dénemidir
(Gérsel 10). ikincisi de modern sanatin tiiketim kiltiiriine karsi direnisini kuramsallastirip
resimde soyutlamayi destekleyen 20. ylzyilin en etkili sanat elestirmenlerinden biri olan
Clement Greenberg'in estetik ideoloji dénemidir (Gorsel 11). Bati kiltdrinin bu iki blytk
paradigmasi nasil sekillenmistir? Vasari ddneminin sona ermesinin teknoloji ile fotograf
makinasi ve film gerceklidi ile iliskisi nedir? Artik geleneksel anlamda temsilin sona
erdigini ilan eden Greenberg’in salt bicim anlayisi nasil baglamis ve nasil son bulmustur?
Sanatin merkezinin 1960’larda Pop sanat ile Bat’'dan Amerika’ya kaymasinin altinda
yatan gergekler nelerdir? Bugin Amerika merkezinde sekillenmis postmodern sanatin
dinamikleri, olumlu ya da olumsuz 6zellikleri nelerdir? Yukaridaki sorular isiginda daha
once bilim ve felsefe alanindaki postmodern digindrlerin mutlak dogru, evrensel 6z gibi
genellemelere getirdikleri elestiriler sanat alanina yoneltildiginde sanatin buyuk
paradigmalarini olusturan kosullar neler olmustur? Mesru sanat tarihini inceledigimizde
Danto’nun ayirdigi Bati sanatinin iki temel paradigmasinin altinda hangi bireysel tercihler
yatmaktadir? Paradigma haline gelmis ve insanligin ytzlerce yillik sanat tarihini tek bir
ilerleme mantigi ile mutlak evrensel bir gergek olarak tanimlayan kimdir? “Burada dnemli
soru, neyin oOgretilecegine, neyin mesru, gercek sanat tarihi olarak &gretiimesi

gerektigine kimin karar verdigi sorusudur. Ve elbette kime (Harris, 2013: 61)"?
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Gorsel 10. Giorgio Vasari, “Ressamin Atolyesi”, fresko, 1563, Casa Vasari, Floransa

Goérsel 11. Franz Kline, “Turuncu Cizgi”, 96.5 x 101.6 cm, Tuval Gzeri mukavva Uzerine yagli
boya, 1955, Ozel koleksiyon, New York

Yaziimis mesru sanat tarihine bakildiginda sanatin; sanatgilar, sanat eserleri, kurumlar,

elestirmenler vb. birgok farkli unsurdan olustugu goérultr. Yazih tarihte yer alan batin bu
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unsurlar sanat tarihinin olmazsa olmazlari midir gergekten? Yoksa mimkudn olan birgogu
icinden bazilarinin, Frankfurt Okulu ddsindrlerinin kuramindaki gibi hakh c¢ikariimig
olmalari midir (Dellaloglu, 2007: 43-44)? Danto’nun belirledigi ve sonucta iki bireye
indirgedigi Bati sanatinin, Vasari ve Greenberg dénemleri dedigi iki buytk konjonktart
olusturan hangi tarihsel zorunluluklardir? Nietzsche ve diger postmodern disinirlerin
dile getirdikleri elestiriler temelinde tarihsel zorunluluklar haricinde bu iki bireyi olugturan
hangi tutku ve arzular olmustur? En énemlisi de bu iki blylk konjonktir mimkin olan
hangi diger olasiliklari disarida birakarak var olmuslardir? Sanatin sekillenmesinde,
bireyin hayata bakisindaki 6nemi vurgulayan bu disuindrler igin bu dlgit en dnemli ¢ikis

noktalarindan olmustur.

Sanatin; bireysel Ozellikler, toplum ve ideolojiler tarafindan belirlenmisligi 1960
sonrasinda sanat tarihgilerinin Uzerinde durduklari énemli él¢utlerdir. Buginin sanat
dinyasini sekillendirmis dinamikler yarininkini de sekillendirmeye devam etmektedir.
Farkl iki toplumun ve ideolojinin farkli zamanlarin farkl iki sanatcisi olarak Velazquez ve
Bacon’in ayni konuyu yorumlayiglari, zamanin yani sira saydigimiz diger faktorlerinde

onemini ortaya koyar (Gorsel 12,13).

‘3:_ L’N
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Gorsel 12. Diego Velazquez, “Papa Innocent X Portresi”, 140 x 120 cm, Tuval Uzerine yagli
boya, 1650, Doria Galerisi, Roma
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Gorsel 13. Francis Bacon, “Velazquez'in Papa Innocent X Portresi Sonrasi Calismasi”, 153 x
118 cm, Tuval lizerine yagli boya, 1953, Des Moines Sanat Merkezi, lowa
Sanat tarihinde buna benzer sayisiz 6rnek verilebilir. Hatta sanat tarihinin biraz da bu
farkin ortaya konulusu Uzerine sekillendigi sdylenebilir. Bicimler arasindaki bu
degisimlerin Kisilik 6zellikleri, toplum ve ideolojiler temelinde sekillenmesinin kendi
icindeki mantigi nedir? Bicim ve 6zin kendi icindeki iligkileri nasil sekillenmektedir?
Danto’'nun Vasari ve Greenberg doénemleri olarak belirledigi iki donem arasindaki
dengenin bir ugtan digerine varan agirlig1 Bati sanat tarihini olugturmustur. Farkli sanat
kuramlarinin hepsi birey, toplum ve ideolojinin sekillendirdigi, bigcim ve 6z o&geleri

arasindaki iliskide temellenmislerdir.

Harris (2013: 83), Toby Clark’in da sanat tarihinin bu yénuyle tespitini yaparak bugtn
yazili mesru sanat tarihinin bitin unsularinin yani sanatgilar, sanat eserleri, kurumlar,
elestirmenler, kurumsal kosullar gibi birgok unsurun olusturdugu bir yelpazesinin farkh
yapilandirma bigimiyle bir araya getirilerek birbirinden farkl sanat tarihi konjonkturleri
olusturulabilecegini tezini hatirlatir. Yuzlerce yillik Bati sanat tarihinin dinamiklerinin iki
isme indirgendigi bir olgudan bahsederken Clark’in bu tespitinin yadsinamayacagi
ortadadir. Sanat tarihinde ve tabi tarihteki ¢igir acan gelismelerden sanki kendiliginden
oluyormus gibi bahsetmek tarihi bir indirgemecilik mantigi ile agiklamaya ¢alismak ve bu
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gelinen noktanin en iyi ilerleme oldugunu iddia etmek sikintili bir tarih yazimmin énana

acmaktadir. Harris (2013: 83), bu durumu séyle 6zetlemistir:
Oyleyse sanat -ve elbette sanat tarihi- Clark'in éne siirdigi gibi, gérme kadar korlik
hakkindadir da: Belirli bir bakis agisindan gdsterilebilir olan hakkinda oldugu kadar
disarida birakilanlar hakkindadir da. Barrell hem gérmenin hem de kérligin nedenlerini
sorgular ve onlari sanatsal ve estetik etmenler kadar ekonomik, politik, ideolojik
etmenlerle de ilgili bulur. Onun sanatin toplumsal tarihi agisindan cikis noktasi
Ingiltere'nin ve on sekizinci ylzyilin toplumsal tarihinde ve ayrica ekonomik ve toplumsal

altyapidaki dénudsimlerin gercgekligi ile bunlarin sanatta ve politik sdylemlerde temsil
edilebildikleri bicimler arasindaki iligkilerin toplumsal tarihindedir (Harris, 2013: 83).

Tarihteki bltin sanat yapilari géz énine alindiginda sanatin batin unsurlarinin birbirini
ceken, iten, zorlayan, disarida birakan bir iliski mantigi ile hareket ettigi sdéylenebilir mi?
Hakli ¢ikariimis olarak gegerli olanin tek, kendiliginden gelismis, mutlak olan oldugunu
iddia etmek akilci dislncenin sorgulama mantigini engellemez mi? Tarihin bu mantik ile
sekillendigini distinmek baska bir mimkin olani éne ¢ikarmaya c¢alismadigi sirece,
hayatin butun alanlarinin mimkin olan bir surd olasiligi barindirdig1 séylemini dile

getirmesi agisindan tzerinde disunullp tartisilmayi gerektirmektedir.

Harris (2013: 83), sanat tarihinin, sanatin s6z sahibi ayricalikli siniflarin inan¢ ve
diusunceleri dogrultusunda sekillendigini savunmustur. Sanatin gig ile olan bu iliskisi
onun ¢ogulcu yapisini her zaman bastirmis ve mimkin olanlarin iginden birinin hakh
¢ikariimasini getirmistir. Sanat, Orta Cad’dan ginimuize bir ve mutlak olan, batin
olasiliklari reddeden bir anlayistan bireyin temsiline ydnelen bir anlayisa dogru
gelismigtir. Sanat tarihinde modern anlamda bireyin dogusu Rénesans dlslncesi ile
temellenmis ancak Aydinlanma ve Romantizm ile ger¢gek anlamda uygulama imkéani
bulmustur. Dénemin sinifli toplumunun soylular sinifi her dénemde toplumun en Ust
katmanlarinda yer almigtir. Bu dénemlerin butin alanlarinin gercekliginin tanimini
soylular sinifinin ¢ikarlarindan ayri gérmek imkansizdir. Sanat¢inin da sanatin soylu
sinifin gergekligini temsil ettigi tarihsel bir gergektir. Soylular sinifinin tarihteki gergeklik
tanimi her zaman toplumun diger kesimlerinden farkh olmustur (Goérsel 14). Bir yandan
dinlence ve edlence arzusu icinde olmuglar diger yandan onlarin da bir 6nceki
atalarindan devraldiklari unvan ve servetlerini korumaya ve sonraki nesillerine
birakmanin imkanlarini olusturma gayreti icinde olmuslardir (Gérsel 15). Sanatta ve
politik ekonomide soylular sinifinin gergekligini tanimlamasi da bu bakis agilari
tarafindan sekillendirilmistir. Durum bu olunca bu gergekligin temsilini resmeden
ressaminda belli bir konuyu segmesi ya da segmemesi, izleyicinin neyi gormek istedigi
ya da istemedigi, gormek istediginin kendi deger yargilari, ilgileri ve ¢ikarlari ile nasil

bagdastidi ile iligkili duruma gelmistir.
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Gorsel 14. William Hogarth, “Evlilik S6zlesmesi”, 68.5 x 89 cm, Tuval Gzerine yagli boya, 1743-
1745, Ulusal Galeri, Londra

Gorsel 15. Geng Hans Holbein, “Elgiler”, 209.5 x 207 cm, Panel lizerine yagh boya, 1533,

Ulusal Galeri, Londra
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Moran (2008: 87-98), sanatin, farkh siniflardan olusan bir toplumda siniflararasi
ekonomik kosullar ile iliskisini Marxist sosyoloji ile agiklamaya calisan Plehanov'u
hatirlatir. Plehanov’'un duslncelerine goére farkli sinifsal tabakalardan olugan bir
toplumun sanatinin bigim ve i¢erigini olusturan ekonomik nedenler ve sinif catismasidir.
1789 Fransiz Devrimi ile eski dlzenin karsisina ¢ikan burjuvazi baglangicta katilimci ve
esitlik¢i bir dizeni temsil ederken dénemin sanati da burjuvanin gorislerini paylasmis ve
ilerici bir sanat olarak tarihe gec¢miglerdir. Ancak sonrasinda toplumun tabaniyla
burjuvanin cikarlari arttk uyusmaz olunca burjuva sanati da bu ilerici karakterini
kaybetmistir. Burjuvanin ilerici sanati, burjuvanin ilerici glic olmaktan ¢ikmasi ve 1789
Devrimini kendi lehine kullanmayi se¢gmesi ile yozlagmistir.

...bir toplumun ideolojisi o toplumdaki egemen sinifin ¢ikarlarini korumaya, onlar

mesrulastirmaya yoneliktir. Sanat da Ustyapinin bir pargasi olduguna gére, o da

déneminin ideolojisini yansitacak, bilingli ya da bilingsiz olarak egemen sinifin ¢ikarlarina

hizmet edecektir. O halde toplumun altyapisi Ustyapisini ve dolayisi ile ideolojisini
belirleyecek ve sanat eseri de bu ideolojiyi yansitan bir yapit olacaktir (Moran, 2008: 44).

Sanatin toplumsal yapilar ve ekonomik nedenler ile iliskisi catismasinda sekillenen
modern sanatin akimlar dénemi surekli bu gerilimi barindirmistir. Modern sanat
akimlarinin birbirlerini reddeden, kendilerini felsefelestirerek yapilandirmalari sanatin
ideolojiler donemi olarak tanimlanmistir. Her akim dinyaya bakis acilarinin ayni oldugu
sanatcilar grubunun bir manifestosu temelinde sekillenmistir. Danto’nun (2010: 139)
Greenberg donemi olarak adlandirdigi bu bélim, bigim ve 6zin giglerinin catismasinda
sekillenmistir. Modern sanatin karakteri olan temsilden kopus, temsil araclarinin
temsiline donudsmus bigimler araciligi ile yapilmistir. Her bigim akimin manifestosunun
bir imzasi niteligindedir. Bir bi¢cim diger bicimlerden Gstlinligind kabul ettirdigi dlgtide
basarili sayllmigtir. Bati sanatinin klasikten modern anlayisa kaymasi, sonrasinda
estetigin reddi ile baslayan ve sanatin reddine dénlsen ve yuzlerce yillik gegmisi olan
Bati sanatinin merkezini Amerika’'ya tasiyan hangi dinamikler olmustur? Sanat
anlayiglarindaki bu buyuk degisimlerin kendiliginden oldugunu ileri surebilir miyiz? Bu
degisimlerin olumlu ya da olumsuz sonuglari nelerdir? Bu sorular daha da ¢ogaltilabilir.
Ancak butiin hepsinin cevabi déntp dolasip postmodern disinirlerin sorunsallastirdigi

meselelere dayanmaktadir.

Bati sanatinin iki buyuk paradigmasi olarak Danto’nun tanimladidi Vasari ve Greenberg
donemleri Kuhn’ un bilimsel devrimlerin paradigma degisimleri kurami ile ortugur
niteliktedir. Dénemin toplumsal, ekonomik kosullari igerisinde bireylerin bu gug iligkileri
karsisinda hangi tarafta yer aldigi bu buyuk paradigma degisimlerini ydnlendirip mimkun

olanlardan birinin hakl ¢ikariimasini  sagladiyi bir ¢ok dusunur tarafindan
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savunulmustur? Birbirinden farkh glglerin gatismasi sonucu dénemin kosullarinda birinin
galip gelmesi hayatlarimizin bitin alanlarini yeniden yapilandirmaktadir. Gorsel 16'da
ingiliz General Fohn Burgoyne’nin Saratoga'da 17 Ekim 1777'de Amerika’nin
Bagimsizlik Savasi olan ve buginin Amerika’sinin kurulugunun miladi olarak bilinen bir
sahne yer almaktadir. Sahnenin ortasinda Amerikan General Horatio Gates ve ingiliz
General Burgoyne, generallerin arkasinda savasin taraflarini temsil eden subaylar yer
almaktadir. Galip olan Amerikan generali ve subaylarinin dik duruslari verdikleri
miicadelenin ve kazandiklari zaferin gururunu yansitmaktadir. Ingiliz general ve
subaylarin ise hizinli yizleri ve olayin nereye varacagini merak eden bakislari dikkat
cekmektedir. Resmin 6nemli bir ayrintisi resimde, ordularinin glictinii ve modern yapisini
vurgulayan Amerikan subaylarinin aralarina aldiklari bir top bulunmasidir. Buna karsin
ingiliz ordusunun savas glclni geleneksel atli bir siivari temsil etmektedir. Generalin
cadirinin Ustindeki Amerikan bayragi, gelecegin yani buginin Amerika’sinin sembolu
olarak dalgalanmaktadir. ingiliz birliginin tarafinda, resmin solunda ise yikilmis bir agacin
gOvdesi ve dallar arasindan yeni birkag filiz kurulan yeni dizeni temsil etmektedir. Bu

resim tarihsel bir belge olarak Amerikan tarihinin 6nemli bir dénim noktasini

gorsellestirmigtir.

Goérsel 16. John Trumbull, “General Burgoyne’nin Teslim Olusu”, 370 x 550 cm, Tuval lUzerine

yagh boya, 1821, Rotunda, Washington
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Gorsel 17. Mark Tansey, “New York Okulu’nun Zaferi”, 188 x 305 cm, Tuval lizerine yagli boya,
1984, Whitney Amerikan Sanati Mizesi, New York

Bagska bir tarihsel gercekligi temsil eden Mark Tensey’in 1984 tarihli New York Okulu’nun
Zaferi adli resmi (Gorsel 17) ironik bir sekilde Bati sanatinin iki blylk paradigmasi olarak
Avrupa ve Amerika merkezli avangard sanatlari temsil etmektedir. Savag Amerika
tarafinin lehinde sonuglanmistir. Goérsel 16'da hayatin dogrudan temsili Goérsel 17°de
hayatin bir temsili olmasi gereken sanatin temsili vardir. Bir bakima temsilin temsilidir
Gorsel 17. ik bakista iki askeri birligin kargi karsiya gelmelerini ve temsilcilerinin resmin
ortasinda kuglk bir masa Uzerinde bir k&did1 imzalamalarini betimlemektedir. Resmin
ironik yapisi, taraflarin herhangi bir birligin siradan subaylar degil, birebir Avrupa ve
Amerika’'nin avangard sanatcilari temsil ediyor oluslaridir. imzalanan kagit da Avrupa
sanatinin Amerika sanati karsisinda yenilgisini ve sanatin merkezinin Avrupa’dan
Amerika’ya kaymasini sembolize eden bir antlagma niteligindedir. Verilen savasin izleri
olan dumanlar, arka planda savas alaninda hala ylkselmektedir. Resmin sadinda yer
alan Amerikan subaylari, Amerikan avangard sanatcilarinin kazandiklari zafer
karsisinda oldukga neseli gézikmektedirler ve hepsi birlikte olayin merkezine imzalanan
k&gida odaklanmiglardir. Bu ayni zamanda Amerikan soyut digsavurumculugunun
karakterini de ortaya koymaktadir. Temsilcilerin hepsi Greenberg’in sanat kurami
cevresinde toplanmiglardir. Buna karsin Avrupa avangardlarinin sikintili hallerinin yani
sira ortada gerceklesen olaya ilgisiz gdziikmektedirler. imzayi atan Andre Breton ve olayi

en yakindan izleyen Picasso disinda diger butlin Avrupali avangardlar, kendi aralarinda
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gruplar halinde ya da bireysel olarak yer almaktadirlar. Olayl en uzaktan Avrupa’nin
avangardi Duchamp izlemektedir. Yine 6nceki resimdeki gibi Amerikan tarafinin glicini
ve modernizasyonunu temsil eden mekanize bir araca kargin Avrupa tarafinin giicini
geleneksel ath stvariler temsil etmektedir. Savas alanin igin ayakta kalmis gen¢ agag da
Amerikan safinda yer almaktadir. Guilbaut (2009: 14), sanatin merkezinin Avrupa’dan

Amerika’ya tagsinmasini goyle yorumlamigtir:

Siyasal, ekonomik, toplumsal, ideolojik ve simgesel sistemlerin her yerde ¢oktigu savas
ertesi ddnemde sanat diinyasinda patlak veren tutarsiz kavgalar karmasasini basit bir
sablona oturtmak, basitlestirmek ve siniflandirmak arzusuyla hareket eder. Butin
karmasikliklar halinin altina sUpUrdimustir. Béylelikle olusturulan imge, hakli olarak
nesnel ve istatistikidir ama bir kenara attiklarindan, disarida biraktiklarindan dolayi da
yanlistir (Guilbaut, 2009: 14).

Guilbaut (2009: 16-82), “Surglndeki Sanatcilar Sergisi’ni sanatin Avrupa merkezinden
Amerika merkezine taginmasini, yani soyut disavurumculugu soguk savas sirasinda
kurgulanmis bir propaganda silahi olarak yorumlamistir. Bu dénemi, avangardin sekil
aldigi, baska yazma ve okuma bigimlerinin arka plana itildigi, daraltilan bir sanat tarihi
yazimi olarak tanimlamistir. Dénemin egemen sistemi tarafindan desteklenmis ve
yonlendirilmis bir akimin dne ¢ikmasi da bu sistemin ideolojik ihtiyaglari ile bigcimlenmistir.
Sanatin Avrupa’dan Amerika’ya kaydigi sirada dusinilmus olan “Amerikan Sanati Satin
Alin Haftasi” Amerikan sanati icin ciddi bir piyasa yaratmis, 6zel sanat piyasasi yeniden
diizenlenmis ve sanatin popiilerlesmesini saglamistir. Bdylece 19. yiizyildaki ingiltere ve
Fransa liderligi 20. yulzyillda yerini Amerika’'ya devretmistir. Amerika, 2. Dinya
Savasi’'ndan kacan Avrupa kultirindn sahiplerine kucak agarak bu kokld kiltirin kendi
topraklarinda yesermesini saglamistir. ‘Surgindeki Sanatgilar Sergisi’ 1942'de
Amerika’da yeseren Avrupa kultirinin o6nemli 6rneklerinden biridir (Gorsel 18).
Fotografta yer alan sanatgilar da sdyle; 6n sira soldan saga: Roberto Matta Echaurren,
Ossip Zadkine, Yves Tanguy, Max Ernst, Marc Chagall, Fernand Léger. ikinci sira: André
Breton, Piet Mondrian, André Masson, Amédée Ozenfant, Jacques Lipchitz, Pavel

Tchelitchew, Kurt Seligmann, Eugene Berman.

Su yegéne kanaatle baglayacagim: Sanatin gelecedi Amerika'dadir. ... Savagin
sonucunu beklemeden, hatta ©nceden kestirmeye kalkismadan. Bati kiltirinin
merkezinin artik Avrupa’da olmadigini sdylemek simdi bile mimkuindir. Amerika’dadir
merkez. Onun gelecegi konusundaki son s6z sahipleri bizleriz, onun sinirsiz olanaklari
bizlerin. Sanatin gelecegi Amerika’dadir. ... Avrupali yazarlarin, akademisyenlerin,
sanatgilarin, bestecilerin aramizda bulunusu bir gergek. Bizansli bilginlerin, eski ve uygar
baskentlerinin Tirk asiretleri tarafindan ele gegcirilmesinden sonra (Gérsel 19) italya’ya
gidisi gibi 6nemli bir gercek olabilir bu bizim icin. Bdyle bir kiyaslamanin ustinde
diisiinmeye deger. Bildigim kadariyla Bizansh siirgiinler Italya’ya gittikten sonra kendileri
icin pek az sey yaptilar. Ama litalyanlar igin onlarin mevcudiyeti, yanlarinda getirdikleri
bilgi son derece verimliydi (Bishop, 1941’den aktaran Guilbaut, 2009: 82).
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Gorsel 18. George Platt Lynes, “Surgindeki Sanatgilar’, 18,7 x 24,1 cm, Jelatin giimus baski,
1942

Sanatin bu iki blylk kurami arasindaki savasi baslatan etmenler, bunlara zemin
hazirlayan dinamikler dusunuldigunde modern sonrasi sanatin degiskenlerini tartismak
kacinilmaz olarak durmaktadir. Sanatin klasik, modern ve postmodern dénemlerindeki
kiriimalari getiren donemin ve cografyanin kosullari nelerdir? Blyuk anlatilarin hakim
oldugu sanat anlayisinin ardindan, bireysellesme yolundaki kiiguk catlaklar ile baslayip,
glncel sanatin kuguk anlatilarinin en kilcal temsillerine kadar erigsen sirecin okunmasi
acisindan kirilma noktalari énemli ipuglari icermektedir. Bu nedenle 1960 sonrasi
Amerika merkezinde sekillenen sanatin dogru taniminin yapilmasi ddénemin
dinamiklerine ve bunlarla i¢ ice gegmis olan postmodern dusincelere odaklanmayi
gerektirmektedir.
Koca bir toplumsal yapi devrilmis, siyasal yagsam tepeden tirnaga yeniden ydnlendirilmisg,
entelektiiel yasam paramparga edilmistir. Savas ertesi donemin kultir tarihi, Amerikan
kultdrandn, genel olarak dinya ekonomisinde, 6zel olarak da Amerikan ekonomisinde
meydana gelen degisimlerin koydugu yeni temeller Ustine yeniden ingasinin tarihidir.
Toplumsal degerlerin bltun butin baska turlu degerlendirilmesinin, kultirel gostergelerin
yeniden degerlendiriimesinin tarihidir. Oyleyse nasil kiltir tarihi yazariz da onu
bicimlendiren ve onun bigimlendirdigi daha genis tarihten hi¢ s6z etmeyiz? Amerikan
sanatinin tarihi, toplum yalitiimis hicrelere bdlinmezse yazilabilir ancak, toplumsal,
ekonomik, kiiltirel ve simgesel olgular arasindaki dolayimlar yok edilmezse yazilabilir
ancak. Dolayisiyla, resme 6bur tarafindan 1sik tutan ve bir boyut kazandiran yanhs yollari,

unutulmus sanatgilari, reddedilmis yapitlar kiigimsememek ve ihmal etmemek énemli
hale gelmektedir. Birgok konuya bu bicimde bakmak arastirma alanini pargalara ayirmak
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degil, daha ziyade alani sinirlamak, arastirmayi odaklamak, ayrintili incelemeye tabi
tutulabilsin diye arastirma konusunu keskinlestirmektir (Guilbaut, 2009: 15).

Gorsel 19. Fausto Zonaro, “Fatih Sultan Mehmet'in, istanbul'un Kapilarindan Girisi”, 100 x 74

cm, Tuval Uzerine yagli boya, 1905, Dolmabahge Sarayi

Postmodern dugunurlerin  modernizme yonelttikleri temel elestirilere bakildiginda,
modernizmin varilan en son noktanin mimkun olan en iyi ve tek gerceklik olma talebi
oldugu goralur. Zamanla bu ilerleme mantigi yeni olanin ilerleme olarak algilanmasina
dayanmistir. Bu bakis agisi, sanat alaninda sanatin sonu tezlerinin gindeme gelmesine
neden olurken, hayatin diger alanlarinda insanhdin ciddi bedeller 6demesi ile
sonuglanmistir. ilk gikisinda toplumu ileriye tasiyacak olan yenilik diigiincesi sonrasinda
icerigini kaybetmis salt bicimsel olarak varhgini strdirmustir. Bdyle bir ddnemde sanat
da salt bigcime donuserek igerigin iptal edilmesini, ara¢g olanin amaca doénismesini ve
sonunda da buttn anlam ve bigimlerin sifirlanigini getirmistir (Gorsel 20).
Sanat bicimleri bir kez yerlesip denendiler, kusaktan kusaga aktarilarak s6zin tam
anlamiyla kutsallastilar mi, son derece tutucu bir nitelik kazanirlar. Baslangigtaki buylsel
anlam buyuk élgtide unutulsa bile, insanlar eski bigcimlere karsi korkuyla karisik bir saygi
duyarlar: bir zamanlar belli bir buyu glcu ve toplumsal anlami olan s6z, dans ve resim

bicimleri ileri ve gelismis toplumlarin sanatinda yasar, blyUsel toplumsal yasa yavas
yavas estetik bir yasaya dénusur. Eski bigimleri bir yandan yikmak bir yandan degistirerek
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yeni bicimler yaratmak i¢in her zaman yeni bir toplumsal 6zin olmasi gerektir (Fischer,
1985: 178).

Gorsel 20. Yves Klein, “Mavi Monokrom”, 195.1 x 140 cm, Kontrplak Uzeri pamuk Uzerine kuru

pigment, 1961, Ozel koleksiyon

Geleneksel temsilin ardindan sanatin modernizm déneminde kendi temsil araglarinin
temsiline donlisen sanat eseri, bu dénemden sonra ciddi elestiriler sonucunda ¢ok farkl
yapilanma sekillerine girmigtir. Sanatin modern estetik ideoloji ile son bulan ve hayattan
koparak kendi amaci haline gelmesi, hem sanatin icinden hem de postmodern
dusundrler tarafindan ciddi elestiriler almasina neden olmustur. Bu anlayisin énculi
olarak Nietzsche felsefesi ve diliyle amacini yitirmis bitln kaliplara ilk itiraz edenlerden
olmustur. Sanatin kendi iginden en ciddi elestirel yaklasim Duchamp tarafindan

hazirnesne ile yapiimistir.

Gelenek, ilk insanlarin sézde yararli ve zararli olana iliskin deneyimlerini yansitir, ama
gelenek duygusu (ahlakhlik) bu tir deneyimlerle degil, gelenedin gecmisi, kutsalligi ve
tartisiimazligi ile iligkilendirilir. Ve bu ylzden bu duygu, insanin yeni deneyimler
edinmesine ve gelenekleri dizeltmesine engel olur. Bu su demektir, ahlak yeni ve daha
iyi geleneklerin ortaya gikmasina karsi koyar aptallastirir (Nietzsche, 2003: 28).
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Gorsel 21. Damien Hirst, “Tanri Askina”, 17,1 x 12,7 x 19 cm, Platin, elmas, insan disi, 2007,
White Cube Gallerisi, Londra

icerigi iptal eden salt bigimin varhidi 21. ylzyilda bitiin avangard hareketlerin ardindan
bile sanatin en ciddi sikintilarindan biri konumunda olmustur. Zamaninda modern
sanatin salt bi¢cim olarak varligini elestiren avangard hareketlerin Urettigi yeni teknikler
bugiin sanat piyasalarinin merkezinde paha bigilemeyen sanat eserleri olarak
bulunmaktadirlar (Goérsel 21). Sanatin hayattan kopuklugunun elestiri bigimleri, bugtn
sanatin hayattan kopuklugunun yegane temsilleri olarak durmaktadirlar. Batin
avangardlar ilk ¢ikiglarindaki ideolojik icerigi zamanla siliklestirmigler ancak bu arada
sanatin gidigatina ciddi midahalelerde bulunmuslardir. igerigin iptali kaginilimaz olarak
sonunda kaliplari geri getirmistir. Modern sanatin elestirisi, sanatin yeni disiplinler
kazanmasina, disiplinler arasi yeni sunum imkanlarini dogururken bir taraftan sanatin
cogulcu karakterini de getirmistir. Artik her sey sanat eseri, herkes de sanatgi olabilir
durumdadir. Ancak Duchamp ile her seyin sanat eseri olusu, Warhol'un ve Beuys’un
herkesin sanatgi olabilirligi disuncesi sanati komple iptal eder duruma geldigi, yine
postmodern dusunurler tarafindan tartisilmaktadir. Baudrillard (2005: 70-71), sanatin
kontrolsuiz ¢cogalmasini, her seyin sanat eseri ve herkesin sanatgi olabilirligini, sanatin
bir tir sonu olarak yorumlamig, modern sanatla birlikte hayattan koparak anlamini yitiren

sanatin, hayatin igine dogrudan dahil olarak bu defa farkli bir sona ulastigini
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savunmustur. Sanatin ginlik olanin iginde yitip gitmesini porno 6érnegi ile acgiklik
getirmigtir. Buna gore; gercekligin metaforu olmasi gereken sey gercekligin yerine
gecerek aslini iptal etmistir ve gosterge yok olmusgtur.
Sanatin tanrilarin, doganin ve toplumun hizmetinden c¢ikarak, onlara karsi 6zerk bir
hakikat ve siyaset rejimi olarak amagsizlasmayalislevsizlesmeye/yararsizlasmaya
basladigi romantizmle, onu izleyen modernist ve avangard hareketler, zamanimizda
suratle pargalanmistir. Modernlik asindirildikga, din gibi sanat da restore olmakta,
o6zerklesme Oncesindeki tarihsel misyonuna donmektedir. Simdi sanat, cagdaslastikca

muhafazakarlasmakta, Ozellestikge resmilesmektedir. CUnkii dogal olarak,
kiltirellesmenin mantigina ilkin o tabi olmaktadir (Artun, derleme, 2013: 12).

Batin bunlar géz 6nlne alindiginda daha da karmasiklasan gelenek ve yenilik
gatismasinda hangi taraf secilmelidir? Bu olgulara hangi pencereden bakilmalidir?
Modernizmin hakli elegtirisini yapan postmodernizmin kendisi sonrasinda elegtirdigi
sikintilari dogurdugu yadsinamaz bir gergek olarak durmaktadir. Bu yeni diisiince yapisi
da, sanat tarihini sekillendiren ¢ikiglarin arkasinda yatan sanatginin, toplumla ve ideoloji
ile olan iligkisi Uzerinden okunmalidir. Ve unutulmamasi gereken en énemli nokta tarihi
olusturan kavramlarin hakli ¢ikariimislarin yaninda mumkidn olan ama igeride yer
alamamis diger olasiliklardir. Sanatin neleri igerdiginde degil, neleri digladiginda
olusabilecegini ve bir temsil glicl tasiyabilecegini konusmak gerekmektedir (Kahraman,
2005: 204). Foucaullt (2001’den aktaran Yardimci, derleme, 2013: 127), modernizmin
tarihini, Bat’'nin sémdurgecilik ile baslattigi, kendini bilimsel bilginin tek kaynagi olarak
gosterdigi, kendinden olmayanlari disarida biraktigi, 6tekilestirdigi donemin ve anlayisin
da tarihi olarak tanimlamistir. Bu bilgi bigiminden bagka digerlerinin hepsi de modern
bilmenin gecmisi olarak yansitilmaktadir. Yazilmig sanat tarihi de digarida biraktiklarina
ragmen yazilmig bir tarihtir.
Bir seyin sanat olup olmadigina kim karar verir? Bir sanat yapitinin iyi veya kot olduguna
kim karar verir? Sanatgi mi, kiratér mu, sanat elestirmeni mi, koleksiyoner mi, bitintyle
sanat sistemi mi, sanat piyasasi mi, kamuoyu mu? Ancak, her ne kadar cazip olsa da, bu
soru bana yanlis geliyor. Sanatla ilgili bir seylere karar veren kim olursa olsun hata

yapabilir; kamuoyu, demokratik halk hata yapabilir -ve aslinda halihazirda tarihte gok
kereler hata yapmiglardir (Groys, 2013: 12).

Bu tez, sanatin yeni taniminin ¢ogulculuk zemininde sekillenmesinin, sanatla hayatin
baglarinin tekrar kurulmasinin, herkesi kapsayan bir sanat taniminin varsayilmasi ve bu
dogrultuda sanatin sonu krizinin asilmasi agisindan bir arastirma niteligindedir. Sanatin
bir paradigma olarak klasik ve modern donemlerinin sanat anlayiglarindan hareketle,
hakli ¢ikarilmigs ve miumkin olan digerleri ile birlikte ginimiz sanatini olusturan
dinamiklerin, yeni sanatgi ve izleyici taniminin ya da tanimlarinin olusumu bu tezin temel

¢ikis noktalarindan olacaktir. Ancak bu ¢oklu tanimlamayi yapmak bir takim sikintilar ve
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celiskiler de icermektedir. Farkh disundrlerin ayni konu tzerinde birbirini yok eden tezler
savunmalari bu arastirmanin mantigi ile uyusmakla birlikte genel bir degerler sisteminin

olusmasini zorlastirmaktadir.

Arastirma tarama modelinde desenlenmistir. Arastirmanin amaci, sanatin sonu tezinden
hareketle sanat tarihinin temel paradigmalarinin ve kiriima noktalarinin arastiriimasidir.
Bu amag dogrultusunda sanatin 6zne ile iliskisinden kaynaklh “Hakli Cikariimis" ve
“Mumkun Olan” digerlerinin olabilirligi sorgulanmaktadir. BOylece sanat tarihinin icinde
yer alan unsurlarinin yani sira disarida biraktiklari ile de olustugunu ve 1960 sonrasi
sanatinin ¢ogulcu yapisinin olabilirligini saptamaktir. Arastirma sanatin ¢ogul
tanimindan hareketle sanatin sonu tezlerinin karamsarlik zemininden kurtulmasini ve
onceki donem sanat dretim teknikleri de dahil olmak Uzere sanat Gretiminin ¢oklu tabana
oturtulmasina bir katki saglamasi agisindan 6nemlidir. Sanatin 6zellikle aydinlanma
hareketleri sonrasinda eski yapisindan kurtularak bireysellesme yolunda ilerlemesi ve
demokratiklesmesi, sanati butin alanlari ile sorunsallastiran, ona elestirel ya da
onaylayici yaklasan butin sanatgl, felsefeci, duslnurlerin  katki sagladiklarn
varsayimindan hareket edilmistir. Arastirma, Bati sanatinin klasik, modern ve
postmodern olmak Uzere temel Ug¢ sanat déneminin ve bunlarla iligkili diger bilimlerin

teorik ve uygulama verilerine iligskin kaynaklarla sinirhdir.
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BiRINCi BOLUM

MODERNIZM ONCESIi BATI SANATININ TEMEL PARADIGMALARI VE
BIREYSELLESME YOLUNDAKI iLK ORNEKLER

1. TARIHTE IiLK SANAT KURAMI OLARAK MIMESIS KURAMI VE DINSEL
BILINCIN SANAT UZERINDEKI BELIRLEYICILIGI

Resmin tek tarihi gesitli digtincelerin gesitli konu ve nesnelerle birlikte resmedilmesinden,
cesitli konu ve nesnelere sahip bir dislinceye, gesitli nesnelere sahip bir konuya, sonra
tek konulu tek nesneye, konusu olmayan tek nesneye, nesnesi olmayan tek konuya,
sonra da nesnenin ve konunun ve cgesitliligin hi¢ olmamasi dislncesine uzanir
(Reinhardt, derleme, 2011: 868).

Sanat ilkel insanlarin iddia edilen buyusel amacli kullanimlarindan giinimuze kadar farkli
dbénemlerde, toplumlarda ve cografyalarda farkli bicimlerde Gretilmistir. Her biri hayatin
farkh kosullarinda, farkh diisiince yapilarina ve inanislara hizmet etmis, ylzyillara hakim
olmus sanat anlayislari olarak kabul edilmistir. Modern sonrasi disincelere kadar
sanatin gug iligkileri ile bigcimlenen yapisi sanat tarihinin ve tarihin bize sundugu tek
gerceklik olarak gosterilmigtir. Sistemin g¢ikarlari dogrultusunda Uretilen Grtnlerin
desteklendigi sanat tarihinin G¢ buyuk paradigmasi taklit (Gorsel 22), ideoloji (Gorsel 23)
ve tarih sonrasi (Gorsel 24) donemler seklinde siralanabilir. Bu tg¢ temel sanatin klasik

doénemini, modern estetik anlayisini ve felsefe ile iligkisini temsil etmektedir.

Gorsel 22. Leonardo da Vinci, “Gelincikli Kadin”, 54 x 39 cm, Aga¢ panel Uzerine yagl boya,
1490, Wawel Kalesi, Krakow
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Gorsel 23. Max Beckmann, “Gece”, 133 x 154 cm, Tuval Uzerine yagli boya, 1918, Disseldorf

Gorsel 24. Tracey Emin, “Yatagim”, 79 x 211 x 234 cm, Yatak, nevresim, yastik, nesneler,
1998

GlUnumulz agisindan bakildiginda tarihin degisimi ile birlikte sanatin, belli noktalarda
sona erdiginin savunuldugu dénemler olmustur. Fakat sanat her zaman farkli yapilanma
bicimlerinde var olmaya da devam etmistir. Farkli sanat kuramlarinin cesitli sanat

tanimlari, bazi érnekleri icine alirken bazilarini da disarida birakmistir. Sanat tarihinde
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¢ogu sanatcgl, distnurlerin Gtopyalarinda dahi yer bulamamigtir. Platon’'un mimesis
kurami tarihe bakildiginda ilk felsefi sanat kurami olmasi agisindan dnemlidir. Sanat
hakkindaki duguncelerini temellendirdigi mimesis kurami ile Platon; Yunan, Roma,
Hiristiyan Ortagag, islam, Rénesans, Aydinlanma’ya ve degisim gegirerek Marxist
estetige kadar bircok déneme etki etmis bir distnurdir. Platon’un ontoloji ve epistemoloji
sinirlarinda sekillendirdigi sanat kurami, onun idealar dinyasinin bilgisine duydugu
arzunun yansimasi olarak iyi, glizel ve dodru olana ydneliktir. Sanat, Platon’un
kuraminda, guzelin duyusal olarak kavranmasindan baslayarak metafizik bir yapiya
donusur. Platon’un sanati duyusaldan metafizik olana gecis ile tanimlamasi, sanat
Uretiminin nedenini metafizik ile ideal olana ulasma ¢abasi olarak verilir. Sanatin guzel
olan araciliiyla tek amaci metafizik olana, yani ideal olana ulasmaktir. Platon’un gtzel
olani iyi ve dogru ile tanimlamasi onun ahlakg¢i yoninu ortaya koymaktadir. Platon’da
estetik olan ayni zamanda etik olan demektir. Bdylece guzel, estetik bir deger olmaktan
cikar ve yaraticlya ulasilir. Platon’'un mimesis kurami sanati basit taklitcilikten
uzaklastirarak, sanata bir tinsellik yikleme girisimi olmustur. Gorilir dinyanin duyusal
guzelinden hareketle kavramsal glzele ve oradan da mutlak glzele, yani hakikate,

yaraticiya ulasma ¢abasinda olmustur (Murdoch, 2008).

Platon’'un sanat kuraminda sanatin metafizik ile iliskisini kurarken, sanatin taklit
ozelliginden de kaygilanmaktadir. Clinki taklit ona gére goérindsleri sorgulamaz, onlari
taklit ederek oldugu gibi kabullenir. Kétl olanin taklidi gergcek yagsamda ruhun en alttaki
boélimunu diga vurur ve tatmin eder. Platon’a goére sanatin disa vurdugu ve tatmin ettigi
bu heyecanlarin koéreltiimesi ve bastirilmasi gerekmektedir. Sanatin bu sekilde
tanimlanmasi beraberinde sanat¢inin da ahlakgilik zemininde tanimlanmasini
getirmistir. Platon bu nedenle Devlet adli yapitinda sanatgiyi ideal devletine almamistir.
Platon igin sanatgi tanimi, insanlarin dine saygi gostermesini, iyi olana hayranhk
duymasini ve kétiden uzak durmasini saglamasina dayandirilmistir. Mizik ve tiyatro,
taskin ve denetimsiz heyecanlara degil, Stoacilarin savundugu dinginlige 6zendirmelidir.
Platon sanata yukledigi bu 6zellik ile sanatin egitici yonunu vurgulamaktadir. Peki, neyin
iyi ya da kot oldugu sorusunu kim cevaplayacaktir? Bu soruyu cevaplayacak olani kim
sececektir? Neyin estetik neyin degil olduguna karar vermenin bir surl celiskiyi
barindirdigi bir ortamda estetigin ahlakgilik ile tanimlanmaya calisiimasi, durumu daha
da karmasiklastirmaktadir. Platon, estetik olanin tanimlanmasinin yaninda sanat
tuketiminin sonugclari ile de ilgilenmis ve bunlari estetigin 6nune gecirmistir (Murdoch,
2008: 21).
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Sanatin Platon tarafindan kabul edilmeyen 6zelliklerinden biri de hazdir. Platon igin haz,
yapisi geregi sinirsiz ve belirsizdir. Bu 6zelligi yaratici tarafindan tasarlanmis iliskilerin
insanin bu iligkilere haz ile yaklagsmasi sonucu bozulmasina neden olacaktir (Murdoch,
2008: 25-26). Haz ilkesi Tolstoy'un da (2007) tzerinde durdugu 6nemli bir 6gedir.
Tolstoy i¢in sanat iletigsimdir, insanlar arasi bir duygu aktarimidir. Ancak insanlik sanati
ondan alinan haz ile tanimlamaktadir. Tolstoy da Platon gibi sanati ahlaki degerler ile
yargilamaktadir. De@er yargilarina, neyin iyi neyin kétl olduguna karar verecek olanin
dinsel bilin¢g oldugu vurgulanmaktadir. “Bitln toplumlarda her zaman, neyin iyi neyin
ko6t olduguna dair o toplumun bitiin tyelerince paylasilan dinsel bir biling s6z konusudur
ve sanatin aktardigi duygularin degerini belirleyen de bu dinsel bilingtir (Tolstoy, 2007:
56-57)".

Tolstoy sanatin dinsel biling tarafindan belirlenmesi gerektiginin vurgularken gegcmise
dair ilgin¢g ¢ikarimlarda bulunmustur. Bat’'nin Orta Cagd sonrasinda dine bakisinin
zayiflamasinin sonucunda insanlarin yagsamin anlamini haz duymada aramasina neden
oldugunu belirtmistir. Ve bugin Rénesans olarak bildigimiz, bilim ve sanatta yeniden
dogus déneminin her turll dinsel inancin yadsinmasina ve bunlarin yerine haz ilkesinin
konmasina neden oldugunu ileri siirmastir. lyinin 6lgitl olarak hazzi, yani glzeli kabul
eden Avrupa, eski Yunan’in sanat anlayisina geri dénmustir ve bu anlayisa uygun,
dénemin, yani Rénesans’in sanat kuramini gelistirmiglerdir. ideal gizellik de

yansimasini insan vicudunun kusursuz temsil edilmesinde bulmustur (Goérsel 25).

Gorsel 25. Michelangelo, “Son Yarg!”, 1370 x 1200 cm, Fresko, 1536 — 1541, Sistine Sapeli,
Vatikan Sehri
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Platon da eski Yunan'in sanat anlayigini hazza dayali, kaba sanat olarak mahkdm
etmistir. Tolstoy, Platon ile kurdugu bu yakinlik iliskisinde onun gibi sanati ahlaki deger
yargilari ile degerlendirmekte ve bunun digsindakileri hazza bagli yargilar olarak disarida
birakmaktadir (Bozkurt, 2004: 35). Tolstoy genelde sanati ve 6zelde resim sanatini
Hristiyanhk ogretileri, ylce Ozverileri isleyen icerikler olarak tanimlamistir. Hazzi isleyen
(Gorsel 26) bir resmi sanat olmamakla tanimlarken, Hristiyanlk ogretileri ve yuce
Ozverileri isleyen resimleri sanat olarak tanimlamigtir. Peki, Eugéne Delacroix’in 1840’ta
calistigi Haglilarin istanbul’a Girisi (Goérsel 27) adli resmi bir sanat eseri midir, yoksa
degil midir? Bu sorunun cevabini hangi dinsel biling verecektir? Hristiyanlik mi, yoksa
Mislimanlik mi? Insanin igindeki siddeti ve savasi temsil eden Roma’nin gladyator
dovuslerini betimleyen oryantalist ressam Gerome’nin Pollice Verso adli resmi hazzi
konu edinen bir resimdir. Soylularin zaten 6lim emrini verdigi, bozguna ugrattigi
rakiplerinin Uzerindeki heybetli durusu ile gladyator, kralin son s6zunli beklemektedir.
Siddetin, 6limin ve glictn yuceltildigi bu tarihsel sahne hangi kriterlere gére sanat eseri
olarak tanimlanacaktir. Delacroix'nin “Haclilarin istanbul’a Girisi” adli resmi kime gére
sanat eseri kabul edilmeli? Konstantinopolis’i 1204’'te fetheden Haclilar ve ilk Latin
imparatoru 1. Baldvin’e gbére mi, yoksa onlarin karsisinda diz ¢okmig donemin
Konstantinopolis haklina gére mi? Yoksa ayni istanbul'un fethini betimleyen Jean-
Joseph Benjamin-Constant'in “Sultan 1l. Mehmet'in istanbul'a Girisi” (Gérsel 28) adli
resmindeki Musliman ordusuna gbére mi? Bu nedenle Platon ve Tolstoy gibi
dusundrlerin, sanatta deger yargilarina nasil karar verilecegi tzerine sdyledikleri sanat
tarihinin her dénemde temel sorunlarindan biri olmustur. Tolstoy’un ve Platon’'un sanat

hakkindaki distinceleri basl basina bir calisma konusudur.

Gorsel 26. Jean-Léon Géréme, “Pollice Verso”, 96.5 x 149.2 cm, Tuval Gizerine yagli boya,
1872, Phoenix Sanat Muzesi, ABD

34



Gérsel 27. Eugéne Delacroix, “Haglilarin istanbul’a Girisi”, 498 x 410 cm, Tuval lizerine yagh

boya, 1840, Louvre, Paris

Gorsel 28. Jean-Joseph Benjamin-Constant, “Sultan 2. Mehmet'in istanbul’a Girisi”, Tuval

Uzerine yagh boya, 1876, Augustins Mizesi, Fransa

Sanatin bu sekilde tanimlanmasi tarihte diger birgok olasihgin yok sayllmasina neden
olmus olabilir mi? Platon’un kati ahlak¢i sanat tanimi hangi diger olasiliklari yok etmis
olabilir? Yok sayilmig, mimkin olan digerlerinin iyi ya da kéti sonugclari nasil, kim
tarafindan otelendi? Yizyillar siren Orta Cag’da sanatin tamamen dinin hizmetinde
olusu insanhda ve onun yaninda sanata ne kazandirdi ve ne gétirdi? Bu sorularin

arastirilmasi 6nemli ve gereklidir.
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2. IDEALIN YENIDEN GUNDEME GELiSi OLARAK RONESANS DUSUNCESI
VE RESIMDE BIREYSELLESME YOLUNDA iLK CIKISLAR

Sanatin klasik, modern ve postmodern dénemlerinde gug iligkilerine bagh degisimler
sonucu olusan kirilmalarin paradigmatik degisikliklere neden oldugu yadsinamaz bir
gerceklik olarak durmaktadir. Dinsel bilincin yonlendirdigi sanatsal bigimlerden bireyin
tercihleriyle sekillenen sanat kuramlarina kadar her asamada ddnemin kosullarinin
getirdigi guc iliskileri sanatin bicimlenmesine ve sanat tarihinin yazilmasina énemili
derecede yon vermigtir. Sanat tarihinde dinsel olandan bireysel olana dogru kayan bu
degisimin tarihsel sireci degisen gug iligkilerinin anlasilabilmesi igin dnemlidir. Bu da ilk
sanat kuramlarindan itibaren ginimize kadar gelen siregte sanat tarihinde bireyin
belirigini incelemeyi gerektirmektedir. Todorov (2012: 14), sanatta bugun bildigimiz
anlamda birey disuncesinin dodusunu, bireyin, resmin konusu oldugu ya da konuya
dahil olmaya basladigi ilk drnekleri Roma sanatinda rastlanildigini belirtmistir. Vezuv
Yanardagr'nin patlamasi ile Pompei sehrinin killer altinda kalmasi ile korunmus dénemin
freskleri herhangi bir 6gretiden, kutsal bir gondermeden o&te, bireyin gundelik
gorunumlerini temsil etmektedir. Bu resimler, kral ya da yari tanri olmaktan 6te siradan
insanlardir ve yasadiklari evlerin duvarlarina resmedilmiglerdir. Bu resimler 6te diinya ile
ilgili degildir ve resimlerdeki modelleri de resimlerin yapildiklari dénemde hala
yasamaktalardir. Gundelik halleri ile birlikte kigisel 6zellikleri son derece basarili sekilde

yansitiimistir (Gorsel 29).

Gorsel 29. Sanatgisi bilinmiyor, “Firinci ve Karisinin Portresi”, Fresko, 1. yuzyil, Napoli Ulusal

Arkeoloji MUzesi
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Antik Roma’nin bir kenti Pompei'de miladin ilk yuzyilinda olugsmus, bireyin gundelik
hayatinin sanatin konusu oldugu bu sanat anlayisi hangi sartlarda Orta Cag sanatinin
dini sanatina doniismistiir? Hristiyanlik dgretileri; isa, Meryem ve azizlerin digindaki
konularin resmin igerigi olarak yasaklandigi Orta Cag sanati, hangi sebeplerle bireyi ve
bireyin sunumunu sanatin konusu olmaktan g¢ikarmistir? Dinin hizmetinde bir sanat
olarak bu dénemin sanat anlayisi, dénemin toplumunun dinsel bilincini yansitan bir
gerceklik olarak kabul edilebilir mi? Antik Roma’nin bireyin merkezde oldugu
fresklerinden sonra Orta Cag'in dini sanati, tarihsel bir ilerleme olarak goérulebilir mi?
Yoksa tarihin surekli ilerleme mantigi ile hareket etmedigi, bir takim kiriimalar ile bazen

sekteye ugrayarak olustugu tezine bir 6rnek mi olusturmaktadir?

Bu sorularla beraber Orta Cag sanati incelendiginde Hristiyanlik dgretilerinin referans
alindig1, figuratif ve simgesel dil kullanan bir sanat bicimi elde edilir. Orta Cag
sanatgisinin tek konusu incil ve incil'de anlatilan olaylardir. Bu dogrultuda sayisiz isa ve
Meryem betimi Greten Orta Cag sanatgisi, dogmalara bagli ¢calismis ve 6zgin yorum
yapmaktan kacinmistir. Resim sanati, okuma yazmasi olmayan halkin egitiimesine ve
Hristiyanlik birligi altinda toplanmasina hizmet etmistir. Bu nedenle sanatgilarinin 6zgin
olmak gibi bir distnceleri olmamistir. Onlardan istenen tek sey kilisenin belirledigi,

kaliplasmis anlatimlarin resimlerini yapmalari olmustur (Bozkurt, 2004: 25).

Gérsel 30 isa’nin insanh@inin yani sira tanrisalliginin da dénemin ikon resim dilinin belli
isaretleri ile gosterildigi bir érnektir. Mesih’in Uzerinde géomlek ve koyu mavi harmani,
onun insan ve tanrisal olan bu ikili dogasini simgelemektedir. Yaldizli yansimalar da yine
onun tanrisal kisiligini animsatmaktadir. Yukarida, ikonanin kenarlarinda, iki gift harf
bulunmaktadir; “IC” - “XC” (“isa”-“Mesih”), bunlar ikonanin adini belirlemektedir. Sag el
basparmagi ile yuzik parmaginin birbirine degecek kadar bikilmis olmasi (Mesih’in
kisiliginin tekliginde iki dogasi oldugunu belirtmek igin) tipik bir kutsama isaretidir. Buna
karsin sol el, G¢ fermuarla, incilerle ve degerli taglarla bezenmis Tanri s6zindn simgesi
ve sentezi olan incil'i tutmaktadir. Simgesel ve gergekgi verilerin yiice bir sentezi olan
ikona, isa’yr gonil goziyle seyretmek ve onun yolundan gitmek igin bir davet

niteligindedir.

! hitp:/iwww. hristiyanforum.com/forum/showthread.php?t=321927, Erisim tarihi: 05.05.2014.
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Gérsel 30. Sanatgisi bilinmiyor, “isa Mesih”, Mozaik, 12. yiizyil, Ayasofya, istanbul

Ortagag resim sanati, Hristiyanligin hizmetinde kilise tarafindan belirlenmis belli kaliplar
ile olusturulmus ve bunun disindaki herhangi bireysel bir sunumu yasaklamistir. 7.
yuzyildan 14. ylzyil ortalarina kadar bir ddnemi kapsayan Orta Cag’da sanat da oldugu
gibi bircok alanda da buna benzer kisitlamalar, yasaklamalar olmustur. Sanatin
bireysellesme ve 6zglrlesme yolundaki en blytk duraklamalarindan biri olarak ylizlerce
yil stiren Orta Cagd’da sanatin paradigmasi, antik dénemden sonra ¢ok buyuk bir kirilma
ile olusmustur. Antik donemden sonra bu kiriimanin yasanmasi sanatin gidisatini nasil
etkilemistir? Eger bu dénem yasanmasaydi sanat gunimuzde ne kadar farkli bir
konumda olacakti? Sanatin Hristiyanlik 6gretileri ile sekillendigi Orta Cag sanatinda
hangi sanat tanimlari disarida birakilmistir? Bu sorularin cevaplari tam olarak
bilemeyecektir. Ancak bu sorular, sanatin da bilimde oldugu gibi surekli ilerlemeler ile
olusmadigi, sureci sekteye ugratabilecek ciddi kirilmalar ile sekillendigi gercedine bir

ornek olusturmasi agisindan énemlidir.

Sanat, 6zgurlesmesi surecinde bu blylk kirilmalara ragmen surekli bireysellesme
yonunde arayislarina devam etmistir. Todorov (2012: 18), biyuk bir degisim olarak 1413
ve 1416 yillar arasinda Limbourg Kardesler tarafindan resimlenmis, The Tres Risches
Heures takvimini gostermistir (Gorsel 31). Bu resmin 6zelligi, resmin artik énceden
belirlenmig ve aktarilmasi gereken bir 6gretiden, kendi diginda bir anlama bagli olmaktan

kurtularak, resimdeki goérintiye hizmet etmeye baslamasidir. Limbourg kardeglerin
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resimledigi bu takvim yapraklarinda ilk kez resim goruleni gostermektedir. Subat ayi igin
calistiklari resim, karlarla kapli doganin iginde 1sinacak odun saglayan ve evin iginde,
atesin onlnde Isinan koyluleri betimlemektedir. Bu gorulenlerin tanrisal bir anlami
olmasi, dini bir ritGeli betimlemesi degil, o cografyada, yilin o déneminde dodanin o

sekilde olmasi ve insanlarin o sartlara o sekilde uyum sagliyor olmasina dayanmaktadir.

Gorsel 31. Limbourg Kardesler, “Subat: Tres Riches Heures”, 30 x 21,5 cm, Pargsdmen (izerine

sulu boya, murekkep, yaldiz, 1413-16, Conde Mizesi, Fransa

Limbourg Kardeslerin takvim resimleri Orta Cag sanatinin dinin kontroliinden
kurtulmasinin ilk dérnekleri olmasi agisindan 6nemlidir. Bu anlayis zamanla dénemin
baskin sanat paradigmasinin temellerinde kirllmalara neden olacak ve sanatin
O0zgurlesmesi yolunda 6nemli kazanimlar saglayacaktir. Todorov (2012: 19), daha
sonrasinda dinin hizmetindeki sanatin, Hristiyan imgelerinin vazgegilmez isimleri olan
isa, Meryem ve azizlerin ylzlerce yildir devam eden, tanrisal ruhun insan bedenindeki
betimlemelerinden bagka 6zel bireyler olarak da resimlenmelerini 6rnek gdstermektedir.
14. ylazyl kitap bezemeleri bu turun ilk érneklerindendir (Goérsel 32). Bu bezemelerde
isa, Meryem ve azizlerin kutsal kimliklerinden ziyade varoluglarinin en insansi anlari

resimlenmistir.
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Gérsel 32. Lippo Vanni, “Meryem’in Dogumu”, 15 x 13 cm, llliistrasyon, 1345, Duomo Miizesi,

italya

Sanatin bireysellesme yolundaki 6nemli sanatcilarindan bir baskasi da Robert
Campin’dir. Campin, konumu geregiyle énemli Kisilerin, toplumda éncelikli insanlarin
disinda, siradan insanlarin bireysel portrelerini yapmis ilk ressamlardan olmustur (Gorsel
33). Portresi yapilan kisi soylu biri degildir, onu yuceltecek herhangi bir 6zellik 6n planda
degildir. Ancak modellerin ayrintii bir sekilde betimlenmis olmalari bu kigilerin

kutsalliktan uzak, siradan, 6zel bir kisinin portreleri olduklarini kanitlamaktadir.

Gorsel 33. Robert Campin, “Bir Adamin Portresi”, 40.7 x 28 cm, Ahsap panel tzerine yagl
boya, 1430, Ulusal Galeri, Londra
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Sanatginin 14. ve 15. ylzyillarda bireye bakisi bahsi gecen 6rneklerdeki gibi dinin
disinda da belirmeye baslamistir. GUniUmuz modern bireyinin, gerek sanatgisi gerek
konusu anlaminda, olusumunda bu drnekler ilk olmalari agisindan énemlidir. Bu ilk
sanatcilarin yeni bakis acilari kendi basina &zel olan bireyin betimlenmesini
mesrulastirmistir. Petrus Christus’un 1449 tarihli, dukkaninda bir kuyumcuyu betimleyen
resminin altina kendi adini yazmasi, Orta Cagd’in anlayisindan sonra sanatg¢inin kendini
birey, 6zne konumuna koymasinin kanitlarindan biridir (Goérsel 34). Sanat¢inin
galismasina imzasini atarak bir agidan onu damgalamakta, calismanin ait oldugunu
kanitlamaktadir. Bu sanatginin kalitesini onaylamakta ve onu, diger sanatgilardan ayri

bir konuma yerlestirmektedir.?

Gorsel 34. Robert Campin, “Aziz Eligius Kuyumcu Dikkaninda”, 98 x 85.2 cm, Ahsap panel
Uzerine yagli boya, 1449, Ozel koleksiyon

Ortagagda sanatin bireysel anlamdaki 6rneklerinden énemli bir digeri de sanatginin
kendi 6znesini arayisi olarak oto portrenin ilk érnekleri sayilabilecek kitap bezemeleridir.
Asagidaki kitap bezemesi (Gdrsel 35) bu tiriin dnemli érneklerinden sayilabilir. Orta
Gag’'in ulkUsellestiriimis, ylce bir ruhun bedensel betimlemesi olan ikon resimlerinin
yaninda, boyle bir resmin varligi 6nemli bir gelismedir. 1440 yilinda resmedilmis, bu

calismanin bir diger 6nemli 6zelli§i de resimdeki figirun kadin olmasidir. Resmin

2 http://www.class.uh.edu/classes/arth1380/artconceptpages/MedievalWorkshops/index.htm,

Erisim tarihi: 05.05.2014.
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konusunun ylce olanin temsilinden, gunlik hayatin konularina ve karakterlerine inigi,

sanatta Ronesans duguncesinin sinyalleri niteligindedir.

Gorsel 36. Piero della Francesca, “isa’nin Kirbaglanmasi”, 58.4 x 81.5 cm, Ahsap panel lizerine

tempera ve yagli boya, 1455, Ulusal Galeri, Urbino

Todorov (2012: 20), sanatta bireyselligin dogusuna dair buna benzer Ornekleri
siralamaktadir. 15. yuzyihn basindan itibaren, perspektifin kesfi sanatta bireyselligin
Onemli kazanimlarindan biri olarak verilmektedir. Perspektif ile ressamin ve dolayisiyla
siradan izleyici de dahil resmi izleyenlerin uzamin belli bir agcidan kismi goruntisunin

temsil edildigini belirtilir. Boylece perspektif ile gorintl bireyin bakis agisinda temsil
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edilmektedir (Goérsel 36). Bagka bir diger érnek de bazi sanatcilarin kitap bezemelerinin
bir kenarina kendilerini resmetmeleridir (Gorsel 37). 12. ylzyilinin sonlarinda yapilmis
bu kitap bezemesi aligsiimigin diginda sanatg¢isini da gdstermektedir. Sanatci, sayfanin
ortasinda, kelimeler arasinda, elinde firgasi ile ¢alisirken resmetmistir kendisini. Bunun
yaninda basinin lzerine de Frater Rufillus yazmistir. Buradan sanatginin Almanya’nin
Ravensburg sehrinde Weissenau manastirinda bir rahip oldugu anlasiimaktadir. Rahip
sanatgl, sayfayl bayuk bir “R” harfi ile stslemistir. Boylece 12. ylzyilin sonlarinda bile
sanatci, Ortacagd’in siki disiplinli diinyasinda dahi bireyselligini 6ne ¢ikarmanin cesitli

yollarini bulmustur.
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Goérsel 37. Rufillus, “Passionary of Weissenau”, 44.8 x 30.5 cm, llliistrasyon, 12. yiizyil,

Cologny, isvigre

Sanatin Hristiyanlik hizmetinde, belli dini 6gretilerin belirlenmis kaliplar dahilinde halki
dini ¢ati altinda toplamaya hizmet ettigi, sanat¢inin da hiyerarsik bir yapida rahipler
oldugu bir ortamda sanatin ve sanat¢inin kendi 6znesini dne ¢ikarmasi bugindn
sanatina hakim modern birey disuncesinin temelini olusturmustur. Todorov (2012: 22),
duglnce tarihi cergevesindeki resim sanatinda gelecek paradigmanin sinyalini veren
blyUk kirilmanin bireyselligin kesfi ile saglandigini belirtmektedir. Bu kirilmanin tarihini
15. yazyilin ilk yarisi, cografyasini da Avrupa’nin kuzeyi; Flandra, Burgovya ve Fransa
olarak belirtmektedir. ROnesans olarak adlandirilan bu buyuk kirilma baglangigta Antik

sanatin yeniden kesfi olarak gorulse de bireyin yikselisiyle, yakin tarihin modern
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dusuncesine kadar gelecek olan sanat disuncesinin temelleri olusturmustur. Bu kirilma
elbette tarihin seyrini degistirmistir ancak, bundan sonraki butin gelismelerin tarihsel
anlamda bagdasik bir sekilde ilerlemeyeceg@i gorulecektir. Ancak yuzlerce yillik dini

gelenegin yerine gelen bireyin yikselisi artik yadsinamaz bir gergekliktir.

Tanrisal olanin giderek insanlastigi distincesine iyi bir érnek tesgkil eden Direr’in 1500
tarihli oto portresi (Gorsel 38), tanrisal olan ile birey digtncesini ciddi bir kargilastirmaya
tabi tutmaktadir. Resimde figuran arkasinda “AD” ve 1500 tarihi girilmigtir. “AD” harfleri
Albrecth Durer simgelemekle birlikte ikinci anlam daha tagimaktadir; “Anno Domini”. Bu,
Latincede “Efendimizin Yilinda” anlamina gelmektedir. Ayni zamanda isa’nin dogum
tarinini  tanimlamaktadir. Bu kavram Albrecth Direrin isa ile baglantisini
guclendirmektedir. Resmin diger 6zelligi de yine Latince yazilmis yazida gizlidir. Anlami;
“Ben, Nurenbergli Albrecht Darer, yirmi sekiz yasinda ebedi renklerde kendi resmimi
yaptim” olan bu Latince clmle, bireysellesmenin yukselmesiyle basglamis blyuk

kirilmanin o gline kadar vardigi en ug noktalardan biri olarak belirmektedir.

Gorsel 38. Albrecht Direr, “Otoportre”, 66.3 x 49 cm, Ahsap panel Uizerine tempera ve yagli
boya, 1500, Alte Pinakothek, Minih

3 http://www.openculture.com/2013/07/the_genius_of_albrecht_durer_revealed_in_four_self-
portraits.html. Erigim tarihi: 05.05.2014.
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Sanatin buna benzer blylik kirilmalari, hakim distnce yapilarini dedistirmekle birlikte
beraberinde sanatin merkezlerinde de degisikliklere neden olmustur. Bu duruma
glinimuze en yakin érnek, modern sanat déneminde sanatin merkezinin Avrupa’dan
Amerika’ya kaymasi gosterilebilir. 15. ylzyilda da bu degisim sanatin merkezinin Kuzey
Avrupa’ya kaymasina neden olmustur. Bireyin kesfi disincesinin ylkselisi Robert
Campin, Jan Van Eyck ve Rogier Van der Weyden’in resimlerinde kendini
gOstermektedir. Bu sanatcgilarin  dzellikle portreleri  bireyin  kesfinin -~ dnemli
orneklerindendir (Gorsel 33). Todorov (2012: 38), cifte bir bireysellesme slirecinin
yasandigindan bahseder. Sanatgi birey olarak insani, benzersiz bir varli§i resmederken,
ayni zamanda kendisi de birey, 6zne olmustur. Orta Cagd’in isimsiz sanat¢ilarinin devri
sona ermigstir artik. Sanatci, resmini imzalar, oto portresini yapar, perspektif ile bizleri
kendi bakis agisini izlemeye davet etmektedir. Sanat¢inin kimligi desifre olmustur. Bu

benini, 6zunu ortaya koyan sanatginin dogusudur.
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IKINCi BOLUM

BiR PARADIGMA OLARAK SANATTA MODERNIzZM

1.  IGERIGIN IPTALI VE MODERN SANAT ALGISININ GELISIMi

Bilimde ve sanatta insani merkeze alan bir ilerleme gelenedi olarak Rdnesans
disuncesi, bu alanlarda daha 6nce goérilmemis dlzeylerde ilerlemeler saglamistir.
Roénesans’in ilerlemeci yapisi, aydinlanma duslncesinin altyapisini olusturmustur. O
gune kadarki batin geleneksel yapilar, aydinlanma dusuncesi temelindeki mantik ile
elestiri stizgecinden gegcirilmistir. Aydinlanmanin bu yapisi toplumda ciddi degisimleri
saglamis ve gegmisin gelenek kaliplarini sarsmaya baslamistir. Bu degisim topluma
Ozgurllk, esitlik ve adalet dusuncelerini getirmistir. Aklin ve elestirel disuncenin
onculiginde sekillenen toplum, 1789 Fransiz Devrimi ile Fransa’da monarsinin
yikilmasini, cumhuriyetin kurulmasini ve kilisenin reformlara gitmesini saglamigtir.
Gecmisin gelenek kaliplarindan derin disince ayriliklari ile baglayan bu hareketler, Bati
tarihinde yeni bir paradigmayi dogurmustur. Bu yeni paradigma toplumsal ve sosyal

hayatta koklu degisimleri getirmistir.

Bu gelismelerin olustugu ortamda sanat da bunlara ayak uydurmak durumunda kalmistir.
Fransiz Devrimi sonrasi sanat, ideoloji ile iliskisi agisindan yeni bir yola, devrimin
hizmetine girmistir (Gorsel 39). Dénemin sosyalist Gtopyalari sanata yeni bir sorumluluk
vermistir. insanhgin sosyalist (itopyalar nihayetinde, bir sanat diinyasina ulasilacag vaat
edilmistir. Bu dlnyaya, yapilacak yolculugun énclleri de sanatgilar olacaktir. Sanatin
g6revi, toplum Gzerinde, zihnin énclltginde yapici bir iktidar saglamaktir (Gorsel 40).
Bu dusunceler ilk kez Gtopyaci sosyalist Saint-Simon tarafindan seslendirilir: “Sizlerin
avangardi biz sanatgilariz... en etkilisi ve hizlisi sanatin glictidiir: insanlar arasinda yeni
fikirler yaymak istedigimizde, onlar biz tuvale ve mermere naksederiz (Burger, 2007:
11)".

Sanatin ve sanatginin, toplumsal Utopyanin énculeri olarak yulceltiimesi onu bir kult
haline getirmistir. Sanat, geg¢miste tanrilar ve krallara hizmet etmistir. Ancak
modernizmle birlikte yeni amaci siyaset tarafindan belirlenecektir. Sanatin ideoloji ile

birlikte hareket etmesi sanatin kendini de ideolojik temelde yapilandiracaktir.

46



Gorsel 40. Eugéne Delacroix, “Halka Yol Gésteren Ozgirliik”, 260 x 325 cm, Tuval (izerine

yagh boya, 1830, Louvre Miizesi
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Gorsel 41. Horace Vernet, “Rue Soufflot Sokagi Barikatlar1”, Tuval tzerine yagh boya, 1848

1848’ de Paris’ te yasanan olaylar, Fransiz Devrimi’nde ayni safta yer alan burjuvayi ve
iscileri birbirine disman etmistir. 1789'un 6zgurlik, esitlik ve adalet ilkeleri yalnizca
burjuvanin lehine islemistir. Sanayi devrimi ile burjuva daha da zenginlesirken, isciler
artan calisma saatleri ile daha fazla calismaya baslamislar ve daha fazla ezilmislerdir.
1848 hareketleri de bu adaletsizlie bir itiraz olarak baglamistir. Farkli Ulkelerde
sanatcilar, toplumsal olaylar olarak baskilara boyun egmeyen halkin burjuvaya
isyanlarini (Goérsel 41) ve bunlari bastiran burjuva giglerinin idam sahnelerini (Gorsel
42) resimlemislerdir. Burjuva ile isgilerin monarsiye, soylular sinifina karsi, barikatlarda
dogan kardesligi 1848’de yine barikatlarda son bulmustur. 1789’un bitin hayalleri 1848
ile sinif savaslarina dénuserek yitip gitmistir. Bdyle bir ortamda sanat da buyik dis
kirikligina ugramistir. Sanat 1789 ruhundan koparak, ¢agdas ahlak, bilim, siyaset ve
toplumsal davalarindan kendini yalitmistir, burjuvanin ihanetine karsi bitlin burjuva
degerlerine diisman olmustur. lyiyi, giizeli ve dogruyu terk ederek bunlarin kargisina
kétl, sahte ve yapay olani ¢ikarmigtir. Sanatin temsil ettigi hicbir deger kalmamistir.
Sanat eseri ne tanriyi, ne hakikati, ne de sanatgisini temsil etmektedir. Sanat hayattan
koparak, bigimini kendi igerigine dénustirmus ve estetiklesmistir (Gorsel 43). Sanat artik
Ozerklesmistir, kendi icin vardir. Baskilarin, sanata ve sanatgiya dayattiklar
modernlesmeye Kkarsi sanat¢i, toplumuna ve kendine vyabancilagsarak, kendi
modernizmini yaratmistir (Burger, 2007: 12-13).
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Gorsel 42. Carl Steffeck, “Robert Blum’un idami”, Tuval {izerine yagh boya, 1848

Gorsel 43. Claude Monet, “Bugday Yiginlari”, 60 x 100 cm Tuval tzerine yagl boya, 1890,
Chicago Sanat Enstitiisi

Harris (2013: 88), sanatta modernizmin gelisimini agiklarken Toby Clark’a bagvurarak
sanatgilarin topluma bakiglarinda, sanat eserinin kim i¢in oldugu sorununun, 19. ve 20.
yuzyillarda, sinif ve cinsiyet yapilari degistikge kroniklesecegini ileri sirmuUstir. Bu sorun
dénemin sanatinin ve sanatgisinin gindeminden hi¢ diusmeyecektir. Clark, 1848

49



hareketleri ile baslayan sanatta modernizm distncesini, sanatginin ortaya ¢ikan yeni
siniflar, elestirmenler, sanat egitimi kurumlari, sanat¢ilar ve hamiler arasi yeni iligkiler,
sergi mekanlari, takas bigimleri ¢ercevesinde tanimlamistir. Modernizm, sanat¢inin

modern hayat ile birlikte degisen kosullari sonucunda girdidi iliskilerle ortaya ¢ikardigi

sanat eseri olarak tanimlanmigtir ve Clark’a gére modern donemin ilk resim sanatgisi da
Courbet’dir (Gorsel 44).

Gorsel 44. Gustave Courbet, “Sanatcinin Atdlyesi: Yedi Yillik Artistik ve Manevi Dénemimin

Gergek Bir Alegorisi 7, 359 x 598 cm, Tuval Uzerine yagli boya, 1855, D’orsay Muzesi, Paris

Sanatin modern dénem ile birlikte yeni yapilanmasi modern sanatin akimlar dénemini
baslatmis ve toplumdan, siyasetten ve herhangi bir idealden kopan sanatg¢inin, ictenlik
ve tinsellik dogrultusunda kendi iglerine ydnelmelerine sebep olmustur (Gorsel 45).
Fischer (1985: 54), Romantizmin kapitalist-burjuva dizenine, ge¢migin ortak duslerinin
yitirilisine, is hayatinin acimasizliina ve kazancin bayagiligina karsi girigilmis, tutkulu
bir ayaklanma hareketi olarak tanimlamaktadir. Romantik sanatgi gegmiste oldugu gibi
isyanini, belli siyasetlerin ya da siniflarin gidimuinde degil, bireysel Gretiminin i¢inde
anlatmistir. Bdylece modernizm, gelisen kapitalist toplumdaki aksakliklarin felsefe,
edebiyat ve sanatta yansimasi olarak bigcimlenmistir. Dénemin kosullarindaki gug iliskileri
ile iliskisi modern sanata yeni bir yol gizmistir.

Modem sanat, ¢ogulcu bir alan degildir; kesinlikle ¢eliski mantigina gore yapilanan bir

alandir. Her tezin kendi antiteziyle yiizlesmesinin beklendigi bir alandir. ideal durumda,
tezin ve antitezin temsili, sonucta sifir elde edecek kadar milkkemmel bir dengeye sahip
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olmaldir. Modem sanat Aydinlanma Cagrnin ve ateizm ile himanizm aydinlanmasinin
arindadar. Tanr’nin 8limu, dinyadaki her seyden daha kudretli, sonsuz bir varlik gibi
algilanabilecek higbir glicin kalmadidi anlamina gelir. Nitekim ateist, himanist, aydin
modem dinya, glic dengesine inanir ve modem sanat, bu inancin bir ifadesidir. Gig¢
dengesine duyulan inancin diizenleyici bir karakteri vardir ve dolayisiyla modern sanatin
da kendi glici, durusu, tavri vardir: Glg dengesini kuran veya sirdiiren her seyi onaylar
ve bu dengeyi bozan herhangi bir seyi dislama ya da ezmeye c¢alisma egilimindedir
(Groys, 2013: 8).

— a—

Gorsel 45. Arnold Bécklin, “Oliiler Adasi”, 80 x 150 cm, Panel (izerine yagl boya, 1883, Alte

Ulusal Galeri, Berlin

Romantik devrim pek c¢ok tarihgiye gore sanat tarihinin en koklli kirilmasi olarak
tanimlanmaktadir. Sanat bu devrim ile nihayet tanri katindan inerek insanlida hizmet
edecektir. Yaraticilik artik bireyin, 6znenin iradesindedir. Bu nedenle de sanat,
Ozgurlesen bireyin duygularini, imgelemini temsil etmelidir. Bunlarin olabilmesi i¢in de ilk
once kilisenin ve sarayin kontrolindeki klasik estetigin son bulmasi gerekmektedir.
Gecgmisten miras kalan bitin gelenek kaliplari yikilmalidir. Sanatin baska bir otoriteye
ihtiyaci yoktur. Bu, Bohemya’'nin dogumudur. 1789‘da barikatlarda baslayan esitlik,
Ozgurlik ve adalet ilkeleri ile vaat edilen Utopya, 1848 Haziran’nda Paris’de yine
barikatlarda yok edilmigtir. Aydinlanmanin temelinde yatan, evrensel kurtulus iddiasi
kana bulanmistir. Bu buyuk dis kirikhdinin yarattigi siyasal ve kulturel boslugda,
burjuvanin tam kargisina Bohemya yerlesmistir. Boylece sanat da gegmisin
otoritelerinden kurtularak, Bohem hayatin merkezine yerlesmis ve hayatin kendisi sanata
donusmaustir (Gorsel 46). Bohemya bu nedenle burjuvazinin vicdani konumundadir.

Burjuvanin, 1789 Devrimi ile bireysellesme, 06zglrlesme, farkhlagsma, yaraticilik,
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yenilik¢ilik, sorgulama, hayal glcu, serbest zaman gibi vaatlerini, Bohemya kendi

yasantisina donustirmustur (Baudelaire, 2007: 20-21).

Gorsel 46. Henri de Toulouse-Lautrec, “Moulin Rouge’da Dans”, 115.5 x 150 cm, Tuval Gzerine
yagl boya, 1890, Philadelphia Sanat Mizesi, ABD

1848'in dus kirikhdinin bir kahramani Bohemlerken digeri de Dandy kdaltarudar.
Bohemler hayatlarini sanata donustlrerek burjuvaya isyan ederken, dider taraftan
Dandy bu isyani sanat olarak kendini isaret ederek ortaya koymustur. Dandy,
burjuvazinin faydaci, ukala ve siradan zevkleri kargisina, tarih olan aristokrasinin
iradesini koyar. Sanatsal anlamda Bohem ve Dandy karakterleri itibariyle birbirinden
ayrilirlar. Bohem kendini disavurmayi tercih ederken, Dandy 6l¢ill olmustur. Dandy’nin
karakteri de yine Boheminki gibi burjuvaya isyan temelinde sekillenmigtir. Dandy’nin,
burjuvanin faydacilik karakterine verdigi tepki, onun sanata bakisini ¢ikarsizlik
zemininde sekillendirmis ve modern sanatin “Sanat igin Sanat” ilkesini olusturmustur.
Sanatin amaci ahlaktan badimsiz olarak hayattan cekilmeli ve toplumun, hatta
sanatcisinin Otesinde kendine bir mecra belirlemeli, kendi araclari ile yetinmelidir.
Boylece “Sanat icin Sanat” ilkesi, Dandy’nin yeni estetik sureti olmustur. Bohem eskiyi
ve klasik gelenedi yikmayi hedeflerken, Dandy yeni olani, yani moderni kurma ve
geleneksellestirme derdindedir. Bohem, hayati sanatsallastirirken, Dandy kendini
sanatlastirir. Sanatin estetik olan ile toplumsal olan olarak farkli tanimlari beraberinde

sanatin kimin i¢in oldugu tartismalarini da getirmistir. Sanat kim igin tretilmeli? Buna kim
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karar vermeli? Bu gekismeler esliginde sanat igin sanat ilkesi ile kendi 6zerk alanina
cekilen sanat kendini hayattan tamamen yalitmistir (Bozkurt, 2004: 19). Ancak sanatin
kendi basina yeterligi, kendi araglari ile kendini temsil edisi, toplumdan kopuklugu,
sanatin hayatla yeniden uzlagmasini savunanlarin safinda giglu bir tepki biriktirmistir.
Ve nihayet sanatin kendine yeterliligine dur diyecek olan sirrealistler, sanatla hayatin

yeniden uzlasmasini dayatacaklardir (Baudelaire, 2007: 23-24) (Gorsel 47).

Gorsel 47. Rene Magritte, “insanlik Durumu”, 100 x 81 cm, Tuval zerine yagh boya, 1935,

Ozel koleksiyon

Modernizmin temeline oturan “Sanat igin Sanat” dustincesi, resim sanatini temsilden
uzaklastirip, temsil araclarini temsilin nesnesi haline getirmigtir. Modern sanat
dustncesini, klasik ddnemden ayirarak ve modern sanatin paradigmasini olusturan bu
dislncedir. Romantizm, sanatta bireysellesme ve bilingaltinin kesfi olarak ciddi bir
kirlma saglamis ancak temsil gelenegini bireysel anlamda devam ettirmigtir. Oysa
modernizm, geleneksel anlamda i¢erikten arinmis, temsil aracglarinin temsili olarak kabul
edilmistir. Wilde (2012: 17), modernizmin karakterini form ile tanimlamaktadir. Form ise
tutkular ile belirlenmektedir. Bu anlamda, modern sanatgi igin form ve tutkudan bagka bir
otorite yoktur. Form ile tutku ve duygu arasindaki etkilesim, sanatin sagaltim islevini
yerine getirmektedir. Formun kavranmasi ile birlikte ic dlinyamiza ait gercekligin,

deneyimin, dis dinyadaki gergeklikle baglantisi kurulmus olur. Bu da formu, bizim onu
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algilamamizin UGrdnd degil, hayata ait gercekligin Grinl yapmaktadir. Bilim ve sanatin
ortak noktalari ebedi gercekligin pesinde olmalaridir. Bu nedenle bilimde oldugu gibi
sanatta da, ahlak sanatin 6nunde engel olusturamaz. Bilim ve sanat glizel ve ebedi olana
yonelmislerdir. Ahlak ise, bilim ve sanatin duzeyine erisemez, o, dunyevi olanla

ilgilenmektedir.

Gorsel 48. Caspar David Friedrich, “Bulutlarin Uzerinde Yolculuk”, 98.4 x 74.8 cm, Tuval

Uzerine yagh boya, 1818, Kunsthalle Hamburg, Almanya

Fischer (1985: 140), Romantizmi, Klasizmin bakimli bahgelerinden genis dunyanin
yabanil ortamlarina agilan bir yol olarak tanimlamistir (Goérsel 48). Gegmisin Klasik
anlayisinda buyuk bir kirllma yaratacak olan bu yol, modern sanatin bigimcilik anlayigini
olusturacaktir. Greenberg (derleme, 2011: 817-822), modern sanatin mantigini sanatin
mimetik Ozellikten kurtulmasi olarak tanimlamigtir. Bu tanima goére de modern resmin
Kant'i olarak Manet gdsterilmistir. Kant elestirinin kendi ydntemlerine elestiri getiren ilk
dUsundr olarak modernizmin temel mantigini ortaya koymustur. Manet'nin resimleri de
ilk modernist resimler olarak, mimetik resmin geleneklerini asmaya calismistir. Buna
gore gercekligin birebir temsilinin yerine, resmin temel araclari olarak renk ve bi¢im 6ne
cikarilmistir. Bu nedenle modern ressamlar, klasik ressamlar gibi eskiz c¢izmekten
vazgec¢miglerdir. Vasari'nin temsil ettigi mimesis resim gelenegine karsi, tualin yassi

ylzeyine, boyaya, firga darbelerine verilen énem sonucunda perspektif de 6nemini
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kaybetmigstir (Gorsel 49). Manet ile baglayan bu streg, Cezanne ile devam edecektir. Bu
sureg, Greenberg tarafindan, resmin birincil konumda olan igeriginin ikincil konuma

gelisinin sureci olarak tanimlanmistir.

Gorsel 49. Paul Cezanne, “Kiraz Tabagi ile Natlirmort”, 58.1 x 68.9 cm, Tuval Gzerine yagli

boya, 1885, Los Angeles Ulusal Sanat Mlzesi

Bell (derleme, 2011: 131-134), modern sanatin éne ¢ikan bigimini Cin halilarindan, iran
kasesine, Piero della Francesca'dan Cezanne’in eserlerine kadar butln eserlerde ortak
olani “anlaml bigim” olarak tanimlamigtir. Gérsel sanatlarin tamamina hakim olan temel
nitelik olarak “anlamli bigimi” estetigin kriteri olarak gdstermistir. Bigim disindaki kriterler,
estetik duygudan éte bicimin temsil ettigi bilgi ve distinceler olarak vardirlar. Bell modern
sanatin 6zerk bicimini temsil niteliginin, teknik gosterisin ve ¢ok fazla etkili bigimin
yoklugu olmak Gzere Ug temelde tanimlamistir. Temsil yokluguna dayandirilan ¢ikarsizlik
ilkesi modern sanatin temel ilkelerinden olmustur. Bu nedenle de Bell'in modern sanat
taniminda yalnizca temsil bigimleri vardir, temsiller yoktur (Gérsel 50). Temsil bigimleri
digsinda kullanilan dogrudan temsil, sanatcinin yetersizliginin gostergesi olarak
belirtiimistir. “Sanat bizi insanin etkinlikler dinyasindan alip bir estetik ytcelme
dunyasina goturdr. Bir an i¢in insani ilgilerden uzaklasiriz; beklentilerimiz ve anilarimiz

geride kalir; yasam akisinin 6tesine ¢ikariz (Bell, derleme, 2011: 133)”".
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Gorsel 50. Wassily Kandinsky, “Kompozisyon 5”, 190 x 275 cm, Tuval uzerine yagl boya,
1911, Ozel koleksiyon

Modern sanatin bigimci yani dne g¢ikarilirken, onun icerik ile baglantisi formundaki
tutkular ve duygulanimlar ile verilmistir. Bu gergeklik, aynen gocuklugumuzdaki gibi canli,
taze ve dinamik bir gergeklik halini almistir. Sanatcilar ilkel, gocuksu ve yabanil sanati
en genis imgeleme sahip sanatin temeli olarak gérmuslerdir (Goérsel 51). Bunu
basarabilmek icinde yetiskinlerin toplumsal diinyasini reddederek iclerindeki cocuk ile
baglarini kesmemiglerdir. Cocuk, gercek anlamda bir bireyselligi iginde barindirir.
Toplumsal kimlik, bireyselligin 6ntindeki en buyuk engeldir ve asilmahdir. Cunku toplum,
bireyi zorunlu davraniglara iter ve bireyin gergeklik duygusunu yitirmesine neden olur.
Bireyin yitirdigi gerceklik duygusunu ve bireyselligini kesfetmesini saglayacak olan da
estetik deneyimdir (Kuspit, 2006: 28-29).

Gorsel 51. Marc Chagall, “Nisanli ve Eiffel Kulesi”, Tuval Uzerine yagli boya, 1913, Ulusal

Galeri, Nice, Fransa
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Malevic (derleme, 2011: 199-209), resimde igerigin iptali ile baglayan ve saf bigcime varan
bu sureci resimde yeni gergekgilik akimi olarak tanimlamistir. Kiibizm ve futlrizmden
baslayarak slUprematizme varan bu gergeklik, modern sanatin énemli karakterlerinden
biri olmustur. Saf bicim ya da bigimin sifir noktasinin temel dirtist sanatin ve sanatginin
Antikite ve Ronesans sanat anlayigindan tamamen siyrilmanin mantigidir. Temsilin en
kusursuz sekilde aktariimasindan, temsilin reddedildigi ve bigimin sifirlandidi noktaya
ulasilimigtir. Bu, resmin ylzeyinin, boyanin karakterinin, renk ve dokunun kesfedilmesidir
ve bunlar kendi icinde amac olarak vardirlar. Béylece modern sanatin temel paradigmasi
sekillenmistir. Konu ve nesne yoklugu ile c¢ikilan yolda kare, yeni sanatin ylizu ve yeni
bicimin insa edilecegi madde kutlesi olarak belirmistir. Liebermann da (derleme, 2011:
52-53) resmi distincelerin hakimiyetinden kurtaran sanat tanimi ile bigimselligin altini
gizmigtir. Dusunceler igin bicimler icat etmek resim sanatinin temel c¢ikisi olarak

verilmigtir.

2. BiCiM VE ICERIGIN DIYALEKTIK BIRLIGI

Bicim ve igerik, sanat eserinin temel iki yapisi olarak eserin yararlilik ve zevk ile iligkili
yonlerini temsil ederler. Ronesans’tan modern sanat dislncesine kadar icerik her
zaman sanatin birincil kistasi olmustur. Moran (1994: 161), sanatin bi¢im ve igerik sorunu
ile ilgili olarak Horaitus’un ortaya koydugu, yararhlik ve zevk islevine deginir. Horaitus’un
Ogretisine gore edebiyat ayni zamanda hem egitmeli hem de zevk vermelidir. Sanat
gorevini ancak bu ikisi ile birlikte yerine getirebilecektir. Rénesans’ta bu durum igerik
yéniinden agir basarken, modern sanatla birlikte sanat igin sanat distincesi ile birlikte
eserin bicimsel yonu dne ¢ikmistir. Modern sanatta eserin bi¢cim yéntne verilen agirlik
zamanla en ug¢ noktalara ulagsmistir. Rénesans déneminde eserin ders vermesi gereken
Ozelligi silinmekle kalmamis, konu da eserden diglanmistir. Artik sadece eserin alanina
dair araglarin gorunurde oldugu estetik boyut vardir. Estetik boyut eserin tek unsuru
olmustur. Bu durum, resim sanatinda herhangi bir igerigin ya da konunun olmadigi,

yalnizca ylzey ve boya iligkilerinin oldugu soyut resimde yasanmigtir.

Ranciére (2012: 43), sanatin bicim ve icerik sorunu Uzerine egdilirken bu alanda Schiller
ve Adorno’ya dénmus, estetik sanat rejiminin baslica karakterini, sanatin formunun,
siyasetten ve bu dinyaya dair her tirli mudahaleden ayriimasi olarak tanimlamistir.

Formun yegane siyasalligi ondan uzak olmaktir. Sanat, bu sorunlara mudahale ederek
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bir yasam bigimine dénismemelidir. Olmasi gereken hayatin sanatta bicim bulmasidir.

Bu, toplumu ileriye tasiyabilecek olan sanatin asil karakteridir.

Schiller (1999: 27), sanatin iki yéna ile ilgili distincelerini sezici ve kurucu iki akil ile
aciklamaktadir. Schiller, bu iki aklin birliginin, modern toplum disuncesi ile birbirinden
ayrildigini savunmustur. Modern dusince ile uzmanlik alanlarina ayrilan toplumun
bireylerinin bir yanlari hep eksik kalmistir. Kendi uzmanlik alanlarinin hikiimdarhginda
diger yanlarini kéreltmiglerdir. Boyle bir toplumda birey daima bitlinin kig¢uk bir parcasi
olarak var olacaktir. Bu, modern toplum disincesine getirilen ilk dnemli elestirilerden
biridir. Birey, isinin kopyasi, batinin kiguk bir pargasi oldugu i¢in, varolusunun anlamini
kesfedemeyecektir. Oysa insan olusunun, birey olusunun dogasi hayatin bitliininde
gizlidir. Schiller surekli insanin sezici ve kurucu olmak uUzere iki akil ile bir batun
olusturmasini ve bunun sonucunda hayatlarinin ahenklerini yakalayabileceklerini
savunmaktadir. Birini agirlik vermek diger tarafi koreltecektir. Bu da insanin eksik

olmasina sebep olacaktir.

Schiller, buraya kadar kurdugu altyapi sonucunda sanati ve bilimi ayri bir noktaya
koyarak, bu iki alani insanhgin getirdigi butin geleneklerden serbest kilmistir. Sanat ve
bilim hicbir sekilde gelenek kaliplari iginde olmaya zorlanamazlar. Cunkd dogalari bu
zorlamay! kabul etmez niteliktedir. Duzene hakim olan iktidarin bilim ve sanata
uygulayabilecegi tek yaptirim, onlarin alanlarini sinirlandirabilmektir. Ancak higbir zaman
bu alanin icine dahil olamaz. Dogru, dogru olarak orada durdugu surece iktidar bu
dogrunun iginde bir yanhs olarak var olamaz. Sanat bir 6zgurlik alani olarak iktidar
tarafindan kusatilamaz, ancak sanatgi bu idealden koparilabilir. Schiller, bilimin ve
sanatin bdyle anlarda karakterinin gevsedigini ilimin hoga gitmeye, sanatin eglendirmeye

basladigini belirtmistir.

Schiller’in kuraminin temelini olusturan zitlarin birligi 6gretisidir. Buna gore duygu ve akil
iki insani gug, bir butln olarak bir G¢iinct gucu olusturduklari anda tamamlanirlar. Yoksa
birine agirlik vermek eksik ve hatali bir batin olusturacaktir. Salt duyulari ile hareket
edenler, guzel olani oldugu gibi digunurlerken, salt akla bagl olanlar ise glizel olanin
dugundukleri gibi olmasini isterler. Bu birlesme denildigi gibi Uguncu bir gu¢ olarak
guzelligi, Ozgurlugu, sonsuzlugu mumkun kilacaktir. Bu insanin en buyuk
olgunlasmasidir. Maddeye bagl kanun olan fizik ile akla uygun olan mantik birleserek
estetik olani olugtururlar. Schiller béylece nihai glizellige, tanriya iki insani gtctn birligi
ile varmis olur. Ne yalniz basina bicim, ne de yalniz basina igerik bize guzeli

kesfettirebilir.
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Sanatin, bahsedilen ikili dodasi, daha baska ¢alismalarinda konusu olmustur. Arnheim
(2012: 20-21), gorsel algiyi bilissel bir faaliyet olarak ele almis ve sanatsal faaliyetlerin
bir akil yarttme bicimi oldugunu savunmustur. Bu disinceye goére algilama ve disiinme
aynen, Schiller'de (1999), oldugu gibi ayrilmaz bigimde i¢ ice gegmistir. Oysa Platon’un
butun felsefesi alginin guvenilmezligi Uzerine kuruluydu. Arnheim, yaptigi
arastirmalarda, duyularin ortami algilayabilmelerini saglayan temel sirecin, disinme
psikolojisinin tanimladigi islemlerle ayni oldugunu ortaya gikarmigtir. Yani bilme yetisi
uretken dusltincenin imge dagarciginda gerceklesmektedir. Arnheim su sonuca
varmistir: Duyular ile distince arasinda yapilan ayrim, modern bireyde c¢esitli eksikliklere
ve kusurlara yol agmistir. Schiller’in de sdyledigi gibi, duyu ve akil ayrildiginda modern
insan eksik ve kusurlu duruma dusmaustur. Duyular ile ¢alisan sanatgilar, akil yaratmeyi
biraktiklari an, teorik distnce ¢alismalari yuruatenlerin duyulari disladiklarinda dastukleri
durumun aynina tersten yakalanmaktadirlar. Arnheim, bu konuda Schopenhauer’i isaret
ederek, akil yuritmenin disil dogasi oldugunu belirtmektedir. Bu disillik, onun ancak
aldiktan sonra verebilmesini mumkun kilmaktadir. Beyin zamanda ve uzamda akip giden
gerceklige iliskin bilgiye ancak duyulari ile elde ettikleri sonucunda erisir. Ancak bu kuru
bilgi de beyin tarafindan iglenerek bilgiye dénustirilebilmektedir. Duyusal algi ve akil
yuratme farkl iki disiplin olarak birbirine muhtaglardir. Modern diinyada birbirine diisman
edilen bu iki insani glg, birbirlerinin yani kendilerinin yok oluglari i¢in ¢alismaktadirlar.
“Biz, disundugumuiz, istedigimiz ve duydugumuz icin var degiliz; varoldugumuz icin de
dusunuyor, istiyor ve duyuyor degiliz; biz var oldugumuz igin variz. Digsimizda daha

bagka seyler oldugu i¢in duyuyor, distntyor ve istiyoruz (Schiller, 1999: 44)”.

3.  SON KALE OLARAK SANATIN OZERKLIiGi DUSUNCESI

Her ¢agda sanatgi, 6zel hinerleri sayesinde, insanlikta en iyi olan seyi ifade eder
(Greenberg’in deyisiyle, “uygarhigin tarihsel 6zin0”). Goérsel sanatgl bunu “timiyle
gorsel” olan sozgelimi dile dokmekten kesinlikle ayri olan anlayis ve ifade tarzlariyla
basarir. Sanatin bu 6zel niteligi kaginiimaz olarak onu 6zerk, toplumsal ve politik yasamin
gunlik dinyasindan timuyle ayn bir etkinlik alani haline getirir. Goérsel sanatin 6zerk
dogas! ona yoneltilen sorularin ancak dizgin bir sekilde sorulmasi ve onun kendi
terimleriyle yanittanmasi anlamina gelir, bagka butiin sorgulama bigimleri gecersizdir.
Modern diinyada sanatin islevi, gitgide daha hizli insanlktan c¢ikaran bir teknolojik
ortamda, kendine ait olan o &6zel uygarlastirici insani degerler alanini korumak ve
zenginlestirmektir (Burgin, derleme, 2011: 1121-1122).

Modern donemde sanat distincesi, bireyselligin de 6nem kazanmasiyla birlikte, mimetik
olandan tamamen uzaklasarak tutku ve duygulanimlarin temsili olan formlara

doénusmustlr. Bu kategori estetik biling ile agiklanmistir. Manet ile baslayan ve Cezanne
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ile devam eden sanatin modernlesmesi slrecinde estetik biling sanatin temel kriteri
haline gelmigtir. Kant 18. ylzyilin sonunda sanat ile bilgiyi ve teknigi birbirinden ayirarak
sanata yepyeni bir yol ¢izmigtir. Sanat bilgi ve teknikten uzaklasirken anlatidan da
kopmus ve hayat ile ¢ikarsizlik iliskisi Uzerinden bag kurmustur (Bozkurt: 2004: 17).
Sanatin, Kant'in gikarsizlik iligkisi Uzerine oturtulmasi beraberinde sanatin gunlik
hayattan uzaklastiriimasini getirmigtir. Sanatin ahlaktan ve siyasetten arindirilarak, tutku
ve duygularin bi¢cimlenmesi ile tanimlanmasi uygulama alanina nasil yansimistir? Sanat
gercekten gunlik hayattan ve siyasetten uzakta sekillenebilir mi? De Bolla (2012: 19),
estetik yapi ile ilgili olarak su soruyu sormaktadir: Estetik olarak tanimlananin bireyler
tarafindan algilanabilmesi igin, bu kavramin tarihsel bicimlenmesini bilmek gerekliligi
varsa, bu kavramin olusmasinda rol oynayan ideolojik ¢ikarlari da kabul etmemiz
gerekmez mi? Bu durumda ideolojiden bagimsiz bir tanimlamadan nasil bahsedebiliriz?
Ranciére (2012: 27), sanatin siyasalligini ne dinya dizenine dair aktarilanlar ne de
toplumsal gruplarin kimliklerini ve catismalarini temsil etme tarzi olarak gormustur.
Sanatin siyasalligini, hayatin kendi sorunlari ile arasina koydugu mesafe, sagladigi

zamani doldurma ve mekani sekillendirme tarzi olarak tanimlamistir (Gorsel 52).

Gorsel 52. Barnett Newman, “Onement 17, 69.2 x 41.2 cm, Tuval Uzerine yagli boya, 1948,

Modern Sanatlar Mizesi, New York

Frankfurt Okulu duasdndrleri, sanatin  siyasetten arindiriimasi  dislncesinin

kuramsallastiriimasinda alana énemli katkilar saglamasi agisindan dnemlidir. Frankfurt
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Okulu’nun daglndrlerinden Adorno, modern sanatin topluma karsi bir protesto olma
niteligini 6ne ¢ikarmigtir. Sanatin ve sanatginin goérevinin, topluma katkisinin, topluma
karsl olmakta ve ona direnmekte oldugunu ileri sirmustir. Bu tanimlama sanatin kendini
toplumdan korumasini gerektirecektir. Boylece modernizmin, avangard formalizm ile
acgiklanmasini gindeme gelmistir. Modern sanat mantigi, sanati toplumsal ve siyasal
formasyonlardan arindirarak sanata kendi formlarinin tarihini eklemistir ve modern
sanatin birbiri ile kargilasan, birbirini agan ve surekli yeni olani ¢agiran, avangard
karakteri olusmustur. Manet'den sonra sanat, hayattan, gercgeklikten, temsilden ve
siyasetten arindiriimistir (Blrger, 2007: 16-17).

On yedinci yuzyilin guzel, yiksek, soylu, liberal, ideal sanat dusuncesi, glizel ve

entelektiel sanati el sanatindan ve zanaatindan ayirmak igindir. On dokuzuncu yuzyilin

"estetik” s6zcuginin tek kasti sanat deneyimini baska seylerden yalitmaktir. On

dokuzuncu yuzyll sanatindaki butiin baslica hareketlerin tek bildirisi sanatin
bagimsizhgidir (Reinhardt, derleme, 2011: 867).

Sanatin Frankfurt Okulu felsefesi temelinde tanimlanmasi, sanatin 6zerk bir alanda
yapilanmasini da getirmistir. Sanat toplumdan, toplumun sikintilarindan uzak, kendine
belirledigi yalitiimis alanda, kendi araglarini problemlestirip bunlara ¢6zim aramaktadir
(Gorsel 53). Fischer (1985: 50), sanatin ve sanatginin yeni tanimlarini kapitalist dizenin
isbOlimu ile 6rneklendirmistir. Buna gore; isbolimu insanlar arasindaki dolaysiz iligkileri
ortadan kaldirmig ve insanin toplumsal gerceklere ve kendisine yabancilagmasina
neden olmustur. Boyle bir dinyada sanat, meta konumuna gelmis, sanat¢i da meta

ureticisi olmustur.

Goérsel 53. Georges-Pierre Seurat, “Grande Jatte Adasi'nda Bir Pazar Ogleden Sonrasi”, 207.6

x 308 cm, Tuval Uzerine yagl boya, 1884, Chicago Sanat Enstitlisu
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Blrger de (2007: 80), modern sanatin 6zerk alanda toplumsal bir alt sistem olarak
gelisimini, burjuva toplumunun gelisme mantiginin bir parcasi olarak yorumlamistir. is
bdlimU yayginlastikca sanatgi da kendi alaninda, kendi alaninin araglarini arastiran,
hayattan yalitilmis bir uzman haline gelmistir. Yalitiimisliklari deneyimin sinirlanmasi
olarak tanimlanmistir. Deneyim hayat icerisindeki algilamalar ve dusunuler olarak
algilandiginda, igbolumunin artmasiyla kendi alaninda uzmanlasan sanat¢i da bu
anlamda bir sinirlamayla tanimlanacaktir. Sanatc¢inin deneyimi, yalniz kendi uzmanlik
alanin pratigi ile sinirlandirilmistir. Béylece modern sanatin kriteri olan estetik de
sinirlandiriimis bir deneyim olarak tanimlanmaktadir. Modern sanatin estetik kriteri ile
birlikte sanatin kendine 6zgu, 6zerk bir alani olusurken, diger taraftan da sanatin

toplumsal iglevi yitmistir.

Barger (2007: 81), Adorno’nun modern sanat ve sanatg¢isinin toplumdan kopusunu ve
yabancilagmasini olumlu anlamda kullanmistir. Clnkd bu kopus emperyalist toplumdan
kopustur. Adorno’nun sanat tanimi da kapitalist toplumdan kopusun estetizmidir. Walter
Benjamin sanat yapitinin bigimini, yapita 6zgl distnimun ifadesi olarak belirtmigtir.
Bigim, sanat yapitinin 6zunu olusturmaktadir. Yapittaki diisinim sayesinde sanat eseri
var olur. Bu disunUm alaninda, bigime dayali modern sanatta, surekli yeni bir disinim
meydana gelir. Her disunimdun iginde tasidigi tinsel 6z ile 6nce kendini sonra oradan da
genel olani kavrayacaktir. En Ustin bicim ise dustinimun kendini sinirlamasi ile
olusmaktadir. Eger bigim kendini sinirlamazsa dinya onu sinirlayacak ve kendine
uyduracaktir (Benjamin, derleme, 2005: 137-138). Frankfurt Okulu dusunurleri sanatin

Ozerkligini bu anlamda olumlu kargilamiglardir.

Modern sanatin yiz yilinin konusu sanatin kendisinin farkindaliginin, kendi sireci ve
yontemleriyle, kendi 6zdesligi ve ayrimiyla ugrasan sanatin, kendi biricik agiklamasiyla
ilgilenen sanatin, kendi evriminin ve tarihinin ve kaderinin bilincinde olan, kendi
o6zgurligline, sayginhgina, 6ziine, nedenine, ahlakina ve vicdanina, ilgili olan sanatin
farkindaligidir. Sanat gercekgilik ya da dogalcilikla, dincilik ya da milliyetgilikle, bireycilik
ya da sosyalizmle ya da mistisizmle ya da bagka fikirlerle hakli ¢ikarilmaya ihtiyag duymaz
(Reinhardt, derleme, 2011: 866-867).

Moran (1994: 87-98), sanatin 6zerklesmesi surecini degerlendirirken sosyolojik ve
Marksist elestiriye bagvurmustur. Sosyolojik ve Marksist elestiri arasindaki benzerliklerin
sanat olaylarinin nedenlerini arastirmak oldugunu belirtirken, farklilik olarak ortaya
koyduklari nedenleri gOstermigti. Buna gore sosyolojik elestiri, sanat olaylarinin
ardindaki nedenlerin ¢esitlilik gosterecegini savunurken, Marksist elestiri bu nedenleri
ekonomik kosullar ve sinif gatismasi olarak tanimlamistir. Marksist elestiri, sanatin

koékeninde “is”in yattigini savunarak, sanat i¢in sanat disincesinin sanatginin kapitalist
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dizende, burjuvanin her seyi satin alinabilir bir meta olarak algilamasina karsi
toplumdan koparak meta tUretmeme karari olarak tanimlamistir. Bu bakis acgisiyla sanat
icin sanat dusuncesi, Frankfurt Okulu didsUnUrlerince tekrar ele alinmis ve sanat,

kapitalist toplum iginde nefes alinabilecek son kale olarak tanimlanmistir.

Bir mize bir hazine odasi ve turbedir, muhasebe ve eglence parki degdil. Sanat
koleksiyoncusunu 6ven bir tesis ya da sanat kiratortiniin kisisel aniti ya da sanat-tarihi
Uretim merkezi ya da sanatgilarin piyasasi haline gelen bir miize utang vericidir. Gergek
muizenin sessizligine, zamansizligina, havasizligina ve yasamsizligina yonelik her
rahatsizlik bir saygisizlik sayilir. ...Sanat akademisi Universitesinin tek amaci sanatgl
olarak sanatginin egitimi ve dulzeltiimesidir, halkin aydinlanmasi ya da sanatin
populerlesmesi degil. Sanat okulu bir manastir, sarmasikli fildisi kuleli sanatgilar
toplulugu, bir sanatgilar birligi ve kongresi ve kullibl olmaldir, bir meslek okulu ya da
hizmet istasyonu ya da evi ya da adi ¢ikmig sanat¢ilar evi olmamalidir. Sanatin ya da
sanat muzesi ya da sanat Universitesinin yasami zenginlestirdigi ya da yasam sevgisi
asiladigi ya da insanlar arasinda anlayisi ve sevgiyi guglendirdigi fikri sanatta olabilecek
en budalaca seydir. Sanati yerel, belediye seviyesinde, ulusal ya da uluslararasi iligkiler
icin kullanmaktan bahseden biri delirmis demektir (Reinhardt, derleme, 2011: 867).

Frankfurt Okulu’nun modern diinyaya ve sanata dair disunceleri her zaman disiplinler
ustd bir tavirda olmustur. Farkli alanlarda calismis dusUnurlerin bir araya gelerek
olusturduklari batunlik sonucu, okulun temel o6zelligi olan elestirel kuram ortaya
koyulmuslardir. Bu kuramin amaci, yararlanilabilecek batin disiplinlerden yararlanarak,
genel bir toplumsal kuram olusturmaktir. Okul bu anlamda modern toplumun bireye
dayattigi toplumsal isbdlUmune, dar uzmanlasmaya ciddi elestiriler icermektedir. Modern
topluma dair butln kriterlere kuskuyla yaklasmistir. Bu anlamda toplumun dilini dahi
reddetmeye varmistir. Dil, toplumdaki yerlesik iktidar yapisi tarafindan olusturulmustur
ve bireyin denetlenmesine neden olmaktadir. Bu nedenle de toplumu terk etmek onun
dilini de diglamay gerektirmektedir (Dellaloglu, 2007: 23-24).

Frankfurt Okulu’nun hayata ve sanata yaklasimlari bu ikisinin kendi 6zerk alanlarinda
birbirlerine karismadan var olmalari yéninde olmustur. Okulun disunurleri, sanatin
bozuk dizenin igcinde siginilacak son kale olarak 6zgurluk ve kurtulus umudunu iginde
barindirdigini savunmuslar ve sanatin Ozerk alanini olusturmak adina teorilerini
olusturmusladir. Frankfurt Okulu, teorilerini olustururken Marksizm’i temel kaynak olarak
almiglardir. Ancak okulun dastnurleri icin Marksizm bir dogmaya dénusmustir ve
yeniden yapilandiriimalidir. Bu yeni yapilandirma da felsefi-teorik bir zeminde olacaktir.
Marksizm’in dogmatik yonint agmak i¢in yeni kdkler aranmis ve Kant dnemli bir referans
olarak gorulmustur. Kant'in ¢ikarsizlik ilkesine dayali felsefesi ile Marksizm yeniden
kurgulanmis ve eylem yerini elestiri-teoriye birakmistir. Postmodern disiince, modern
disiince ve toplumun pozitivist yapisini elestirmis ve Marksizm'i de pozitivizm ile

esitlemistir. Okulun Marksizm ile kurdugu iliskinin bu zeminde sekillenmesi beraberinde
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toplumsalliktan bireysellige kayan bir vurguyu getirmigtir. Bireysellik vurgusu ile birlikte
teorik anlamda kulttr endustrisi elestirileri, minimal tarih ¢alismalari, blyldk anlatilarin

sonu gibi postmodern dusince yapilari olusmustur (Holz, 2012: 12).

Holz (2012: 12-13), Frankfurt Okulu ile ilgili calismalarinda okulun toplumsaldan
bireysele olan anlayisini, okul distnuUrleri her ne kadar Marksizm’e dayandiklarini iddia
etseler de, Marksizm’in karsisina yerlestirmisgtir. En basindan Marksizm’in diyalektik
kavramina ters dastiklerini iddia etmektedir. “Totalitenin idea bigiminde konstriksiyonu
“metafizik” olarak nitelenip reddedildiginde, “pozitivizm” olarak tekil bilimlerin pargali
bilgisine geri ¢ekilis gerceklesir (Holz, 2012: 20)”. Bilimde oldugu gibi, sanat alaninda da
araclar, toplumsal surecin bir pargasi olarak vardirlar. E§er bu aracglar kendi baslarina
birer arac olurlarsa amaca doniiserek kendilerine hizmet ederler. iste tam burada
Frankfurt Okulu’'nun toplumundan yalitilmig, son kale olarak sanat gibi &zerklik
dusunceleri sekillenmistir. Negatif diyalektik ile sekillenmis Frankfurt Okulu distnceleri,
gercegi yikarken dayandigi elestirel gliciini de yitirmektedir. Clnkul butliinden kopmustur
ve tikeli hedefleyerek elestirelliginin kriterini yok etmistir. Var olan ve kétu olarak yerdigini
hangi kriterler ile degisime zorlayacaktir? Daha da ©nemlisi, hangi degisime
zorlayacaktir? itiraz ettigi, elestirelligini belirleyen kriterin kendisidir. Holz, ideolojinin bir
har¢ olarak gergekligin unsurlarini bir arada tuttugunu iddia ederek, bu ideolojinin
¢ozlilmesi ile gercekligin fragmanlara donustigunid savunmustur. Fragmanlar
gercgekligin bir parcasi olarak ona yani gerceklige dair 6zellikleri barindirirlar. Ancak,
gercekligin butininu temsil edemezler. Hegel 6gretisinde de oldugu gibi higbir parca
diger parcalarla baglantisi g6z 6nune alinmadan anlagilamaz. Her sey yalnizca batun
icinde anlaslilabilir. Sanat da batina temsil etmek yerine 6zerkleserek kendi kendinin
temsiline dénusince yenilenemez. Cunkl kendi kavramini olusturan seye yani kendi
kendinin araclarina bir amag olarak itiraz ettigi an kendi kendine karsi ¢ikmis olur. Bu da
sanatin belirsizlesmesinin baslangici olur. Okulun birey ve d6zerklige yaptigi vurgu, Holz
tarafindan sistematik olarak elestirismis ve teorinin hayattan uzaklagsmasinin teolojik
yaklagimlar dogurmasina sebep oldugunu iddia etmistir. Teoloji, dogasi geregi
muhafazakardir. Oysa olmasi gereken sistemin ussalliginin saglanmasidir. Us hayattan,
tarihin surekliliginden yanadir. Bu sureklilik, mevcut olanin yadsinmasina ve yeni olanin
dogmasina neden olacaktir. Bu anlamda var olan, iginde yok olmayl da
barindirmaktadir. Bu nedenle us, var olanin igindeki yoklugu gormustur ve varliktan yana
degil surecten yana olmustur. Muhafazakér olan ise surecin deviniminden uzaktir ve

daimi olmak adina var olani tercih etmigtir.
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Holz’'un Frankfurt Okulu’nu elestirisi, sanatin yeniden hayata donmesi anlaminda dnemli
referanslar icermektedir. Hayattan koparak teoride sekillenen okulun disincesi bireyi
toplumdan yalitmis ve ona 6zerk bir alan yaratmistir. Birey 6zerk alaninda hayati ve
sanatl yagsamaktadir. Sanatin bireysellesme sireci olarak baktigimizda Frankfurt Okulu
ile varilan nokta bir anlam tagimakta midir? Yoksa Holz'un da belirttigi gibi bu bireysellik,
bir yanilsama olarak gercek anlamda sanatin bireysellesmesinin ve 6zgurlesmesinin
onlnde ciddi bir engel midir? Sanat, hayattan kopuk bir sekilde ki bu hayat hala aclik,
aci, kiyim gibi sorunlar icermektedir, ne kadar samimi olabilir? Kendi temsilini ona
sunulan sanatta bulamayan bireyi, sanatin ve sanatcinin toplumdan uzak fildisi
kulesindeki bireyselligi ne kadar ilgilendirebilir? Diger yandan Frankfurt Okulu’nun
Ozerklik zemininde sekillenen tezinde kendini kapitalist toplumdan yalitarak kurtulus

umudunu iginde sakli tutan dusunceleri de 6nemli bir gerceklik icermektedir.

Sanatin 6zerkligi tartigmalarina; sanatin kendine ait ve savunulmaya degecek bir
topraginin olup olmadigi, sanatin kendine ait bir gicinin olup olmadidi, varsa bu
guglerin baskilayici mi yoksa 6zgurlestirici mi oldugu gibi farkh sorularla karsilik veren
Groys (2013: 19-22), oncekilerden degisik yorumlar getirmistir. Buna gore; sanatin
Ozerkligi herhangi bir estetik bedeni hiyerarsini getirmez, tersine her turlt hiyerarsinin
kaldiriimasina imkan vererek her sanat yapiti icin esit estetik haklar saglayacaktir. Siyasi
gugler tarafindan dayatilanlar sanat; toplumsal, kultirel, siyasal ve ekonomik acidan
elestirerek estetik esitligi saglar bu onun 6zerkligi sayesinde olmaktadir. Aksi halde 6zerk
olmayan sanat, her seyin sanat oldugu bir ortamda gbzden silinecek ve sanatgiya verilen
tabulari yikma gorevi elinden alinmig olacaktir. Her seyin sanat oldugu yerde sanatgi da

siradan bir imge Ureticisi olarak tanimlanacaktir.

Topluma ve sanata dair bu gibi sorunlar, bu ¢alismanin bundan sonraki surecinin temel
cikis noktalari olacaktir. Estetik bedeni olarak ve politik bir sdylem olarak sanat. Sanat

icin sanat ya da toplum i¢in sanat.

4. YARATIM SURECi OLARAK ESTETIK DENEYiM

Sanatin hayatla birligi ya da ayrihdi modern dénemle birlikte kroniklesmis bir tartisma
konusu olmustur. Yazil ilk sanat kurami olan Platon’un mimesis kuramindan gtiniimtize,
sanatin tanimlari bir tarafi iceri alirken digerlerini digsarda birakmistir. Sanat dinin,
soylularin, ideolojilerin, burjuvanin hizmetinde surekli farkli tanimlamalari gerektirmistir.

Sanatin tinsel yonind 6ne gikaran Platon gibi idealistler ile Marksizm gibi yapisini
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toplumsalin Gzerine kuran ve yararlilik ilkesi ile hareket eden dugunceler arasinda sanat,
surekli gidip gelmistir. Modernizmle birlikte sanat daha dnce tanimlanmadigi sekilde yeni
bir 6zellik ile estetik ilkesi ile tanimlanmigtir. Modernizmle birlikte Kant'in gikarsizlik ilkesi
referans alinarak, sanat yeni bir boyut kazanmigtir. Araglarin temsili estetigin temel ilkesi
olmustur. Sanatin estetik tanimi da, daha 6nceki sanat tanimlari gibi belli bir sinir ile
sanat olani ve olmayani birbirinden ayirma gayreti icine girmigtir. Resim sanatinda, en
basit tanimiyla renklerin ve bigimlerin dizenlenigine dayanan estetik begeni herhangi bir
tarih ya da ideolojiden badimsiz saf bir diinya olarak tanimlanmistir ve sanat yalnizca
estetik begeni anlaminda anlasilirdir. Bu, tarinte ilk kez sanatin anlasilirhdini estetik
alaninin  kavranmasiyla kosullandigi bir doénemdir. Sanat eserinin goranarlik
kazanmasinin tek yolu estetik kavraminin kavranmasindan gegmektedir (De Bolla, 2012:
19).

De Bolla (2012: 19-28), estetik kavraminin ideolojiden badimsizhidinin bir aldatmaca
oldugunu iddia etmektedir. Tarihsel bir alanda bir gerceklik olarak yaratilan estetik
kavraminin ideolojiden bagimsiz olusu bir yana, estetik ilke de daha 6nceki sanat
tanimlari gibi tarihi sekillendiren ideolojinin bir yapilandirmasi oldugunu savunmustur. Bu
durumda estetik ilkede, ideolojinin yokluguna bagl bir safliktan bahsedilemez. Estetik
kategori ideolojinin baska bir formda karsimiza ¢ikisi iddia edilmektedir. De Bolla boylece
baslangicta sanatin ideolojiden ve politikadan arindiriimis bir formu olarak ¢ikan estetik
kategorinin aslinda bdyle olmadigini, kendi kurami agisindan, ortaya ¢ikarmaktadir. De
Bolla, estetik kategoriyi olumsuzlarken, baslangicta saflik iddiasi ile ortaya gikan bu
kategorinin ideolojiyi ancak duygulanim deneyimi ile agabilecegini savunmusgtur. Estetik
kategorisinin iddiasinda basarisiz olusunun nedeni olarak, sanat eserinin nesnesinin
taniminin yerine gegmesi oldugu belirtmigtir. Yani, zamanla eserin nesnesi, estetik
boyutunu asmis ve eseri bu dinyaya ait bir sey olan ideolojilere mahkim etmigtir.
Sorunun asilmasi i¢cin De Bolla’nin 6nerdidi duygulanim deneyimi, eserin nesnesinin
Otesine gecerek bir nesneyi farkli acilardan gormeyi 6nermektedir. Bir nesneyi farkh
acilardan gérme 6nerisi onun, birey tarafindan farkli zamanlarda, farkli bigcimlerde, tarafh
ya da tarafsiz, yarattigi duygu ya da heyecanlar agisindan énemlidir. Bdylece eserin
estetik degeri, yarattigi tepki ile értisur. Tanimi denge, butlnlik vs. gibi kavramlarla
yapilan estetik, nesnesinin igindeki bir 6zellikmis gibi algilanip, onu ideolojiklestirir. Oysa
De Bolla’'nin tanimi, deneyime dayali olan ve bu nedenle de onu tanimlayan kavramlarda
degil onun yarattigi duygulanim tepkilerinde sekillenir. Bu deneyimi saglayan bicimsel
unsunlar yalnizca bir aragtirlar. Duygusal deneyime dayali estetik tanimi, dilin eline

verildigi an, yapilan tanim estetik deneyime géturecek, aragsal kavramlarla yapilir. Oysa
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De Bolla, araglarin sanatsal duygulanimin éntine gegmesine itiraz etmistir. Duygulanim
deneyimlerinin bilis dizeyinde ortaya ¢gikmamasindan dolayi, dil bu tanimi yapmakta
yetersiz kalmakta ve deneyimin araglarini tanimlamaktadir. Soyut bir resim igin, soyut o
resmin temsil ettigi sey degildir, resmin igeriginin aracidir ve duygulanimi saglayacaktir
(Gorsel 54).

H i

Gorsel 54. Mark Rothko, “No: 1 Asil Kirmizi ve Mavi”, 288.9 x 171.5 cm, Tuval izerine yagl
boya, 1954, Ozel koleksiyon

Sanatin kendine mi yoksa hayata mi hizmet etmesi tartigsmalari, insanin maddi ve manevi
iki yoniiniin de sanatin tanimina dahil edilmesi agisindan énemlidirler. insan fiziksel ve
ruhsal iki boyutlu olarak vardir ve her edimi de iki boyutunu igermek durumundadir.
Yoksa insan tek boyutlu olarak her zaman eksik kalacaktir ve anlamsizlasacaktir.
Sanatin bireysellesmesi yolunda, yapilan tanimlar iki boyuttan birisini yok saydigi
zaman, eser ya bigimsel anlamda igerikten bagimsiz bir sekilde anlamsizlasir. Yani kendi
kendine donerek yiter ya da sirf biling dizeyinde onu temsil edecek bir aragtan yoksun
olarak anlamsizlasir. Ruhsal metaforlar ve bedensel formlar olmadan eserin butunligu
saglanamayacaktir. Bdylece Hegel'in tinsel olani ile Kant'in ¢ikarsiz bi¢imi bir araya
getirilmistir. De Bolla (2012: 43), énerdigi sanat taniminda Barnett Newman’in eserlerini
ornek gostererek, ylce olanin aranacagi yeri, ge¢misin dini yutklerinden kopararak

giiniiniin yasantisinin anlar olarak belirtmistir. Newman’in deyimiyle isa’ya atfederek
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degil, kendimize ve duygularimiza atfederek katedraller yapmak. Bu, modern diinyada

insanin yok olan tinsel tarafinin katedrali olacaktir.

1.Bize goére sanat bilinmeyen bir dinyaya, ancak risk almaya génulli olanlarin
arastirabilecegi bir diinyaya yapilan maceradir.

2.Bu imgelem dlnyasi susten yoksundur ve sagduyuya siddetle karsidir.

3.Sanatgilar olarak bizim islevimiz seyircinin dinyaylr kendi tarzinda degil, bizim
tarzimizda gérmesidir.

4 Karmasik dusincenin basit ifadesini yegliyoruz. Buyuk sekli seciyoruz ¢linku o anlasilir
olanin etkisine sahip. Resim dizlemini yeniden 6ne sirmek istiyoruz. Diz bigimleri
segiyoruz ¢unki yanilsamayi yok edip gergedi ortaya ¢ikariyorlar.

5.Ressamlar arasinda, iyi resmedildigi slrece ressamin neyi resmettiginin énemi
olmadidi gibi yaygin bir fikir var. Akademizmin 6zi bu. Higcbir sey hakkinda iyi resim diye
bir sey yoktur. Konunun can alici dnemde oldugunu ve ancak trajik ve zamandigi olan
konu ve malzemenin gegerli oldugunu 6ne surlyoruz. Bu yltzden ilkel ve arkaik sanatla
ruhsal akrabalidimiz oldugunu sdyliyoruz (Gottlieb, Rothko ve Newman, derleme, 2011:
608).

Greenberg’in gelistirdigi soyut disavurumculuk kurami ile birlikte Paris merkezli sanatin
2. Dunya Savas! sonrasinda artik Amerika merkezinde sekillenmeye basglamasi ile
birlikte estetiginde algilaniginda degisimler olmustur. Avrupa merkezli estetigin tanimi ile
Amerika merkezli estetigin tanimi beslendikleri kaynaklar agisindan degisim gostermistir.
Soyut digavurumculugun énemli ismi olan Newman’a gore (derleme, 2011: 619-621),
Amerikan estetik anlayisinin Avrupa estetik anlayisindan en temel farki Avrupa
kaltdrdnun agirhgindan kurtulmasidir. Bu ayrimin mantigini Newman Antik Yunan’a
kadar gotirmektedir. Antik Yunan’da guzelligin ideal olarak alinmasi, gizelin ytice olan
ile karigtirnlmasini getirmistir ve Avrupa sanatinin temel celigkilerinden birini
dogurmustur. En glzel 6rnekleri daha sonrasinda Gotik sanatta, RoGnesans sanatinda
ve modern sanatta gorilmistir. Hristiyanigin yiicesi isa, Gotik dénemin kabul edilmig
guzellik idealine donusmustir (Gorsel 30). Ayni ideal Rénesans déneminde de ama bu
kez Gotik teknige kargi olarak ideal insan bedeninin guzelligi ile yansitilmistir (Goérsel
25). Bu glzellik anlayisi modern sanatla birlikte izlenimciler tarafindan bozulmaya
calisiimis ve Ronesans glzellik idealleri tamamen bir kenara itilmigtir. Ancak izlenimciler
de bir kenara ittikleri Rénesans’in yucesinin yerine koyacak bir sey bulamamislardir.
Hayati deneyimlemekten uzak yeni bir bigim Uretmislerdir (Gorsel 43). Gegmisin yucesi
karsisinda yeni bir ylce imge yaratamayan modern sanat, salt bicimsel olanin plastik
degerleri ile yetinmek zorunda kalmistir. Soyut disavurumcular ylice sorununu bu sorunu
yaratan tarihin ve kuiltarin Uzerinden atlayarak yani ylice idealinin icinde bulundugu

guzelligin nerede oldugu sorunuyla iligkilerini keserek asmiglardir.
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Bizler kendimizi bellek, ¢agrisim, nostalji, efsane, mit ya da akla gelebilecek, Bati Avrupa
resminin araci olmus olan her ayak bagindan kurtariyoruz. isa’dan, insandan ya da
yasamdan katedraller yapmak yerin, onu kendimizden, kendi duygularimizdan yapiyoruz.
Urettigimiz imge apacik bir vahiy imgesi, gercek ve somut bir imge, ona tarihin nostaljik
gOzliklerini takmadan bakacak herhangi birinin anlayabilecegi bir imge (Newman,
derleme, 2011: 621).

Newman'in estetik deneyim olarak tanimladigi Duchamp tarafindan estetik ozmos olarak
tanimlanmis ve estetik ozmosun sanat eserinin insanlara bir seyler animsatmasini
saglayan bir ara¢ oldugu iddia edilmistir. Bu tanima gore estetik ozmos, duragan olan
sanat eserinin nesnesini canlandirarak izleyici ile etkilesime ge¢cmesini ve izleyicinin
tepki vermesini saglamaktadir. Malzeme olarak sanat eserinin nesnesi, izleyiciye
aktarilan duygunun sadece bir aracidir ve ancak estetik ilke ara¢ olan malzemeyi sanat
eseri haline getirir (Kuspit, 2006: 42). Duchamp da bu tanimiyla birlikte estetigin sanat
eserinin kendisi olarak tanimlanmasinin 6ndne gecmeye calismaktadir. Boylece
Duchamp siradan bir nesneye yaratici edimi eklemleyerek sanat tarihinin en buylk
kirllmalarindan birine neden olmustur (Goérsel 55). Newman’da Uretim Oncesinin
yogunlugu olarak var olan estetik deneyim, Duchamp’da haziryapita ytklenmis estetik
ozmos olarak var olur. Newman da, Duchamp da sanatin kendi nesnesinde sikisip
kalmasina bir isyan duygusu ile hareket etmiglerdir. Sanat nesnesi kendi basina
anlamsizdir. Onu yaratan Newman’a gore estetik deneyim, Duchamp’a gore estetik
ozmostur. Boylece sanat tekrar hayatin hizmetine verilecektir. Sanat duragan degil,
hareketlidir, canhidir ve bdyle oldugu igin 6l nesneye can verecek olan bu anlamda
deneyimin kendisidir.

Gorsel 55. Marcel Duchamp, “Cesme”, 61 x 36 x 48 cm, Hazirnesne, 1917, San Francisco
Modern Sanatlar Mizesi, ABD
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5. SANATIN  SIYASALLASMASI OLARAK SANATTA EVRENSEL
GECERLILIGININ REDDIi VE AVANGARD KURAMI

Kulturel hapis bir kiratoriin bir sanat sergisinde sanatgidan kendi sinirlarini koymasini
istemek yerine, kendi sinirlarini ona dayatmasi durumunda ortaya ¢ikar. Sanatgilardan
sahte kategorilere girmeleri beklenir. Bazi sanatgilar bu aygiti dizginlediklerini sanirlar,
aslinda o onlari dizginlemistir. Sanatgilarin kendileri hapsedilmez, ama ortaya ¢ikardiklari
sey hapsedilir. Mizelerin de tipki timarhaneler ve hapishaneler gibi, gardiyanlar ve
hucreleri vardir - bagka deyigle, “galeri” adi verilen n6tr odalari. Bir galeriye yerlegtirilen
bir sanat eseri enerjisini kaybeder ve tasinabilir bir nesne ya da dis diinyadan koparilmis
bir yizey haline gelir. Aydinlatiimis bos beyaz bir oda bile nétr olana teslim olmaktir. Bu
tir uzamlarda gorilen sanat eserleri bir tur estetik iyilesmeden gecer gibidir. Hareket
edemeyen hastalar gibi gorundrler, elestirmenlerin onlarin iyilestirilebilir ya da
iyilestirilemez oldugunu sdylemesini bekleyen hastalar. Gardiyan-kiratérin iglevi sanati
toplumun geri kalanindan ayirmaktir. Ardindan bitiinlestirme gelir. Sanat eseri timiyle
noétrlestirildikten, etkisizlestirildikten, soyutlandiktan, gtvenli kilindiktan ve politik agidan
kétirim edildikten sonra toplum tarafindan tiketiimeye hazir hale gelir. Her sey gorsel
yeme ve tasinabilir mala indirgenir. Yeniliklere sadece bu tir bir hapsi destekliyorlarsa
izin verilir (Smithson, derleme, 2011: 1019).

Sanat, Duchamp ile yasadigi blyuk kirilma ile kendini elestiri merkezine koymustur.
Sanatin artik eskisi gibi olamayacagi, bir seylerin geri déndirilemez derecede degistigi
kabul edilmektedir. Sanatta modernizm disuncesi ile klasik sanatin basina gelenler bu
kez modern sanatin basina gelmektedir. Sanatin estetik anlamda fetislesmesi, sanatin
nesnesi haline gelerek hayattan kopmasi ciddi elestirilere tutulmasina neden olmustur.
Duchamp ile gelisen avangard cikiglar, modern estetigi yadsiyarak, sanati tekrar hayat
ile birlestirme idealini benimsemislerdir (Goérsel 56). Bu donemle birlikte tek bir sanat
tarihinden ve tek bir dogrudan bahsedilemeyecektir artik. Sanat, bireysel anlamda

O0zgurlesmesi yolunda ilerlemektedir.

Gorsel 56. Man Ray, “Yok edilemez Nesne, 22.5 x 11.6 cm, Metronom Uzerine yapistiriimis

fotograf, 1964 (1923'teki orjinalinin yeniden Uretimi), Modern Sanatlar Miizesi, New York
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Bizim kultirimuizde (ve kuskusuz baska birgogunda), séylem baslangicta bir Grin, bir
sey, bir tir mal degildi; 6ziinde bir eylemdi kutsal ve din disi, mesru ve gayrimesru, dindar
ve kafirin iki kutuplu sahasinda yer alan bir eylem. Tarihsel olarak, bir sahiplik devresine
yakalanmis metalar haline gelmeden 6nce risklerle dolu bir jestti bu (Foucault, derleme,
2011: 999).

Gorsel 57. Francis Picabia, “Cézanne, Renoir, Rembrandt'in Portresi”, Ahsap Uzerine yagli

boya ve oyuncak maymun, 1920, Guggenheim Mizesi, New York

Blrger (2007: 58-71), sanatin salt estetik bir nesne haline dénlismesine itiraz ile
sekillenen elestirel slreci sanati inkar etme, saldirma ve yok etme edimleri olarak
tanimlamaktadir (Gorsel 57). Hayattan koparak kendi kendisinin temsili olan sanat |I.
Dinya Savas! sonrasi Dadaizm ve Sirrealizm, Il. Dinya Savasi sonrasi da Fluxus gibi
avangard cikiglar tarafindan hayatla baglantilandiriimaya c¢alisiimisgtir. Blrger'e goére
sanatin avangard tarihi, 1848 dncesi ve sonrasinda iki farkli yapida gelismistir. 1848
oncesinde, 1789 devrim hareketleri ile baglayan, saraya ve kiliseye olan bagin kopmasi
sonrasinda piyasa ve kitle kilturine direnme sanatin 6zerklesmesi yolunda ilk blyuk
kirlmalar olarak tanimlanir. Kant ve Schiller'in diglncelerine dayanan, cikarsizhk
ilkesine dayanan, sanatin islevsizlestiriimesi ile 20. yuzyil baglarinda estetizm ve
sembolizm ile doruguna ulagmigstir. Sanat artik bigimsel anlamda oldugu kadar kurumsal
anlamda da hayattan kopmus, kendi kendinin temsili haline gelmistir. Bu noktadan sonra
diger avangard ve Burger’in de asil avangard olarak tanimladigi stirece girilir. Bununla
birlikte 6zerklesme duslncesi temelden yadsinir ve sanata devrimci 6zellikler yiklenerek
hayat ile birligi kurulmaya calisilir. Hedefte sanatin, sanat kurumunun kendisi vardir.
ikinci avangardi ilkinden ayiran yer de tam burasidir. ilkinde itiraz edilen bir siyasi

yapiyken ikinci de bu sanat kurumunun kendisi olmustur. ilkinde sanati hayata
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yasaklayan siyasal yapi varken, ikincide bdyle bir yapi yoktur. Onun yerine sanat
kurumunun kendisi sanati hayata yasaklamaktadir. Siyasetten uzak, 6zerk bir yapi
olarak var olan sanat kurumuna karsi sanat siyasallasarak bunu asabilecedi disincesi
yerlegmistir. Sanatin siyasaliginin en buyuk gdstergesi, sanat kurumunun hedef
alinmasina dayanilarak estetik kurallarin iptal edilmesi olmustur. Bdylece, artik gegmisin
estetik formlarinin higbiri gecerliligini iddia etme imkani dahi bulamayacaktir. Estetik
ilkenin reddi, retinal gérmenin zihinsel gérme ile yer degistirmesine neden olacaktir ve
zamanla sanat eseri elestirisi alanina da etki edecek, gegmisin bicimsel elestirileri yerini

sanatin iglevselligi Uzerine elestirilere birakacaktir.

Gorsel 58. Man Ray, “Hediye”, 15.3 x 9 x 11.4 cm, Demir Gtl ve ¢ivi, 1921, Modern Sanat

Muzesi, New York

Huelsenbeck (derleme, 2011: 288-289), Dadaciligi estetigin karsisinda konumlandirarak
tanimlamistir. Dada bu yuzden modern sonrasi sanatin paradigmasinin mantigini
kurgulamigtir. O giine kadar ilk defa sanat, hayata estetik olmaktan ¢ok uzak bir bigimde
mudahale etmistir. Sanat Dadacilara goére en 6énemli yasamsal durtulerin bir ifadesi
olarak tanimlanmistir. Estetigin bunu basarabilecek glcu yoktur. Bu nedenle
disavurumculart da her ne kadar hayatin kaygilarini ifade ettiklerini belirtseler de
reddetmislerdir. Clnkl ifade tarzi degismemistir. Oysa Dadacilar blytk kirilmadan,
degismesi gereken paradigmadan bahsetmektedirler. Dadacilar i¢in hayatin kaygilari

estetik ile temsil edilemezdir. Digavurumcular hayatin kaygilarini ice yonelme ilkeleri ile
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temsil edeceklerine sayginlik beklentisine girmislerdir, hayatin kirli sokaklarinin ve
kaybetmis insanlarinin yerine oturduklari koltuklardan ayriimamislardir. Dadacilar
oncesinin bdtin anlagmalarinin, kabullerinin, ahlakinin ve belledinin iptalini talep
etmektedir. Estetik ile bicimlenmis butlun iligkileri yok saymaktadir. Tzara’'nin (derleme,
2011: 286) ifadesiyle; cehennemi bir pervanenin hi¢ acimadan ve gozunu kirpmadan
pazarlanmak Uzere yetistiriimis, leylaklarin igine dalmasi ve bir yikim gergeklestirmesi
gerekmektedir (Gorsel 58).

Ball (derleme, 2011: 281-282), modern sanatin bicimselligini, hayattan yalitiimighgini,
toplumdan kopuklugunu hedef alan yeni sanatin s6zculiguni Ustlenmis biri olarak Dada
hareketini bir soytarilik, kahkaha patlamasi, 19. ylizyilin romantik ve zippe kuramlarinin
cenaze toreni kutlamasi olarak tanimlamigtir. Bunlarin yaninda bireycilik modern sanatin
Ozerk sanatcisinin temel karakteri olarak hedef alinmigtir. Cunkl 6zerk sanatciy temsil
eden “Ben” Dadacilara gére ayni zamanda kibirlidir, diktatérddr, bos ve tembel ugraglara
yatkindir. Buna karsin, insanin icindekileri birbirine baglayan, sanatla hayati, toplumsall
birlestirecek yasam sinirini 6ne ¢ikarmiglardir. Sanati hayattan, toplumdan ve insandan
yalitan sanat kurumunun hedef alinmasi sonucunda sanat yeni paradigmasini

olusturacaktir.

Sanatin ve sanat kurumunun, avangard gikislar tarafindan elestiriimesi zamanla modern
disuncenin toptan elestirisine doénlsecektir. Bilim de sanat gibi toplum yararindan
koptugu noktalarda dusundrler tarafindan hedefe alinmistir. Francis Bacon, 17. ylzyilin
baslarinda doénemin bilim anlayiginin, insanligin durumunu iyilestirmekten uzak
oldugunu belirtmistir. Kendi i¢cinde kosulsuz ilerleme geklinde var olan bilimin insanhgdin
sikintilarin ¢ézmekten o6te, yeni sikintilara neden oldugu iddia edilmistir. Bacon bu
noktada bilimin dogruluk kriterinin aragsal etkililik olabilecegini 6énermistir. Bu bilime
ahlaki olanin eklenmesi anlamina gelmektedir. Sanatsal anlamda da Burger’in iki savas
donemi arasindaki avangard hareketleri sanati yeniden insanligin hizmetine sokmanin
bir cabasi olarak gormek mumkunddr. Avangardlar, sanat kurumlarini elestirirken,
hayatin gercek yuzinu yasayan insanlarin c¢ektiklerini, hayatin gerceklerinden
uzaklasmis estetik haz pesinde kosanlardan Ustln tutmuslardir (Taylor, 2011: 87-88).
Fischer'in (1985: 214), deyimiyle araglar amaglari, nesneler insanlari, Grlnler Ureticileri
asmaktadir. Modern dénemin bireyi yalnizlasmis ve yabancilagsmistir. insanin nesnesi
ile aracin amaci ile urinin Ureticisi ile yeniden baglantilandiriimasi gerekmektedir.
Avangardlar bu ideal ile hareket etmigler ve sanatin insan ile iligkisini yeniden kurmaya

calismiglaridir. Yilmaz (2001: 195), Joseph Kosuth ile hayali sdylesisinde, haziryapitin
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estetik begeniden ayrilan kirilmasina odaklanmistir. Buna gére Duchamp hazirnesnesi
ile birlikte sanatin yoninU bicimsellikten, sdylenen seye dogru cevirmistir. Boylece
sanatin yonu bicimsellikten uzaklasarak islev sorununa déndsmuistir ve sanatta
kavramsallik gundeme gelmistir. Goruntlye dayall, estetik haz ilkesi yerini kavramsal

olana birakmistir.

Kibizm bir nesneye bakmanin basit yolundan dogdu: Cezanne gdzlerinin 20 santimetre
altindan bir fincan resmetti, kiibistler ona yukaridan bakiyor, digerleri de dikey kesit yapip
onu kasten yana yatirarak goérinimuni karmasiklastiriyor. (Yaratici sanatgilari ve bir
kerede hallettikleri maddenin derin yasalarini unutmuyorum.) Futdristler ayni fincani
hareket halinde goérlyor ve haince birka¢ kuvvet gizgisi ekliyor. Bu tuvalin entelektiel
sermayenin yaratilmasina uygun iyi ya da koti bir resim olmasina engel olmuyor (Tzara,
derleme, 2011: 285).

Yerlesik sanat anlayisini temelden hedef alan Dada sanatgilari |. Dinya Savasi
sonrasinda sanatin estetik haz ve bireycilik temelinde 06zerklik duguncelerini
sarsmiglardir. Sanatin ve sanat¢inin burjuva ile girdigi iligki ortaya serilmigtir. Bu kiriima
sanat tarihinin en énemli kirllmalarindan biri olarak kabul edilmektedir. Sanatin girdigi

yeni yolda artik higbir sey eskisi gibi olmayacaktir.

...Dada bagimsizlik ihtiyacindan, birlige yonelik bir givensizlikten dogdu. Bizimle olanlar
6zgurliklerini korur. Kuram tanimayiz. Yeterince kibist ve fiitirist akademi var: bigcimsel
fikirler laboratuvarlari. Sanatin amaci para yapmak ve burjuvayi tath tath kandirmak
midir? Kafiyeler doviz kurlarinin tinisiyla ¢inliyor ve gekimler profilden bir midede kayip
gidiyor. BUtln sanatgi gruplar tarla tirlt kuyrukluyildizlarda at kosturduktan sonra bu
troste geldi. Bu arada kapi yastiklara uzanmak ve iyi bir seyler yemek Uzere agik duruyor
(Tzara, derleme, 2011: 285).

wa-ter (wi’tér), n. [AS. water = D. waler = G. wasser,
akin to Icel. vatn, Goth. wals, water, also to Gr. ¥6wp, Skt.
udan, water, L. unda, a wave, water; all from the same root
as E. wet: cf. hydra, otter!, undine, and wash.] The liquid
which in a more or less impure state constitutes rain, oceans,

lakes, rivers, etc., and which in a pure state is a transparent,
inodorous, tasteless liquid, a compound of hydrogen and
oxygen, H,O, freezing at 32° F. or (° C., and boiling at 212°
F.or 100° C.; a special form or variety of this liquid, as rain,
or (often in pl.) as the liquid (‘mineral water’) obtained from
a mineral spring (as, “the walers of Aix-la-Chapelle”.

Gorsel 59. Joseph Kosuth, “Baslik (Fikir Olarak Fikir Olarak Sanat) [Su]’, 121.9 x 121.9 cm,
Ahsap uzerine yapistiriimis fotokopi, 1966, Guggenheim Muzesi, New York
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Danto (2010: 27-62), sanatin estetik haz kaynakh tanimindan kopmasiyla birlikte,
kavramsallasarak bu noktadan sonra glzellik ve gorsellikten uzaklastigini iddia
etmektedir (Gorsel 59). Gorsellikten uzaklasan sanat tanimi ile birlikte tuval resmi gibi
geleneksel yoéntemlerin ve bunlarin iligkili oldugu muize, sergi alani, kirator vb.
unsurlarinda yeniden yapilandiriimasi gerekecektir. Danto, sanatin girdigi yeni dénemde
guzellik, bicim ve kendi tabiriyle angajman olarak belirledigi G¢ yapida sekillendigini
belirtmistir. ilk ikisi tek boyut lizerinden anlasilan geleneksel yapilar olarak yadsinirken
¢agdas sanat tanimi icine sokulan UglncU yapinin ¢ogulcu 6zelligi 6ne ¢ikariimigtir.
Guzellik ve bicim yoluyla kurulan tek boyutlu sanat tanimi izleyiciyi, sanat eserini tek bir
duyu ile algilamaya, eserin verdigi haz ile yetinmeye zorunlu kilmistir. Bu nedenle
guzellige dayali tek boyutlu sanat taniminin alti, sanati hayata iade etmeye ve onu farkh
boyutlardan algilamaya ¢alisan avangard sanatgilar tarafindan oyulmaya calisiimistir.
Avangard cikiglardan sonra butin unsurlari ile birlikte sanat artik eskisi gibi
olamayacaktir. Cogulcu zeminde yeniden yapilanmak zorunda kalacaktir. Sanatin sonu
gelmistir ancak, bu yeni bir sanat taniminin dogumunun da habercisidir. Danto, sanatin
sonu ilgili olarak duslncelerini sanatin manifestolar ¢agi olarak tanimlanan akimlar
doénemi Uzerine sekillendirmistir. Manifesto, sanatin asil olmasi gereken bicimi temsil
eder ve sanatin anlami da bu bicim ve manifesto icinde yatmaktadir. Oysa sanatla ilgili
en buylk kesif birbirlerinin Gzerinde hakimiyet kurarak var olan, tek dogrunun kendileri
oldugunu iddia eden manifestolarin yanlishgidir. Sanatin higbir bigimi digerinden tstin
degildir ve sanat hicbir sekilde bu bigimlerden biri olarak var olmak zorunda degildir.
Bigcimsel Ustunlik, estetik haz ile tanimlanan sanatin temel kriterlerinden biri olarak terk
edilmek zorundadir. Boylece sanatin gegmis bicimlerinin hepsi yadsinir. Bu iddialara
gére sanat artik kendi felsefi tanimini yapmak zorunda degildir ve 6zgiirdir. istedigi
bicimle oynar, istedigi bicimi sanat olarak sunabilir, bu haziryapim bir nesne bile olabilir.
Danto, modernizmin getirdigi catismalardan kurtulmak igin iki yol oldugunu iddia eder.
Birincisi birbirini yok eden akimlar donemi olarak denenmis ve monokrom tual resmi ile
son bulmustur. ikinci yol ¢ogulcu yapiyl benimsemektir. Béylece ayni sanatgi farkli

yapilarda eserler Uretebilecektir (Gérsel 60,61).
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Gorsel 60. Gerhard Richter, “Betty”, 102 x 72 cm, Tuval izerine yagli boya, 1988, St. Louis
Sanat Muzesi, ABD

Gorsel 61. Gerhard Richter, “8 Tabaka”, 220 x 160 x 350 cm, Cam ve ¢elik konstriksiyon, 2012

Harrison ve Wood (derleme, 2011: 857-861), Greenberg’in ve Fried'in olusturduklari
modernist indirgemeciligin, 1960 ve 70’lerde karsit dusutnceleri dogurdugunu, alternatif
ifade yontemlerinin gelistigini hatirlatmaktadir. Bu hareketler ontolojik ve ideolojik
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temelde avangard hareketler olarak kabul edilmistir. Bu avangard hareketlerin iki temel
itiraz1 eserin sergileme alani olarak galerinin terk edilmesi (Gorsel 62) ve sanatin
gorselliginin sorgulanmasi (Gorsel 59) seklinde olmustur. Amerika merkezinin tekelinde
sekillenen modernizmin elestirisi sanatin tekrar evrensellesmesi ydnunde bir atilim

olmasi olarak okunmustur.

Gorsel 62. Chris Booth, “Kaipara Strata”, 1992, Yeni Zelanda

Harris de (2013: 20-57), cagdas sanat drneklerinden hareketle sanat tarihinin yapisinin
degistigini iddia etmektedir. Gegmisin tek ve sorgulanamaz hakikatlerinin artik hikma
kalmamistir. Clnki ¢agdas sanat tarihi bir disiplin olarak, aynen déneminin sanatinin da
oldugu gibi hi¢ olmadigi kadar soru soran, sorgulayan bir yapiya evrilmistir. Harris sanat
tarihinin bu yeni okumalarini radikal okumalar olarak adlandirmistir. Radikal sanat
tarihcileri de geg¢misin kabul edilmis sanat eserleri ve sanat tarihi metinleri yeniden
okunmaktadir. Bu yeniden okumalar, ge¢misin kaliplarindan kurtulmus, yeni anlamlar
yaratmak icin uygulanan sorgulayici bir suregtirler. Burada gecmisin kaliplari olarak
tanimlanan okumalarin sakincalari, sorguladiklari eseri ya da metni kendi yapisal
Ozelliklerinden kaynaklanan eksik okumalar oluslaridir. Harris bunu gsdyle aciklar:
Marksist yapidaki bir metin cinsiyet ile ilgili meselelerde, yapisalci ya da psikanalitik bir
metin de siyaset ve sinif meselelerinde sessiz kalmaktadir. Bu metinlerin yazarlari olan
sanat tarihgileri eserlere ya da metinlere iligkin goruslerini kendi pozitivist gerceklikleri
Uzerinden yansitmaktadirlar. Oysa bu eserler ve metinler bu gercekliklerden 6nce
tutkularin drinaddurler. Harris’e gore sanat tarihgileri bunu es gecgerek ilk once kendilerini
sonra da okurlarini aldatmaktadirlar. Boylece gegmisin hakim paradigmalarinin donemin

kosullari igin olusmus gerceklikler olarak olusturuldugu iddia edilebilir. Nasil bir
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yapilanma sanatin ge¢gmis yapisini bu derece sekillendirmis olabilir? Ya da soru tersten
sorulursa; nasil bir yapilanma buginki ¢ogdulcu gergeklikleri hakli ¢ikarirken, ge¢cmisi
yapay gerceklikler tretmekle itham edebilir? Avangard hareketlerin sanati tasidigi
¢ogulcu yapi sanati 6zgurlestirdigi inkdr edilemez bir gercektir. Ancak bu

Ozgurlestirmenin de iceriginin sorgulanmasi gerekmektedir.

Ay

Gorsel 63. Raoul Hausmann, “Sanat Elestirmeni”, 31,8 x 25,4 cm, Tas baski lizerine kagit

kolaj, 1920, Tate koleksiyonu

Burger (2007: 10-16), sorgulamay! baglatarak avangard hareketlere ciddi elestiriler
getirmistir. Avangard hareketlerin ge¢gmisin yapilarini elestirirken kullandigi sanat eseri
Uretim ydéntemlerinin modern sanatin yeni olanina dénistigini ve sanat kurumuna
getirdikleri elestirileri, bu kurumlarin yéneticileri olmalariyla sifirladiklarint savunmustur.
Blrgerin avangard kuramini olusturan bu dustncelerine goére Il. Dinya Savasi
sonrasinda son bulan avangard hareket 1968’de kisa bir sire tekrar gérinmus ve
ardindan son bulmustur. Sanatta modernizme itiraz ile baglayan avangard ¢ikislar 1968
sonrasinda itiraz ettigi seye dénuserek yok olmuslardir. Avangardlarin isleri sergilere ve
muzelere kabul edilerek muhaliflikleri yok edilmigtir. Bu zekice oyunun kurbani
olmuslardir. 1945’ten sonra sanat merkezi Greenberg ve soyut disavurumculuk ile
birlikte Amerika’ya kaymis ve sanatta Burger tarafindan Greenberg modernizmi olarak
tabir edilen donem baslamigtir. Blrger sanatin Amerika’da yeniden yapilanmasi ile

avangardin Ug¢lnclu doénemi olarak tabir edilen ve Danto (2010: 35-40) tarafindan
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savunulan, 1960 sonrasi donemi reddetmistir. Bu donem Burger’e gore 1848’de topluma
ve 1920'de modernizme itiraz eden avangardin ruhunu tasimaz. Clnkl avangard
muhaliftir, politiktir, kurumlara itiraz ederek var olur (Goérsel 63). Oysa 1950’den 1980’lere
kadarki 30 yilhk dénemde Amerika’da, 2500 yeni mize aciimistir. Agilan bu yeni
mizelerde ge¢mis avangardin isleri yerlerini alirken, onlarin sok etkisi, sasirtma, skandal

teknikleri yeni avangardin medyatik islerini yaratmalarinda kullaniimigtir.

Gorsel 64. Andy Warhol, “Brillo Kutulan”, 43.2 x 43.2 x 35.6 cm, Ahsap Uzerine ipek ve serigrafi
baski, 1964, Philadelphia Sanat Mizesi, ABD

Pop sanat ile birlikte ylksek kiltlr ile asagi kiltdr birbirine karismis ve sanat hayatla i¢
ice gecmistir. Duchamp’in hazirnesnesi ile yaptigi her seyin sanat eseri olabilirligi
vurgusu Warhol ile birlikte gergeklesmis ve her sey sanat eserine déntusmustir (Gorsel
64). Baudrillard (2004: 21), bu durumu olumsuz olarak yorumlamis ve her seyin sanat
olusuyla sanatin kendini bitirdigini, bunun bir tir deger salgini ve metastaz oldugunu
iddia etmistir. Ote yandan Danto (2010: 60-62), pop sanati ve Warhol'u ylicelterek
sanatin pop ile birlikte ¢ogulcu zeminde yapilanarak 6zgurlestigini savunmustur ve

Bilrger’in kabul etmedigi 3. Avangard dénemin savunuculugunu yapmistir.

Sanatin 1960 sonrasinda Amerika merkezinde yapilanigi ile sanatgi fildisi kulesinden
inerek halkin arasina karismistir. Ozglirlesme sanatin gelisimini nasil etkileyecektir?
Sanatin hayata dahil olusu ile birlikte hayatin sikicihgindan kagma imkéanini sanat nasil

saglayacaktir? Bu ihtiyag icin sanatin eglence Kkiltirinin hizmetine girmesi ve
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Baudrillard’in savundugu sekliyle yok olmasi muhtemel midir? En 6nemli sorun halkin
arasina karistigi iddia edilen sanatin halka getirisi ne olmustur? 21. ylzyil yasayan
dunyanin buyuk bir yizdesi, ciddi tartismalarin yapildigi bu sanat ortamindan ne derece
haberdardir ve bu tartismalarin onlara katkisi nedir? Sanatin 6zerk alanina midahale
eden yeni sanat tavri hayattin igine aldigi sanati ne derece hayata dahil edebilmistir?
Sanat, hayata hizmet ediyor mu? Bir tarafi savas, aglik, kiyim ve 6lim yasayan dinyanin
ve insanhgin haklarini, diger tarafin sanatgilari ne derece savunabiliyorlar? Bu sorular
daha da uzatilabilir. Ancak bunlarin cevaplanmasi icin sanatin yeni dénemi olarak
tanimlanan 1960 sonrasi postmodern dénemdeki yapilanmasina odaklaniimasi

gerekmektedir.
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3. BOLUM

1960 SONRASI SANATIN OZGURLESMESi YOLUNDA POSTMODERN
YAPISI

1. MODERNIZMIiN SIKINTILARI DOGRULTUSUNDA POSTMODERN
DUSUNCE YAPISININ OLUSUMU

Sanki, enerjisi biten ve dmrinu dolduran bir yildiz misali, modernlik, essiz isiltilarla
patlarken bir stipernovaya donismekteydi. Ve bu slpernova da kulturdi. Her kdlture
pathyor, kiltur tarafindan yutularak pargalaniyor ve tam kararmadan énce buyik bir parilti
yayiyordu (Artun, derleme, 2013: 9).

Aydinlanmanin temelini olusturan bir paradigma olarak modernizm ddslncesi,
postmodern duaslnUrler tarafindan ciddi elestirilere tutulmustur. Bu elestirilerin mantigi
modernizmi sekillendiren temel paradigmalarin insanlida vaat ettikleri refah ve mutlulugu
saglayamamalarina dayandiriimistir? Yapisokim ile parcalara ayrilan Aydinlanma her
alanda ciddi dusunsel kirilmalar ile en temeline inilerek yeniden yorumlanmistir. Aklin
Isiginda insanligin bitin sikintilarini cézmeyi hedefleyen modernizm insanliga en buyuk
sikintilari; agligi, savasi, soykirimlari, yikimi ve 6limu yasatmistir. Robinson (2000: 15),
aydinlanma disunurlerinin, akil sayesinde kusursuz bilgiye ulasmayi hedeflediklerini
hatirlatarak akli evrensel, nesnel ve 6zerk bir nitelikte tanimlamistir. Bu Ug nitelik modern
dislncenin butin alanlarina nufus etmigtir. Boylece aydinlanma mantidi tarafindan
tanimlanmis belirli felsefi ve bilimsel calismalar sayesinde bitin insanh@in huzur ve

refahi hedeflenmigtir.

Aydinlanma; bilimsel, siyasal ve ahlaki olmak Uzere U¢ temel ilerleme manti§i Gzerine
kurulmustur. Aydinlanma dusuncesi icerisinde, bu U¢ temel ilerlemeden kusku duymak
imkansizdir. Bu nedenle elestiriimesi ve sorgulanmasi 19. yuzyilda Nietzsche’'ye kadar
mumkun olmamigtir. Nietzsche aydinlanmanin ana diregdi olan akla ilk elestiriyi getiren
dusunudr olarak kabul edilmektedir. Daha sonrasinda modern toplumu, bilgiyi vb.
elestirecek olan postmodern duslnirlerin hepsi Nietzsche'yi referans almiglardir.
Nietzsche, en ciddi elestirisini akla getirmis ve aklin hakikate, gercek bilgiye
erisebilmede, aydinlanma disincesinin aksine, yaniltici oldugunu iddia etmistir. Buna
gore; akil ve duyularimiz araciligiyla kavradigimiz ve bagl oldugumuz gerceklik bizim

Urettigimiz bir gercekliktir. Bu dislince aydinlanmanin aksine asil gergeklige ulasmanin
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imkansiz oldugunu, gergeklik olarak bilinenin ise bugtn icinde bulundugumuz dinyayi
dizenleyen kavramlar olarak tanimlamistir. Soylediklerimiz ve yaptiklarimiza dayal
batin edimlerimiz kaginiimaz sekilde bilingdisimizda yer etmis istem ve korkularimiz ile
sekillenmektedir (Lucy, 2003: 25). Nietzsche bu aykiri diisiincesini “Glig istenci” olarak
tanimladigi bir eneriji ile agiklamaya c¢alismistir. Buna gdre su sonuca varilir; insanlarin
urettikleri gergeklikler, onlarin ¢ikarlarina hizmet eden ve hayatlarini devam ettirmelerini
saglayan araclardirlar. Bilinen gergeklik, c¢ikarlari tarafindan sekillenmis aklin Urettigi
yapay bir gergeklik olarak hakiki gerceklikten uzaktir. iste bu disiince aydinlanmaya
getirilmis en bulyuk elestiri olarak var olmustur. Clnkl nesnel bilginin olabilirligini yok
etmektedir. Aydinlanmanin nesnel bilgisi, insanin Urettigi gecici bir bilgi olarak kabul
edilmis ve hicbir hakikati temsil etmedigi dusundlmuistir. Aydinlanma tarafindan
tanimlanmis her kesin bilgi kosullarin degismesiyle birlikte degisecegi dustncesi iddia
edilmistir. Cunkl dinya henliz bir nihayete ermemistir, olus halindedir. Belli bir kosulun
kesin bilgisi, o kosul degistiginde degisecektir. Bu da nesnelligin sonu demektir. Clinki
kosullari olusturan, Nietzsche'ye gore, insanlarin tutku ve arzularidir (Robinson, 2010:
20-22). Bu durumda mantik, tutku ve arzularin yonlendirdigi aklin kendi gergekligini
uretmesinin bir yontemidir. Akil ve mantigin bu sekilde altinin oyulmasi bilimin de
temellerini sarsmistir. Bilimsel gercekliklerin de higbir gercekligi yansitmadigi

postmodern duslncenin ortaya attigi ciddi elestirilerden olmustur.

Gecmisteki birbirini guriten bilimsel paradigmalar géz 6nline alindiginda, guncel bilimsel
gercgekliklerin sonluluklari tartisma konusu olmustur. Kuhn (2008: 46-59), bilimi, belli
kllturlerin insani bir eylemi olmalari nedeniyle sinirli ve gegici seklinde tanimlamigtir.
Caglarin degisimine sebep olan bilimsel ilerlemelerin insani ve sinirll olarak
tanimlanmasi kesin hicbir gergeklige ulasilamayacagi distincesini dogurmustur. Sadece
yasanilan kosullardaki diizen saglanabilirdir. Nietzsche, hayatin iki uzak ucu olarak din
ve bilimin, ortaya attiklari iddialar1 hi¢cbir zaman kanitlayamayacaklarini savunmustur.
Bdylece insanlik yeni bir bosluga atilmistir (Robinson, 2010: 26). Béyle bir dislince
yapisinin sonu nereye vardirilabilir? Nietzsche insanli§i bu tanimlanamazlik igine hapis
mi etmigstir yoksa bizleri yarattigimiz sahte gergeklik icinden alarak 6zgtr mi birakmisgtir?
Nietzsche'nin duslnceleri bir son olarak mi yoksa ilerlemenin sikintiya distugu ve
tikandid1 noktada alanimizi genigleten ve zihinlerimizi 6zgurlegtiren bir iyilesme olarak

mi gorilmelidir?

Taylor (2011: 54-55), Nietzsche’nin estetik ile kendini gergeklestirme yolunda geleneksel

Hristiyanhk  ahlakini  reddettigini  hatirlatarak, bireyin  6zgurleserek  kendini
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gerceklestirmesini sahicilik olarak tanimlamigtir. Ancak Nietzsche'yi izleyenler onun
ahlaktan uzakta sekillenen &gretisini daha da Oteye tasiyarak bunu siddete varan
sekillerde tanimlamiglardir. Bu tanimlama beraberinde gelecege dair bitun anlamlarin
yok olusunu getirmigtir. Taylor, postmodern disunurler Derrida, Foucault ve ardillarini
isaret ederek, bunlarin anlamlarin yok edilmesiyle baglayan duislncelerinin sapkin
bicimlere evrildigini iddia etmektedir. Sapkinhigi da bir toplulugun gergekleri Uzerinde
yogunlasarak digerlerini unutmak olarak tanimlamaktadir. Buna gbére Nietzsche'nin
ozgurlik fikrine dayanan dulstnceleri belli bir grubun disindakileri yok saymaya
donusmektedir. Dissal olan ve ig¢sel olanin dengesizligi karsimiza yeni bir sorun
cikarmistir. Bireyi digsal olan toplumsala zorunlu kilan ahlaki agsmaya calisan Nietzsche,
sonunda bireyin kendi i¢selligi icinde (Taylor bunu insan merkezcilik olarak tanimlamistir)
anlamlarini yitirmesine neden olmustur. Ozgiirliik projesi bir trajediye déniismustiir. Bu
kopusu tekrar birlestirmeye calisan Taylor, iki tarafin da haksizligini disinmektedir.
Ozgurliik projesi olarak sahicilik her iki anlamiyla da olumsuz sonuglanmistir. Bu
durumdan sonra insanin toplumsal ve bireysel olarak iki yonunun birliginin savunulmasi
gerekliligi gindeme gelmistir. Schiller'in (1999), estetik ile nihayetine erdirdigi, ahlak ve
arzu arasindaki ¢atisma Taylor'un dnerisi icin bir drnek teskil etmektedir. Verilecek
mucadelede sahiciligin ahlak ve arzu olarak insanin iki yoninan birligi adina olmahdir.
Harris (2013: 296), post dnekini aciklarken kelimenin sona ermis ve iliskin olarak iki
anlami oldugunu belirtir. Sanatta postmodernizm olarak tanimlanan dénem modernizmin
bicimciligine karsit anlamiyla olustugu belirtiimektedir. Taylorun da 6nerdigi birlik bu
anlamdadir. Eskisinden kopmaz, ondan olanlari diglamaz ama kendine ait olan ile éne
¢ikar. Bu ondan olmayanin da onu digslamasini engelleyecektir ve ¢ogulculuk fikri bunun
uzerinde temellenecektir.
Modernizmin bu sekilde sorgulanmasi, hem sanat hem sanat elestirisi uygulamalari
agisindan, ¢ok degisik yonlerden destek buldu. Fransiz felsefesinin disinda, ¢agdas
Marksizm ve bilim felsefesi yontembilimsel ve kuramsal kaynaklar sundu. Bu yéntemler
Modernizmin paradigmasinin bir kenara attigi sorulari ele alma firsati verdi. Fakat yanitlar

o paradigmayi, en azindan ¢ok yakin zamanda hakim olan bigimiyle, tarihe géndermekle
tehdit ediyordu (Harrison ve Wood, derleme, 2011: 861).

Harrison ve Wood (derleme, 2011: 26), modern sanat disiplinlerinin zayiflamasini
¢ogulculuk daslncesi ile baglantilandirmiglardir. Buna goére; gegcmiste yalnizca Bati
Avrupa’da birka¢ metropolde 6zerk bir alani olan modern sanat butiin dinyada kabul
edilip onaylaninca kamuoyunun merkezine oturmustur. Bu modern sanatin 6zerklik
diUsuncesini askiya almistir. Modern sanatin adi bu tarihten sonra kultir ekonomisi ile

birlikte anilmistir. Kendi 6zerk fildisi kulesinden inerek merkeze yerlesen ve tescillenen
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modern sanat c¢ogulculuk ddslncesi ile kargi karsiya kalmis ve bu duslnce onun

temellerini sarsmaya baglamistir.

Nietzsche'nin ardindan sanatinda artik eskisi gibi olamayacagi gindeme gelmistir.
Sanatin yeni tanimi yeni gergekliklerin 1siginda yeniden yapilmistir. Nietzsche’nin
aydinlanmaya getirdigi elestiriler sanatin tek bir gergeklik icin olmaktan ¢ikarak her bir
birey icin olmaya dogru 6zgurlesmesini getirmigtir. Fakat bu durum Kuspit gibi bazi
dusundrler tarafindan bulyuk bir tuzak olarak yorumlanmis ve sanatin gergekten
anlamsizlasarak sonunun gelecedi iddia edilmigtir. Sanatin 1960 sonrasindaki yeni
yapllanmasinin temelleri, sanatin ne oldugu sorusundan hareketle modernizm
dusuncesine getirilen elestirilen zemininde sekillenmistir. Foster (2009: 59), bu dénemin
postmodern dusincelerine dayanan temel eylem ve sdylemleri, modernizmin temel
eylem ve sdylemleriyle bir iligki igerisinde oldugunu iddia etmistir. Bu anlamda sanatin
1960 sonrasindaki yapilanmasi her zaman modern ve postmodern iligkiler baglaminda
olacaktir. Kahraman (2005: 189-190), sanatin 1960 sonrasindaki tanimlanmasi igin bu
dénem sanatini modern ve postmodern ile kurdudu iliskiyi sorgulamayi gerektirdigini
belitmistir. Buna gobre c¢addas sanat olarak adlandirdigi 1960 sonrasi sanatini
anlamanin kosulunu da bu tarihten sonraki siyasal ve toplumsal ortam ile iligkilendirmeye
baglamaktadir. Buna gore 1960 sonrasi sanat olarak ¢agdas sanat, bu toplumsal ve
siyasal olgularin bir Grina olarak var olmustur. Bu dénemin GrlnU olarak ¢gagdas sanat
modernizm sonrasinda hayat ile kurdugu iliski ile tanimlanmigtir. Kahraman’in da
belirttigi gibi sanat hayattan beslenmekte ve gerektiginde ona mudahale etmektedir. Bu
donem Avrupa’nin yerlesik degerlerini sorguladigi ve siyaset yapmanin, yeni bir
toplumsal dizen kurmanin ve bireyin yurttas tanimlamasinin disinda sekillendigi bir
dénemdir. Boyle bir ortamda sanat da glndelik hayatin icine girerek, buranin
gercekligiyle Gretimlerini strdirmastir (Gorsel 65). Kahraman’in ¢agdas sanat olarak
tanimladigi bu toplumsal ortamin sanatidir. Halley de (derleme, 2011: 1097) postmodern
doénemin kultar analizini yaparken, Frederic Jameson’un tanimladigi iki ayri egilimini 6ne
¢cikarmistir. Bu iki egilim Baudrillard’in gelistirdigi simalasyon kurami ve Foucault'un
¢agdas kaltiri gozetleme, normallestirme ve siniflandirma &zellikleriyle tanimladidi,
iktidara dayandirdigi kuramidir. Bu dénemin sanati 6énemli élgide bu disundrlerin

kuramlari dogrultusunda bigimlenmistir.
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Gorsel 65. Banksy, “Ciplak Adam”, Saplon baski, Bristol, cinsel sagligi klinigi duvari

GRAV (derleme, 2011: 768-770), bireysel sanatci dusuincesini elestirdigi ve kolektif olani
one c¢ikardigl yeni sanat tanimini yaparken modern sanatin sikistigi noktalar ortaya
koymus ve bunlara postmodern sanatin temellerini olusturacak éneriler sunmustur. Bu
elestirileri ve O&nerileri sanatgi, eser ve geleneksel plastik degerler Uzerinden
bicimlendirmislerdir. Buna gore sanatgiya getirdikleri elestiriler; yalniz sanatgi kulta,
yaraticilik miti, estetigin yuceltiimesi, burjuva igin Uretim ve piyasaya baglilik olarak
Ozetlenebilir. Getirilen 6neriler de; sanatginin etkinligini gizemlilikten kurtarip siradan
insani etkinlik olarak okumak, toplum ile birlikte olmak, ¢cogaltilabilir ve yeni anlatim yollari
gelistirmek temelinde 6zetlenmistir (Goérsel 66). Esere getirilen elestiriler gézin estetik
rejimin temeli olmasi dogrultusunda sekillenmistir. Onerisi de yine géziin hakimiyetinin
asllmasi Uzerinde sekillenmistir. Gézin aliskanhigi olan estetik dizenlemenin yerine
cevresel gébrmeye ve dengesizlie dayali yeni gorsel deneyimler gelistirmek olarak
verilmistir (Gorsel 67). Son olarak geleneksel plastik degerler i¢in getirilen elestiriler ise;
essizlik, degismezlik, 6znellik temelinde estetik ilkelere boyun egmek olarak belirtiimistir.
Onerilenler ise goérsel dengesizligi ve zamansal algl degisimlerini vurgulamak,
kesinlesmemis ve dediskenlere dayanan, eserin bitmemisligini ve arastirilabilirligini esas

alan bir eser mantigi oturtmak seklinde 6zetlenmistir (Gorsel 68).
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Gorsel 66. Allan Kaprow, “Blylk Kahkaha”, Performans, 1960, Reuben Galeri

Gorsel 67. GRAV, “Merdiven Varyasyonlar”, Yerlestirme, 1968, Albright Knox Sanat Galerisi
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Gorsel 68. Joseph Beuys, “Yag Sandalyesi”, 94.5 x 41.6 cm, Agag, metal, kumas, yag ve

termometre, 1964, Tate Modern

Gorsel 69. Fernando Botero, “Mona Lisa”, Tuval lzerine yagli boya, Botero Miizesi, Kolombiya

Harrison ve Wood (derleme, 2011: 1064-1068), yeni bir paradigma olarak postmodernist
distincenin  secimlerinden yola c¢ikarak kurdugu vyeni o&zellikler kimesini
sorgulamislardir. Olusturulan 6zellikler kiimesi, postmodern sanatin neleri secip ayirdigi
sorusunu dogurmustur. Boylece belli sanat bigimlerini postmodern olarak tanimlamak,
modern paradigmanin secimlerini sergilemek anlamina gelmigtir. Bdylece Craig

Owens'’in dugtncesinden hareketle postmodern sanat, modern gibi bir uygulama alani
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olarak degil, modernizmi elestiri mantigi ile tanimlanmistir. Postmodern sanat yeni bir
sanat galismasi degil, geleneksellesmis olanin gdézden gegiriimesi, sorgulanmasi ve
yeniden kurgulanmasi olarak okunmustur. Bdylece postmodern paradigmanin sanat
alaninda ki yansimasi 6zgunlik anlayiginin elestirisi (Gorsel 69), farklilik bigimlerinin
elestirisi (Gorsel 70) ve tarihsel anlatilarin elestirisi (Gorsel 71) olmak Uzere U¢ zeminde

olusmustur.

Gérsel 71. Joseph Beuys, “Olii Bir Tavsana Resimleri Nasil Agiklamall”, Performans, 1965,

Alfred Schmela Galerisi, Disseldorf
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2. MODERN DUSUNCENIN YAPISOKUMU VE DiL SORUNSALI

Sanat gostergeler araciligiyla isliyor ve taklit araciligiyla etkili oluyorsa, ancak kultir
sistemi iginde yer alabilir, ve sanat kurami da bir téreler kuramidir. Térel bir izlenim, bir
duyulur izlenimin tersine kuvvetini bir géstergeye yiklemesi sayesinde taninir. Estetik bir
gostergebilim araciliiyla, hatta bir etnoloji araciliiyla tasinir. Estetik gdstergelerin
etkileri sadece bir kiiltiir sistemi icinde belirlenir. Uzerimizdeki duyumlarin etkisi daha gok
torel nedenlere bagli degilse, neden uygar olmayanlar igin higbir anlami olmayan
izlenimlere kargi o kadar duyarliyiz? Neden en dokunakli mudzidimiz bile Bati Hint
adalarindan birinin kulaginda manasiz bir gurultd gibi yankilaniyor? Onun sinirleri
bizimkinden farkli bir dogaya mi sahip (Derrida, derleme, 2011: 995)"?

Gorsel 72. Duccio di Buoninsegna, “Maesta”, 213 x 396 cm, Ahsap Uzerine tempera ve yaldiz,

1311, Opera Metropolitana del Duomo Muzesi, Siena

Postmodernizm, modernizm Uzerine elestirilerinin  dnemli bir bdlimind, onun
yapisékiminden hareketle dil Uzerinde odaklamigtir. Dil modernizm tarafindan
toplumsal bir sézlesme alani olarak gériimustir. Herkes tarafindan kabul edilmis anlam
kaliplarinin karsiligi olarak kelimeler toplum iginde dizenin saglanmasinda énemli bir
arag olarak gorilmustir. Boylece sistemin dili toplumun batin kdselerine yerlesmistir. Bu
durumun en guzel 6rnegi olarak Orta Cag’in ikona resim gelenegdi gdsterilebilir. Orta
Gag’'da okuma yazma bilmeyenlere Hristiyanlik dininin 6gretilerini benimsetmek igin
kilise tarafindan belirlenmis mesaijlar iceren resimler kullaniimigtir (Gérsel 72). Bdylece
Hristiyanlik tarafindan kabul edilmis doktrinler butin halka yayilmaya calisiimistir.
Doénemin resim dili insanlara dénemin sistemi tarafindan Uretilmis bir gergeklik olarak
sunulmustur. Bu nedenle de hakikatten uzak yapay bir gerceklik olarak tanimlanmigtir.
Bu resimlerdeki her imge Hristiyanhidin kutsal kitabina hizmet etmektedir. Kilise, halka
Ogretilecek Agretileri belirleyerek bunlarin gorsel kaliplarin olusturulmasini saglamis ve

yuzlerce yil surecek olan Bati resim gelenegini olusturmustur. Her imgenin, her hareketin
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ve rengin 6nceden belirlenmis ve sisteme hizmet eden bir anlami vardir. Bu resim
mantidi icinde bu gelenekten kopmak imkansizdir. Uretilmis, yapay bir gerceklik olarak
Orta Cag resmi, belli bir dil tarafindan belli gbrsel imgeler ile olusturulmus kapall bir

sistem olarak tanimlanmistir (Harris, 2013: 189).

Batdn insanlar eylemlerini, inanglarini ve yasamlarim hakli ¢ikarmak tzere kullandiklari
bir sbzclkler kimesine sahiptir. Bunlar bizim dostlarimiza &vgllerimizi ve
dismanlarimiza tiksintimizi, uzun vadeli tasarilarimizi, en derin benlik kuskularimizi ve
en yiuksek umutlarimizi dile getirdigimiz sézclklerdir. Bunlar bazen ileriye bazen geriye
donuk olarak, yagsam hikayelerimizi anlattigimiz sézcuklerdir. Bu sézcuklere kisinin “kesin
s6zlugl” diyecegim (Rorty, derleme, 2011: 1143).

Dilin yapisinin sorunlu oldugunu iddia eden postmodern disunurler, dili ciddi bir
yapisdkime tutmuslardir. Béylece aydinlanmayla tanrinin elinden alinip akla devrolan
gug, simdi dile devrolmaktadir (Artun, derleme, 2013: 11). Nietzsche dilin bir dinya
tasarimi olarak sikintili olusuna dikkat ¢gekmistir. Dil bu diinyada, belli inanglari olan bir
sistem tarafindan tasarlanmistir ve bu sistemin c¢ikarlarina hizmet etmektedir. Bu
nedenle herhangi bir 6zglrlesmeden bahsedilemez. Bu dilin kurallari ile kalkigilan her
6zgurlesme g¢abasi sonugsuz kalmaya mahkdmdur. Bunun igin yapilmasi gereken, var
olan dilin yapisi disina ¢ikmak yani yeni bir dil Uretmek gerekmektedir. Ancak bu dil de
uretilmis baska bir gerceklik olarak yeni bir hapishane olacaktir (Yilmaz, 2001: 195).
Nietzsche'nin bir ¢6zim sunmaktan ¢ok, var olan sorunu goézler énine sermek icin
kurguladigi bu duslnce yapisi insanhi§i dil hapishanesinden kurtarirken bir bosluga
birakmigtir. Ozgirlesmek igin yeni bir dil Uretilmesi gerekiyor ancak Uretilecek olan da
uretilmis olarak yeni bir hapishaneye donusmustir. Herkesin kendine has bir dil
kesfetmesinin mimkin oldugu dusunuldugunde de, bdyle bir toplumda, toplu yasamayi

saglayacak ortak bir anlam sorunu gindeme gelmigtir.

Kisa slrede resimlerden nesnelere, uygulamalara, sahalara, insanlarin kendilerine dek
her sey, gdstergebilimin aletleriyle donanmig olanlar i¢in metinler olarak okunabilir hale
geldi. Kiresel modernlesmenin bir etkisi de Bat’'nin gelismis ekonomilerinin kaba
manifaktir bigimlerini ihra¢ etmesini ve agirhdi gitgide daha yogun bir sekilde bilginin
islenmesine vermesini saglamak oldu. Bilgi glgtir ve enformasyon saplantisi ¢ok daha
temel tirden Uretime yOnelik ilgiye golge dislren bir anlam Uretimine agirlik verilmesine
yol acti. Dilin bir farkhliklar yapisi olarak, sayesinde bizim, bir bakima, bir dinyaya
gbénderme yapabildigimiz kendi igcine kapali bir sistem olarak kavranmasi, kékensel bir
celigkiye gore tutarllik sahibi olan bir diinya yerine gdrece 6zerk dizey ve uygulamalar
acisindan dusunmeye yoénelik bir egilime yol a¢ti (Harrison ve Wood, derleme, 2011:
861).

Duchamp tarafindan modern sanata getirilen en blytk elestirinin temelinde de dil olgusu
vardir. Hazirnesne ile Duchamp Uretiimis sanatin bigcimsel olan yénini sdylenmek
istenen seyin kendisine ¢evirmistir. Clinkii modern sanatta eserin bicimselligi temsil ettigi

icerige donusmustir. Bu durum igerigin iptal edilmesini getirmistir (Gorsel 20).

90



Hazirnesne ile dilin Uretilmis gergeklik olarak asilmasi hedeflenmistir. Dil, yani Uretilmis
bicim aradan c¢ikarilarak dilin ifade ettigi sey direk olarak verilmigtir. Boylece modern

sanatin géruntusu yerini disunsel olana birakmistir (Yilmaz, 2001: 195) (Gorsel 59).

Guiraud (1994: 57), kelimelerin ve imgelerin gostergeler olarak nasil bicimlendiklerini,
belirlenmis ortak anlamlari nasil olusturduklarini ya da olusturamadiklarini kelimelerin ve
imgelerin iki anlamliliklari Gzerinde durmustur. Buna gore kelimelerin ve imgelerin birer
gOsterge olarak iki anlamlari vardir: Gdsteren ve gdsterilen. Yasamin bir kelime anlami
bir de yasamin anlami vardir. Birincisi kelimenin kendi anlamini tarif ederken ikincisi
kelimenin ydéneldigi kavramin anlamini tanimlamaktadir. Yasam kelimesinin anlami
herkes igin bir tanim olabilirken, yasamin anlami herkes i¢in degisebilmektedir. Clnku
yasamin herkes icin ayni anlama gelebilecedi genel gecer bir kural yoktur. iste tam
burada c¢ikmaza girilmigtir. CUnkU iki gosterge arasindaki hayati fark birbirine
karistirilarak siliklesmektedir. Bu nedenle dil Wittgenstein, Saussure ve Derrida gibi
dusundrler tarafindan yapisokime tutularak, dilin belli bir kavramsal sistem olarak bu
kavramsal sistemin disinda kalan diger sistemleri icine almadi§i iddia edilmistir. Bu da
tutku ve arzularimizla olusturdugumuz higbir dil sisteminin bir digerinden énemli ya da

onemsiz olmadigi anlamina gelmektedir (Kuhn, 2008: 31).

Moran (2011: 186-189), Saussure’un yapisalci dilbilimi kdkten degistiren dlstincelerini
aciklarken, dilin yasadigimiz didnyanin dizene sokulmasinda bir ara¢ olarak
algilanigindaki sikintiya odaklanmistir. Saussure’dan 6nce dil zaten var olan seylerin
isimlendirilmesinde ve siniflandiriimasinda kullandigimiz bir arag olarak tanimlanmigtir.
Ancak Saussure dilin kavramlardan énce de oldugunu iddia ederek yerlesik dil tanimini
kokten dedisime ugratmistir. Buna gbre dogada bir butin halinde bulunan seyler dil
tarafindan ayrilarak siniflandiriir ve tam da bundan dolay! dil araciligiyla gergeklik
uretilir. Her dil; Tarkge, ingilizce, Almanca vb. dinyay! farkli bigimlerde bdlerek
siniflandirir ve isimlendirir. Boylece gergeklik denilen, dilin karsiligi her sey farkli dillerde
farkli bicimlerde uretilmis yapay gergekliklerdir. Dil, gdstergelerin bir toplami olarak
anlamini, gosterdigi kavramin niteliksel higbir 6zelligini tasimaz. “Agag¢” kelimesi bu
anlamini diger kelimelerden ayrilan bigimsel yapisi ile kazanir. Boylece gosterge olarak
bir gergeklik anlamini onun digindaki diger kelimelerin bicimsel olarak ondan farkli
olusuna borcludur. Yani bir géstergenin anlami sadece onun bigimsel 6zelligi ile degil
onda olmayan bicimsel 6zellikler ile de saglanmaktadir. Anlam ancak diger farkl
anlamlar ile olusabilmektedir. Saussure’in dil hakkinda vardigi bu nokta onu yapisal

dilbilimde tamamen ayirmis ve sonrasinda Derrida gibi distnurlerin onu takip ederek bu
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dusunceleri gelistirmesine neden olmustur. Derrida, anlamin dilden énce varolusu
inancini Platon’un felsefesinin bir devami olarak nitelendirmektedir. Oysa bu didstnce
Derrida icin s6zmerkezci bir yanilgidan ibarettir. ClUnki evrensel gegerlilik olarak
nitelenebilecek bir sistem olamaz. Dil, ses ve metin olarak glvenilemez, Uretilmis bir
gerceklik sunar. Bu duslnceleri ile Saussure ve Derrida yapisékimculer olarak yapisalci

dugunudrlerden kokten ayriimiglardir.

Dilin 6zgurlesmesi adina girisilen bu yapisokim beraberinde ciddi sikintilari da
getirmigtir. Mesela toplumsal birligi saglayacak ortak bir dilin imkéansizhgi tezi
yapis6kimci dustincenin sirekli elestiriimis paradoksu olarak belirmistir. Ancak her ne
kadar bdyle bir paradoks igcerse de kabul edilmis didslnce yapilarinin insani
Ozgurlesmekten uzaklastirdigi gerceginin ortaya c¢ikarilmasi agisindan postyapisalci
duguncelerin 6nemi kabul edilmistir. Her alanda girigilen bu tartigmalar yeni bilgi
sisteminin olusturulmasinda bir ilk adim niteliginde oldugu distntlmustar. Saylan (2006:
44-50), postmodern distincenin 1960 sonrasinda her alanda oldudu gibi sanat alaninda
da eski olandan radikal kopuslarin oldugunu ve bunlarinda yeni egilimleri olusmasinda
etkili oldugunu ileri surmustir. Sanatin hayatin icine karistigi, kic ve populer kuiltirin
estetik tanimlamalar kapsamina alindigi gercegini hatirlatmaktadir. Sanat modernizmin
yuksek sanatindan ¢ok farklidir. Postmodern dénemin sanati, modern sanattan ¢cok daha
fazla ¢ogulcu ve kitlesel (Gorsel 66), buna karsilik daha az ahlaksal ve ciddi olarak

tanimlanmaktadir (Gdrsel 6).

3. POSTMODERN SANATGI VE iZLEYiCi OLARAK OZNE

Bilimsel, toplumsal ve ekonomik sistemlerdeki paradigmatik degisimlere neden olan
kirlmalar insanlk tarihinde alanlarinda devrimlere neden olmus olaylardir. Sistemin
¢agin gereklerine cevap verememesi ve bastan asagi sorgulanmasi sonucunda olusan
catlaklar yeni bir sistemin habercileri olmuslardir. Sanatsal alanda da bireysellesme
yolunda farkli paradigmalar olugmusgtur. Orta Cag sanat anlayigi bilimi ve insani merkeze
alan Rdénesans distlincesi ile asiimistir. Onu asacak olan da temsili alan ya da temsilin
sanatsal alanin araglarina donustigu modernizm olmustur. Sonrasinda hayattan kopan
sanatin tekrar hayat ile baglarini kurmak Uzere yola ¢ikan ve her turli sdylemi
destekleyerek ¢ogulcu bir yapilanma olan postmodernizm yerlesmistir. Her déonem, her
paradigma kendi sisteminin bireyini yetistirmistir. Yani her dénem farkh Kkisilik tipleri

olusturmustur.
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Modern sanat vurguyu ruhsal ¢bézilmeye, imgenin pargalanmasina veriyor. Bu bakis
acisindan, ruhsal hayatimizdaki bir tir narsizm 6ncesini canlandiriyor. Diger yandan,
postmodernizm bu temsilin pargalarini birlestirmeye calisarak, ruhsal makyajin, erotik
dirtd ya da o6lim kaygisinin etkisi altindayken ki bir anini canlandiriyor (Kristeva,
derleme, 2011: 1107).

Funk (2013: 11-23), insanlarin disinme, hissetme, bir eylemde bulunma, ¢evrelerini
degerlendirme ve kendilerini bu cevre ile iligkilendirme, degerler gelistirme gibi
davraniglarini dnemli dl¢ide Kisilik tiplerinin olusturdugunu iddia etmistir. Buna gore, yeni
kisilik tipi olarak postmodern 6zne yerlesik olanlardan ayrilmaktadir. Bu yeni kKisilik tipinin
yerlesik olanlardan ayrilan en 6nemli 6zelligi bireyin 6zgur ve kendiliginden bir ben
Uzerinde sekillenmis olmasidir. Funk, bu yeni Kisilik tipini ben odakhlik ile tanimlamakta
ve bunun yeni bir hayat tarzi olusunu vurgulamaktadir. Yeni Kisilik tipi ve yeni hayat tarzi
karsilikh olarak birbirlerini beslemektedirler. Ekonomideki ve toplumdaki degisimlerin
yani sira gundelik yasam tarzlarini felsefe, sanat, edebiyat ve sosyal bilimsel
postmodernlikle iliskilendirmeleri ile olugsmaktadir. Bu 6zelliklerini zgur ve kendiliginden
oluslari ile birlestiren postmodern bireyler gecmisin distince yapilari tarafindan celiskili
olarak degerlendirilir. Oysa postmodern bireyler icin celigki sorun degildir, aksine
postmodern bireylerin hayat tarzlari; 6zgurlik, kendiligindenlik ve &zerklik ile ait olma
arzusunu reddetmektir. Sanatgilar kiresel mantik iginde sinirlari ihlal ederken bunu
bazen kendileri olmayan bir karakterin kiidina girerek (Gorsel 73), bazen daha ileriye
gidip kendilerine ait olmayan hayati gercekten yasayarak (Gorsel 74), bazen de popduler

kiltdrin hosuna giden ydnlerini kendine mal ederek (Gorsel 75) yapmislardir.

Gorsel 73. Cindy Sherman, “isimsiz #479”, 1975
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Gorsel 75. Sang-Ah Choi, “Amerika’ya Hosgeldiniz”, Karisik teknik, 2007

Postmodern kisilik tipide genel anlamda postmodern dugtnce yapisinda oldugu gibi
cogulcu yapida sekillenmistir. Funk yeni kisilik tipi olarak postmodern ben odakl tipleri
karsi cikmak ile degil yana olmak ile tanimlamaktadir. Bu dusince, anlagilacagi Uzere
¢ogulculugun bir geregi olarak vardir. Cunkl postmodern dustince igin kesin bir gergeklik
yoktur. Nietzsche’den de hatirlayacagimiz gibi tutku ve arzularimiz ile uUrettigimiz
gerceklikler vardir. Bunlar da Onceden veriimis kesin bir gercekligi
imkansizlastirmaktadir. Gergek ancak kurgulanarak elde edilir ve bu da yegane gerceklik
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olmaktan uzaktir. Wittgenstein, Derrida ve Saussure’nin dil Uzerine giristikleri
yapisokimde oldugu gibi insanliga dair her sey kurgulanmis gerceklik olarak vardir.
Modern akil ve mantik bile buttnlik ve devamlilik anlaminda sorgulanmis, yapisékime
tutularak gogulcu anlamda tekrar kurgulanmistir. Bdyle bir ortamda postmodern sanatgi
ve izleyici olarak bireylerin kisilik tiplerini arastiriimasi ve bunlarin 6zelliklerinin sanatsal

alanda nasil karsilik buldugunun anlasilmasi i¢in énemlidir (Funk, 2013: 38).

Funk, postmodern ben odakli kisilik tipini arastirirken, ge¢cmisin toplumsal karakterine
basvurmus ve bunun iginde Eric Fromm ve Sigmund Freud’a dénmustur. Funk, Fromm'’u
isaret ederek, toplumsal karakterin toplumsal zorunluluklar Gzerinde sekillendigini
belirtmistir. Birey bir slre sonra bunlari ister hale gelmekte ve toplumsalin iglerliginin
saglanmasini getirmektedir. Dénemin kultari ve toplumunun ihtiyacglari ddnemin bireyleri
tarafindan kendi arzulari ile saglanmaktadir. Bunlar sistem tarafindan bireylere, onlarin
dogal durttleriymis izlenimi verilerek aktariimisladir. Buraya kadar herhangi bir sikinti ile
karsilasilmamistir. Ancak gercek insani durttler ortaya ¢iktiginda, Funk bunlari rekabet,
yikicilk ve vyardimseverlik olarak siralamistir. Bodylece durum biraz daha
karmasiklasmistir. Bu durumda bireyin gergek durtuleri yasaklanmasi gereken durttler
olarak savusturularak ve toplumsal bir bilin¢cdisi olusturulmustur. Toplumsalin devamliligi
ile olusturulan iktidar artik her seyin lzerinde bir gli¢ olarak var olmustur ve zamanla
toplumu da asacaktir. Foucaultnun da (2013), Nietzsche ve Heidegger’in
dusuncelerinden hareketle belirttigi gibi, iktidarin toplum ve birey Uzerindeki baskilar
¢agdas toplumu sekillendiren 6nemli etmenlerdendir. Bireyin butln insani durtileri
bilingdigi siradisiliklari olarak yadsinmis ve kontrol altina alinmaya calisiimistir.
Foucault, modernitenin kontrol altina almayi saglamak igin kurdugu mekanizmaya
odaklanmis ve sistemin araclari olarak okullar, akil hastaneleri ve hapishaneleri
belirlemigtir. Funk, modern bireyin bu sikismishgi postmodern dénemde gelistirdigi ben

odakli Kigilik tipi ile asmaya galistigini belitmektedir (Funk, 2013: 61-67).

Postmodern kisilik tipi kendini belli kaliplar icine hapsetmeden, 6zgur ve anlik olarak
yasamini kendisi kurgulamaktadir. Kigi kendi belirledigi hayat tarzini, kendi kontrolinde
yasayarak bu durumdan keyif almaktadir. Yarattigi hayat tarzi olarak gergeklik kendisine
hastir. Ne digarinin dayatmasi vardir ne de kendininkini tek gercek olarak algilamaktadir.
istedigi her seyi kendi yarattigi diinyasina dahil ederken istemediklerini disarida
birakmaktadir. Onemli olan tek sey kendisi olarak kendi yaratti§i gercekligi yagsamasidir
(Gorsel 76).
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Gérsel 76. Yue Minjun, “Ozgir ve Telassiz’, 400 x 280 cm, Tuval tizerine yagli boya, 2004

Sadece kendime yonelip odaklanirim ve kimse bana kim oldugumu sdyleyemez. Ben
benim. Ben de kendimi tanimlayamam ve tanimlamak, kim oldugumu bilmek istemem.
Yasantim tam da daha 6énce bir kimlik yagsantim ve bdylece kim ve ne olduguma iligkin bir
bilgi olmayigiyla tanimlanir. Kendi icimde de kendimle ilgili, kimlik yasantimi belirleyecek
higbir tasavvur tagsimam. Kim oldugum sorusunun tek bir yaniti vardir, o da benim ben
oldugumdur. Simdi bdyle, daha sonra bagka turll, yarinsa buttnayle farkh (Funk, 2013:
67).

Postmodern dénemde gercekligin yaratilmasinda en blyuk etkiyi saglayacak olan dijital
teknolojiler ve Kkitle iletisim araclari olarak belirmigtir. Bdylece, sanat da ddénemin
teknolojik araclari ile yakin bir iligki kurarak yeniden kurgulanmistir. Gergekligin yeniden
yaratiimasi igin etkili olan bu araglarin sundugu imkanlar sanat alaninda eskisinden ¢ok
farkh bir yapilanmayi getirmistir. Bu dénemin sanat izleyicisi ve sanatgisi olarak bireyin
gecmis dénemlerden ayrilan en blyuk 6zelligi de kendi insani becerisi olarak bedensel,
psisik, zihinsel ve entelektlel becerilerinin yerine yeni donemin imkanlarinin sagladigi
yapma beceriyi koymasi olmustur. Yuksek teknoloji destekli yeni sanat isleri, geleneksel
yontemle Uretilenlerin yerini almistir (Gérsel 77). Gegmisin el ustahgi yerini dijital
teknolojiler ve kitle iletisim araglari ile kurulan iliskideki ustaliga birakmigtir. Postmodern
donemde el becerisi bu agidan anlamini yitirmistir. Bilgisayar zaten kusursuz derecede
bunu yerine getirmektedir. Artik el becerisini kazanmak igin zaman harcamaya gerek
yoktur.
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Gorsel 77. Olafur Eliasson, “Hava Projesi”, 770 cm x 770 cm, 200 adet sari lamba, Yerlestirme,
2003, Tate Modern

Postmodern dénemde hayatin her alaniyla birlikte yapma beceriler ile sekillenmesi
baslangicta bir 6zglrlik duygusu yaratmakla birlikte bir yanilsama oldugu yine Funk
tarafindan ileri surdimuagstdr. Funk bunu, insani 6z guglerin anlamini yitirip bunlarin yerini
tamamen dijital teknoloji ve kitle iletisim araclarinin yiceltiimesine baglamaktadir. Yeni
doénemin yeni imkanlarinin katkisiyla insani 6z guglerin daha verimli kullaniimasi agiimis
ve insani gugler tamamen anlamini yitirmistir. Gelinen bu olumsuz nokta Funk tarafindan
ekonomik yapi ile iligskilendirilmistir. Yapay dlnyalar, duygular ve yasantilar Greten ve
satan bir ekonomik yapi, dijital teknolojiler ile Uretiimis ve kendine mal edilmis yapay
uretim modelini yucelterek, insanin kendi 6z gulgcleri ile kendi dinyasini kurmasinin
onldne gecmistir. Bu ekonominin basarisi da insanin kendine yabancilasmasina ve
kendini gugsuz ve bagimli hissetmesine baglidir. Yaratilan kusursuz bir ekonomik sistem
olarak gorulmastur. Clnku bu sistem postmodern ben odakl tipi iki sekilde tanimlamis
ve olusturmustur. Bunlar aktif ve pasif ben-odakli tipler olarak birbirlerine bagimhdirlar.
Yaratilan sistem igerisinde aktif tip, yapma beceriye dayali tretimini sunarken pasif tip,
yapma beceri ile Uretilmis bu gercekligi talep etmektedir. Bu aligveristen karl ¢ikan tek
taraf da sistemin kendisi olarak gosterilmigstir (Funk, 2013: 105).

Postmodern ben-odakli kisilik tipi, ekonomik sistem tarafindan dretilmis tretken olmayan
yapay bir gergeklik similasyonunun (Baudrillard, 2008) icinde yagsamaktadir. Simulasyon
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toplumda 6yle yayginlastiriimigtir ki, toplumun geneli bu yanilginin igcinde yasamaktadir.
Bu durum gergekligin belilenmesinde de ciddi bir engel olusturmaktadir. Cogunlugun
sahte olani gergek olarak algilamasi ile gergeklik algisi da belirsizlesmistir. Bu nedenle
toplum geneline uygulanan psikolojik ve sosyolojik bakig acilarinda farkli sonuclar elde
edilmektedir. Funk, Fromm’un O6nerdigi Uretkenlik kurami ile postmodern ddénemin
cikisindaki gergek 6zgurlik duygusuna erisilecegini ileri sirmektedir. Bunun da yolu

insani 6z guglerin 6ne ¢ikmasina baglanmistir (Funk, 2013: 127-128).

insan davraniginin diisiinme, hissetme ve eylem boyutlarinda faaliyete yénelmesi, yani
insanin yasamdan yana olan zihinsel, manevi, psisik ve bedensel 6z gigcleri kullanmaya
ybnelmesi, uretken akl (yani realiteye uygun bir gerceklik algisini), Uretken sevgiyi
(insanin kendi bagimsizhigini koruyabildigi bir sevgi iligkisini) ve Gretken isi (yani yaratici
eylem becerisini) beraberinde getirmektedir (Funk, 2013: 206).

4.  COGULCULUK ZEMININDE SEKILLENEN SANATIN YENi TANIMI

Kolonyalizm homojen bir kiltlr doktrinine dayaniyordu. Bu kiltir modernlikti ve bitlin
insanli§i ve evreni ayni uygarlik tarihine kurguluyordu. Giiniimiizde globalizmin sokerek
tersyliz etmekte oldugu, bu evrensellik ve tarihsellik yapisidir. Modernlige karsi
orgltlenen c¢agdas kultir, ya da cagdashk kaltlrd, oncekinin zittina heterojendir;
evrensellige karsidir, tikelle ilgilenir ve normatif degil rotatiftir. iste kiiltiiriin yiikselisi ve bir
“ana paradigma halini almasi, modern zamanlardan ¢gagdas zamanlara -kolonyalizmden
globalizme- dogru yasanan bu radikal dondsum sirecinin bir sonucudur. Bu gercevede
kiltiralizm, dilin, sembollerin, iletisimin ¢agdas bilgi rejimi bunyesinde kazandiklari
onceligi ifade eder. Bu 6ncelik dolayisiyladir ki sanat, “estetik modernizm”le birlikte 19.
yuzyillda kazandigi 6zerkligi terk ederek gcagdas hayatin anlamlandiriimasinda ve ¢gagdas
6znelerin insasinda iglevsellesir. Kultlralizme eklemlenir (Artun, derleme, 2013: 17).

Modernizm ve postmodernizm arasindaki buyik kirllmanin sanat alanindaki yansimasi,
sanatin taniminin Kant'in estetik kuramindan koparak 6zgurlesmesi ve hayatin igine
dahil olmasi olarak yorumlanmistir. Kant'in ¢ikarsizlik ve 6zerklik kriterine dayanan
modern estetik ilkesi, postmodern kirilma ile tam tersi istikamete yonelmis, hayatin icine

karisarak islevsellesmistir.

Platon’un sanat kuraminda sanat, guzel olan araciligiyla metafizik olana, yani ideal olana
ulagsmayi amaglamaktadir. Platon’da glizel olan, iyi ve dogru ile ayni anlama gelmektedir.
Ayrica estetik olan ayni zamanda etik olan demektir. Ranciere (2012: 66-67), Platon’'un
goklerdeki idealara dayanan mimesis anlayigi ve idealarin yeryuzunde oldugunu iddia
eden Aristoteles’in mimesis anlayisindan sonra Uguncli bir sanat ilkesi olarak
modernizmin estetik rejimini eklemigtir. Kant'in gikarsizlik ilkesine dayanan ve kendini,
kendi araglari Uzerinden tanimlayan estetik rejim yani sanat sanat icindir ilkesi; gorunur

olanin taklidinden uzaklastigi igin anti-mimesis olarak tanimlanmaktadir. Sanat dis
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dinya ile iligkisini kesmistir ve kendini, kendi belirledigi, kendi araclari ile tanimlayarak
Ozerk bir alan olusturmusgtur. Ranciere, resimde moderniteyi tanimlarken Lyotard’in
(2000) dusuncelerini hatirlatmig ve sanatin geldigi noktayr modern estetik rejimi
karsisina alan bir anti-estetik rejim olarak belirtmistir. Estetik rejim ile sanatta
modernizmin vardigi nokta, sadece haz ilkesi ile belirlenen pozitivist nihilizm olarak
belirlenmigtir. Her tirli idealden arindiriimis toplumun yikintiya déntsmas kultari haz ile
tanimlanmaktadir. Boyle bir tanimlama modern sanatin temellerini sarsmaya
baslamistir. Toplumun yasadidi gercekligin hicbir karsiligi sanatin 6ézerk alani i¢inde
bulunamamistir. Bu durum sonrasinda postmodern kirilmayi getirecek blyuk sarsintilara
neden olmustur.

Mesele ne sanati belirlemek agisindan eski, demode oldudu varsayilan kriterleri

reddetmek veya onlarla bas etmek ne de bu kriterleri yeni kriterlerle degistirmekti; mesele

daha ziyade bu kriterlerin gesitlendiriimesi, farklilastinimasi ve ¢ogdaltilmasiyla alakaliydi
(Groys, 2013: 181).

Modern distncenin kiresel mantiginin terk edilmesiyle yapi, bireysel farkliliklar tzerine
oturtulmus, kuresel farkhlik ve ¢ok kulturlilik dénemin sloganlari olmustur (Artun,
derleme, 2013: 12). Sanatin Paris'ten sonra New York tzerinden okunmasi 6éncekinden
farkl ok merkezli bir sanat tanimini getirmistir (Thornton, 2012: 11). Modernizmin butin
ogretilerinin yapisokimu yeni donemin sanat anlayisinin insasi igin gerekli malzemeyi
saglamistir. Bu yeni yapilanmada ilk terkedilen dustunce 6zerkligin kalesi estetik rejim
olmustur. Sanatci tarafindan Gretilmis eserin aracglarinin amag olarak varolusu seklinde
tanimlanan modern sanata ilk ve en ciddi darbeyi Duchamp ve hazirnesnesi vurmustur.
Hazirnesne, eserin sanat olarak Uretilmigligini imkéansizlastirarak modern sanat ve
sanatgi tanimini iptal etmistir. Bir arag olarak hazirnesne higbir sanatci tarafindan hicbir
estetik begeni ilkesi ile dizenlenmemistir. Kuspit (2006: 38), Duchamp’in hazirnesnesini
tanimlarken onun c¢ift kimliginden bahsetmistir. Hicbir iyi ya da kotu estetik begeni ile
Uretiimeyen hazirnesne, modernizmin karsisinda islevsel nesneler olarak ve sanatginin
ona atfettigi bir sanat eseri kimligi ile varolmustur. Bdylece sanat, hem islevsel bir
tanimda hem de araglarin gizel duyusal duzenlenisi disinda kavramsal olarak ona

atfedilen sanat eseri 6zelligi ile tanimlanmistir.

Duchamp ile baglayan devrim niteligindeki kirilma, sanatin yeni ddneminde
¢ogullasmasinin  éndnd acmistir. Sanat 6zerk sanatgilarin 6zerk sahalarindan
meydanlara, insanlarin icine inmigtir. Dijital teknolojilerin ve kitle iletisim araglarinin
sagladigi yeni imkénlar yeni disiplinlerin dogmasina, disiplinler arasi yeni uygulama

alanlarinin tiremesine neden olmustur. Duchamp ile baslayan her seyin sanat eseri
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olabilirligi duslncesi, Joseph Beuys ile herkesin sanatgi olabilirligine varmistir. Sanat,
kalturdn arnd olarak buttn insanhga hizmet etmek zorundadir. Krauss (Derleme, 2011:
1044), 1970 sonrasi sanati farkli sekillerde bélinmas olarak tanimlamistir. Bu dénemin
sanati soyut disavurumculuk veya minimalizm gibi tek kutuplu degildir. Bu arkasinda
kolektif yapilanma olan bir sanat hareketidir. Bu kolektif hareketin en temel &zelligi;
sinirlayict  tarihsel Gslup dusincesiyle kapatiimis belli bir sanat akimi gibi

tanimlanmaktan uzakhgi ve daginikhgidir.

Dunyayi burjuva hastaligindan, entelektiel, profesyonel ve ticari kiltirden temizlemek,
dinyayi 6lU sanattan, taklitten, yapay sanattan, soyut sanattan, yanilsamaci sanattan,
matematiksel sanattan temizlemek, diinyadan Avrupaciligi temizlemek! Sanatta devrimci
bir tufan ve sele yol ag¢, yasayan sanata, anti-sanata yol a¢, Sanat Olmayan Gergekligin
sadece elestirmenler, amatorler ve profesyoneller tarafindan degil, batin herkes
tarafindan kavranmasina yol ag¢. Kdltirel, toplumsal ve politik devrimci kadrolari birlesik
bir cephe ve eylem iginde KAYNASTIR (Maciunas, derleme, 2011: 770).

Gorsel 78. Jeff Koons, “Michael Jackson ve Bubbles”, 106 x 177 x 81 cm, Porselen,

Yerlestirme, 1998, Ozel koleksiyon

Sanatin hayatla kurulmaya c¢alisilan iliskisi postmodern dénemin yeni sanatinin belli
odak noktalarini olugturmustur. Kahraman (2005: 215-218), sanatta postmodernizmin
¢ikis noktalari olarak eklektizm ve kigi iki temel kirilma olarak goéstermistir. Bu ikisi
modernizmin mantigina tamamen zit bir yapi insa etmislerdir. Modernizmi kurdugu 6zerk
alandaki yapi ile kendini zamaninin gergekliginden yalitmig olarak var etmistir. BOylece
kendine has bir alanda kendine has bir zaman yaratmigtir. Kahraman, kic¢ ve eklektizimi
modernizmin bu iki ana temelinin karsisinda konumlandirmistir. Modernizmin kendine
has zamani eklektizm (Gorsel 70) ile asilirken, kendine yarattig1 6zerk alan ki¢ (Gorsel

78) ile hayata karistiriimaktadir. Boylece sanatin yeni tanimi Benjamin'’in, auranin yitimi
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dusunceleri Uzerine oturtulmaktadir. Zaman ve mekan iginde bir ve tek olma olarak aura,
dijital teknolojilerin gogullasmaya imkan saglayan teknikleri ile yok edilmistir. Bu imkan
ile kitle Uretimi guindeme gelmis ve sanatin belli bir zamanda Uretilmig olan biricikligi sona
erdirilmigtir. Aura yitimi ve ¢ogullasma daha sonra Baudrillard’in ele aldigi simulasyon
olarak sanat eseri Uretimine donugmusgtur. Tek bir gercekligin iptali, simulasyon ile
gercekligin de iptalini getirmistir. Zaman ve mekanlarda birligi yikan postmodernizm,
modernizmin tekillik ve seckinlik dusuncelerinin yerine c¢ogulculuk ve eklektizm ile
karsilik vermis ve sanatin yonini daha énce hi¢ olmadigi bir yéne cevirmistir. Béyle bir
doénemin sanatcisi da Danto’nun (2010: 44), tarif ettigi gibi eskinin taninmamis, yoksul
ve cileli sanatcisindan farkli bir yerde onun tam karsisinda konumlanmistir. Her sey
sanat eseri olabilir ve sanat eserinin higbir 6zel gorantisu yoktur. Boyle bir ortamda sanat
da sanatgl da eski 6zerk anlamini yitirmigtir.
Modern sanatin bitiininde yer alan otantiklik ve 6zgunlik arayisi trajik yazarlarda, ya da
daha dogrusu onlarin yagsamaoykulerinde tatmin edilir: Van Gogh ve Jackson Pollock belki
de en basmakalip 6rnekleridir bunun. Bu ayricalik bigimi 1960’larda Fransiz diistincesini
kat eden, en azindan koékeninde, burjuva gelenedine goére acgik¢a radikal olan bir
entelektlel projenin bir pargasi olarak yayilan Yapisalcilik dalgasinin etkisiyle sarsildi.
Lacan, Althusser, Barthes ve Foucault gibi degisik dusunurlerin hepsi de, artik ideolojik
bir inga olarak goérilen homojen bireyin konumunu sorguladi. Bu saldirida yara alanlarin
baslicasi yazar kavramiydi. Yazarin elestiriimesi bazen biyolojik bireylerin varhginin
reddedilmesi sayilarak alaya alinmisti. Bu elestirinin glicQ; bireyi geleneklerin, kurallarin,

normlarin, dilbilgilerinin ve hepsi de onu dile getiren ya da onu konusturan seylerin iginde
saptamasindaydi daha ¢ok (Foucault, derleme, 2011: 998).

II. Dlinya Savasi sonrasi Fluxus akimi ve Beuys herkesin toplumun icinde toplumsala
katkisi agisindan zaten sanatgi oldugunu savunmus ve sanatin ¢ogul yapisini
vurgulamistir. Sanat duragan degildir ve hayatla i¢ ice ge¢mistir. Sanati hayat ile
birlestirmek icin gelistirdigi “Plastik Sanat Teorisi” ve “Toplumsal Plastik Sanat”
kavramlariyla, sanat tanimini genigletmeye calismistir. Geleneksel resim yapma araglari
yerine kan, bitki 6zsuyu, yag, kegce vb. malzemeler kullanarak araglarin fiziksel
Ozelliklerinin yaninda enerjik ve dusunsel 6zelliklerini de kullanmistir (Goérsel 68).
“Toplumsal Plastik Sanat” teorisi Beuys’'un toplumun butin bireylerini sanatgi olarak
tanimlayan herkesiz sanatci olusu iddiasi ile ortiserek, insanlar arasi iliskiyi sanat
araciligiyla kurmaktadir. Beuys toplumdaki insanlar arasi iligkileri sanat ile kurmanin
yaninda hayatin iginde yer alan bitki, hayvan ve butun yaratiklari da genigletilmis sanat
teorisinin igine dahil etmigtir. Boylece modern sonrasi sanatin hayat ile kurdugu iligki
Beuys ile birlikte daha da geniglemis ve sanat; doga bilimleri ve manevi bilimler ile de
karsilikl iletisim kurma talebi olarak tanimlanmigtir. Hayatin batin alanlari mikro
yasamlar olarak hayatin kendine yani makro olan ile karsilikli bir iletisim icinde olmalidir.

Beuys’un kuramlarina gére hayat ve sanat ancak bu sekilde anlam kazanacaktir (Bettina,
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derleme, 2005: 9-20). “Butlnsel bir sanat eseri sadece toplumun butiini baglaminda
olasidir. Herkes toplumsal bir mimarinin zorunlu olarak ortak yaraticisi olur ve kimse
katilim yapamadigl sirece, demokrasinin ideal bigimine erisiimemis olur (Beuys,
derleme, 2011: 953)".

Gorsel 79. David Wojnarowicz, “Su”, 183 x 244 cm, Masonit tzerine akrilik, mirekkep, kolaj,
1987, Ozel koleksiyon

Postmodern dugunurlerin énemli tezlerinden biri olarak buyuk anlatilarin  reddi
sonucunda sanatinda modernitenin tekilligi Uzerinden tanimlanmasinin sonunu getirdigi
iddia edilmektedir. Kahraman (2005: 180), modernizmin baglami disladigi, tekligi ve ice
donukligl olusturdugu iddialarini hatirlatarak iktidar olgusuna odaklanmaktadir. Siyasal
ve toplumsal alanda tekillesme ile gli¢clenen iktidara ve sanatsal alanda bu iktidarin
temsilinin egemenligine en ciddi elestirileri yapisokumcu, postmodern ve kuresel
duslnceler getirmistir. Getirilen elestiriler modernitenin tekilligi ve igeddnukligu
cercevesinde sekillenince bu, toplumun ve sanatin artik buyuk anlatilar ile temsil
edilemeyecegini gundeme getirmistir. Blyudk anlati, sistem tarafindan, bireyin
¢ikarlarindan uzaklagtirilarak, kendi varligini korumak tzere yapilanmigtir. One gikan
birey disuncesi ile buyuk anlatilari olusturan unsurlar olan tek tek bireyler merkeze
alinarak ¢ogulculuk hedeflenmistir. Modernite vaat ettigi demokratik topluma
ulasamamistir ve bu nedenle asilmasi gerekmektedir. Sanat da bu mantikla tekrar
kurgulanmak zorundadir. Bu nedenle de modernizmin Ozerkliginden sonra modern
sonrasinin sanati, toplumun en diplerine; varoglara, escinsellere ulasmaya calismakta

ve bunun yaninda irk¢iliga, ayrimciliga karsi bir sdylem gelistirmektedir (Goérsel 79).
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Kahraman bu slrecin, kiresellesme ve postmodernizm mantigi ile toplumun ve sanatin
yeniden demokratiklesmesi olarak okumaktadir. “1960'larin ve sonrasinin radikal kaltir
uygulamasini 1920 ve 1930’lardaki éncllerinden agik¢a ayiran sey, anlamin toplumsal
uretiminin ve onun iktidar aracihgiyla kayda alinmasinin bu daha cogulcu algisi

tarafindan ¢ok acik bir sekilde belirlenmistir (Harrison ve Wood, derleme, 2011: 861)”.

“...cagdas sanatta, sanatin telosu olarak tim goéruntilerin esitligi s6z konusudur. Ancak
tum goéruntulerin esitligi, estetik bedeni dlzeyindeki ¢ogulcu, demokratik esitligi asar.
Herhangi 6zel bir begeniyle ortismeyen, bireysel begeniye, yliksek bedeniye, marjinal
begeniye veya kitlelerin bedenisine hitap eden sonsuz sayida gorinti/imge fazlasi vardir.
Bu nedenle de istenmeyen, bedenilmeyen gorintilerin fazlahigindan s6z etmek her
zaman mUmkunduir -gagdas sanatin sirekli yaptigi da budur (Groys, 2013: 9)”.

Danto (2010: 91-92), estetik anlamda var olan sanatin iddia edilen sonunu igaret
ederken, olaya ters acidan bakarak bir de bu sanatin baglangici Uzerine egilmektedir.
1960’larda sonu geldigi iddia edilen sanatin, 1400’lerde sanatin dinin hizmetinden
kurtularak var oldugu daslncelerini hatirlatmaktadir. Danto’ya gére sanat ne 1400’lerde
dini anlatilardan uzaklasarak dogmustur ne de 1960’larda kendini tiketerek dlmustr.
Dogan ve 6lenin yalnizca bir 6yku olarak okunmasini dnermistir. Bunlar, sanatta dugunce
paradigmalarinin olusmasini saglayacak kirilmalar olarak okunabilir. Bu anlamda
Usluplar uretme donemi olarak okunan modern donemin &ykusune, Usluplarin
islevsellestiriimesine dayanan ¢agdas sanat tarafindan bir son verilmistir. 1962’de soyut
disavurumculugun sona ermesi ile girilen bu yeni donem bas donduricu bir hizla
ilerlemigtir. Danto’nun tanimiyla bu yeni 6yku, otekilerin diglanacagi yeni bir buyuk
anlatidan yoksun olarak, ¢ogulcu bir temelde her seyin denenecedi bir ddnem olacaktir.
Cage (derleme, 2011: 777), Rauschenberg’in sanatini soyut disavurumculuktan
ayirirken onu disa kapaliliktan uzakta, hayattan fragmanlar seklinde tanimlamigtir. Bu

New York moderninden, New York avangardlarinin kopusunu temsil etmektedir.

Batun bu ilkeler dogrultusunda sanat anti-sanat olarak tanimlandigi yeni dénemine
girmigtir. Maciunas (derleme, 2011: 770-772), anti-sanati temel ilkelerini yasamla
iliskilendirmistir. Sanatin bir meslek olarak tanimlanmasina, sanatgli ve izleyicinin
ayriligina, sanatin yapay kaliplarina, anlamhligina kargi ¢ikmiglaridir. Anti-sanat bir tar

nihilist sanat olarak belirmistir. Kaliplasmis her turla tanimi reddetmislerdir.

Yagmur yagmasi anti-sanattir, bir giruh anti-sanattir, bir hapsirik anti-sanattir, bir
kelebegin ugusu ya da mikroplarin hareketleri anti-sanattir. Bunlar da sanatin kendisi gibi
glizel ve farkinda olmaya deger seylerdir. insan diinyayi, onu gevreleyen somut diinyayi,
tipki sanati deneyimledigi gibi matematiksel dustincelerden fiziksel maddeye dek
deneyimleyebilseydi, sanata, sanatgilara ve bu tir Uretken olmayan &6gelere gerek
olmayacakti (Maciunas, derleme, 2011: 772).
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5. BUYUK ANLATILARIN SONA ERDIGi DONEMDE SANATIN YENI
DINAMIKLERI
Mekanik ¢aglarda uzam icinde bedenlerimizi genigletmistik. Bugun, elektrik teknolojisinin
bir ylzyllinin ardindan, merkezi sinir sistemimizi kuresel bir kucaklamaya uzattik,
gezegenimiz agisindan hem uzam hem zamani ortadan kaldirdik. Hizla, insanin
uzantilarinin son asamasina variyoruz - bilincin teknolojik simulasyonu, yaratici bilme
sirecinin, kolektif ve birlesmis sekilde insan toplumunun tamamina, tipki gesitli medyayla

duyularimizi ve sinirlerimizi uzattigimiz gibi uzanacag asamaya (McLuhan, derleme,
2011: 797).

Lyotard (derleme, 2011: 1176-1177), metaanlatilar olarak tanimladigi tarihin buylk
anlatilarini donemin yetkinlerinin bicimlendirdigi ve kullandigi bir alet olarak gérmenin
modasinin gectigini iddia etmistir. Modern bilginin yerini alan postmodern bilgi farkliliklar
Uzerine kurulmus bir kiglk anlatilar sistemi olarak bigcimlenmistir. Bu nedenle de
gelecedin toplumu Newtonculugun yapisalciligindan ¢ok farkli dil pargalarinin

heterojenligiyle sekillenecektir.

Gorsel 80. Paul Cezanne, “Bibemus Quarry”, 65 x 81 cm, Tuval Gzerine yagh boya, 1900,

Folkwang Mduzesi, Aimanya

Bilginin farkh islenisi ile sanat alaninda da yeni okumalar gelenekseli asmaya
yonelmiglerdir. Yilmaz (2001: 80), sanat alaninda gerceklesen postmodern kiriimayi
Cezanne’in izlenimcilerin renge olan tutkularinin bigime kayitsizliklari karsisindaki
durusu ile baslatmaktadir. Cezanne dogadaki izlenimlerin yaninda asil dnemli olanin
kalici olani yani bigimi vurgulamak oldugunu ileri siirerek dénemin en radikal kirilmasini

gerceklestirmistir (Gorsel 80). Bdylece izlenimciler ile baslayan ve Cezanne ile devam
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eden resim sanati tarihinin radikal kirilmalari renkte ve bicimde O&zgurlegsmeyi
beraberinde getirmis ve bu da yenidinya dizeninin yeni sanatini, dénemin dijital
teknolojileri ve kitle iletigsim araglarinin imkanlarini sonuna kadar kullanilarak hayata yeni

bir bakis agisi sunulmasina vardirmistir.

...elektrik ¢aginda artik sanat¢inin zamaninin 6tesinde oldugundan bahsetmenin bir
anlami yok. Bizim teknolojimizde zamaninin 6tesinde, eger onu oldugu gibi tanimayi
becerebilirsek. Toplumda vaktinden dnce bir ¢dklis yasanmasini 6énlemek igin, sanatgi
fildisi kulesinden c¢ikip toplumun kontrol kulesine tasinmaktadir. Nasil yiksek egitim artik
bir oyalanma ya da lUks degil elektrik ¢agindaki Uretim ve iglevsel tasarimin temel bir
parcaslysa, sanatgl da bigimlerin yagsaminin ve elektrik teknolojisi tarafindan yaratilan
yapilarin sekillendiriimesi, ¢dziimlenmesi ve anlasilmasinda vazgegilmezdir (McLuhan,
derleme, 2011: 799).

Gorsel 81. Bruce Nauman, “Fiskiye Olarak Otoportre”, 55,5 x 60,3 cm, Renkli fotograf, 1966,

Sperone Westwater Galerisi, New York

Yeni bakig acgisinin kdkeninde elbette gecmisin sanat taniminin temelden elestiriimesi
yer almaktadir. 1960’larda sanatgilar sistemi elestirirken kendi kendini ifade eden sanatin
yerine surecleri ve duslnceleri gegirerek sanatgi dehasini, 6zerkligini ve haz fikirlerini
sorgulamiglardir (Kelly, derleme, 2011: 1112) (Goérsel 81). Burger (2007: 72),
Benjamin’in réprodiksiyon teknikleri ile degisen sanatsal algi kuramini isaret ederek,
sanatin bir batin olarak dogasinin da degisecegini belirtmistir. Kilisenin kontroliinde, dini
ritiellerin ayrilmaz pargasi olan dinsel sanat déneminin sonunu getiren burjuva dénemi
sanati, kendi estetik 6zerkligini ilan eden modern sanat dénemini getirmistir. Bdylece
modern sanatla birlikte artik sanat kendi basina bir ritiel halini almistir. Kendisini bir
kutsallik alani icine almistir. Sanatin aurali olarak tanimlandigi bu dénem, daha énce esi

go6rilmemis dizeyde gelisen teknoloji ve bunun getirisi olarak hayatin her alanina dair
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algisal degisimler ile birlikte son bulmustur. Sanatin aurali déneminden kopus Benjamin
tarafindan en 6nemli kirilma olarak tanimlanmaktadir. Benjamin’e goére Orta Cag’in
dinsel sanatindan R&énesans’in dinyevi sanatina olan kiriimadansa sanatta aura
kaybina dayanan bu kiriima sanat tarihinin gidis yoninun belirmesinde daha belirleyici
olmustur. Bu dénemde biricik olan aurali sanat eseri, roproduksiyon teknikleri ile cogalan
sanat eseri tarafindan sekteye ugratiimig ve nihayet sanatin siyasallagsmasi ile
guncelligini yitirmigtir.
Asil harika olan neydi biliyor musunuz? Bir kartpostal kopyalama gibi aptalca, guling bir
seyin bir resme yol acabilecek olmasi. Ve sonra da caniniz ne ¢ekerse resmetme
6zgurligl. Erkek geyikler, ugak, krallar, sekreterler. Artik uydurmaya mecbur olmamak,
resimle kastettiginiz her seyi -renk, kompozisyon, uzam- ve daha oOnce bilip

distindigundz her seyi unutmak. Aniden bunlarin timu sanat icin baglica zorunluluk
olmaktan ¢ikti (Richter, derleme, 2011: 801).

Ranciere (2012: 45), tam bu noktada, yani sanatin modernite ve postmodernite olarak
kesin bir ayriigina ve siyasalligina farkh bir yorum getirmistir. Sanatin 6zerk alaninin
kamusal alana dahil edildigi, sanatin yalniziginin kolektif alanin igende eridigi gercegini
yadsimamakla birlikte bunlarin bir kopus olmaktan ote, diyalektikliginden
bahsetmektedir. Modernitenin 6zerk sanatini tanimlayan butin ol¢utler postmodernite
tarafindan belirsizlestiriimistir ve sanat yapitinin siyasalligi da apolitik bigimde
donustirilmustur. Cagdas sanatin siyasalligi yapisalidindadir. Cagdas sanatgi,
sanatini aklinda 6zel bir siyasal mesele olmadan da insanlari bir araya toplamak ve bir

topluluk olusturmak tzerine kurgulamaktadir (Groys, 2013: 186) (Gdrsel 82).
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Gorsel 82. Anish Kapoor, “Bulut Kapi”, 10 x 13 x 20 m, Paslanmaz gelik, 2004, Milenyum
Park, Chicago, ABD
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Bir kisilik olmak ya da bir ideoloji sahibi olmak istemiyorum. Farkh herhangi bir sey
yapmakta mana bulamiyorum. Bence insan zaten hep yapilmakta olani yapar (yeni bir
sey yaparken bile) ve insan hep yeni bir sey yapmaktadir. Bir ideoloji sahibi olmak yasa
ve kilavuzlara sahip olmak demektir; farkl yasa ve kilavuzlari olanlari 6ldiirmek demektir.
Bunun ne yarari var (Richter, derleme, 2011: 803)7?

Kahraman (2005: 195), sanatin yeni dénemini tanimlarken ge¢cmisin guzellik ve yetkinlik
gibi tanimlamalarinin modasi ge¢cmisligi Uzerinden hareket etmektedir. Walter Benjamin’i
hatirlatarak, yeni ddnemde artik sanat yapiti ile 6znel ve i¢ten bir iliski kurulamayacagini
belirtmektedir. Buna gore sanat eserleri artik eskiden oldudu gibi insanlarin onlara
yonelttikleri belli bir baglamda var olmayacaklardir. Sanat, postmodern donemde yerlesik
disiplinlerin kbkten sorgulanmasi ile birlikte yeni acilim imkanlari bulmustur. Bu agilimlar
sanatin sokak ve siyaset ile yeniden bitinlesmesini getirmistir. Kahraman’in “i¢ anarsi”
doénemi olarak adlandirdi§i yeni dénemde kimlik, aidiyet, cinsiyet, bellek ve beden

politikalari bu dénemin énemli sanat dinamikleri olarak belirmistir (Gorsel 83).

Gorsel 83. Ann Hamilton, “Beden Obje Serisi #13, Kirdan Takim Elbisesi/Sandalyesi”, 1984,

Ulusal Sanat Galerisi, Washington

Yoruma verilen sinirsiz 6zgurlik gicl her seyi bir deneye dénustirmustir. Anlatiimasi
ve gorulmesi mumkin olmayan seyleri soylemek ve gostermek anlamina gelen sanat
dunyasinin sanatgilari duyumun ve anlatinin sinirna dayanmisglardir. Her yorum bir
felsefe olarak anlagilirsa sanatin felsefe ile bagi her gegen giin daha da glclenmektedir.
Felsefenin sanat ile bagi; felsefenin sanatin bir okuma mihendisi olarak

tanimlanmasinda yatmaktadir. Sanata disaridan bakan felsefe sanatin iglerligini
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saglamak adina ¢alismaktadir. Temsilden ve anlatidan koparak sinirsiz yoruma ulasan
sanat sonucunda salt yoruma déniserek felsefelesme yoluna girmistir. Sanat kendisiyle
ilgili saf bir distince halini almistir. Felsefe ve felsefeci sanatin ve sanatginin yerini
almigtir (Kahraman, 2005: 25-45).

5.1.  Anlatisal Yéniin Yoklugu ve istikametsizlik

Modern doénemin tekilligine isyan ile baglayan buylk kirilma modernizmin butun
yapilanmalariyla birlikte terkedilmesi ile devam etmis ve 1960 sonrasi postmodern
soylemin temellerini olusturmustur. Danto (2010: 35-37), bu dénemi tanimlarken
modernizmin  arihginin,  temizliginin, tanimlanmighdinin  karsisina  melezligi,
uzlagilabilirligi ve muglakhgi yerlestirmistir. Bu tanimlama da, postmodern tavrin tslup
butunligunden yoksun olusunu, temel bir olcit olabilecek herhangi bir tanimlamayi
barindirmayigini ve sonucunda da anlatisal bir yonin yoklugunu beraberinde getirmistir.
1962'de soyut disavurumculugun sona ermesi ile baslayan bu istikametsizlik dénemi
1980’lerin basinda yeni disavurumculuk akimina kadar hizla birbiri ardina gelen renk
alani, sert kenar soyutlama, Fransiz yeni gercekgiligi, pop, op, minimalizim, fakir sanat,
yeni heykel ve kavramsal gibi akimlar dénemi olmustur. Yeni disavurumculuga kadar
gelen bu istikametsizlik donemi bir sure sekteye ugramis gibi gérinmusse de ardindan
yeni digsavurumculugun bir tar yanilsama olarak ortak kabull 1962 sonrasi hareketin

devamini saglamistir.

Foster (2009: 153,154), yeni disavurumculugu yeni modern olarak tanimlarken Thomas
Lowson’in 1981 yilinda artik resim sanatinin hangi konumda var olabilecegi Uzerine ileri
surdugu dusuncesini 6rnek gostermistir. Buna gore; resim, aurasini yitirdigi buyuk
kirnlmadan sonra ancak kendi yikimini gizlemek icin yapisékiUmcu bir ara¢ olarak
kullanilabilirdir. Ama yeni disavurumcu ressam bir sureligine kendini resmin eski
gelenegine kaptirmig ve iste tam burada bir yanilsama olusmustur. Lawson burada David
Salle’yi isaret etmektedir (Gorsel 84). Nihayetinde buylk kirlmadan sonra biricikligi
elinden ebediyen alinmig oldugu kabul edilmis resim sanatinin tekrar eski mantidi ile
uretim yanilsamasi donemin sanatinin siyasalligini ve elestirelligini sekteye ugratmasi

agisindan elestirilmigtir.

Sanatin yeni déneminin temel prensiplerinden olan hayat ile birlikteligi yeni gercekgiler
tarafindan da temel c¢ikis noktasi olarak alinmigtir. Restany (derleme, 2011: 767-768),

modern paradigmanin sézcuklerinin, dilinin ve Usluplarinin ¢oktan 4ldigunu belirtirken
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yeni sanatin yasamin gercekligi ile dogrudan baglantisina dikkat gcekmektedir. Yasamin
gercekligi ile dogrudan iligki icine giren sanat sosyolojik iletigsim olarak algilanmaktadir.
Toplumun butindnin ortak iyisi olarak toplumun bitliinine hizmet edecek olan sanat

anlayigi budur.

Gorsel 84. David Salle, “Mingus Meksika’da”, 243.8 x 312.4 cm, Tuval Gzerine akrilik ve yagli
boya, 1990

Sanat dinyasinin nesnel yapisinin ortaya konmasi tek gergekligin reddine neden olmus,
her seyin sanat ve herkesin sanatgi olabilirligi sanata gcogulculugu getirmistir. DGnemin
sanatgilari cagin butin imkanlarini kullanarak istedikleri her yonde yeni arayiglar icine
girmiglerdir. Sanat, sinirsiz bir deneyim alanina dénusmustir. Duchamp ile baglayan,
Warhol ve Beuys ile devam eden herkesin sanat¢i ve her seyin sanat eseri olabilirligi
disuncesi tekrar gundeme gelmigstir. Danto (2010: 147), bu dbénemin sanatini
tanimlarken en dnemli 6zellik olarak bireyselligin ve gogulculugun neden oldugu tek bir
gerceklik yoklugunu vurgular. Modern sanatta oldugu gibi dénemin sanatini belli bir
tanim ya da olgut ile anlamlandiracak tek bir gergeklik butinlugu yoktur ya da tek

gerceklik bdyle bir tek gercekligin olmayisi Uzerine kurulmaktadir.

5.2. Uslupsuzluk ve Melezlesme

Yeni dénemin Uslup ve Uslipsuzlasma Uzerine sekillenmis dislnceleri postmodern
dénemin diger 6nemli agirlik noktalarindan olmuslardir. Blyuk anlatilarin  birgok

postmodern disunir tarafindan sonunun ilan edilmesi, tslup Uretiminin sonunu getirmis
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ve nihayetinde Uretilmis Usluplar baglamlarindan koparilarak yeni sanat Uretiminin

malzemesi konumuna gelmisleridir.

Richter (derleme, 2011: 801), sanatta Uslupsuzlasmayi fotograf lzerinden okuyarak
fotografin en kusursuz resim oldugunu iddia etmistir. Kendi dedismezligi ve kesinligi ile
Usluptan tamamen yoksundur (Gorsel 60). Fotograftan yola g¢ikarak yaptigi fotograf
kalitesindeki resimleri ile Vermeer'in kamera obscurasi arasinda benzerlik kurmustur
(Gorsel 85).

Gorsel 85. Adolphe Ganot, “Kamera Obscura”, illiistrasyon, 1860

Danto (2010: 33-38), sanatin Uslupsuzlasma ya da eski Usluplar kullanmalarinin
ayrimini modern sanat ve ¢gagdas sanat uzerinden okumaktadir. Ona gére ¢cagdas sanat
ile Uslup uretiminin sonuna gelinmigtir ve bu dénem var olan Usluplarin kullanim tarzina
gbre sekillenmistir. Sanatgilarin bu dénemde kazandiklari en buyik 6zgurlik tarihin
kilfetinden kurtulmus olmalaridir. Cagdas sanatg¢i istedigi herhangi bir amag¢ ugruna ve
hatta bir amaci olmadan da istedikleri bicimde sanat Uretebilmektedir. Danto bu nedenle
¢agdas sanatin modern sanat gibi bir tarzinin olmadigini ileri stirmusttr. Baglamlarindan
koparilmis goéstergeler haline doénisen sanat yapitlari bosluga itilmislerdir. Arnheim
(2012: 165), eser ile ifade edilmek istenen anlamin ancak baglam ile bilinebilecegini
belirtmistir. Ortlisen iki dairenin birbirinden cok farkli ya da benzer anlamlarinin

olabilecegini, gergekte hangi anlamin amaglandidini sadece baglamin aciklik
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getirebilecegini belitmigtir. Bu tanimlamadan hareketle c¢agdas sanatin kendi

baglamlarindan koparilmis Gsluplarin kullanim tarzlarinin anlami nasil olusturulabilir?

Dinya boguluncaya kadar dolmus durumda, insan her tasa izini biraktl. Her séz, her
imge, kiralanip ipotek edildi. Bir resmin, icinde gesitli imgeler olan bir uzam oldugunu,
imgelerin higbirinin 6zgin olmadidini, kansip gakistigini biliyoruz. Bir resim kdltlrin
sayisiz merkezinden derlenen alintilar dokusudur. Bouvard ve Pecuchet adli o ebedi
kopyacilar gibi biz de aslinda resmin dogrulugu olan derin gulingligu belirtiyoruz. Hep
bir arka kapi olan bir jesti taklit edebiliriz, hi¢cbir zaman 6zglinu degil. Ressamin ardindan
gelen intihalci artik iginde tutku, mizag, duygu, izlenim tagimaz, bakarak ¢izdidi bu dev
ansiklopedi vardir sadece. Seyirci bir resmi olusturan butiin o alintilarin eksiksiz hepsinin
Uzerine kazindigi bir tablettir. Bir resmin anlami kdkeninde degil, hedefinde yatar.
Seyircinin dogumu ressami kaybetmek pahasina olmalidir (Levine, derleme, 2011: 1090-
1091).

Gorsel 86. Sherrie Levine, “Walker Evans’tan Sonra: 47, 12.8 x 9.8 cm, Jelatin gimus baski,

1981, Metropolitan Sanat Muizesi

Postmodern sanatin kimligi alegori kavrami ile yakin iligki icinde olmustur. Allos (baska)
ve agoreuei (konusmak) kelimeleri ile olusan alegori postmodern sanatin kimligine uygun
ve bir uygulama mantigidir. Alegorileri kullananlarin imgeleri icat etmekten ¢ok onlari
kendi baglamlarindan kopararak yeni bir anlam ylUklemiglerdir. Kaltirin Grand olan
imgeler alegoristin elinde bambagka bir seye dénusmustur. Alegoriler yoluyla eser tretim
mantigi; baskalarinin yarattigi imgeleri benimseyerek (Gorsel 86), sahaya 6zgu imgeleri
tekrar okuyarak (Godrsel 87), geciciligi; gercekligin bir fragmani olan fotograf ile
sabitleyerek (Gorsel 88), gergeklik fragmanlarini herhangi bir amag fikri olmaksizin
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yigarak (Gorsel 89) ve farkl disiplinlerin imgelerini bir araya getirerek yani

melezlestirerek (Gorsel 90), gerceklesmektedir (Owens, derleme, 2011: 1076-1083).

Gorsel 87. Andy Goldsworthy, “Kar Kirime”, 135 x 105,5 cm, 1989, Ellesmere Adasi

Gorsel 88. Carrie Mae Weems, “isimsiz”, Jelatin giimiis baski, 70 x 70 cm, 1990, Ozel

koleksiyon
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Gorsel 89. Hanne Darboven, “3. Ay (Mart)”, 31 parga saydam kagit Gizerine murekkep, 168.9 x
177.8 x 3.8 cm, 1974, Modern Sanatlar Miizesi, New York

Gorsel 90. Robert Rauschenberg, “Kanyon”, Tuval Uzerine yagh boya, kalem, kagit, metal,
fotograf, kumas, ahsap, digme, ayna, doldurulmus kartal, yastik, boya tlpl ve diger
materyaller, 207.6 x 177.8 x 61 cm, 1982, Modern Sanatlar Mizesi, New York
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Uslupsal anlamda bir biitiinligin olmayisi sanatin melezlesmesine, belirsizlesmesine,
siddet ve cinsellik agisindan uglarda sekillenmesine sebep olmustur. Danto (2010: 186),
bdyle bir sanat diinyasinin yine ¢ogulcu 6zellikte bir sanat tarihi anlayisi gerektirecegini
savunmus ve bu tarih anlayisinin da o6ncesinin diglayici karakterinin zitti olarak
yapilanacagini belirtmistir. Tek bir tarihsel gerceklik ile tanimlanamayacak olan eser
kendi dinamikleri ile yani yapitin kendi ¢ergevesinde nedenleri, anlamlari, gdndermeleri
ve bunlarin karsiliklarinin ne sekilde anlasilmasi gerektigi ile tanimlanacaktir. Yiimaz
(2001: 85), bu yeni gercekci donemi Fernand Leger’in agzindan tanimlarken cagdas
yasamin olgularini isaret etmektedir. Cagin sanayi Grtint nesnelerinin ve teknolojilerinin
etkisi altinda yasam ve imgelemin birbirlerinin parcalarina dénistligu ve bununla birlikte
her turlG edebi, betimleyici, siirsel, dykulestirici anlatinin iptal edildigi bir dinya olarak

tasvir edilmektedir.

Buyuk hedeflerin ve anlatilarin anlamlarini yitirmesiyle birlikte kendine kayitsizlagan
dinyanin sanati da kayitsiz olmak durumundadir. Bu dénemin resim sanati ornekleri
olarak yeni soyut, yeni figirasyon, yeni geometri ve simuilasyon bedensizlesmenin

temsilini olusturmaktadirlar (Gorsel 91).

Gorsel 91. Peter Halley, “Joy Pop”, 190 x 187 cm, Tuval Uzerine akrilik, 1998
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Geleneksel sanatin form dretim mantiginin kargisinda ¢agdas sanatin baglamlar
temelindeki Uretimlerini yerlesmistir. Bu gelismeler sanatin yeni dénemdeki 6nemli
temellerinden biri olarak melezlesme olgusunu dogurmustur. Melezlesme, kiresellesen
duinyada kulturlerarasi bir etkilesimin 6nemli sonuglarindan biri olarak ortaya
¢ilkmaktadir. Bir araya gelip bir Grin ortaya cikarmaktan 6te bira adaligin kendisi
vurgulanmaktadir Groys (2013: 46). Sanatin, siyasallasan dilinin temel olgularindan biri
olarak melezlesme ve beden 6ne cikmaktadir. Beden sanati, Bati modernitesinin tek
yonlu ve homojen ilerleme anlayisina en ciddi elestiriyi getirmis ve bunlarin her diizeyde
asilmasinda rol oynamis etkin bir sure¢ olarak belirtiimektedir. Clnkli modernitenin
batin tarihi bedenin bastiriimishgi ve hapsedilmisligi tGzerine kurulmustur (Foucault,
2006). Modern dislnce, bedenin yalnizca siyasal iktidar tarafindan kullanilabilecegini
desteklemis ve iktidara bunu saglayacak sistemleri saglamistir. 1980 sonrasinda sanata
yon verecek kimlik, aidiyet, cinsiyet, bellek gibi kavramlarin hepsi beden ile iligkisi
Uzerinden sekillenmektedir. Irkcilik, yoksulluk, ayirimcilik vb. siyasal séylemler sanatla
batinlesmektedir. Mekan ve beden sanat ile iliskilendirilerek, 6zel alan ve kamusal alan

tartismaya acilmistir.

Her biri, icinde hem bir hedef hem bir silah olarak yer aldigi kamusal uzami, toplumsal
temsili ya da sanatsal dili ele alir. Uygulamadaki bu kayma beraberinde konum
kaymasina da yol acar: Sanatg¢l sanat nesnelerinin Ureticisi olmaktan cikip gdsterge
yonlendiricisi olur ve seyirci de estetigin edilgen izleyicisi ya da gosterinin tiketicisi
olmaktan ¢ikip mesajlarin etkin okuru olur. Bu kayma yeni degil -aslinda, bu ¢alismada
haziryapimin (dadaci) fotomontajin ve (pop) sahiplenmenin “alegorik yordamlarinin"
tekrari 6Gnemli- yine de sirf bugiin bile toplumsal bir gosterge olan sanatin deger, iktidar
ve prestij Ureten baska gosterge sistemleriyle i¢ ice girmis toplumsal bir gdsterge olma
konumunu kabul eden az kisi vardir (Foster, derleme, 2011: 1090).

5.3. Temelliik, Pastis ve Nostalji

Postmodern sanatin Uslupsuzlagmasinin dayandigi Usluplari baglamlarindan kopararak
kullanma temellik sanatinin temelini olusturmustur. Modern sanatin 6zgunlugune
elestirel bir anlayis olarak temellik sanati postmodern donemin 6nemli sanat
dinamiklerinden biri olmustur. Temellik modern sanata karsi anti-modern bir
kigimseme ile olusmaktadir (Foster, 2009: 153). Modern sanatin temsil sorunu
postmodern donemde farkl taktiklerle agiimaya ¢aligiimaktadir. Temellik ile kendine mal
edilen gecmisin sanat Uretim tarzi ya da Uslubu, simulasyon ile temsilini yani modelini
reddetmekte onun sifirlamaktadir (Gérsel 92). Harris (2013: 69), temsilin reddi

asamasinda bir diger yontem olarak postmodern kolaji isaret etmektedir. Postmodern
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kolaj 1980’lerle birlikte hem temsilin hem de kendi gercekliginin yerine gecerek temsil

sorununu sorunsallastirmistir (Gorsel 90).

Gorsel 92. Mike Bidlo, “Pollock Degil”, Tuval Gzerine yagh boya, 1982

Modern dénem ve postmodern dénem arasinda buyuk kirilmalara neden olan 6nemli
hareketler olarak minimalizm ve pop sanati da buyuk anlatilarin anlamsizlagsmasindan
sonra sanatin tarih digiligina, anlamlarin yuzeysellesmesine Ornekler sunmuslardir.
1970 ve 1980’lerde sanat minimalizm ve pop ile girdigi yolda pastis ve nostaljiyi donemin
sanat Uretim dinamikleri igine yerlestirecektir. Tarihten alinan gorsel ya da dusunsel
imgeler, kendi baglamlarindan koparilarak postmodern dénemin sanat yapilanmasi
adina kullanilmistir (Goérsel 70). Tarih, yeni donemin sanatgisi i¢cin hangi anlamda ve
baglamda ya da hangi fayda igin alinmak isteniyorsa o sekilde alinmaktadir. Gegmisin
sanati yeni sanatin malzeme deposuna donismis durumdadir. Gegmis sanat,
postmodern sanatcilarin, heykel sanatgilarinin kendilerine atik nesneler aradiklari
hurdaliklara déniismiistir (Gérsel 93). isteyen her sanat¢i burada buldugu bir nesneyi
bitlndyle ya da bir pargasini alarak kendi Urettigi baglamda kullanmakta ézgurdur. Yeni
gerceklik adina, tarihin o nesneye yikledigi bitlin anlamlar soyutlanmistir. Cagdas sanat
olarak tanimlanan bu dénemin sanatinin temel 6zelligi, tarihin kendi gergekliginden

kopuk bir tretim modeli ile sekillenmesidir (Danto, 2010: 27).
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Gorsel 93. César Baldaccini, “Presslenmis Motorsiklet”, 64.92 x 46.99 x 19.99 cm 1970

5.4. Feminist Sanat

Ozgurliikler ddneminin sanat taniminin iginde, daha tanimlamalar iginde yer bulamamig
ya da on siralarda olamamig kadin énemli bir karakter olarak yer almaktadir. Harris
(2013: 116), sanat tarihine baktigimizda neden hi¢ buyuk kadin sanatgi géremedigimiz
sorusu Uuzerinden hareketle 1960 sonrasi sanatin yeni yapilanmasinda, feminist
hareketlere ve feminist sanata odaklanmaktadir. Gegmisin sanatinda kadinin yer
bulamayisi gercegdini sorgulayarak bu durumu bir takim gercekler ile baglantilandirmaya
calismaktadir. Buna gore; Harris, gegmigin sanatinin bireyin 6zgur ve 6zerk etkinligi
olarak degil, dénemin siyasal, ekonomik ve toplumsal gugleri tarafindan yonlendiriimis
butlincul bir yapida uretildigi sonucuna varmaktadir. Sanat, sanat akademileri, hamilik
sistemleri, yaratici olarak tek adam ya da toplum disindaki minzevi sanatgilar olarak kim
ya da kimler tarafindan dUretilirse Uretilsin, dénemin gergeklerinin belirledigi
tanimlamadan ¢ikmasi olanaksizdir. Sistemin egemen siyasal, ekonomik ve toplumsal
yapilari yapilandirdiklari kurumlar ile sanatgilarin egitimlerinin, eserlerini tGretmelerinin
ve sergilemelerinin temellerini insa etmislerdir. BOylece sanat¢i ve egemen sistem
arasinda karsilikli bir iliski hatta kopmasi zor bir baglilik olusturulmustur. Boyle bir sistem

icerisinde kadin da geri plana itilmistir.

117



Kadinin sanat dinyasinda diglanmisligi erkek egemen kultirin bir sonucu olarak
belirmigtir. Bltliin deger ve normlarin bu kiltir tarafindan belirlenmesi sanatgi olarak
kadin disuincesine soguk bakilmayi getirmistir. 1960 sonrasi sanatin gogulcu 6zelliginin
one gikmasi ile feminist sanat hareketleri kendini gostermistir. Kadinin toplumda bir birey
olmaktan uzak olarak tanimlanmasina bir itiraz ile baslayan bu dénemin feminist
hareketlerinin sanat yapilari beden sanati Gizerinden okunmaktadir. Kadin bedeninin bir
zevk nesnesi olarak metalastiriimasi ve tiketiimesine ciddi elestirel getirilmistir (Gorsel
94).

Gorsel 94. Carolee Schneemann, “Dahili Tomar”, Performans, 1975

5.5. Sanatin Toplumsallagmasi ve Ki¢

Postmodern kirilmalarin sanatin tanimlanmasinda sorguladigi basat 6zelliklerden bir
digeri de modern sanatin yuksek kultlr karakteri olmustur. Modern sanat toplumundan
beslenmekle birlikte ondan 6zerk bir alanda konumlanmistir. Halk kitlelerinin dusuk
begenileri yiksek sanatin sanat taniminin igine girememistir. Clnkt halkin begenileri
siradan, glnlik ve ilkel olarak goriimugtir. Boylece modern sanat dusincesi de kendini
Ki¢ kultdrinden korumak Gzerine sekillenmistir. Kulka (1996’dan aktaran Nerdrum, 2010:
26), kic kavramini kullananlarin izledikleri sanat eserini olumsuz anlamda kétl begeni
olarak ele aldiklarini belirtmistir. Kicin bu sekilde kullanimi sec¢kincilige dair bir kavram
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olarak belirmesine neden olmustur. Bdylece kig; toplumlarin st siniflarinin kendilerini
sakinmalari gereken yasak bir bolgeyken, toplumun tabaninin vazgegcemedigi olarak

hayatlarinin her alanina yansimis, bir yasantiya donusmustur.

Baudelaire (derleme, 1848’den aktaran Artun, 2011: 68-70), sanatin kliselesmesi olarak
tanimlanan kigi, chic ve poncif terimleri ile érneklemistir. imgelemi, yaraticiigi ve
6zgunligu diglayan anlamlari ile chic ve poncif terimlerini ile kicin klise ve yapmacik
karakterini tanimlamakta kullanmistir. Toplumsal taban sanati duygularini tatmin edecek
bir seyler bulmak igin izlerken anlik tiketim tuzadina yakalanmistir. Bdylece ki¢ yapay
bir gerceklik olarak gercek sanatin tam karsisinda konumlandiriimistir. Ancak bu karsitlik
sanatin tam zitti olarak degil sanatin icinde surekli var olan ve duruma gore sanatin yerini
alabilen bir olgu olarak vardir. Sanat igcinde barindirdigi bu yanilsama ile kultirel
atmosferin gelisimine gdére her an karsiti olarak kigin yerini, kic de sanatin yerini

alabilmektedir.

Farkli tanimlar getirilerek anlamlandiriimaya c¢aligilan ki¢ terimi, modernist sanatin Gnlu
teorisyeni olarak kabul edilen Clement Greenberg tarafindan Unlu Avangard ve Kig
makalesi ile de tartisiimistir. Greenberg’e gbre kultiriin endUstrilesmesi ile baglayan Kicg,
kitle kGlttrinan bir Grin0dar ve yiksek kalttrin bayagilastiriimis bir simulakridir (Gorsel
78). Koéyden kente gocmus halk kitlelerine, algilamak igcin zaman ve egitim sartinin
gerektiren modern sanatin yerine, bir endustri olarak ticari sanat ve edebiyat 6rnekleri
olan gizgi romanlar, ucuz romanlar, reklamlar, Hollywood filmleri, vb. ki¢ sanat sunulmus
ve onlarin paralarini talep edilmistir. Buyuk bir endustri olarak kurgulanan ki¢ yarattigi
birbirinin tekrari olan modalar ile tiketimi yayginlastirmis ve asil hedefine ulagsmistir
(Greenberg, derleme, 2011: 577).

Kig ile ilgili yapilan bu degdisik tanimlamalar 1970 sonrasinda ¢agdas sanat ile birlikte
modern sanata itirazin, sanatin gunlik hayat ile birlestiriimesi dlsincesinin bir érnegi
olarak Uretilmesine degin varacaktir. Kig, kultir endustrisinin bigimlendirdigi kitle
kultarinin bir temsili olarak, yiuksek sanat tarafindan dislanmasindan sonra bir kirilma
ile postmodern sanatin dnemli tretim tekniklerinden biri haline gelmistir. Kigin estetik ve
toplumsal temelleri farkli gergeklik zeminlerinde farkli tanimlar ile olusturulmustur.
Kahraman (2005: 215-216), Thomas Kulka ve Baudrillard’in estetik ve toplumbilimsel
baglamdaki calismalar ile ki¢c olgusunu ddnemin kosullarinda agiklik getirmeye
calismistir. Kigin estetik boyutta ylUksek kultir tarafindan kéta, halk tabani agisindan
¢ekici olmasinin sebebi nedir? Kahraman, bu soruyu cevaplamayi kigin t¢ temel

Ozelligini agiklamaya c¢alisarak baglar. Buna gore kic ilk olarak duygusal ve evrensel
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kabul gérmiis gerceklerin dogrudan ve abartili olarak verilmesidir. ikinci dzellik, ki¢ bir
seferde kolayca anlagilir olmalidir. Son olarak da, kic igaret ettigi nesneye, olaya vs.
iliskin diguncelerimizi degigtirmeye ve geligtirmeye caligmamaktadir. Bu U¢ 6zelliginden
ilk ikisi kicin halk tabani tarafindan neden c¢ekici olarak algilandidinin cevabi iken, son
Ozelligi yuksek kdaltir tarafindan neden kétld olarak tanimlandidini acgiklamaktadir.

Boylece toplumsal bir gerceklik olarak ve sanatsal bir itiraz olarak

Kigin toplumbilimsel agidan tanimlanmasini genelde kapitalizmin ile iligkisi Gzerinden
yapilmistir. Sinifli toplumlarda, oturmamis kultdrel bir gelenek olarak kig, hizla dretilen
ve tuketilen bir Griin olarak okunmustur. Bdylece ki¢ varligini klttr endUstrisinin kosullari
ile értistirmustar. Baudrillard (2004: 20-25), modern sonrasi dénemi kaltlr endUstrisinin
sonucunda kapitalizm tarafindan belirlenmis modellerin tekrar tekrar Gretiimesi olarak
tanimlamaktadir. Asiri gergek, modeli temsil ederken yeniden ¢evrim modayi
karsilamaktadir. Kic bu tanimlamalar ile birlikte Kkitlelere ulasmak adina strekli
¢ogalmakta ve bunu yaparken de sistemin belirledigi 6zelliklerinin disina ¢ikma geregi
duymayarak, farklilagsmay tasarlamamaktadir. Yiksek kiltir ise bunun tam tersi bir
konumda sekillenmektedir. Kig bu nedenle yuksek sanatin 6zgun olan estetiginin
karsisina, ona karsit olarak simullasyon estetigini ¢ikarmistir. Simulasyon, Kkigin
toplumbilimsel butin 6zelliklerinin estetik boyutta temsili niteligindedir. Abartili olarak
uretilmis gercgekligi, icinde higbir farklilasma mantidi icermeden kolayca alimlanabilecek
sekilde dogrudan duretir ve bunu hi¢ durmadan tekrarlar. Cagdas kultirin sanat
dretimlerinin birbirlerinin tekrari olan kopyalar ve kopyalarin kopyalari (Gorsel 86) olarak
sekillendigini kuramsallagtiran Baudrillard, simulasyonun temsil edilemezligini ve sanat

eserine model olamazligini savunmusgtur (Baudrillard, 2008: 13-21).

6. COGULCU POSTMODERN CAGDA RESIM SANATI

Moderniteden buylUk bir kirilma ile ayrilan postmodernite dusincesinin sanati getirdigi
noktanin tekillikten uzak, kolektif bir yapida sekillenmesiyle her sdylem bir yapit
konumuna ytukselirken séylemi olan her birey sanatgi olarak kabul edilmistir. Bunun
yaninda, ¢agin ileri teknolojileri ve bu teknolojilerin olusturdugu yeni gerceklik algisi
karsisinda eskinin geleneksel sanat disiplinlerinin konumu tartisma konusu olmustur?
Geleneksel tuval resmi bu yeni ddnemde var olabilir mi? Boyle bir cagda geleneksel olani
surddrmenin mantigi ne olabilir? Bu bir direng midir, yoksa geleneksel plastik dilin insan

ile farkli bir iliskisi mi vardir? Resmin oldlugu tezi cagin gereksinimlerine ayak uydurma
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agisindan kacinilmaz bir gergeklik midir, yoksa bu bilingli bir sekilde kurgulanmig bir tir
tuzak midir? Sorular daha da cogaltilabilir ancak mesele sudur ki; yuzlerce yillik bir
gelenedi olan ve gdrsel sanatlar anlaminda bugindn bitin yeni ve eski sanat
disiplinlerinin ilk uygulamalarindan biri olan resim sanatinin élimd mdmkin mudur?
Resmin élumiandn tam karsiligi nedir? Artik tuval resmi yapilamayacagi mi yoksa eskisi
gibi yapilamayacagi mi?
Glnumuizde resim sanatinin 6ldigune ya da dlecegine inananlar var. Bilmiyorum, belki
boyle bir sey olur. Ama sinir sistemimizin bir yani var ki, buraya yalniz ve yalniz resimle
yaklasabilirsiniz. Iste insanlarin sinir sistemindeki bu 6zellik yok olunca resim sanati da
Olebilir... Biliyorsunuz son yillarda bu konuda son yillarda bu konuda bir suri tartisma
yapildi. Ancak, bitin bu tartismalarin nedeni, resim sanatinin bir spekilasyon konusu
olmasi, insanlarin artik yalnizca resmin, tablonun parasal degeri ile ilgilenmesi... Bana
sorarsaniz, ben her zaman resim sanatina gereklilik duyacagim. Sanat yalnizca bir ‘oyun’

olsa bile... Sanatcl, yasama bir anlam katmak igin yalnizca bu ‘oyun’ u derinlestirmek
zorunda kalsa bile (Milliyet Sanat Dergisi, Sayi: 222, 1977: 3).

Bacon’un bu soézleri, bir resim sanatgisi i¢in resim sanatinin édnemini belitmesi ve
postmodern dénemde resmin anlami agisindan dnemlidir. Varolusgu bir ressam olarak
Bacon igin resim ve sinir sistemi bir neden sonug iliski igcinde olmustur. Bacon’un
bahsettigi, sinir sistemi ile resim iligkisi nasil tanimlanabilir? insanin sinir sisteminin hangi
Ozelligi resim sanatina ihtiyag duymaktadir? Ya da bu sadece Bacon igin 6zel bir durum
mudur, butlin resim sanatgilari icin de gegerli midir? Deleuze (2009: 41), Francis
Bacon’un sinir sistemi ile kurdugu iligkiyi duyumsama olarak tanimlamaktadir.
Duyumsamayi tanimlarken de Cezanne ve Bacon’un arasindaki iliskiye odaklanmistir.
Buna gore; Cezanne’in duyumsama ile kurdugu iligki figlrasyon ile ilgilidir. Duyumsama
ile ilgili olan figlriin dogrudan sinir sistemine etki eden bir 6zelligi vardir. Figurin isaret
ettigi duyumsama; sinir sistemini, yagsamsal hareketi, icguduyu, mizacl, olgu, yer ve olayi
temsil etmektedir. Yani duyumsama, hayatin iginde olmak anlamina gelmektedir.
Deleuze tam burada duyumsamanin hayatin iginde olmak anlaminda kullanimiyla onu
sansasyonel ve klise olanin tam karsisinda konumlandirmistir. Hayatin igindeki
kendisiyle, kendi sorunlariyla ilgilidir. Spekilatif olanin yapayhdindan uzaktir.
Duyumsama, bdyle olmak zorundadir ¢unkd varliginin sebebi yasamsal bir gugtar.
Yasamsal gucun getirdigi ritimdir. Deleuze (2009: 47), Bacon’da bu ritmin karsilidi olarak

spazmi isaret etmektedir (Gorsel 95).

Sennett (2009: 199), sinir sisteminin insani varolus ile iligkisini evrimsel temeller ile
aciklamaya calismaktadir. Buna gore Homo sapiens’in gelisimi el ile koordineli bir sekilde
ilerlemigtir. Elin kullanimi ile evrimlesen bagsparmak Homo sapiens’i sempanzelerden

ayirmis ve onu modern insan sinifina sokmustur. Bu dusince birgok bilim adami
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tarafindan desteklenmektedir. Ancak Sennett’in burada asil tzerinde durdugu nokta elin
mukemmel evriminin eli denetleyen sinir sistemine dayandiriimasidir. Burada modern
insani yaratan kriter olarak sinir sistemi, Bacon’'un resim sanati ile kurdugu iligkiyi akla
getirmektedir. Bu iligkinin elin zihin ile olan birligin temelini olusturdugu séylenebilir. Sinir
sisteminin denetledigi elin kullanimi zihnin gelisiminin nedeni ve bir anlamda da sonucu
olma niteligindedir. Sennett zihnin bir diger islevi olan konugsma yetenegini yani dili de el

hareketleri ile iliskilendirmektedir.

Goérsel 95. Francis Bacon, “Carmiha Gerili Figiirler Uzerine Ug Calisma”, Tuval (izerine yagh
boya, 94 x 74 cm (3 adet), 1944, Tate, Londra

Bedensel hareketlerin dilin temeli olduguna dair ileri surllen tezler olmugtur. Burada
bagka bir diglinir ve baska bir ¢calismayi hatirlamak gerekmektedir. Arnheim (2012: 34),
gorme Uuzerine yaptigi deneyler ile gérmenin ve sinir sisteminin iligkisini ortaya
koymaktadir. Sinir sisteminin denetledidi el ile gelisen zihnin isleyisi igin gerekli olan
girdilerin saglanmasi duyular ile mimkin olmaktadir. Arnheim bu girdilerin saglanmasi
icin duyular ve 6zellikle gérme Uzerine yaptigi deneylerde bunlarin zorunlulugunun altini
cizmektedir. Buna gore alginin igleyebilmesi i¢in dizenli girdilerin yani duyusal verilerin
varligr zorunludur. Bu deneyler duyularin uzun sure dizensiz uyarilara maruz
birakildiginda zihnin iglerligini buyuk o6lgide vyitirdigini ortaya koymustur. Denekler
dizensiz uyarilari engellemek icin zihinlerinde duzenli uyarilar hayal etmeye
calismiglardir. Cevre ile surekli etkilesim halinde olmak zihnin isleyisini saglayan sinir
sisteminin temelini olusturmaktadir. De Bolla (2012: 52), bu etkilesimi “orada olma”
duyusu olarak tanimlamakta ve bunun elde edilmesini fiziksel ve fiziksel olmayan

duyularin uyariimasi ile iligkilendirmektedir.
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Deleuze (2009: 206-209), Bacon uzerinden ortaya koydugu, resmin sinir sistemi ile
iliskisi teorisini bir bagka kavramla analojik dil ile agiklamaya c¢aligir. Analojiyi tanimlarken
Deleuze beynin igleyigi Uzerinden hareketle analojik dili beynin sag yarim kuresi ile
iliskilendirirken sol yarim kareyi dijital dil ile iliskilendirmistir. Analojik dilin kaynagi sinir
sistemidir ve ifadesel hareketleri icerir. Resim sanati da analojik sanatin en Gstln bigimi
olarak tanimlanmaktadir. Deleuze’un analojik dili tanimlarken Bacon’'u seg¢mesinin
nedeni onun resimsel dilidir. Bacon dehseti degil de ¢ighgi resmetmenin pesindedir.
Onun resimleri sadece kendini temsil etmektedirler. Ciglik ve glilimseme bir analoji
olarak renk, acik-koyu, 1sik-golge iliskisi de bir kod olmaktan 6te birer diyagram olarak

vardir Bacon’un resimlerinde.

De Bolla da (2012: 33-34) resim sanati ile izleyicisi arasindaki iligkiyi tanimlarken yine
analojiye basvurmaktadir. Buna gore; bir deneyim olarak resmin algilanisi resim ile
izleyiciyi bir uzlasida bulusturmaya dayanmaktadir. Bu uzlagsi mevcudiyet olarak
tanimlanmistir. izleyici resmi algilayabilmek icin kendi oradaligini resmin mevcudiyeti ile
uzlastirmak zorundadir. De Bolla burada sanatsal deneyimi resmin mevcudiyeti ile yani
onun malzemesi ile onun analojik varhigi ile iligskilendirmektedir. Resmin algilanabilir
varligi onun karsisina gectigimizdeki duygulanim tepkimizdir. Resmin kesin fiziksel
batunlagu izleyiciyi izlemeye sevk ederken izleyici ve resim arasindaki analojik bag
olusur. De Bolla bu butinligin mekanik yeniden Uretim ¢aginda dahi bozulamayacagini
yani kopya edilemeyecegini savunmustur. Tuval, boya, duvar, sergi mekani, vs. o resme

nasil bakilacagini belirleyen fiziksel etkenler olarak var olurlar.

insani deneyim olarak sanat eseri tretiminin ya da izlemenin fiziksel butlinligu birgok
disunudr tarafindan savunulmustur. Harris (2013: 158), kalici dedere erismis sanat
eserlerinin dnemli 6zelligi olarak eserin maddeselligini isaret etmektedir. Maddesellige
kavusmusg eser, sanatginin eseri meydana getirirken ya da izleyicinin eseri izlerken
duygulanim olanaklarina dayanmaktadir. Buna imkan verense yine insani deneyimlerin

degismezlerine yapilan vurgu ile agiklanmaktadir.

insani varolusun bir kosulu olarak alinan maddesel bitiinlik ve bunun resim ile
arasindaki analojik bag resim sanatinin 6limu tezlerine yeni bir acilim getirmektedir.
Bacon orneginde oldugu gibi resmin insani bir eylem olarak zorunlulugu ve 6lemez olusu
bir gergeklik midir, yoksa gliniumuzde resim sanatini hayatta tutmak icin girisilmis bir
felsefi tartigma midir? ki ug arasindaki tartismalara ve bugiiniin gogulcu sanat ortaminda
resim sanatinin da bir segenek olarak varligi mimkin durmaktadir. Gegmis donemlerin

sanat eserlerinin bile ginumuz sanatina malzeme olabildidi bir dbnemde resim sanatinin
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uygulamasinin imkansizhgini savunmak ginimuaz 6zguirlik¢i sanat anlayisi ile geliskili

durmaktadir.

Bu duslinceden hareketle resmin 6limu distncelerinden sonra bir resim sanatgisi nasil
resim yapabilir sorusu giundeme gelmektedir. Eski gelenekler oldugu gibi devam
ettirilebilir midir, yoksa resim sanati da kendi boyasal ve fiziksel batinliguni korumakla
birlikte yepyeni bir ddnemece mi girmektedir. Hatta resmin 8limu tezi ile aslinda eskinin
resim geleneginin sdrdurtlemezIligi mi ima edilmistir? Bu konuda sorular ¢ogaltilabilir.
CunkU birgok dusundr bu konu Utzerine kafa yormakla birlikte kesin bir sonuca da hala
ulasiimig degildir. Hatta boyle bir kesinligin olabilirligi dahi tartisilmaktadir. Kime ve neye
gbre, hangi zaman ve boyuta goére resim dlmustir ya da dlmemistir. Bu sorularin
cevaplari icin modern ve postmodern arasindaki paradigmatik kirilmanin temellerine ve
sonuglarina inmek gerekmektedir. Bu kirilmanin yarattigi en buylik degisiklik sanatin
merkezinde yani s6z sahibinde yarattigi degisiklikte izlenmigtir. Kesin bir tarih olmamakla
birlikte, ¢clinkd hala belli sanat akimalarinin modern mi yoksa postmodern mi oldugu
konusunda kesin bir fikir birligine varilmis degildir, 1960 Avrupa merkezli sanatin sonu
Amerika merkezli sanatin baslangici olarak kabul edilebilir. 1960 ve buyUk kirilma ile
merkezi degisen sanat artik teknolojik ilerlemeler ile g¢ogaltilabilir 6zellik kazanarak
aurasini kaybetmis (Gorsel 86), yeni disiplinler yaninda disiplinler arasi denemeler
yapilmistir (Gorsel: 90). Daha dnce gorilmemis ¢esitte ve hizda sanat eseri Uretiimekte
ve tuketilmektedir. Yuksek kultur ve kitle kultirt arasindaki ayrim ortadan kaldiriimig ve
yuksek sanatin eglence ve ki¢ ile arasindaki fark siliklesmistir. Bdyle bir ortamda

geleneksel bir teknik olarak tuval-boya resminin yeri ve konumu ne olmustur?

De Bolla’nin (2012: 50), Newman Uzerinden verdigi érnekler yeni dénemin anlayigi ve
bu anlayisin resim sanatina yansimasi acisindan énemli ipuclari barindirmaktadir. Bu
diglncelere gére New York Okulu sanat tavri, Avrupa’nin tarihi agirigindan
kurtulmasina dayandiriimaktadir. Bu dusunce ile sanattan ilk atilacak agirlik olarak yuce
icerigi gorulmustur. Avrupa sanatinin ylcesi ge¢gmisin anlatisal, tarihsel ve dinsel igerigini
barindirmaktaydi. YUce olanin yani Avrupa’nin yucesinin sanattan uzaklastiriimasi yeni
bir ylce ve mit yaratiminin gerektirmistir. Gegmisin efsaneleri, mitleri, soyut diinyasi
yerini yeni bir felsefeye birakacaktir. Bu felsefe simdinin yani ani yasamanin felsefesidir.
Tarihin ve dinin yiktunden arindiriimig, insana ya da hayata dayanan, gercek ve somut
bir sanat felsefesi Uretilmistir.

Milyonlardan olusan kitleler kendi iradeleriyle ¢cagdas sanat muzelerine gidiyorsa,

negatifligin eski kalesinin etrafinda onlarca kultir endustrisi boy veriyorsa, zaten
coktandir elit eglence ile kitle kiltiri arasinda kalan alanda bulunan bir sey guizel
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sanatlarin yerini almis demektir. Ve bunun alameti farikasi da “cagdas” ¢ilginhgidir: sanat
fuarlar, bienaller, sempozyumlar, dergiler, yeni “kapali gise” sergiler ve mizeler, sanatin
sadece simdi/mevcut olanin igine gekildiginin kanitidir verili olanin daha iyi veya daha
k6t ya da Umit verici degil, sapkin bir aninin igine cekildiginin kaniti (Medina, derleme,
2013: 112).

Kahraman (2005: 56), Rothko, Newman ve Reinhardt’in resimlerini tanimlarken dénemin
felsefesini yani yucenin yitimini isaret etmistir. Bu felsefe ile gecmigin butun iktidar
hiyerarsileri yok edilmistir. Gegmisin yok edilmis uzaminin yerine konan 6znelligin insa
ettigi bir uzam sdz konusudur bu resimlerde. Ozne kendisine iktidar tarafindan dayatilan
uzami yikarak kendi kendisi icin bir uzam icat etmistir. Gegmiste yapilsa birbirlerini
diglayacak anlamda olan resim uretim teknikleri tek bir sanat¢i tarafindan ayni zaman

araliginda yapilabilmektedir (Goérsel 60-61).

Gorsel 96. Jean Dubuffet, “Cennete Hosgeldiniz”, Epoksy Uzerine polilretan boya, 398,8 x
830,6 x 508 cm, 1974

Steinberg (derleme, 2011: 1020-1025), resim tarihinin kokli geleneklerinde yasanan
kirlmalara alisiimisin diginda bir tanim getirmektedir. Bu agidan 1950 sonrasinda
yasanan resim Uretimlerinin éncesinden tamamen farkli oldugunu iddia etmigtir. Bu yeni
Uretim modeli icin Steinberg “flatbed” (diz yatak) terimini kullanmistir. Bu tanima gore
Roénesans ve modern sanatin temelde birbirinden ayri olmadigini dasindlmagtar.
Dikeylik Uzerine yerlestirilen bu iddia resmin dik durus diuzlemi Gzerinden okunmustur.
Buradan hareketle Ronesans ustalarinin ve modern sanatgilarin ki bunlara Rothko, Still,

Newman, Kline ve hatta Pollock gibi soyut disavurumculari da dahil etmektedir, hepsi
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resim duzleminin dikeyligi Uzerine kurgulanmistir. Ancak 1950°’den sonra Rauschenberg
ve Dubuffet calismalari ile yeni bir mantik gelistiriimistir. Bu da éncesinin dikey dizlem
mantigina tamamen ters sekilde olugsmustur. Bu resimlerde dncekiler gibi yine duvara
asllabilmelerinin yaninda yatay zemin Uzerine yerlestirilen ve Uzerlerine gesitli nesnelerin
yerlegtirildigi, bir takim verilerin girildigi bir alici misali olusturulmustur (Gorsel 96). Bu
kokll degisim ile resim tarihinin en radikal kirllmasi olusmus, doganin aktarimi degil
islemsel sidregler 6ne cikariimistir. Boylece dogadan kiltire dogru bir dedisim s6z
konusu olmustur. Bu distincenin sanatgisi da sanatci-teknisyen olarak tanimlanmistir.
Duchamp’in Blylik Cam’i da dikey konuma yerlestiriimis bir bilgi matrisi olarak bu

mantigin ilk temsillerinden kabul edilmistir (Gorsel 97).

Bu postmodernist resmin altinda yatan o her amaca yonelik resim dizlemi sanatin
rotasini bir kez daha gizgisel olmayan ve dngoérilemez kilmistir. Flatbed dedigim sey,
eger resmin iginde yasanan, sanatgiyla imge, imgeyle seyirci arasindaki iligkiyi degistiren
bir degisim olarak anlasilirsa, ylzeysel bir ayrimdan Oteye gececektir. Yine de bu i¢
degisim, resim dizlemleri ya da tam olarak resim sorunlarinin étesine gegen degisimlerin
bir semptomundan bagska bir sey degildir. Butin arinmis kategorileri kirleten bir
toparlanmanin bir pargasidir (Steinberg, derleme, 2011: 1025).

Goérsel 97. Marcel Duchamp, “Biiyilkk Cam”, iki cam panel iizerine yagli boya, vernik, kursun
folyo, kursun tel ve toz, 277,5 x 175,9 cm, 1915-23, Philadelphia Sanat Mizesi

Bir keresinde Jasper Johns’un Rauschenberg’in bu ylizyillda Picasso’dan sonra en ¢ok
icat yapmis kisi oldugunu soéyledigini duydum. Kanimca, her seyin 6tesinde icat ettigi sey,
tekrar dlinyayi igeri alan bir resim duizeyjdjr. Penceresinden disari bakip havanin durumu
icin ipucu arayan Ronesans insaninin dinyasi degil; banda alinmig, elektronik olarak
penceresiz bir kulibeden aktarilan “Bu gece yagis ihtimali yiizde on” seklindeki bir mesaji

126



duymak igin digmeleri ¢ceviren insanlarin diinyasidir, bu. Rauschenberg’in resim dizlemi
sehrin beynine dalmis biling icindir (Steinberg, derleme, 2011: 1024).

Bdyle bir dénemin Grlinl olarak resim sanati sinir tanimayan deneysel islerin Uretilmesini
getirmistir. Tarihin ylikinden kurtulmus olmasinin resim sanatina tanidigi1 6zgurlik alani
sonuna kadar kullaniimistir. Ancak bu noktada sanatin ve resim sanatinin ylice olandan
koparak kendini bir boslukta bulmasi ve sonunda dénemin kosullarina ayak uydurarak
eglence ve ki¢ kultirin kontrolliine girmesi tartismali bir durum olusturmustur. 1980’de
Greenberg onculiginde soyut disavurumculuk ile resim sanatinin geri dénlsu birgcok
dusundr tarafindan muhafazakarlik olarak yorumlanmistir. Bu resimler donemin sanat
anlayigi olan burjuva kultarinin yapisina elestirel bir alternatif sunmaktan uzak olarak
degerlendirilmistir. Bu durum Amerika merkezli sanatin politikadan uzaklagmasinin bir
sonucu olarak yorumlanmigtir (Harris, 2013: 133-213).

Kahraman (2005: 38), resmin U¢ boyut yaratma illizyonunun yerine hologramin
gercekligini hatirlatmaktadir. Teknolojinin kullanimi ile ytzlerce yillik gegmisi olan resim
sanatinin yarattigi etkiyi cok daha inandirici sekilde yaratan hologram resim sanatinin
yerini alabilir mi? Burada resim sanatinin varligini salt G4¢ boyutluluk yanilsamasi
yaratmak olarak alirsak Kahraman’in sordugu soruya olumlu yanit verilebilir? Ancak
resim salt bu illizyonu yaratmak midir? Bacon’un ileri sirdidld resim sanati ile sinir
sistemi arasinda kurdugu bag hologram tarafindan saglanabilir mi? Her seyden 6te bu
bag surdurtlmesi gereken bir zorunluluk mudur? Nietzsche’nin stln insanina ulasmak
icin bu bag surdirtlmeli midir, yoksa geride mi birakilmahdir? Sorular daha da
¢ogaltilabilir. Kahraman’in da belirttigi gibi resmin oldtgunu ileri sirmek bir hak olmakla

birlikte ne olacagi tizerine kafa yormak da bir zorunluluk olarak durmaktadir.

7. TARIHIN SONU TEZi: DUZGULESEN VE GOGALAN SANATIN
ANLAMSIZLASMASI

Modern sanat sistemi bir 6z ya da yazgi degil, yalnizca bizim Urettigimiz bir seydir. Genel
olarak anladigimiz haliyle sanat, hemen hemen iki yiiz yillik gegmisi olan bir Avrupa
icadidir. Bunun 6ncesinde iki bin yildan fazla bir émur stirmis olan daha genis gergeveli
ve daha faydaci bir sanat sistemi vardi ve bunu da tglnc bir sanat sistemi takip edecek
gibi goérinlyor. Sanatin, edebiyatin ya da ciddi mizigin 6limi olarak anilan ve kimi
elestirmenleri korkuturken kimilerini de sevindiren sey ise sadece. 18. yuzyihn akigi
icerisinde insa edilen 6zel bir toplumsal kurumun sonu olabilir (Shiner, 2010: 20).

1980 sonrasi ¢ogulcu ve 6zgurlikgu yapisi ile kic ve eglence kalturandn sinirlarini asan
sanatcilarinin, tarihin yukinden kurtulmanin verdigi hafiflikle yeni bir sanat dénemi

olusturduklari yadsinamaz bir gerceklik olarak durmaktadir. Sanatin 6zgurlegsmesi
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sdylemi yerini bulmus ve herkesin sanatgi ve her sey sanat eseri olabilirligi cagin anlayisi
olarak kabul edilmistir. Hizla ilerleyen teknoloji ile sinirsiz ¢esitlilikte anlatim imkani bulan
sanat ve sanatcilar anlam ufuklarini zorlayarak anlamsizlik sinirlarinda dolagmalari
tartisiimaya baslanmistir. Cagdas sanatin anlamsizhidina dair elestiriler birgok dusunar
tarafindan getirilmis ve bu goérus birliginde ciddi argiimanlar olusmustur. Guilbaut (2009:
258), Kierkegaard’in kaygi ve 6zgurlik arasinda kurdugu iliskiyi hatirlatarak, kaygiyi

Ozgurlagan yarattigi sersemlik olarak tanimlamistir.

Kuspitin (2006) ‘Sanatin Sonu’ tezi, postmodern sanata getirilen elestirilerin dnemili
olanlarindandir. Sanatin éliminden yola g¢ikarak agik bir tanim ile sanatin ¢ blyuk
déneminin mantigi ortaya konulmaktadir. ilk dénem olan klasik dénemde tarihin yiice
dgretilerinin gerceklik olarak alindigi bir temsiliyet s6z konusudur. ikinci ddnem sanayi
ve teknolojinin gelisimi ile kilise ve dinin ylcesinden 6zglrlesen ancak kendi zimresinin
yucesini yaratan kendi gerceginin izlenimini ortaya koyan bir sanatg¢i tipinin dénemi
olmustur. 20. yuzyil ile baslayan bu donem gergekligin yerine yorumlamayi koymus ve
sanatgiya oncesinde goriilmemis bir dzgurliik alani agmistir. Uglincli ve son asama
sanatin kendi kendini sorguladi§i ve sanatin sonunun tartisildigi donem olmustur.
ilkinde temsil ikincide yerini yoruma birakmis tgciinciide ise yorum yerini sanatin kendi
kendini sorguladigi bir felsefeye birakmistir. Bu dénem tarihten kopusun ddnemi
olmustur. Sanat artik, ne gercekligi temsil edebilir durumdadir ne de yorumlayabilir
durumda. Tek yapabildigi kendi kendini, kendi iginden sorgulamaktir. ikinci asama var
olan bir gergeklikten o&zgurlesirken UgUnce agsama zaten yoruma dondsmuis olan
gerceklikten 6zgurlesemeyecek ve kendi kendini sorunsallastirarak felsefelesecek ve
sonu gelecektir (Saylan, 2006: 39-40).

Todorov, vd. (2012: 105), Hegel'in sanatin sonu tezini tanimlarken tinin yagsaminin t¢
alanindan bahsetmiglerdir. Sanat, din ve felsefe olarak bu l¢ alandan sanat, mutlak
olanin temsilini maddesel olanda yani malzemede verdidi i¢in ¢ikarilacaktir. Yalniz din
ve felsefe tinin kusursuz yasam alanini olusturabilirdir artik. Hegel'in sanatin sonunu ilan
ettigi tarih Romantizm donemine denk gelmektedir. Bu donemden sonra artik
gerceklikler bizim yorumlarimiz olarak var olmaya baglamistir. Ylce hakikatin
gercekliginin temsili silinmistir ve bu da sanatin sonunu getirmistir. Artik bu gorevi
yalnizca din ve felsefe yerine getirebilecektir. Hegel, gugler dengesini yuceltten ilk
dusundrlerden olmustur ve bu nedenle sanatin gecmise ait oldugu iddia etmistir. Clnku
gli¢ dengesi yalnizca dislincede var olabilir, bir imge ve goérsel seklinde sunulamazdir.

Tez ve antitez diyalektiginde sifira esitlenen modern distncenin sifirnin ancak
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dusiincede temsil edilebilecedi yansimasidir bu. Butin glglerin esitlenmesi, glcun
temsili gorantinun imkansizligini getirmistir. Tim goruntilerin egit olmasi durumundaki

¢ogulculuk ve demokratik esitlik estetik dusincesini asmistir (Groys, 2013: 8-9).

Tarihin sonu tezlerinden hareketle anlam yitimini, Baudrillard (2012: 22-23), Duchamp
ile iliskilendirerek aciklamaktadir. Duchamp hazirnesnesi ile sanat kurumuna Dada
tarzda bir tepki gbéstermis ancak olan sanatin kendine olmustur. Duchamp olmasaydi
sanatin igine girdigi durum yine gergeklegir miydi bilinmez ama bu hamlenin sanat
tarihinin gokus surecini hizlandirdigi bir gercektir. Bu suregten sonra artik sanat tarihinin
eser ile iligkisinin mantigi degismistir. Géze hitap eden sanat tlrl yerini kendi kendini
sorgulayan sanata birakarak geri donlssiz bir yola girilmistir. Sanatin oturdugu zemin
altindan kaymistir. Kultarin battn Grinlerine bir baskaldiri niteligi tagiyan hazirnesne her
seyi sifirlfamigtir ve geri donlsin imkani yoktur. Varilacak nokta higbir yere, hicbir seye

gitmeyen ve nihayetinde higlige ve her seye varan bir sanat olmustur.

Nietzsche ve ardindan Derrida ve Foucault gibi dugunurlerin gercekligi yapisokim ile
sorunsallastirmalarinda oldugu gibi Duchamp’in sanat kurumuna yaptigi1 hamle olumsuz
anlamda algilanmistir. Bu dusundrlerin hayata ve gerceklie getirdikleri elegtiriler
nihayetinde insanin bir birey olarak ylceltimesine ve 6zglrlesmesine hizmet etmektedir.
Gergeklik olarak kendini kesfetme sanatsal yaratim ile yakin iligki icinde olmustur.
Curtyen gergeklik kurumlari, ancak ciddi bir sarsinti ile tekrar bireylerin hizmetine
girebilecektir (Taylor, 2011: 54).

Postmodernite, modernite ve akil tzerine bir distince olarak tanimlanmistir. Modernite
ve akil diger dugunurlerin de sorunsallasgtirdigi ve sonunun ilan edildigi buylUk anlatidir.
Postmodernitenin modenite ve akil ile iliskisi onlardan kopus ile ilintilidir. Akil insanhk
tarihindeki blyuk anlatilardan sadece bir tanesidir ve genel bir kesinligi tanimlamaz.
Postmodern dusundrlerin gergeklige getirdikleri bu bakis ile baglayan anlamsizlasma 20.
yuzyilin sonlarinin ve 21. yuzyilin diinya goérisuni “simdi” Gzerine oturtmustur. Bu tarihin
batin buyldk anlatilarinin anlamsizligi Gzerine kurulmus bir “simdilik” felsefesidir
(Foucault, 2001: 38-41). Kuspit (2006: 77), Viktor Frankl'a bir atifla anlamsiziigi
postmodern dénemde hayatin ve sanatin genel karakteri olarak tanimlamigtir. Sanatin
postmodern dénem oOncesindeki hayata karsi Gstinligu sona ermistir. Yeni ddnemde
hayat, sanatin yerini almistir. Sanatsa hayata katilarak kendini hayatin iginde eritmis ve
anlamsizlasmigtir. Birbiri igine gecerek birbirlerine donlsen sanat ve hayat anlamsizlik

icine digmusglerdir.
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Sanat ile hayat arasindaki sinirin siliklesmesi sonucu kendi baglamlarindan yalitilarak
gerceklik fragmanlari olusturulmugtur. Bu fragmanlarin koparildiklari baglamlar ile
anlamsal higbir iligkileri kalmamigtir. Tarihin 6lU yuzu olarak tanimlanan bu fragmanlar
avargard eserin karakterini olusturmustur. Klasik eser Uretimi ile avangard eser
arasindaki bu fark onlarin anlamlandiriimasina da yardimci olur. Klasik eserin konusu
organik gergekligin, tarihin bir ani, aktarimidir. Oysa avangard eser, baglamindan
koparilmig fragmanlarin Urettidi, yapay gercekliktir. Sanat kurumunu hedef alan
avangard baskaldiri sanat kurumunun yikilmasini saglayacagina klasik eserin
gercekligini yikmistir ve olan eserin kendine yani sanatin kendine olmustur. Hayata dahil
olarak doénusturilen sanat gegmisinden koparak bir yol ayrimina girmistir (Blrger, 2007:
135-140).

Gairaud (1994: 34), sanatin anlamsizlagsmasini toplumsaldan koparak ¢ogalan sanatin
dizgulesmesine baglamaktadir. Fragmanlar, belli kaliplar i¢inde Uretilmis simgesel
anlamlari ile vardirlar ve aynen Benjamin’in alegori kuraminda oldugu gibi, gergek
yasamda tasimadiklari anlamlar ile yiklenmislerdir. Debord (2006: 39-42), ayni durumu
gosteri ile aciklamistir. Gosteriyi, felsefenin gerceklestiriimesinin  tam karsisina
gercekligin felsefesinin yapilmasini koyarak tanimlar. Dinin yok oldugu bir diinyada
dinsel olani gérinmeyende degil gorinenin tam kendisinde yeniden konumlandirir.
Onun karakteri araglarin amag olarak varligi ile olusmustur ve bu nedenle de gdsterinin
nihayetinde varacag! yer yine kendisi olacaktir. Bu elestiriler postmdern dusincenin
gecmiste modern estetige getirdigi elestirileri hatirlatmaktadir. Modernizmin bigimselligi
One cikararak icerikten, hayattan kopardigi sanata getirilen elestiri bu kez
postmodernizmin Uretilmis gerceklik fragmanlarina ydneltiimistir. Bu elestiriler

postmodernizmin muhafazakarlik ile eslestiriimesine degin vardiriimigtir.

Saylan (2006: 28, 31), modern sonrasi postmodern dénemin sikintilaridan bahsederken
bu doneme elestirel yaklasan Frankfurt Okulu distniri Habermas’a bagvurmustur. Bu
tanima gore; postmodernizm, insanhgin 6zgurlesmesinin 6éninde engel olan tutucu
ideolojinin yeni bir bigimidir. Bu dénem Tonynee’ye gore buylk savaslarin, devrimlerin
ve karmasganin ¢agi olarak tanimlanmigtir. Aydinlanma etiginin yikildigi bu dénemde tim
dinyay! kusatan bir kiltir olugsmustur ve postmodern insan da bu kultiran Grinudar.
Debord (2006: 46-61), bu ddénemi tecrit dénemi olarak tanimlamistir. Otomobilden
televizyona kadar butiin Urlnler tecrit sistemi tarafindan tecrit kosullarinin saglanmasi
ve daha da arttirimasi icin secilmistir. Batin dinyay etkisi altina alan bu sonsuz ve

dongusel tecrit ortami donemin bitln alanlarinin iglerine kadar sizmistir. Bireye sunulan
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drtnler onun kendine yabancilagsmasini getirmistir. Yabancilasan birey kendi varolusunu
ona sunulan imajlarda bulur ve zamanla var olmak sanisi i¢gin bunlara ihtiya¢c duymaya
baslar. ClUnkl kendi varolusunun arzularina yabancilagsmigtir. Sistem bdylece kendi

donguselligini, strekliligini saglamakta diger yandan da bireyi kdlelestirmektedir.

Sistemin bireye dayattigi en etkili yabancilagsma tekniklerinden biri Gnlii kisidir. Unlii kisi
sistemin yarattigi bir yanilsama prototipi olarak vardir ve amaci bireyi sistem ile
dzdeslestirmektir. Unli kigi bireyin tam karsisinda konumlanmistir ve bireyin diismanidir.
Debord’un Unlu Kigi analizi bireyi her turlu 6zerklik arayigindan vazgecmeye iterek var
olmaktadir. Bu UnlU kigiler gérinUste farkh olsalar da 6zde tiketime erismis, onda benzer
mutlulugu bulmus insanlarn simgelerler. Mutluluk ancak UnlG kiginin sahip oldugu
niteliklere sahip olunarak saglanir ve bu Ozellikler tuketim nesneleri olarak
sunulmuslardir. Bunlari satin alarak sahip olan birey kendi 6zerk varolusunu terk ederek
sistemin ona sundugu yapay olani tercih etmistir. Taylor (2011: 17), gelinen noktayi
modernligin sikintilari olarak tanimlamis ve bunlari U¢ ana konu altinda toplamistir.
Postmodern sonucu hazirlayan G¢ temel modernlik sikintisi olarak anlamin yitimi,
aragsal akhn yukselisiyle amacin silinisi, siyasal sistem ile genigsleyecegi sanilan
ozgurlik alanlarinin daha da daralmasi ve nihayet yitimi gosterilmistir. Taylor'a gére bu
U¢c modern sikinti postmodern donemin kaygi kaynagini olusturmustur.

Mevcut ve yakin ddnem sanat elestirisi en iyi haliyle politika belirleme ve diizene sokma

aracl, en kotu haliyle de mevcut durumun iktidarsizliginin saf bir 6vgiisi olmustur. Bunun

Isiginda, ¢agdas ortamdaki “cogulculuk” gevezeligi liberal palavradan ibarettir. Mevcut

durumu dayatmaktan baska bir etkisi olamayacak bir “6zgUrlik” tirtiniin ne yarari vardir
(Burn, derleme, 2011: 986)?

Guiraud (1994: 116), toplumsal yasami dizenleyen iki temeli gostergeler ve duzguler
olarak tanimladigi gostergebilim tzerine galismasinda, dizgulerin dnemli bir baghgi olan
moday! toplumu belirleyen varliksal bigcimler olarak tanimlamigtir. Buna gore; temel islevi
giyinmek, barinmak ve beslenmek olan toplumsal edimlerin gereginden fazla Gretimi ile
modalar olusmakta ve bu Urlnler temel islevlerinden kopmaktadirlar. Toplum icindeki
bireyler, birer gostergeye donusen hayatta kalma edimlerine sayginlik ve guglulik
isteklerini doyurmak igin basvururlar. Bdylece yapay anlamlarin yuklendigi edimler,

¢agdas toplumlarin anlamsizlik sikintisinin temelini olusturmustur.

Baudrillard (2012: 29-36), gostergenin anlamsizlasmasina ya da aragsal aklin amacin
yerini alisina ornek olarak sanatin dinin hizmetinde oldugu ikonalar donemini gosterir.
ikonlar tanrinin en yiice temsili olarak Uretilmig aslinda tanrinin varligi ya da yoklugu

sorusunun uUstunt orten taklitler olarak tanimlanmistir. Gergekligin yerini alan
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similasyonlar olarak imgeler artik yanilsama yaratamazlar. Uretiimis olan imge
gercekligin aynasi olmaktan 6te gercekligin yerini alan hipergerceklige dontugmustur.
Teknolojinin kullaniimasiyla birlikte imge yanilsama olmaktan gittikce daha da
uzaklagsmaktadir. CUnkl imge kusursuzluk icerisinde taklit edilmektedir. En ileri
teknolojiler ile Uretilmig, ylksek ¢ozunurlukli sinema eserleri kusursuz denebilecek
derecede vyaratimig sahneleri ile birer hipergerceklie ddnlserek yanilsama
yaratmaktan uzaklasarak her gegen gin daha da televizyonun gergekligine
benzemektedir. Baudrillard, imgenin temsil nesnesinden uzaklasmasi asamasini

asagida sdyle siralamistir:

e derin bir gergekligin yansimasi olarak imge,
e derin bir gergekligi degistiren gizleyen imge,
e derin bir gercekligin yoklugunu gizleyen imge,

e gergekligin higbir gesidiyle iliskisi olmayan yani kendi kendinin saf simulakri olan imge
(Baudrillard, 2008: 20).

Baudrillard’in simllasyon kurami ile temellenen ve teknoloji ile kusursuz uygulama
imkani bulan sanatlar, gercekligin karsisinda hipergercgeklikleri temsil ederek eski
anlamlarini kaybetmislerdir. Uzerinden diisiinmesi gereken ya da sorulmasi gereken
soru bu anlam yitimi kaginiimaz midir, bir duraklama ya da gerileme midir? Teknoloji ile
sinirsiz uygulama alaninin eklendigi sanat alaninda gelenekseli surdiarmek bir tur

tutuculuk mudur?

Tuval resmi ve diger geleneksel sunum yontemlerinin 6ldugu tezlerinden sonra sanatin
girdigi yeni yollari izlemek hem gelenekselin hem yeninin sorgulanmasi agisindan dnemli
bir baglangi¢ olarak alinabilmektedir. Eski olanda eksik ya da fazla olan neydi de yeni
olan bunu tamamlayabilmistir ya da sadelestirebilmistir? Bu konuda birbirinin karsiti ciddi
kuramcilardan biri olarak yeni olana en agir elestirileri getiren Baudrillard (2012: 10-43),
yeni sanati; bayagiliga, atiklara, vasatliga deder ve ideoloji olarak sahip ¢ikmakla itham
etmektedir. Ona gére ¢agdas sanat anlamsiz, hiikiimsiiz bir hi¢ olarak vardir. imgeyi,
yanilsamayi ve her tirli metaforu yok eden hipergercek bir diinya yaratmistir cagdas
sanat. Siradan bir imgenin, imge olma 6zelliklerini ortadan kaldirarak onu sadece gorsel
bir 6geye donustiren Warhol, imge fetisizmini giindeme getirerek bu dénemin 6érnek
sanatcisi olarak gosterilmigtir. Herhangi bir bireyin yorumlamasina ihtiya¢c duymayan
imge bayagilasmistir (Gérsel 98). Bu esigin asilmasi ile her sey gibi sanat da
fetislesmistir. Fetis olanda edim dnemli degildir. Baudrillard burada cinsellik drnegine

basvurur. Fetisizm cinselligi ve cinsel hazzi inkar ederken bunlarin sadece edimselligini
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yok sayar ve bunun yerine fikri 6ne gikarir. Boylece cinsellik ve cinsel haz fikir olarak var

olurlar. Cagdas sanatin fikir Gzerine kurulusu da buradan gelmektedir.

Gorsel 98. Andy Warhol, “Campbell Konserve Kutular”, Tuval tizerine sentetik polimer boya,
51 cm % 41 cm (32 adet), 1962, Modern Sanat Muizesi, New York

Barthes (1989’den aktaran Foster, 2009: 163), Warhol’'un ve pop sanatin imgeyi her turlt
derin anlamindan kurtarmak i¢in onu simulakral alana tagidigini ileri surmustur. Boylece
imgenin herhangi bir sekilde simgelesmesi mumkin olmayacaktir (Gorsel 64). Warhol
ve pop sanat ile imge, higbir seyi gostermeyen, higbir amaci olmayan ylzeyselligin
temsili olmustur. Baudrillard da (1970’'ten aktaran Foster, 2009, 163) pop sanatin bir
tuketim sanati oldugunu ileri surdigu caligmasinda pop sanat ile nesnelerin simgesel
anlamlari ile birlikte insanbigimci yapilarini da yitirdigini belirtmigtir. Baudrillard (1993’ten
aktaran Blrger, 2007: 25), gindelik hayatin estetiklesmesi ile sanatin hayatin iginde
belirsizlesmesi ve yitmesini ileri strerek glzel ve cirkinin, iyi ve kétinin arasindaki
ayrimin imkansizhigini savunmustur. Barger (2007: 26), pop sanati ve ondan tureyen
postmodernist avangard olarak tanimlanan yeni disavurumculugu, popdiler kaltir
imgelerine eklemlenmis gegmis kultirin sanatindan yapilan alintilar ile birlikte
tanimlamaktadir. Sanat tarihinden rastgele alintilanarak salt imgelere indirgenmis kaltar
urunleri, higbir ayrim goézetmeksizin ardi ardina getirilerek, aynen televizyon ekraninda
oldugu gibi, yeni imgeler Uretilmistir. Achille Bonita Oliva (1993’te aktaran Burger, 2007:
26), bu yeni dénemi herhangi bir ideolojiden bagimsiz, bir hesaplasmadan uzak, eserden
esere, stilden stile rahat¢a dolasilabilen bir ddnem olarak tanimlamistir. Yaraticilik bu

133



yeni donemin sanatinin gsov dunyasi i¢in kullanilan bir mutasyon ve bagstan gikarma araci

olarak kullaniimaktadir.

Foster (2009: 48), sanat ve hayatin birliginin her ikisinin de anlamlanmasi icin hareket
eden avangard hareket catisi altinda degil de Kkiltir endustrisinin kosullarinda
saglandigini ileri sirmustir. Hayattan koparak anlamsizlasan sanat tek bir sinifin
KUltdrinin yani burjuva kaltirindn tekeline terkedilemez disincesi ile yola ¢ikan
avangard hareketler baslangicta sanat kurumunu hedef almistir. Ancak sanatin
kurumunun bu denli elestirisi sonucunda sanatin artik eskisi gibi olamayacagini, gorsel
hakimiyetinin sona ermesini de getirmigtir. Sanat artik salt retinaya hitap edemeyecektir.
Dusunsel alana adim atan sanat yeni bir yola girmistir. Sanatin hayat ile birliginin tekrar
saglanmasi amaciyla ¢ikilan yolda bigimi degisen sanat eseri sanat kurumu tarafindan
reddedilmemistir. Bu avangardin beklemedidi bir tepki olmustur. Nihayetinde de sanat
ve hayat bu defa farkh bir anlamda birbirinden kopmustur. Foster'in kilttr endistrisi
kosullarinda tanimladigi birliktelik bir kopus olarak gerceklesmistir. Foster'in (derleme,
2011: 1089-1090) bahsettigi cagdas kapitalist sisteme direnen degil, onunla isbirligi

yapan ve ikinci tip postmodernizmdir.

Bunun yaninda modern dislncenin toptan reddi tarihin butin iyi ydnlerinin de
silinmesine neden olmustur. Koca bir insanlik tarihi icinde sekillenen butin sikintilari ve
bununla birlikte degerleri ile birlikte degersizlestiriimistir. 20. yuzyildan 6nceki butun
siyasal olaylar, halk direnisleri tarihten silinmigtir. Tarihin postmodern tezlerle
sonlandiriimasiyla birlikte modern doneme karsi ¢ikmig anti-kapitalist mucadeleler, anti-
emperyalist kurtulug savaslari, étekilestirilmis Ggincu dinya Ulkelerinin érgutltltkleri de
tarih sahnesinden silinmistir (Dirlik, aktaran Artun, derleme, 2013: 28). 19. yuzyilda
romantizm ile baslayip 20. yuzyllda avangard sanat akimlarina kadar sanati
Ozerklegtiren ve siyasallastiran butiin hareketlerin de Uzerinden atlanmistir. Hollywood
egemenliginde sinemanin butin siyasalligi ile birlikte buttn elestirel digtncelerin de Ustl
cizilmigtir (Jamesson, 1998'den aktaran Artun, derleme, 2013: 28). Estetigin ve
avangardin tasfiyesini getiren postmodernizim ile gagdas sanat, etnik, dinsel ve cinsel
farkliliklari 6ne c¢ikarirken paradoksal bir sekilde modern sanat tarihinin ve estetik
felsefesinin yarattigi 6zgunlik ve biriciklik temelinde ki butln farklilklari yok saymistir
(Artun, derleme, 2013: 37).

Judd (derleme, 2011: 1194), sanatin postmodern dénemdeki durumunu bir tar disis

olarak tanimlamigtir. Bu ¢okisin nedenini de tarihsel kosullar ve sanatsal degerler
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konusunda bilgisizlige baglamistir. Onerdigi ¢dziim yolu ise kapitalist sistemle isbirligi

yapan bu mantida karsi koymak igin batin uygarhgi kapsayacak yeni bir bilgi turadar.

Kahraman (2005: 47), hayatin ve sanatin anlamsizlik sarmali iginde yuvarlanigini
mitolojiden bir hikaye ile Sisifos Soéyleni ile tanimlar. Hayatin ve sanatin beyhudeligi
tanrilar tarafindan lanetlenmis Sisifos tarafindan tepeye kadar cikarilan kayanin tam
doruk noktasinda tekrar geriye yuvarlanmasina benzetilir. Sisifos kayanin
yuvarlanacagini bile bile bu sagmaligi surdirmektedir. Sanat da tam doruga varacagi
yerde birileri tarafindan bilerek ya da bilmeyerek en asagiya yuvarlanmistir. Son geri
gidisin ilk hamlesini hazirnesnesi ile Duchamp yapmistir. Camus (2014), 2. Dinya
Savag! sonrasinda Sisifos Soyleni ile hayatin beyhudeligini, sagcmaligini ve nihayetinde
intihari sorgularken anlami bu tekrarin icinde bulmustur. Clnkl insan, zirveye kadar
tasidigi kayanin tanrilar tarafindan geri birakilacagini bildigi halde tekrar tekrar bu ise
girismistir. Camus iste tam burada yani sagcmanin ve kétinin olacagini bile bile hayati
surdirmeye calismakta ve direnmekte bulmustur anlami. Bugtin insanlik bu inanca sahip
midir? Bitln blylk anlatilarin anlamini yitirdigi, tarihin sonunun ilan edildigi postmodern

dinyada Sisifos kadar inancli ve direncli olunabilir mi?

8.  HERSEYIN SANAT VE HERKESIN SANATCI OLUSU: SANAT VE HAYATIN
KULTUR ENDUSTRISI GATISINDA BIiRLESIMI

Sanati yaratma, sergileme ve tiketme kosullarinin yaninda, genel ekonomiyi de ayakta
tutan burjuva diizeni adeta bir tabuya dénlismus ve en radikal kabul edilen sanatgilar bile
bunlara dokunamiyor. Cunki c¢addas sanat, yozlasmis bir firsatcilik, spekilasyon ve
manipilasyonun oyun alanina dénmis durumda. Dayanigsmanin asla mimkin olmadigi,
Darwinci rekabetcilikle sekillenen bir isgicl alani (Steyerl, 2012’den aktaran
Emmelhainz, derleme, 2013: 182).

Bazi seyleri, bagkalari begendigi icin mi begeniriz? Piyasa, sanati gérme bicimimizi nasil
etkiler? Kuratorlerin ve editérlerin sanati gérme bicimini nasil etkiler? Piyasa, sanatgilari
daha iyi eserler vermeye ydnelten rekabetci bir atmosfer mi yaratir, yoksa bos Urtnlerin
gelismesini mi destekler (Saltz, aktaran Thompson, 2012: 269)?

Barger (2007: 15), modernizmin avangarda evrilmesini (¢ asamada tanimlamistir. Bir
direnis olarak ilk asama 19. ylzyilda calismalarini gelisen sanat piyasasindan ve
akademik kayitsizliktan korumak isteyen bir anlayistir. Sonrasinda bu diglncede
olanlarin genisleyerek ve geliserek kendi alternatif kurumlarini olugturmaya baglamasi
ile muhalif bigimler almiglardir. Bu agamadan sonra da yerlesik dizene ve kurumlara

isyan eden bir hareketlenme ile avangard hareketlerin donemi olmustur.
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Foster ise (2009: 29), avangard kuramini tarihsel ve yeni olarak ikiye ayirdigi
calismasinda avangardin elestirelliginin eriyerek kultir endustrisinin hizmetine girigini
anlatmaktadir. Bu noktadan sonda modernizme getirilen elegtirilerin benzerleri
postmodernizme yoneltiimeye baglanmigtir. Sanat ile hayatin birligi, 1960 sonrasinda
teknolojinin de imkanlariyla ¢ok farkh bicimlerde temsil edilmistir. Ancak sanat ve hayatin
birligini konu edinen ¢alismalarin sanat ve hayati birbiri iginde eriterek ikisinin de silinigini

neden olmusglardir.

Oldenburg (derleme, 2011: 786-790), kendisine sordugu neden sanat yaratiyorum Ki
sorusundan hareketle sanatin kaginilmaz gekilde burjuva ile girdigi kirli iliski sonrasinda
anlamsizlastigini belirtmektedir. Sanatin burjuvanin kurallarina goére ilk 6nce bu sinifi
rahatsiz ettigini ancak sonrasinda yine onlarin hizmetine girdigini iddia etmektedir. Bu
konuda verdigi en carpici 6rnek de Duchamp’in da sonunda sanatg¢i ve Pisuar’inin da

sanat eseri olarak kabul edilmesidir.

Foster (2009: 91), 1960 sonrasi sanatin degisen karakterini minimalizm ve pop sanat
Uzerinden okumaya calismaktadir. Buna gdre; minimalizm ve pop sanat ilk ¢ikiglarinda
ge¢ modernizmin secgkinci, yiksek sanatina ve kapitalizmin goésteri kultGriine karsi bir
tavirda olmuslardir. Herkesin sanatgi olabilirligi ve her seyin sanat eseri olabilirligi
bilincinden hareketle yerlesik kiltlriin hakimiyetini elinden alip hayata ve toplumun
geneline veren bu iki sanat hareketi nihayetinde karsi c¢iktiklari glgler tarafindan
bastiriimiglaridir. Ylksek sanati sarsmak icin kitle kltarinud kullanan pop sanat yuksek
sanata yeni bir kategori olarak gundelik olani eklemigtir. Teoride sanat ve hayatin
birligine erisilmis olsa da Warhol ve gevresinin tagseronlugunda kiltur endustrisine hizmet
edilmistir. Diger taraftan estetigin donusturiclt 6zelligini yeniden elde etmek isteyen
minimalizm hem yUksek kultire hem de kitle kilturine direnerek bigcimlenmigtir. Ancak
nihayetinde yuksek kultirin dzerkliginin genis bir kultirel aktivite alanina yayllmasina
neden olmustur. Foster bu sonuglari minimalizm ve pop sanatin basarisizligi olarak

tanimlamistir.

Teknolojinin halk tabanina yayildigi, bilimsel gergeklerin dini séylemlerin yerini aldigi bir
donemde anlam yitiminin kacinilmazhidr kabul edilebilir mi? Warhol (2011: 57-112),
Ozgurlesme donemi olarak belirttigi bu donemi mistisizm sonu olarak tanimlamisgtir.
Ozglirlesme 6ncesinde mistik olanin anlasiir hale gelerek sikicilasmasini ve
anlamsizlagsmasini saglamistir. 1960’lar duygunun unutuldugu, her seyin maddilestigi,
ask ve seksin bile ticarilestigi bir donem olarak tanimlanmistir. Bdyle bir ortamda sanatin

yerine gelecek olursak, Warhol'dan hareketle bu dénemin para ile kurdugu iliskiye
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deginmek yerinde olacaktir. Yeni dénemin aurasi sanatginin basina konulmustur.
Yapilan igin iceriginden 6te, sanat¢inin durusu daha édnemli hale gelmistir. Modern ikona
haline gelen sanatgi kiltir endUstrisinin kitlelere sundugu bir tiiketim nesnesi olarak
sekillenmistir. Batun iceriklerin sifilandigi, anlamlarin vyittigi noktada uretilmis
anlamsizlik ikonu toplumun idoll olarak sunulmustur. “Duvardaki para hosuma gider.
Diyelim ki 200,000 dolarlik bir resim satin alacaksiniz. Bence bu parayi alin, baglayin ve
duvara asin. Birisi sizi ziyarete geldiginde gérecegi ilk sey duvardaki paradir (Warhol,
2011: 145)”. Duzenin yonetim organlarina déntsen ve 6tekiler Gzerinde hakimiyet kuran
kiltdr kurumlari vasitasiyla serbest piyasa ideolojisi hayatlarimizin her alanina sirayet
etmis durumdadir (Dillemuth, vd. 2007'den aktaran Emmelhainz, derleme, 2013: 183).

Sanat gezegenine ayak basan biri, bu gezegenin 6zenle dekore edilmis sik bir
kumarhaneye benzedigini gorecektir. Bir yerlerden hizinlu bir piyano tingirtisi gelir, oyun
masalarindan ugultular ylkselir. Sanat sektérinin en ©énemli oyunculari oyuna
oturmustur: Koleksiyoncular, sanat tacirleri, birkag sanatgi, miize kiiratérleri. ikinci sirada,
oyuncularin arkasinda durup kulaklarina bir seyler fisildayan kisiler, nifuzlu sahislar
vardir; oyunculari etkiler, bilgileri havada kaparlar: Elestirmenler, gazeteciler, politikacilar,
sponsorlar, olaylara mtdahil olan ama genellikle pek dikkate alinmayan bir iki de sanatgi.
Bunlarin arkasinda da, sabirsizca eselenip duran ve artik nihayet masaya oturmak igin
itisip duran bir giruh vardir: Gencg kusak galericiler, kiratorler ve sanatcilardan olusan bir
ordu ve bir iki sanat eseri satin aldiktan sonra kendini koleksiyoncu zanneden (g bes
acikg6z. En arkada da, cogu zaman sadece gérmelerine izin verilen kadarini gérebilen
seyir meraklilari. Sanat sektord, birbirini strekli gézlemleyen ve gabuk 6grenen pek ¢ok
figirden olusan bir sistem olarak tasvir edilebilir. Oyuncularin hedefi, tesvik ettikleri ya da
satin aldiklar sanatin deg@erini artirmaktir. Kimse yoksul kalmak ya da yoksul olmak igin
girmemistir bu oyuna. Kimse kaybetmek istemez. Oyuncular ayni zamanda soylu
sanatseverler ya da zeki sanat uzmanlari olarak kabul gérmek isterler. Sanat, dogrudan
bir kullanim degeri olmayan liks maldir. Sanat piyasasindaki ticari mallara, maddi
degerlerini asan entelektiel ve klltirel degerler yiuklenmistir. Bu piyasada para ile kariha
kolayca birbirine karistinlir. Nitekim sanat piyasasindaki pek ¢ok aktér "kaltar" derken
"para'yl kasteder ama fiyatlar, Gcretler ve kazan¢ mevzubahis edildiginde bozulur. Oyun
gercek olamayacak kadar guzeldir, ¢lnkl goérinidse gbre masalardaki herkes
kazanmaktadir (Kittl, Saehrendt, 2012: 55-56).

Bir sistem olusturmus bu iligki agi, sanatin para ve itibar ile iligskisini ortaya koymaktadir.
Nihayetinde maddi ¢ikarlar Gzerine oturtulan ginimiz postmodern sanati gegmiste
modern distinceye getirdigi elestirilerin benzerleri ile karsilagsmaktadir. Sanat ile hayatin
birligi ideali ile yola ¢ikan sanat ve sanatgilar her ikisini de birbirleri i¢cinde eritip paraya
donustirmuslerdir. Ganlik hayatin siradanligi astronomik rakamlara alici bulurken diger
taraftan liks nesnelere donusturalmis eski ustalarin kopyalari ¢erez gibi satiimaktadir.
Kittl ve Saehrendt (2012: 56-59), 17. ylzyilin Hollandali resim ustasi Rembrandt bilinen
300 civari eserinin olmasina ragmen sadece Amerika’'ya 1951 sonrasinda 9000’den

fazla Rembrandt ithal edildigini ortaya koymustur.
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Gosterise ve sermayeye donlisen postmodern sanata daha birgok acidan elegtiriler
getirilmistir. Kuaratorllk sistemi bunlardan bir tanesidir. Sermayenin destekledigi
kUratorlerin sanata yon veren sergilerinin yani sira basarisiz sanatgilarin ve kultir
yonetimi kurslari ile sanat sektdriine gegen issiz sosyal bilimcilerin olusturdugu diger
kugak kiratorlerin  bir sistemi olarak kouratorlik sistemi glncel sanati
yonlendirmektedirler. Bunun yaninda ciddi bir gelenegi olan sanat elestirisinin yine
sermaye ile birer reklam metni seviyesine inmesi, medya destegi ile skandalin
avangardin sok etkisinin yerini almasi, teknolojinin destekledigi ve teknik yetkinligin
fetiglestigi, sanatin malzemeye indirgendigi sansasyonal ve dekoratif ¢alismalar, salt
yeni olmakla sanat etiketi kazanan calismalarin nitelik sikintisi sanatin temel sikisma
noktalar olarak gosterilmistir. Batin bunlar g6z dninde bulunduruldugunda sanatin
paradigmatik kiriimalarinin yerindeliginin ve degilliginin nasil dederlendiriimesi gerektigi

sorusu gundeme gelmektedir.

Birger'in (2007: 76-116), bu konuyla ilgili ortaya koydugu bir diger tez tarihsel avangard
hareketlerin sanat ve sanat kurumu karsiti olarak icat ettigi tekniklerin bugin sanat eseri
uretme yontemi olarak kullaniimasina dayanmaktadir. Burger bu durumu tarihsel
avangardin basarisizligi olarak tanimlamaktadir. Sanat eseri diistincesine karsit olarak
gundeme gelen calismalarin hepsi sonucunda sanat eserini iptal etmekten 6te onun
cercevesini daha da genisletmistir. Sanat eserini iptal etmeye dayali en 6nemli ¢ikis
olarak kabul edilen hazirnesne, sonucunda dijer sanat eserleri ile mizede yer alarak
kendini ve idealini iptal etmistir. ClnkU varoluslari bu kurum ve piyasanin iptali izerine
kurulmustur. Tarihsel avangardin mantigi siyasi amachdir ve hayatin sanat araciligiyla
yeniden orgutlenmesi Uzerine kuruludur. Ancak postmodern kiltire eklemlenen bu
hareket piyasa ve kurumlari onaylayarak siyasalligi ve elestirelligini kaybetmis,

tlketicinin belirledigi bicim yerlesiklik kazanmis ve tekrar hayattan kopmustur.

Bugune dek gelen modern sanatin tarihsel iligkileri kapitalist bir toplumun piyasa iligkileri
olmustur. Bunun herkes igin ac¢ik olduguna inaniyorum. Son zamanlarda goérdigumuz
seyse piyasa degerlerinin bitin diger degerleri carpitma gici oldu, neyin “eser” olarak
kabul edilebilir ve edilemez oldugu bile dncelikle ve temelde piyasa tarafindan ve daha
sonra yaratici durtilerle (vb) tanimlaniyor. Bu da yogun bir kapitalist Gretim tarzini
icsellestirmenin bedeli olmustur (Burn, derleme, 2011: 984).

1960’larda sanatin ve sanat kurumunun hedef alinarak hayatin yeniden drgutlenmesine
dayandirilan sanat Uretim tekniklerinden biri olarak performans sanati sanat dinyasi ile
gundelik hayat arasindaki siniri ortadan kaldirmak niyetiyle yola ¢gikmistir. Ancak bugun
her tirlG etkilesim ve davranisin sanatsal oldudu ileri strllerek sanat diinyasina kabul

edilebilmektedir. Bunun yaninda sanat eserinin satilabilir bir meta olusuna ve gorsellikten
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Ote dusuUnsel dzelligine dikkat geken kavramsal sanat ve sanatgilar bugtn ciddi paralarla
birlikte anilmaktadirlar (Kittl, Saehrendt, 2012: 36-37). 1960 sonrasi sanatin merkezinin
Amerika’ya kaymasi ile 6zgurlesme her alanda gerceklesmis ancak her seyin sanat eseri
olabilirligi hayatin sanatsallagsmasi idealini gerceklestirmekten ¢ok uzaga dusmustur.
Kultar endustrisinin tuzagina digen 6zgur dusince sonucunda hareket ettigi noktadan
daha da geride konumlanmistir. Sim (2000: 58), postmodern dinyanin durumunu Unld
sosyolog Zygmunt Bauman’in kapitalizm Uzerine dusinceleri ile aciklamaktadir.
Komdinizmin ¢okmesi ile yasadigimiz alternatifi olmayan bu dénem kontrolsiiz ve
basibos bir kapitalizme neden olmaktadir. Tehlikeli olarak nitelenen kapitalizm boéyle bir
doénem ve ortamda bireylerin hayatlarini sémuren, denetleyen bir glice déntismustur.
Enfes bir sekilde diizen -Perry Anderson’in Postmodemligin Kékenleri’'nde yazdidi gibi,
piyasa- onariliyor: Modernist yillarda bir sekilde elden kagan piyasa. Kisa bir an igin,
demir kafesin kapisi aralik kaldi ve bir mevsimlik inanilmaz teknik 6zgirlik yasandi.
Sonra piyasa agir agir (baska her seyin oldugu gibi) estetik Gretimin de denetimini ele

gegcirdi ve kapi yeniden kapandi. Artik Modern Sanat Mizesi de kapisini kapatmis ve
bunu yaptigi icin kendi kendini tebrik etmis (Moretti, derleme, 2011: 1242).

Sanatin topluma mal edilerek gizlice zehirlenmigtir. Sanatin para ve eglence ile
yakinlastigi bu dénemde sanat Ust siniflarin hedef aldi§i bir sermaye ve edlence aracina
doénusmustlr. Siradan olanin iginde yiten sanat her kavrama ve bir kavrama sahip olan
her bireye sahip c¢cikma telasi igine girmistir. Sanatcilar modern hayatin sikintilarini
donustlren birer simyacl olmaktan uzaklasarak varolus nedenlerini kaybetmislerdir
(Kuspit, 2006: 24-72).

Sanatin eglence ve sermaye ile birlikteligi durumuna farkli bir elestiri getiren Foster
(2009: 50-51), Burger’in (derleme, 1984’ten aktaran Artun, 2007: 21-29), tarihsel
avangard tanimlamasinin yaninda yeni avangard ve ikinci yeni avangard olarak iki farkh
dénemden bahsetmektedir. Bu noktada hayattan kopan sanati ve sanat kurumunu hedef
alan tarihsel avangard hareketler kurumsallasmaya baglayarak yeni avangard
hareketlere evrilmigtir. Kurumsallasan avangard elestirdigi kurumlar ile iligkileri
sonucunda kendi basarisizligini getirmistir. Foster iste tam burada ikinci yeni avangardi
devreye sokmus ve sanati salt gosteris ve eglence olmaktan kurtarmistir. Bu sure¢ yeni
avangardin eglence ve sermaye diunyasi tarafindan olumlanmasinin bir elegtirisi
niteligindedir. Kurumsallasmanin tarihsel ve yeni avangard tarafindan yikilmaya
calisiimasindaki basarisizlik, ikinci yeni avangard tarafindan masaya yatiriimis ve
yapibozumcu bir sinavdan gegirilmistir. Foster bu sonucu yeni avangard sanatgilarinin
tim nesillerinin ortak bir emegi olarak nitelemistir. Asiri gergekligi ile sanat eserinin

mantigini sorgulayan, nesneyi haziryapita donistirmek (Goérsel 55), sanat yapitinin salt
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gorsel olusuna itiraz etmek ve ifade yonunu 6ne ¢ikarmak (Gorsel 59), kapitalizmin bireyi
asan nesne ve imge serilerinin elestirisini yapmak (Gorsel 98), fiziksel varolugu ortaya
koymak adina ¢alismalar yapmak (Gérsel 66), yiksek sanatin ve kitle kultariintin ortak
imgelerini kullanarak farkh sodylemlerin elestirel taklitlerini yapmak (Goérsel 99) ve
glnimuzin cinsel, etnik ve toplumsal farkliliklarini kurcalayan c¢alismalar yapmak
(Gorsel 100), yeni avangard hareketlerin ortak emekleri ile sanata yén veren temel ¢ikis

noktalari olmustur.

Gorsel 99. Takashi Murakami, “Tan Tan Bo - iletisimde”, Tuval iizerine akrilik, 360 x 360 cm,

2014, Courtesy Gagosian Galeri
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Gorsel 100. Judy Chicago, “Aksam Yemegi Daveti”, Karisik teknik, 17,6 x 12,8 x 0,9 m, 1974,

Brooklyn Mizesi, New York
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SONUG

Bu arastirmada, tarihin ve sanatin sonu tezlerinden hareketle sanat tarihinin temel
paradigmalarinin ve kirllma noktalarinin arastiriimasi amacglanmaktadir. Arastirma, Bati
sanatinin klasik, modern ve postmodern sanat dbénemlerinin teorik ve uygulama

verilerine iliskin kaynaklarin taranmasi ile olusturulmustur ve bu kaynaklarla sinirlidir.

Bilgi kesintisiz ve surekli ilerleme mantigi ile dedil onu kopmalara ugratan devrimsel
kirlmalar sonucunda olusmustur. Dulslnce yapilarini olusturan dénemin egemen
gucleri, bilgi ortamini yaratan amac ve cikarlarin orgutlendigi bir yapi olarak, yuzyillara
hakim olacak paradigmalarini belirlemislerdir. Aydinlanmanin GrGind, modern bilginin
temelinde yer alan mantik da, dunyaya hakim olma, onu kendi ¢ikarlari dogrultusunda
kullanmanin bir araci olarak belirmistir. Bu nedenle de modern paradigma postmodern

dusunceler tarafindan reddedilmistir.

Bati sanati tarihi de U¢ blylk paradigma temelinde olusmustur. Bunlar; temsil, modern
estetik ideoloji ve tarih sonrasi donem olarak siralanmaktadirlar. Sanat tarihi de tarih gibi
belli yapilar ¢cevresinde yazilirken, diger olasiliklar donemin kosullari dogrultusunda
disarida birakilmistir. Bu nedenle de yazilmis sanat tarihi, bu tarih iginde yer bulmuslar

kadar disarida kalanlar ile de olusturulmustur.

Gecmisten gunumuze yazilmis sanat tarihi icindeki sanat kuramlarina bakildiginda
birbirinden ¢ok farkli yapida sanat paradigmalari olustugu gérilmektedir. Platon’un ve
Aristoteles’in goklerdeki ve yerylzindeki ideallerine dayanan mimesis sanat kurami
yazili ilk kuram olmasi nedeniyle ilk sirada yer almaktadir. Sonrasinda dinsel bilincin 6ne
cikmasi ile yapilanan Orta Cag sanati gelmigtir. Ardindan bireysel hareketler ile baglayan
sanatin Résesans dénemine gegilmistir. Modernizm ile birlikte ideolojilerin yukseldigi,
sanatin 6zerklestigi estetik ideoloji ddnemi ve nihayet btln bir tarihi elestiri sizgecinden
gegirerek sanati bireye ve hayata teslim eden postmodern dénem, sanatin ana akim

paradigmalarini olusturmuslardir.

Ancak postmodern dénemin sanati yeni bir sanat alternatifi sunmaktan 6te modern
kiltdrin elestirisini yapan, onu sokup tekrar kurgulayan bir tavir olarak belirmistir, bu
nedenle de dnceki sanat donemlerinden farkli bir yapilanma ile sekillenmigtir. Sanat
kurumlarinin Urettigi diglayici sanat tanimlarina saldirmis ve sanati bireye, klguk
anlatilara teslim etmistir. Sanat; sokak ve siyaset ile yeniden butlnlesmistir. Kimlik,
aidiyet, cinsiyet, bellek ve beden politikalari olarak i¢ anarsi sanatin yoninu belirleyen

kavramlari olugturmustur. Modernizmin arihdinin, temizliginin ve net sekilde
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tanimlanmigliginin karsisina postmodern dénemin Uslup batinligu ve anlatisal yonin
yoklugu cikariimistir. Haziryapit ile modern sanat eseri mantigini sorgulanmig, eserin
salt gorselligine itiraz edilerek onun diger boyutlari 6ne ¢ikariimis, yiksek sanat ve kitle

kalturan imgeleri ayni seviyeye getirilmigtir.

Batin bu gelismelerin yaninda yeni dénemin kendi iginde ¢ikmaza girdigi ve ciddi
elestirilere tutuldugu yénleri de vardir. Ozgurligiin kontrolsiiz geniglemesinin sonucu
anlam sinirlari asilmig, cagdas sanatin deger olarak sahip ¢iktigi bayagilik ve vasatlik
her turl imgeyi ve metaforu yok etmistir. Tarih, icinde bulundurdugu butun degerleri ile
birlikte reddedilmistir. Siyasal olaylar, halk direnigleri, anti-kapitalist miicadelelerin hepsi
tarihten silinmigtir. Bu durum blyUk bir deger kaybi olarak okunmugtur. Postmodern
sanat bir yandan etnik, dinsel ve cinsel farkhliklari 6éne c¢ikarirken diger taraftan
paradoksal bir sekilde modern sanatin 6zgunlik ve biriciklik temelindeki buttn
farkhhklarini yok saymistir. Sanatin avangard déneminden sonra para ile kurdugu iligki
kendi alaninin sinirlarini agsmistir. Avangard ¢alisma teknikleri nihayetinde burjuva kulttr
tarafindan kabul edilmis ve bu kiltiriin sanat taniminin genisletiimesini saglamistir.
Avangard, ciktigi yoldan sapmis ve nihayetinde glindelik olanda ylksek kiltlirin nesnesi
haline gelmistir. Bu da avangardin basarisizligi olarak belirmistir. Sanat, siradan olanin
icinde erimig, bir edlence ve sermaye aracina donusmustir. Oysa avangardin amaci
siyasaldir, hayatin sanat araciligiyla yeniden orgutlenmesi tGzerine kuruludur. Ancak bu

hareket piyasa tarafindan onaylanarak siyasalligi ve elestirelligi yok edilmistir.

Tarihteki butin buyuk anlatilardan sonra, sanatin son doneminin kultir endustrisi ile
girdigi celigkili ve paradoksal iligkilere ragmen 6zgurlige ve ¢ogulculuga verdigi 6nem,
¢agdas sanatin dogru ve tam olarak okunmasi i¢in olmazsa olmaz iki 6nemli kriterdir.
Tarihte birbirlerini yikarak var olan sdylemlerden farkl olarak ¢agdas sanat, ayni birey
icindeki karsithiklari dahi sanat tanimi igine alabilmistir. Nihayetinde, her dil bir sGylem,
her birey bir yasam bicimi olarak kabul edilmistir. Her birey kendi tutku ve arzularinin,
toplum, tarih ve cografyasinin ona kattiklari kadar hakli veya haksizdir. Bu nedenle de
higbir birey ve soylemi bir digerinden Ustin degildir. Bu durum tehlikeleri ile birlikte

sanatin 6nund agacak olan disunsel devrimi de iginde barindirmaktadir.

Gagdas sanatin mistik olandan uzaklasarak akla ve diglinceye ydnelmesi sanatin en
onemli kazanimlarindandir. Ahlakgiliktan ve totaliteden uzakta sekillenen bu yeni sanat
tanimi merkezindeki ¢ogul zihniyeti ile batin kisir digtnceleri icinde eritecektir, buna

kultur endustrisinin kendisi de dahildir.
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Bu &zgurlik ortaminda, sanatin bitin disiplinleri uygulama imkanina sahiptir.
Geleneksel disiplinlerden, en ileri teknolojilerin kullanildigi yeni disiplinlere kadar her sey
kullanima agiktir. Cagdas olmadigi iddia edilerek reddedilen resim sanati da insanin sinir
sistemi ile kurdugu iligkiden, yuzlerce yillik geleneginden ve uretildigi cagdan aldiklari ile
en cagdas sanat Uretimleri arasinda var olabilecektir. Yeni ¢gagin bilgisi cok yonludur ve
her yerdedir. Mesele bitln insanlk olarak gelecede ydnelik daha 6zgurlikgld ve

kapsayici sdylemler Uretebilmektedir.
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