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CAGDAS SANATTA GONDERMELER: MODERN VE POSTMODERN SANAT
AYRIMINDA TEMELLUK VE GONDERME KAVRAMLARINA YONELIK
BiR INCELEME

Cem DEMIR

Sanatta Yeterlik Tezi, Sanat ve Tasarim Ana Sanat Dah
Damisman: Prof. Birnur ERALDEMIR
Aralik 2022, 164 sayfa

Bu arastirmada ¢agdas sanatta gondermeler olgusu ele alinmaktadir. Yapitlar arasi
iliskiler, baglantilar, géondermeler bakimindan sanat tarihi sayisiz ornekle doludur.
Bir¢ok sanat yapit1 kendinden 6nce yapilmis bagka sanat iiriinlerini yeniden ele alan bir
yeniden liretim bi¢iminde ¢ikar karsimiza.

Ancak o6zellikle 90’11 yillardan gilinlimiize ¢agdas sanatta baska sanat {iriinlerine
gondermelerin belirgin bir bigimde artmis oldugu goézlemlenmekte ve cogu yazar
tarafindan da bu durum o6zellikle belirtilmektedir. Arastirma bu durumu bagh oldugu
diger degiskenlerle birlikte ele alarak nedenselliklerini gdstermeyi amag¢lamaktadir.

II. Bolimde modernizm ve avangard sanatin hangi tarihsel, toplumsal kosullara
karsilik geldigi ve iitopyaci anlayislarla, yeni bir toplum insa etme girisimlerinin
avangard sanatla bagi iizerinde durulmustur. Yaklasik 20. yilizyilin baglangicindan II.
Diinya Savasina uzanan donemde avangard sanatin etkisini kaybetmesinin nedenlerine
deginilmistir.

Postmodernizmin sanatin, tarihin, modernizmin vb. sonu olarak 6ne siirdigl
arglimanlarin Neo liberal ekonomik siyasa ve postyapisalct felsefe ile bagina
deginilerek liberalizmin ayn1 zamanda bir egretileme olarak sanatta da goreciligi ve
eklektik tutumu mesrulastict 6zelligine vurgu yapilmustir.

Giiniimiiz sanatinda gecerliligini siirdiiren postmodern durum igerisinde, tarihe
yonelme ve ge¢misin sanat {irlinlerini ya da tisluplarini alint1, referans, pastis, temelliik,
postproduction gibi yontemlerle yeniden {ireten sanatsal g¢aligmalar, {itopyasi olmayan

bir tarihsel-toplumsal araligin muhafazakarlasan goriiniimii olarak ele alinmstir.



Postyapisalc1 felsefe agisindan metinlerarasilik kuraminin her metnin baska
metinleri referans aldigi, hatta, soézciiklerin kisisellik barindirmayan isaretler oldugu ve
bagli olarak sanatta da 6zgiin bir dilin ya da iiriiniin olamayacagina vurgu yaparak bir
yandan da dolayli olarak bireyin-sanat¢inin 6zne olma konumunu elinden alan anlayist
tartisilmaktadir.

III. Boliim de sanat tarihsel gondermelerle, temelliik sanati olarak adlandirilan
uygulamalarin farklilklar1 gosterilerek temelliik sanatininin teorize edilmesi bakimindan
postmodernizm, postyapisalcilik ve metinlerarasilik kavramlarinin konuya etkileri
tartisilmaktadir.

Giiniimiizde genellestirilmis bir ifade i¢inde sanat tarihsel referanslara dayanan
calismalar i¢in kullanilan temelliik kavramiyla, feminist sanatin bir kolu olarak ele
aliman temelliik sanati1 arasindaki farklilklar ele alinmigtir. Ayrica temelliikk sanatinin
cagdas sanatta farkli kullanim bigimleri degerlendirilmistir.

IV. Boliimde uygulama calismalar1 ele alinmistir. Bu aragtirma igin segilen
uygulama calismalar1 arastirmacinin 90’11 yillarin basindan giiniimiize degin sanatsal
tiretimlerinde siklikla kullandig1 sanatsal gondermeler ve referanslarin kullanimina
yonelik bir dokiim olugturmaktadir.

S6z konusu c¢aligsmalar birer sanatsal temellilk ya da temelliilk sanati 6rnegini
olusturmazlar. Arastirmaci {liriinlerinde yaptigi dogrudan ya da dolayli gondermeleri
kendi sanatsal izlegi baglaminda ele alir. Bu c¢alismalarda amag¢ oncelikli olarak
gonderme yapmak, atifta bulunmak, referans almak ya da temelliik etmek vb. degildir.
Aragtirmact konusu ne olursa olsun calismalarinda kisisel deneyim ve birikimleri
Olciisiinde sanat tarihi ile bagimi cagrisimsal uyaranlar olarak, sanat iiriinleri ya da
sanatcilarla sdylesimcilik baglaminda kullanmistir. Bu cagrisimsal uyaranlar yalnizca
plastik sanatlar alaniyla degil, sinema, tiyatro, siir, dykii gibi diger sanat disiplinleriyle
ilgili olabildigi gibi, sanat kurami, tarih, felsefe, vb. ¢ok farkli alanlardan

olabilmektedir.

Anahtar Kkelimeler: Cagrisim, sanatta gonderme, pastij, alegori, metinlerarasilik,

temellik.
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ABSTRACT

REFERENCES IN CONTEMPORARY ART: AN EXAMINATION ON THE
CONCEPTS OF APPROPRIATION AND REFERENCE IN THE DIFFERENCE
OF MODERN AND POSTMODERN ART

Cem DEMIR

Profiency in Art Thesis, Department of Art and Design
Supervisor: Prof. Birnur ERALDEMIR
December 2022, 164 pages

In this study, the phenomenon of references in contemporary art is discussed.
Art history is full of countless examples in terms of relations, connections and
references between works. Many works of art appear in a form of reproduction that
reconsiders other works of art made before them.

However, it has been observed that references to other works of art have
increased significantly in contemporary art, especially since the 90's, and this is
particularly noted by most writers.

The research aims to show the causality of this situation, which has developed
from the 90s to the present, together with other variables.

Does this situation correspond to an artistic blockage in terms of contemporary
artistic productions or should it be considered as an indicator that reveals the spirit of
the time? Are artistic reproductions, references, quotations, turning to history, and
appropriation a possible situation inherent in the period we live in? In terms of the
postmodern situation, modernism, art, avant-garde, history, reality, etc. Are there any
differences between the use of historical references and references in art and the
practices that are often called appropriation art in terms of today's art in a process where
the end of many concepts such as If so, what are these differences and how can they be
explained?

In order to find answers to such questions, the research examines artistic
references by exemplifying from modern art to the present. In addition, it also traces the
avant-garde art from the beginning of the 20th century to the present, by associating it

with the theoretical discussions that affect the process in connection with the subject.



Vil

With the general use of art historical references, the differences in the practices
called appropriation art are shown. In terms of theorizing the art of appropriation, the
effects of the concepts of postmodernism, poststructuralism and intertextuality are
discussed.

At the beginning of the facts that cause us to discuss the art of appropriation
today, Sherrie Levine, Mike Bidlo and Cindy Sherman's experiences of appropriation
art come first.

The application studies chosen for this research constitute a breakdown of the
use of artistic references and references that the researcher frequently used in his artistic
productions from the beginning of the 90s to the present.

The works in question do not constitute an example of artistic appropriation or
the art of appropriation. The researcher deals with the direct or indirect references he
makes in his products in the context of his own artistic theme. Is not. Regardless of the
subject, the researcher used his personal experience and knowledge in his studies to the
extent necessary. In the production process, it makes use of everything that constitutes
its accumulations connotatively. These associative stimuli can be related not only to the
field of plastic arts, but also to other art disciplines such as cinema, theater, poetry,

story, art theory, history, philosophy, etc. can be from many different fields.

Keywords: Assoiative, reference in art, pastiche, allegory, intertextuality,

appropriation.
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ONSOZ

Homo semioticus anlamlandiran insandir; diinyadaki anlamlarin olusumunu,
birbirine eklemlenerek yepyeni anlamlar yaratmasini sorgulayan insandir; ¢evresindeki
bireysel, toplumsal, kiiltiirel gosterge dizgelerini yalnizca betimlemekle yetinen degil,
bu dizgelerin iiretilis siirecini yeniden yapilandiran insandir. Homo semioticus hem
diinyanin insan i¢in, hem de insanin insan i¢in tasidigi anlami/anlamlari kavramaya
calisan ve iiretilis asamalarini bir sdylem i¢inde yeniden anlamlandiran insandir (Rifat,
1993).

Ogrendigim en giizel sey olarak; ‘hayati anlamlandirmanm en insani edim

oldugunu’ her zaman sezdiren, hocam, Prof. Birnur Eraldemir’ e tesekkiir ederim.

Cem DEMIR
ol 12022
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BOLUM I

GIRIS

Zihinsel arastirmaya ag¢ik yalnizca ve yalnizca iki yol vardir. Gereksinimimizin ikiye
ayrildigi bu dallardan biri estetikse, oteki ekonomi politiktir.
Stephane Mallerme

Giliniimlizde ‘Temelliik Sanati’ adlandirmasi sanatsal gondermeler icin
kullanilan ve ortak kabul goren bir adlandirmadir. Buna karsin, sanat iiriinlerinin
yeniden kullanimi agisindan genellestirilmis temelliik kavrami farkliliklar1 disarida
birakarak ya da onlar1 ayn1 basliga hapsederek olasi farkliliklar1 gériinmez kilmaktadir.
Giliniimiiz sanatinda sanatsal gondermeler agisindan yaygin bir uygulama-yontem olarak
karsimiza c¢ikan temellilk kavrami ile baglantili ¢ok sayida terim ve kavram
bulunmaktadir.

Bu arastirmada, alintilama, pastis, parodi, postproduction, yeniden yorum,
manipiilasyon vb. gibi kavramlarin temellilk sanatiyla ilgi ya da yakinliklar
irdelenmektektir. Bununla birlikte temelliik sanati olarak adlandirilan c¢alismalarla,
gonderme bi¢imlerinden kimilerini kullanan ama temelliik sanati olarak
degerlendirilemeyecek lriinler arasindaki farkliliklar ele alinmaktadir.

Bu baglamda giiniimiiz sanatinda, ge¢mise, gecmis donem iisluplarina ya da
sanat irilinlerine yonelimlerin sanatsal, siyasal, ekonomik vb. hangi tarihsel ve
toplumsal kosullarda daha goriinlir hale geldigi ve Ozellikle de modern sanattan
giiniimiize gelisen siiregte gondermeler olgusu incelenmektedir. Bu anlamda avangard
sanatin sonu tartismalarinin, sanatta hem tarihsel hem yakin donem sanatina ait stillere
ya da sanat iirlinlerine yonelimlerin giinlimiiz sanatinda gézlemlenen gondermeler ve
temelliilk uygulamalarinin yayginlik kazanmis olmasinin gerekgeleri tartisilmaktadir.
Glinlimiiz sanat tartismalarinda, sanatin, birgok farkli argiimanla desteklenerek,
giindelik  hayatin  doniistiiriilmesine  yonelik  olanaklarinin  deyim  yerindeyse
torpiilenerek kiiltiir endiistrisinin bir bilesenine doniismesi, ¢ogu sanat yazari tarafindan
ele alinan genel bir ¢agdas sanat tartigmasini da olusturmaktadir. Aragtirma bu anlamda,
avangard-avangardin sonu ve neo-avangard sanat tartigmalarina farkli bir agidan
yaklagimi da ortaya koymaktadir.

Gilinlimiiz sanat1 giderek, tarihsel nosyonundan siyrilmis bi¢imde, ekonomik



siyasanin kontrollii olarak kendine bagimli bir endiistriyel faaliyete dontismektedir. Bu
durum, Sanatin yalnizca piyasanin egemenligi ve tahakkiimii altinda bigimlendirilmesini
degil ayn1 zamanda kiiltiir endiistrisinin diger alanlariyla etkilesim i¢inde olmasini
zorunlu kilan ve Ozerkligini tamamen yitiren bir sanati ortaya koymaktadir. Sanat
giderek, popiiler kiiltiirle, show diinyasi ve medya kiltiirii ile baglantili isleyen
endiistriyel bir faaliyete donlismektedir. Sanat giderek tasarimlagirken, tasarim da
giderek sanatsallagmaktadir. Bu arastirmada konvansiyonel olarak, tiire ya da ortama
0zgli yaklagimlarin sanatsal liretim alaninin farkli mecralara dogru genislemesi ve bu
anlamda yeni ifade olanaklarinin denenmesiyle asilmig olmasi ilkesine paralel bir
yaklasim s6z konusudur. Ancak sanatsal iiretim pratiklerine acilim saglayan yeni
mecralarin kullanilmasi ve denenmesi, sanatin kiiltiir endiistrisinin bilesenlerinden biri
olarak smirlandirilmasi anlamini tasimaz. Hatta giderek, sanatsal iiretim pratiklerinin
yeni mecralar bulmas kiiltiir endiistrisine bagimli yapilanan kurumsal sanat anlayiginin
asilmasinin olanaklarin1 da barindirabilir.

Bu aragtirmada Sanatta temelliik olgusu olarak tartisilmakta olan durumun, ayn
zamanda bir avangard sanat tartismasi oldugu ifade edilmektedir. Ayrica sanatin
giiniimiizde de ekonomi politik ve siyasi bir tartigmayla birlikte yol aldigi, sanatsal
caligsmalarin siyasal ideolojilerden bagimsiz diisliniilemeyecegine vurgu yapilmaktadir.

Cagdas sanatta gondermeler olgusunun, temelliilk sanati olarak adlandirilan
genellestirilmis ifade bigimleri disinda yer alan sanatsal pratikleri de igerebilecegi 6n
goriilmektedir. Arastirma ‘Gonderme’ olgusunu kullanmakla birlikte temelliilk sanati
disinda  degerlendirilebilecek  sanatsal  sOylemlerin  olanaklarin1  gostermeyi
hedeflemektedir. Sanat iiriinlerini temelliik etmeden ve eklektik bir tutum sergilemeden
de gondermelerin c¢agdas sanat uygulamalar1 iginde kullanilabilecegi konusu ele

alinmaktadir.

1.1. Arastirmanin Problemi

Aragtirmanin temel problemi sanat tarihsel siire¢ i¢cinde sanatgilarin kullandigi
referans ve gondermelerin nasil sekillendigini ve bu referans ve gondermelerin doneme
Ozgii farliklarin1 ortaya ¢ikaran etkilerin neler oldugunu belirlemektektir. Bu temel
problem baglaminda asagidaki sorulara yanit aranmistir.

Her smiflandirma cabasinin ister istemez bir basitlestirme icerecegi dikkate
alinarak s6z konusu farkliliklar kategorize edilerek farkli basliklar altinda toplanabilir

mi?



Giliniimiliz sanatinda ¢ok genis bir tartisma alanina dontlisen temelliik sanati
uygulamalar ile bu yaklasimin diginda kalan ama yine de sanat tarihsel referanslar ve
gondermeler kullanan c¢alismalarin farklilasan ozellikleri gosterilebilir mi? Eger
gosterilebiliyorsa, temellilk sanati post modern sanat igerisinde yer alan ayri bir
uygulama bi¢imi olarak tanimlanabilir mi?

(Cagdas sanat tartismalari konularindan biri olarak temelliilk sanatt modern
sonrast donemin, ekonomik, politik, felsefi, sanatsal olarak ayir edici o6zellikleriyle
hangi anlamda ¢akismaktadir?

Glniimiizde daha once iiretilmis sanat {rlinlerine referanslar, gdndermeler
kullanan ama -post modern sanat igerisinde ayr1 bir alan olarak gosterilebilen- temelliik
sanatina i¢kin olmayan sanatsal iiretimlerin farkliliklar1 gosterilebilir mi ve bu yaklasim

dogrultusunda sanatsal iiretimler ger¢eklestirilebilir mi?

1.2. Arastirmanin Amaci

Sanat Tarihi sanat iirlinleri arasinda belli tiirden gondermelerle doludur. Sonugta
bir sanatsal {iretim pratigi icinde (6rn. resim, heykel vb.) iiretilmis olan sanat nesnesi bu
alana dahil olmak ac¢isindan bile o sanatsal iiretim pratigine dolayli da olsa bir gonderme
icindedir. Ayrica sanatsal gondermeler ya da referanslar aynm1 ya da farkli sanat
disiplinleri arasinda da olabilir.

Buna karsin kimi tarihsel donemlerde iiretilen sanat acgisindan sanat tarihsel
gondermelerin ve referanslarin kullaniminin belirgin bi¢imde daha az ya da daha ¢ok
oldugu gozlemlenmektedir. Ayrica gondermeler olgusu ayni ya da yakin donem sanati
igcerisinde de bulunmaktadir. Arastirma bu olgunun hangi tarihsel siireglerde goriiniirliik
kazandigin1 ve bunun nedenlerini olguyu agiklamaya yetecek dl¢giide sanat tarihsel siire¢
icerisinde ama Ozellikle ¢cagdas sanat acisindan ele almay1 hedeflemistir.

Ozellikle giiniimiiz sanatinda daha kapsayict bir baslik olarak kullanilan
‘temelliilk sanati’ adlandirmasi giderek genellesmis bir ifade olarak baska sanat
iriinlerine yonelik ¢aligmalarin biitiinii i¢in de kullanilir hale gelmistir. Arastirma bu
anlamda cagdas sanat tartismalarinin ana konularindan biri olan temelliilk kavraminin
tim sanatsal gondermeleri kapsamadigint gostermeye ve agiklamaya da
odaklanmaktadir.

Ayrica arastirmanin uygulama boliimiinde s6z konusu hedeflere yonelik

uygulama caligmalar1 yapilacaktir.



1.3. Arastirmanin Onemi

Giliniimliz sanati1 tartismalar1 agisindan yapitlararas: etkilesimler, iliskiler,
metinlerarasilik, temelliik sanati, yapitlararasi gondermeler gibi konular 6nemli bir yer
tutmaktadir. Dogal olarak son yillarda alan yazinda konuyla baglantili ¢ok sayida
arastirma bulunmaktadir. Bu arastirmada temelliik sanat1 igerisinde tartigilabilecek farkl
uygulamalara da dikkat ¢ekmektedir. Izleyicinin sanatsal beklentilerinin temelliik
edilmesi, algoritmik sanat olarak sanat tarihsel iiriinlerin temelliikii ile olusturulan
calismalar, temelliik edilmek iizere hazirlanmis, liretilmis calismalar, giderek kiiratoriin
temelliik sanat1 agisindan rol almasi gibi konular ayr1 basliklar altinda incelenmistir.

Temelliikk sanatini, 6ziinde Oznelligi ve sanat¢inin konumunu sorgulayan
yaklagimna karsin, sanat¢inin tercihleri -se¢imi agisindan “bir 6znellik alan1” oldugunu
One siiren anlayislar ele alinmistir. Konuyla baglantili olarak, ready-made, ardindan,
“bulunmus-nesne” gibi, terim ve kavramlara ek olarak ‘bulunmus-sanat¢i’ kavrami
farklilagan yani, Ornekler lizerinden acgiklanarak alan yazinda kullanilabilecek bir
kavram olarak onerilmistir.

Temeliik sanati agisindan, baska bir sanat iiriinliniin kendine maledilmesi
olgusunu Marksist terminolojideki 6zel miilkiyet kavramiyla karsilayan yaklasimlarin
zorlama bir asir1 yorum oldugu 6ne siiriilmiistiir.

Sanat tarihine yonelimler, referanslar vb. agisindan pastis, parodi temelliik sanati
gibi uygulamalarin, giinlimiizde sanatsal bir agilima mi, yosa sanatsal bir tikanmaya mi1?
karsilik geldigi konusu tartisilmistir.

Bu anlamda sanat tarihsel gondermelerin, pastis, parodi, postproduction ya da
temelliilk sanat1 anlayiglar1 disinda kalarak da kullanilabilecegi gdsterilmis, uygulama
calismalar1 lizerinden oOrneklendirilerek tartisilmistir. Bu anlamda arastirmanin alan
yazindaki birikime eklemlenerek, farkli tartigmalara da olanak saglayacagi

distiniilmustir.



1.4. Simirhliklar

Sanat tarihsel referanslarin, alintilarin siklikla kullanildigi, reklam, tanitim vb.
icerikli sanatsal ya da sanatsal olmayan ama sanat tarihsel gondermelere dayali
uygulamalar arastirma kapsami diginda birakilmistir.

Arastirmada tarihsel, toplumsal, kiiltiirel, sanatsal, ekonomik ya da diger
toplumsal kurumlarda gozlemlenen degisimlerle arastirma konusu arasinda iligski ve
baglantilar yalnizca ele alman durum ya da konuya kaynaklik edecek olgiide
degerlendirilecektir.

Sanat tarihinde, dogrudan orijinal sanat iriinlerinin kopya edilerek sanat
piyasasina siiriilmesi bi¢imindeki sahtecilik-kopyacilik olgusu arastirma kapsami
disinda birakilmistir. Ayrica sanatsal temellilk konusunun telif haklarma yonelik
hukuksal boyutu da arastirma kapsami disinda birakilmstir.

Sanat egitimi veren kurumlarda ya da bagimsiz sanat atolyeleri ve kurslarda
yerlesik hale gelmis bir ifadeyle ‘roprodiiksiyon calismasi’ olarak adlandirilan, sanat
eserlerinden kopya c¢alismalar1 arastirma kapsami diginda birakilmastir.

Arastirmada, s6z konusu ‘gdndermeler olgusu’, sanatsal 6zglinliigiin gorece
daha belirgin hale gelmeye basladigi Ronesans doneminden baslayarak gliniimiiz
sanatina kadar olan siireci kapsayacak bi¢cimde ele alinmaktadir. Ancak konu o6zellikle
modernizm sonrasi donemlerde cagdas sanat kuramlari agisindan tartisma konusu
olmasi nedeniyle agirlikli olarak cagdas sanat ekseninde ele alinacaktir.

Ozellikle kiiltiir endiistrisinin gelisimine paralel olarak cok sayida medyada,
sanat tarihsel ya da ¢agdas sanat iirlinlerinin kullaniminin yayginlastig1 popiiler kiiltiir
tirlinleri olarak, her tiirden reklamlar, video klipler vd. uygulamalar arastirma kapsami

disinda birakilmustir.



BOLUM 11

SANATIN SONU AVANGARDIN SONU

Utopyayr barindirmayan bir haritaya bakmaya degmez.
Oscar Vilde

2.1. Avangard Sanat: Utopya ve Modern Sanat

Askeri bir terim olan ve oncii kuvvet anlamina gelen avangard terimi ilk kez
litopyaci sosyalist Saint Simon tarafindan siyaset ve sanat diline kazandirilmistir.
Avangard, iitopyaci anlayislarin ortaya c¢iktigi ve iitopyalar dénemi olarak da

degerlendirilen 1830’Iu, 40’11 yillardan giiniimiize degin kullanilan bir terimdir.

Donem, 1789 Devrimi’nin evrensel, sinirsiz-sonsuz vaadlerinin anlamlandirilmaya
cabalandigi, siyasal imgelemin kayit tanmimadigi, havai bir donem. Saint Simon,
Fourier, Louis Blanch, Marks/ Engels, Proudhon, Blanqui, Tocqueville gelecege

hitkmedecegine inandiklarint hep bu dénemde tasavvur ederler (Artun, 2003, s. 10).

Bu anlayis, insanin kendi gelecegini kurmak konusunda belki de tarihte olmadigi
kadar umutlu oldugu bir duruma da karsilik gelir. Avangard yaklasimlar modernizmin
bu iyimser, gelecekgi tutumlarin sanatta ki gériiniimii olarak karsimiza ¢ikar.

Simon, iitopyasinda toplumsal yasami doniistiirme giiciine sahip olan sanat¢ilarda
bir devrimi gerceklestirebilecek potansiyelin de bulundugunu belirtir. Toplumsal
yapinin doniigiimiine yonelik asil degisikligin, 1789 devrimiyle degil sanayi devrimi ile

gerceklestigini diisiinen Simon;

1830’larda sanayicilere ve bilim adamlarina soyle hitap eder. Sizin avangardiniz biz
sanatgilar olacagiz. Ciinkii en ani ve en hizli etki eden gii¢, sanatin giiciidiir....
Insanlarm hayal giiciine ve duygularina seslendigimiz i¢in, her zaman en kuvvetli ve

en kararli etkiyi biz yaratiriz (Aktaran, Artun, 2010, s. 20).

Simon’un avangard kavrami yalnizca sanatla baglantili bir kavram degildir.
Simon avangardi oOzellikle toplumsal yapidaki iiretim bigimiyle de iliskilendirir.
Marks’in kendi doneminin sanatina bakis agis1 da Simon’cu prodiiktivist bir bakis

acistyla bigimlenmistir.



Modernlesmenin etkilerine verilen tepkiler bakimindan bu yaklagimin yoneldigi
alan ekonomi-politik merkezli olarak toplumsal yapinin doniisimii olmustur.
Modernlesme aslinda kapitalist tiretim iligkilerinin bir sonucu olarak ortaya cikan
tarihsel bir durumdur.

Charles Harrison ve Paul Wood, 20. yiizyilin Kkiiltiirel ve sanatsal
avangardlarinin modernlesmeye yonelik tepkileri bakimindan Oncelikli olarak

karakteristik 6zellikleri ve tutumlar1 bakimindan iki farkl yaklasimdan s6z ederler.

Bir yandan niifus artis1 ve niifusun biiyiik sehirlerde yogunlasmasi karsisindaki derin
karamsarlik, insan yasaminin gitgide makinenin denetimine girmesiyle besleniyordu.
Kazanilan her seye karsilik, yasamin derinligi, 6zgiirliik boyutunu kaybettigi ve insani
varliklarin Alman sosyolog Max Weber’in modernligin ‘demir kafesi’ olarak gordiigii
seye hapsoldugu hissi vardi (...) Diger yandan bazilarinda bir yabancilasma ve
kiyamet karigimina yol acan degisiklikler, baskalarmda bunun tam tersi tepkiye yol
acti: Neredeyse histerik bir canlilik. Buna en yakin tepki, oncelikle Avrupa
sacagindan yazan Italyan sair Marinetti’den geldi.... Birinci diinya savasindan hemen
onceki yillarda Marinetti’nin peygamberce bir terim olan ‘Fiitiirizm’ teriminde
yakaladig1 cosku biitiin Avrupa kitasinda, Londra’dan Moskova’ya dek her yerde
hissedilmisti (Harrison, Wood, 2011, s. 152-153).

Birbirinin tersi gibi goriinen ama sonugta modernlesmeye yonelik tepki olmak
bakimindan bu iki tepki tiirlinii bir paranin iki farkli yiizii olarak ele alan yazarlar
(Harrison, Wood, 2011 s.153) bu ikisinin yaninda yer alan ti¢iincii bir tepkiden daha s6z
ederler. Bu iiglincii tepki, yukarida bahsi gegen Simon’cu avangard tanimi ve Marks’in
toplumsal yap1 analizi baglamima eklemlenen bir tepkidir. Yazarlara gore séz konusu
tepkinin baglica kaygist modern diinyanin varliginin ‘nedenini’ oldugu gibi aramaktir.
Birinci diinya savasimma kadar bu yaklagimla {iretilen sanatin genel olarak sanatin
gelisimine olan etkisi gorece hafif olsa da siire¢ icerisinde bu yaklasim hakim bir motif

olmustur:

Bu ii¢iincii konumdan bakildiginda, modernlesme, temelde makinelerin ve mimarinin
goriiniirliigiine ragmen, teknolojik bir olgu degildir. Toplumsal bir olgudur ve sadece
insanlar ve seyler arasindaki iliskilerin degil, insanlar arasinda ve 6zellikle de insan
smiflart arasindaki yeni toplumsal iliskilerin iretilmesiyle 6ne ¢ikar... Bu acidan
depresyon ve nese gibi ¢ifte tepki, deyim yerindeyse, kiiltiiriin kendisini diisiiniirken

kullandig1 terimlerin ¢ercevesi iginde kalir. Yani, onlar modernlesme ideolojisinin bir



parcasidir: burjuva toplumuna verilen keskin ve geliskili burjuva tepki bigimleri'

(Harrison, Wood, 2011, s. 153).

Yazarlara gore bu baglam agisindan, sanatta modernligin ifade edilmesine
yonelik degisik taleplerin yani sira, sosyalist gelenegin i¢inde sanatin, moderni
degistirmeye yonelik bir miicadeleye baglanmasi1 konusunda da bir talep vardi.

Marks’in filozoflarin daha once filozoflarin diinyayr entelektiiel acgidan
anlamaya calismis oldugu, ama Onemli olanin onu uygulamada degistirmek oldugu
seklindeki yorumundan destek alan soldaki bir¢ok ses, sanat icin baslica kuvveti
politika alaninda olan 6zgiirliik¢li bir toplumsal hareketin hizmetcisi roliinii uygun
gordii. Yiizyil siiren bir ¢ekismenin tohumlar1 boylece atild1 (Harrison, Wood, s. 153).

Bir iist anlati olarak modernizm, gelismeci, ilerlemeci karakteristik yapisiyla
yeni olas1 bir diinyanin insan emegi ile kurulabilecegi iitopyasin1 canli tutmaktadir.
Nitekim 20. ylizy1l baglarinda bu iitopyaci anlayis, avangard sanatin da ana damarini
olusturmustur. Sanatsal buluslar, yontemler, izlekler hep bir onceki durumu asma
mantik dizgesinde yol alirlar. Bu nedenle 6zellikle 19. yiizyilin sonlarindan 20. yiizyilin
ilk ¢eyregine kadar olan degisim, gelisim arglimanlar1 sanatsal anlamda da karsiligini
bulan girisimlerdir.

Cogunlukla avangard sanat tartigmalarinda, avangardin toplumun bir biitiin
olarak endiistri, liretim, sanat gibi alanlar1 da kusatarak yeniden insa edilmesine yonelik
bir proje ya da girisim olarak degerlendirmek yerine, sanat i¢inde gelisen bir 6zellik ve
doniisiim olarak ele almak yaygm bir goriis olmustur. Ozellikle Tiirkce sanat
literatiiriinde 1990’lara kadar avangard sanat genel olarak ¢agdas sanat {iriinlerinin hepsi
icin kullanilan bir terim olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Buna karsin gerek alana 0zgii
yakin tarihli ¢eviri metinlerin yayinlanmasi gerekse tartismanin daha ayrintilarda ele
alindig1 metinlerin etkisiyle ‘avangard sanat’, ‘modern sanat’ ve ‘postmodern yaklagim’
gibi kavramlarin ayir edici 6zellikleri daha belirgin hale gelmistir.

Avangard sanatla modernizm arasindaki iligkinin postmodern tartismalariyla
daha goriiniir hale geldigini ifade eden Zygmiunt Bauman, postmodern sanat
tartismalarinin modernizmin ve modern sanatin 6zelliklerini daha belirginlestirdigini

ifade etmektedir.

' 20 yiizyilda toplumsal déniisiimiin nedeni olarak teknolojik gelisimin 6n planda tartisiliyor olmasina
karsin teknolojinin roliinii tarif ederken F. Jameson da “... Marksist goriise gore teknolojik gelisme, kendi
icinde nihai bir belirleyici durum degil, sermayenin gelisiminin bir sonucudur” (F. Jameson 1992. S.65)
bi¢ciminde vurgulamaktadir.



...Ancak simdi, son on, yirmi yil i¢inde bu farkliligin getirdigi bakis acisiyla
bakildiginda, modernist sanatin diizenli dogasi, onun bilime, ilerlemeye, nesnel
hakikate, teknoloji ilizerinde-ve teknoloji araciligiyla doga iizerinde giderek artan
denetime inanan bir c¢agla yakin iligkisi tiimiyle goriiniir hale gelmistir.
Postmodernitenin yarattigi biiyiik degisim sayesinde, ¢ogunlukla birbirleriyle agik
savag halindeki hizla degisen ekol ve diisluplarin ortiisii ardinda gizlenmis olan

modernitenin anlamini net olarak gorebiliyoruz artik” (Bauman 1996, s. 159).

Avangard sanat tartigmalar1 2. Diinya Savasi’ndan sonra giderek artan olgekte
giiniimiize degin siliren bir tartismadir. Peter Burger 1974 de yayimnlanan Avangard
Kurami adli kitabinda avangard sanati yaklagik olarak iki diinya savasi arasina tarihler
ve bu dénemin avangardini ‘tarihi avangard’ olarak adlandirir. Burger sanati (burada
burjuva kiiltiirliniin sanatini1) kurum olarak reddeden tarihi avangardin yirminci yiizyilin
ilk geyreginden itibaren yok oldugunu savunmaktadir.’

Burger’in tarihsel avangard hareketler olarak ele aldigi avangard kavrami,
Dadaizm ve Siirrealizm’in erken donemlerini kapsarken ayni zamanda Ekim Devrimi

sonrast Rus avangardiyla da iliskilidir.

Bu hareketlerin ortakligi, aralarinda yer, yer muazzam farkliliklar olmasina ragmen,
hepsinin, daha Onceki sanatin tekil sanatsal prosediirlerini degil, o sanati toptan
reddetmeleri, bdylece gelenekten radikal bir kopus gergeklestirmeleridir (Burger,

2003, s. 55, 5.nolu dipnottan).

Burger ayn1 dipnotta, diger tarihsel avangardlarla, ‘gelenekten radikal kopus’ ya
da ‘bir sanat pratiginin genel gecer prosediirlerini toptan reddetmek’ agisindan ayni
amagclar1 tagsimasa da Ronesans’dan beri gegerli olan dogrusal perspektife dayali tasvir
sistemini sorgulayan Kiibizmin de tarihsel avangardlar arasinda sayilabilecegini

belirtir.*

13 b

’Bauman’in ‘...son on- yirmi yil...” ifadesi agisindan kitabin ilk baski tarihinin 1987 oldugunu
belirtmekte yarar var.

3 Yine de burada 6zellikle Burger’in Kiibizmi yalmzca tek bakis noktasma dayali perspektifi sorgulamasi
acisindan ele alirken (devam eden sentetik kiibizmin sanat dig1 nesneleri, tiiriin katisiksizligi anlaminda
sorgulamasini, bdylelikle sanat {iriiniiniin kendine 6zgii araglarma yonelik birligin (kimilerince organik
biitiinliik) disina ¢ikiliyor olmasi dikkatten kagmig goriinmektedir. Ciinkii sentetik kiibizmle yikilan sanat
lirlinliniin organik biitlinliigi ilkesi, sanat dis1 dgelerin sanata dahil edilmesiyle tetiklenen Duchampyen
(ready- made) kopusun katalizorii olma islevi disarida birakilmigtir. (C.D.)

* Bazi sanat yazarlari, 20. yiizyilin ilk ceyregine denk gelen sanat akimlarin1 kismen de olsa tarihsel
avangard kapsaminda degerlendiriyorlar. Ornegin F. Arapoglu: ... tarihsel avangard hareketler tespiti,
Dadaizm’i, siirrealizmin erken dénemlerini ve 1917 ekim devrimi sonrast Rus avangardini kapsar. Bu
akimlara farkli siyasal, kiiltiirel kosullarin dikkate alinmasi kosuluyla Fiitiirizm ve ekspresyonizm dahil
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Yiizyil bagi avangard: ve iki savas arast donemin radikal Oncili sanatsal arayislari,
kiiltiirel Girlinler tamamen piyasa kosullarina tabi olmadan 6nce gergeklestirilmis son
cabalardi. Bu ¢abalar1 anlaml kilan sey, sadece dil ve bi¢im konusunda gosterdikleri
olaganiistli hassasiyet, yerlesik sanatsal geleneklere cesurca karsi ¢ikislart ve kendi
kisisel seslerini aramalart degildi. Bu ¢abalari anlamli kilan sey, tahakkiim ve somiirii
iligkileri ve sanatsal formlar arasindaki baglar {izerine diisiinmeleri, sanatin
demokratiklestirilmesi ve elit ayricaligi olmaktan ¢ikarilmasi ve kolektif bir mutluluk
arayisina uygun ve aslinda ezilenlerin yaninda ve onlarla beraber bir estetik gelistirme
cabastydi. Benjamin’in deyisiyle, ‘siirsel politika, bir baska deyisle sarhoslugun
giiciinii devrime kazanmaya calismak’. Onlari, 1945 sonrasinin toplumdaki hakim
iktidar merkezleriyle ¢ok daha uyumlu bir iligki sergileyen ‘yiiksek’ modernizminden

ayiran seyde buydu (Harvey, akt: Goral, 2002, s. 208).

Andreas Huyssen, avangard kavraminin tarihi olarak Fransiz devrimini izleyen
yillarda ortaya ¢iktigini belirtir. Avangard sanatin ise ancak, modernizmin yarattigi
toplumsal doniisim baglami1 i¢inde onunla eklemlenen bir yap1 igerisinde

gerceklesebildigini vurgular.

Henri de Saint Simon’un ‘Opinions Litteraires, Philosophiques et Indusstrielles’i
(1825) ideal devletin insasinda ve gelecegin yeni altin devrinde sanat¢iya oncii bir rol
verdi ve o zamandan beri avangard kavrami sinai ve teknolojik medeniyetin ilerleme
fikrine ayrilmaz bigimde baglh kaldi. Saint Simon’un Mesihvari programinda, sanat,
bilim ve sanayi ortaya ¢ikmakta olan teknolojik- sinai burjuva diinyasinin - sehrin ve
kitlelerin, sermayenin ve kiiltiiriin diinyasinin - ilerleyisini saglayacak ve garantiye
alacakt1. Demek ki avangardin onciisii oldugu seyle diyalektik bir iligkisi varsa anlami
var demektir- bu da dar anlamda, daha eski sanatsal ifade tarzlari, genis anlamda da
Saint Simon’un avangard bilim adamlari, miihendisleri ve sanatgilari tarafindan

burjuva refahinin altin ¢agina goétiiriilecek kitlelerin hayatidir (Huyssen, 1988, s. 56).

Huyssen, ondokuzuncu ylizy1l boyunca politik radikalizmle bagmtili olan
avangardin giderek iitopyaci sosyalist Charles Fourier ile sosyalist anarsizme ve yiizyil
sonunda da bohem alt kiiltiirlerin esas katmanlarina kadar yolunu buldugunu belirtir. Bu

gelismelere karsin avangard kendini modernitenin kargisinda bulmustur:

edilebilir.” diyor (Arapoglu, Firat, 2019, s. 92).



11

Burjuvazi, devlet ve sanayi, bilim ve kiiltiir iizerine tam hakimiyet kurdugu sirada,
avangard hi¢ de Saint Simon’un hayal ettigi gibi bir miicadelenin 6n saflarinda
degildi. Aksine kendini, Saint Simon’a gore peygamberligini yapacagi ve insa edecegi

o sanayi medeniyetinin kenarinda ve karsisinda buluverdi (Huyssen, 1988, s. 57).

Tarihi avangardin ayirict 6zelligi, burjuva kiiltliriinlin {irettigi, sanatin yasam
pratiginden uzaklagmis olmasina ve bu anlamda sanatin 6zerkligine yonelik bir tepki
olusudur.

Burada on sekizinci yiizyilin sonlarindan itibaren burjuva (modern) kiiltiiriiniin
gostergesi ve tasiyicisi olarak sanatin 6zerklesmesi ve bu sanati lireten bireyin (burada
dehanin) kisisel edimi olarak ortaya c¢ikisinin sanatsal anlamda doniistiiriicii
potansiyelinin yiiceltilmesi s6z konusudur. Estetik¢ilik olarak da ifade edilmis olan bu
durum sanati kendi iizerine kapatan bu nedenle de onun toplumsal hayatla ilgili olan
baglarin1 koparan bir yapiya donlismiis olmasina karsilik gelir. Avangard hareketler bu
anlamda kendilerinden 6nceki sanatsal akimlara, ekollere kars1 degil, dogrudan kurum

olarak sanata kars1 bir elestirel tutum i¢indedirler. Sarup’a gore;

Avangardlar hem sanat yapitinin dayandigi dagitim aygitina hem de o6zerklik
kavramiyla tanimlanan burjuva toplumundaki sanatin degergesine karsi ¢ikarlar.
Amaci sanat1 yasam pratigiyle yeniden biitiinlestirmek olan bu protesto 6zerklik ile
ortada hi¢bir sonucun bulunmayis1 (yani sanatin toplumsal bir etkisinin olmayisi)

arasindaki bagi acikga ortaya serer.

Avangard hareket belli bir bicem gelistirmemistir - s6z gelimi Dadaci ya da
Gergekdistiicii  bigem diye bir sey yoktur. Avangard hareketin ayird edici
ozelliklerinden biri gerek kendi doneminin gerckse gegmis donemlerin sanat
teknikleri karsisindaki istiinliigidiir. Avangard hareketin yaptiklar1 arasinda
tekniklerin ve bigemlerin birbirini tarihsel olarak izlemesinin yerine, birbirinden
apayr olarak teknik ve bigemlerin eszamanliliginin gecirilmis olmasi gosterilebilir

(Sarup, 1995, s. 170-171).

Sarup avangard hareketin ayirt edici 6zelligi olarak sanatsal anlamda her tiirden
teknigin kullanilabilmesini ve bigemlerin de es zamanliliina isaret ediyor. Sarup
ozellikle iistiinde durmamis olsa da sanatsal teknik uygulamalarda sanat disi olan
(burada resim) seylerin sanatsal iiretime katilmasiyla sanat {riiniiniin birligi ya da

biitlinliigii ilkesinin kirilmasi agisindan sentetik kiibizm de ikinci kolu olusturmaktadir.
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Herhangi bir sanat tiiriiniin (burada resim) bilesenlerinden olmayan nesnelerin (kolaj)
sanat Uriiniine dahil edilerek sanat {irliniiniin organik birliginin bozulmasi, ardindan
sanat dis1 bir nesnenin de —Pisuvar’in- sanat olarak(!) sunulabilecegini dnceleyen bir
zemini hazirlamig goriinmektedir. Bu kanal cogunlukla, bu farki vurgulamak igin
kullanilan Duchamp avangardi terimiyle karsilanmaktadir. Dadaizm, siirrealizm ve
savas sonrast donemde Fluxus hareketi ile yayginlasan Happeningler, Land art, Body
art, giderek Enstalasyonlar vb. gibi farkli mecralarla sanat kavramini genisleten
yaklagimlar da bu kanaldan gelmektedirler.

Sanatta modernizmin tarihsel gelisimi ¢ok sayida yonelim acgisindan
ayrintilandirilabilir. Kurum olarak sanata tepki agisindan Courbet’nin tutumu ve sanati
ayn1 zamanda 19. ylizy1l estetgine de bir red girisimidir. Sanatsal bir iiretimin konulari
arasinda yer almayacak konularin sanata dahil edilmesi yolunu izleyen yaklagimi
dikkate alinabilir. Yada Empresyonist resmin goriilen doganin algilanigina ve
gercekligin  kavranilmasina yonelik devrimci tutumlarindan s6z edilebilir. Ayrica
Empresyonist resim dolayli olarak avangard sanat ama dogrudan modern sanatin
resimde ylizey vurgusuna yonelik girisimlerinin baglangici olarak degerlendirilebilir.
Analitik kiibizmde nesnenin pargalanmasi, tek bakis noktali perspektif yerine gorece
farkli perspektiflerin kullanim1 ve sentetik kiibizmde hem resmi diizlemlestirmek hem
de farkli materyallerin kullanimiyla biresimsel bir yapiya doniistirmesinden soz
edilebilir.

Iste tam da bu noktada sentetik kiibizmin ayirdedici bir 6zelligine dikkat etmek
gerekir. Sentetik kiibizmi sanatta modernizmi Onceleyen diger ydnelimlerden
farklilastiran olgu Georg Lukacs ve Theodor W. Adorno’nun ‘organik eser - avangardist
eser’ tartismasinda belirginlik kazanir.

Burada ozellikle 20. yiizyilin ilk c¢eyreginde etkili olan avangard sanat
hareketlerindeki yonelimleri genel anlamda iki kanaldan gelisme gostermis
olduklarindan s6z edilebilir. Bunlardan ilki Burger in gelenekten koklii bir kopusa, ya
da Ronesans’tan beri gegerli olan dogrusal perspektife dayali temsilin sorgulanmasi
acisindan analitik kiibizmin de avangard olarak degerlendirilmesi goriisiidiir. Tek bakis
noktali perspektifin sorgulanist hem zamansal, uzaysal gorecelilige hem de biitiinselligi
olan nesnenin parcalanmasina karsilik geliyor. Ancak analitik kiibist resimler sanat
iriinlintin birligi ilkesine gore diizenlenmis Ornekleri igerir. Malewitch, Mondrian gibi
ardillardan, 2. diinya savasi sonrast Amerikan soyut Disavurumcu sanatina uzanan akis

sanat Uriintinlin birligi ilkesinden ayrilmiyor.
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Burada s6z konusu edilen ikinci kulvar ¢agdas sanat teorisinin kdse taslarimi
olusturan bir dizi tartisma alanim icermektedir. Sanat iirlinliniin birligi ya da organik
biitiinligli (ortama 6zgli sanat) ilkesinin agilmasi, sanatin 6zerkligi tartismasi ve giderek
kurum olarak sanatin reddi, tarihsel avangard olarak degerlendirilen doneme ickin
gelismelerdir.

Ikinci diinya savas1 sonrasi, sanatta hakim anlayis olarak Greenberg estetigine
dayali soyut sanat yaklasimlariyla, 1950’lerden itibaren tarihsel olarak ¢akisan Neo
avangard sanat girisimleri bu ikinci kulvar i¢inde yer alirlar. Burada tartisma yeni
sanatsal {retim pratiklerine yonelik sanatsal {iretim alaninin genislemesiyle,
Metinlerarasilik, Miiellifin Oliimii, Disiplinler arasilik, kavramiyla baglantili olarak
Sanatsal Ozgiinliik tartigmalari, Postmodern sanatta sanat, tarihsel gondermeler,
referanslar, Temelliik sanat1 ve genel anlamda sanat olgusu icinde izleyicinin giderek
artan dnemi gibi bir dizi gelismeyi kapsamaktadir.

Bu arasgtirma da metinlerarasilik, miiellifin 6liimii, sanata tarihsel gondermeler
ve temelliikk sanati kavramlariyla dogrudan iliski igerisindedir. Cagdas sanatta
gondermeler olgusu tarihi avangard sanatin yaratti§i kirilmalara isaret eden sanat
tarihsel gelismelerle ilgisi agisindan degerlendirilmeden gerektigince anlagilir
olmayacaktir.

Ozellikle modern dénemden giiniimiize toplumsal devinimin yiikseldigi 20.
ylizyilin baslangicinda avangard sanatin yiikselisi ve ardindan iki diinya savasi ile
olumlu anlamda insanin yasadig1 hayata miidahale edebilmesinin olanagi 1960’lar ve
70’lerde yeniden ivme kazandiginda avangard hareketler de gelisme gostermektedir. Bu
acidan bakildiginda avangard hareketlerin kesintiye ugradigi donemler de ise sanatsal

anlamda da ge¢mise yonelimin arttig1 sanat tarihsel siireclerde gozlemlenebilir.

2.2. Modern Sanatta Klasik Sanata Yonelim: Avangard Hareketin Coziiliisii

Tarihsel siirecin isleyisini anlayabilmek bakimindan tarihsel olguyu kimi
ayrintilarda gozlemlenebilecek farkliliklart da dikkate almak son derece onemlidir.
Sanat tarihsel agidan donemsellestirmeler, genellemeler de bu anlamda olgunun
yeterince kavramasina engel olustururlar. Modern sanati ve avangard sanati da
genellestirerek sanat tarihsel anlamda yalnizca bir bir gelenekten kopus siireci olarak ele
almak donemsel gecisleri nedensellik iliskileri icinde kavramaya engel olusturabilir.

Cogunlukla yaklasik yirminci yilizyilin baslangicindan, 1930’lara kadar devam eden



14

siirecin sanatinin avangard sanat olarak degerlendirilmesi, modern sanatin (burada
avangard sanatin) ¢oziliisiinii aciklamaya ¢aligmakta da eksikliklere yol agacaktir.

Burada arastirma agisindan 6nemli olan nokta 20. yiizyilin ilk ¢eyreginde etkili
olmus avangard sanatin kisa bir tarihsel aralikta etkisini yitirerek ¢oziilmesi, cok sayida
yan Olciitle birlikte, pastis vb. gondermelerin de 1920’lerden itibaren sanatsal bir geri
doniis biciminde modern sanatta da kullanilmis olmasidir. S6z konusu yan o6l¢iitlerin
etkileri ‘Sanatin Sonu’ ve ‘Avangard Sanatin Sonu’ basliklarinda irdelenmistir.

Sanatta, bagka sanat iirlinlerine ya da stillere yonelimlerin yeni olmadigi daha
once vurgulanmisti. Ancak modern sanat ve avangard sanat siirecinde her iki yaklagimin
da icinde yer alan ¢ok sayida sanatgt avangard anlayislarindan vazgecerek
calismalarinda klasik sanat stillerini kullanmaya yonelmislerdir. Bu anlamda sanat
tarihsel gondermeler, klasisizme yonelim (ya da slup dykiinmeciligi olarak pastis)
modern sanat i¢inde de var olmustur.’Harrison ve Wood, Jameson’un pastis kavramini

degerlendirirken:

F. Jameson, postmodernlerin sanatsal gostergelerinin, ifadenin kendiligindenligi ve
dogrudanligindan vazgegen, onun yerine pastig ve stireksizlik bigimlerini kullanan
eserlerde goriilebilecegini sdyler. Ama pastis ve siireksizligin Manet ve Picasso gibi
paradigmatik bir sekilde modern sanatgilarin eserlerinde de etkili bir sekilde
kullanildigi, bunlarin aslinda Modernist sanatta yaygin olan temsil tarzlari oldugu 6ne

stiriilebilir. ( Harrison ve Wood, 2011, s. 1064).

Sanat tarihsel siire¢ icinde eski stillere yonelmenin gerekgeleri birbirinden farkli
olabilir. Ornegin Rénesans déneminde birgok kiiltiirel alanda Antik Yunan uygarligia
yonelimin nedenleri ve sonuclar1 tarihsel bir sicrama ile en temelde skolastik
diisiincenin ve feodalizmin ekonomik siyasal kiiltiirel doniisiimle asilmasinin oniinii
acmistir.

Tarihsel avangardin kapitalizmin biiyiik kriziyle (1929) eszamanli olarak etkisini
yitirdigi siirecte modern sanatta eski stillere yonelimin giderek yayginlagsmasi ve
egemen burjuva ideolojisinin sanat kurumlarinin yeni durumu igsellestirerek onaylamasi
ile kapitalizmin yine biiyiik bir kriz esliginde 1970’lerden itibaren yeniden yapilandig:
stirecin tirettigi postmodern kiiltiiriin, sanatinin gegmise yonelimindeki benzerlik dikkat

cekicidir. Burada degisim ve doniisiim kiltliriin her alaninda etkili olmakla birlikte

> Ancak, burada ‘pastis’ ve ‘klasisizme yonelim’ giiniimiizde bir sanatsal kategori ve iiretim pratigi
olarak sorunsallastirilan olguyla tam olarak, baglamsal agidan ortiismese de tarihsel stillere ve sanat
yapitlarina gondermeler s6z konusudur
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kapitalist {iiretim iliskilerinin asilmasin1 degil yeniden big¢imlenerek giiglenmesi
sonucunu ortaya ¢ikarmis olduguna da dikkat etmek gerekir.

19. Yiizy1l sonlarindan 20. ylizyilin ilk ¢ceyregine kadar olan siirecte giderek gii¢
kazanan ilerleme, gelisme, yeni bir diinyanin kurulabilecegine olan inang ve iitopyaci
anlayislarla ivme kazanan tarihsel avangard sanat, Birinci Diinya Savasi’nin agir enkazi
altinda kalmig goriinmektedir. Bu siire¢ yalnizca fiili savas siirecini degil, ‘biiyiik kriz’
le, Ikinci Diinya Savasi ve etkilerinin devam ettigi 1950°li yillara degin uzanan bir
slirectir.

19. Yizyilin sonlarindan Birinci Diinya Savasi’na kadar ve ardindan savasin
sonuglartyla birlikte ortaya ¢ikan ekonomik ve siyasal yapi, donemin sanatsal
goriintimleri acisindan paradoksal bir dizi gelismeye de sahne olmustur. Bu siireg, bir
yanda yeni diinyanin kuruculari olarak kiiltiirel avangardlarin etkili girisimlerinin, diger
yandan gelismekte olan iitopik yeni diinyanin hizli dagilisinin gézlemlenebilecegi bir
tarihsel aralik olmustur.

20. Yiizyilin hemen baslangicinda tarihin 6znesi olarak insanin yeni bir diinya
kurma idealinin olanaginin uzakta olmadigin1 sezinleyen aydin ve sanatcilarin, savas
sonrast bliylik yikimin enkazi altinda kalan diinyada bu inanglar1 ciddi bigimde
sarsilmustir.

Norbert Lynton, ‘Modern Sanatin Oykiisii’ adli kitabmin = ‘Ilerlemenin

Gortintiileri’ baslikli boliimiine Stefan Zweig’dan bir epigrafla giris yapar:

Kesintisiz ve durdurulamaz bir ilerlemeye duyulan bu inang, gercekte o donemde
dinden daha giigliiydii, insanlar ilerlemeye kutsal kitaptan daha ¢ok inaniyorlardi.
Bilim ve teknolojinin giindelik hayattaki sasirtic1 gelismeleri de onlarin bu inaniglarini

hakli ¢ikariyordu (Zweig, Akt: Lynton, 1991, s. 88).

Avangard sanatta modernizmin yenilik, ilerleme, Ozgiirlesme, esitlik vb.
ideallerine ve iyimser anlayislarina dayaniyordu. Modern sanatin kendine 6zgii yenilik
arayislar1 da bu yaklasima karsilik geliyordu.

Ancak, Lynton yaklasik olarak Birinci Diinya Savasi’nin baslangicindan itibaren
iclerinde yenilik¢i arastirmalardan doniis yapan ressamlarin da bulundugu sanatgilarin
nesnelerin goriiniislerine 6nem vermeye basladiklarini belirtir. Kurallarin Uygulanmasi
basligin1 verdigi boliimde sanatin farkli alanlarinda ¢ok sayida sanat¢inin neo-klasik bir

anlayisa yoneldiginden sz eder.
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Picasso’nun kiibizmi bir yandan alayci ve siislemeye yonelik bir amacla kullanirken,
bir yandan da daha kisisel ve siirsel bir tutumla, yapitlarindaki neo-klasik tislubu
yaratmasi Onemli bir yaklasim degisikligini gosteriyordu. Ayni tutum degisikligi,
Stravinsky’nin ve daha bagka bestecilerin neo-klasizminde de yansir. Savag yillarinda
son derece siddetli resimler yapan Matisse, savastan sonra her tiirlii sikintryr hos
renkler ve yumusak fir¢a darbeleriyle c¢ekici konularla gizleyen, bastan ¢ikarict bir

iislup kullanmaya basladi (Lynton, 1991, s. 153).

Lynton, ad1 gegen kitabinda Kurallarin Uygulanmas: bashigini verdigi boliimde
avangard yaklagimlardan feragat eden sanatcilarin tutumlarini, Constant Lambert’in

daha keskin bir ifadeyle ‘6ykiinme ¢agi’ olarak degerlendirdiginden s6z etmektedir:

Siyasal olaylar boylece savag sonrasi ortaya cikan gegmis Ozlemi ve ge¢misin
zevkleriyle, modern heyecanlar1 birlestirme egilimini pekistirmis oldu. 1933°de
Ingiliz bestecisi Constant Lambert, bu déneme ‘dykiinme ¢ag1® demisti; bu donemin
onde gelen temsilcilerini de begenilen eski ustalarin kullandiklari dili kendi
zamanlarina uyarladiklari i¢in ‘gegmis bezirganlar1’ olarak nitelemisti (Lynton, 1991,

s. 155).

Benjamin Buchloh, avangard sanatin klasik temsil tarzlarma dogru evrilisini
temellendirdigi Otoritenin Figiirleri baslikli makalesine bir dizi soruyla baglar. “Nasil
oldu da 1915 civarlarinda - hazir nesne ve siyah kareden iki y1l sonra - resim sanatinda
geleneksel temsil tarzlarma doniilmesinin, tarihsel ya da estetik acidan son derece
onemli bir degisiklik olduguna neredeyse inanacak hale geldik” (Buchloh, 2018, s.
1/12).

Buchloh’a gore Avangard sanatta yasanan ¢Oziilme ve ¢okiis, modern ifade
bicimlerinin terk edilerek klasik iisluplara yonelim biciminde karsimiza c¢ikar. Bu
yonelimi Buchloh ideolojik bir misilleme olarak otoriter siyasanin sanat iizerinde
kurdugu baskiin bir sonucu olarak degerlendirir. Otoriterlik sendromunun! simdi
oldugu gibi (Makale 1981 tarihlidir ve yazar simdi derken her ne kadar postmodern
ifadesini kullanmamis olsa da klasik iisluplara yonelim ve gondermelerin hakim oldugu
potmodern siirecin sanatindan sz etmektedir. C.D.) ge¢miste de benzer terim ve
arglimanlarla igledigini belirtir. Bu terimler: “Sanat tarihinin kalici anitlarinin ve
ustalarin idealize edilmesi yeni bir estetik ortodoksi yaratma cabas1 ve kiiltiirel gelenege

sayg1 cagrisinda bulunmasi” olarak aciklar (Buchloh, 2018, s. 3/12).
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Avrupa da giderek artan politik zulmiin ve sosyo ekonomik ve politik yasamdaki
bariz kisitlamalarin etkisiyle adeta bir mecburiyettin etkisi altinda devreye sokulan
mimetik tarzlarin kasvetli anonimligi ve edilginligiyle sonuglandigini vurgular

(Buchloh, 2018).

Tarihin yeniden kesfi nasil modernizmin yenilgisini mesrulastirmak gibi otoriter bir
amaca hizmet ediyorsa, atavistik ‘usta sanat¢i’ fikri de igrek bir seckin tabakay1
hedefleyen bir kiiltiirii devam ettirmek ve bdylece bu seckin tabakanin kiiltiirel ve
politik liderligi siirdiirme hakkini teminat altina almak amaciyla yeniden tedaviile

sokulur (Buchloh, 2018, s. 1).

Bucloh, “mimetik temsilin algisal konvansiyonlarinin Ronesans’tan beri resim
iretimini tanimlamis olsa da 19. yiizyilin ortalarindan itibaren sistematik olarak
islevsizlestirilen gorsel ve mekansal diizenleyici sistemlerin (bir geri doniis olarak C.D.)
yeniden tesis edildigini, boylece, ikonik gondergesellige itibarinin iade edildigini”
(kisaltarak C.D.) belirtir. (Buchloh, 2018, s. 1).

Bu anlamda Buchloh, Neue Sachlichkeit (Yeni Nesnelcilik) ve Pittura
Metafisica’nin (Metafizik Resim), aldiklar1 tutumla, Almanya ve Italya’daki Fasist
resim ve Stalin Rusya’sindaki sosyalist realizm gibi diipediiz otoriter temsil stillerinin
nihai zaferine giden yolu hazirladiklarinin anlagildigini séyler (Buchloh, 2018).

Buchloh, makalesinde modern sanatta modernist ifade bi¢imlerinin nasil
dontisiime ugrayarak konvansiyonel klasik sanatin temsil stratejilerine yoneldigini
sanat¢ilar ve akimlar iizerinden ele alirken, ayni olguyu Huyssen genel anlamda
avangard sanatin ¢oziiliisii ekseninde degerlendirir. Buchloh otoritenin baskisinin
modern sanat {lizerindeki olumsuz etkisine odaklanirken, benzer sekilde Huyssen’de
genel anlamda avangard hareketlerin ¢oziiliisiindeki Almanya’da Hitler’in modern sanat
karsiti tutumuyla, Sovyetler Birligi’'nde Stalin’in sanati partiye bagimli hale getirme
girisimlerinin etkisine dikkat ¢ekmektedir.

Buchloh’un ve Lynton’un avangard sanatin ¢oziillisiine iliskin Ornekleri ve
yorumlar1 baska yazarlarin da goriisleriyle ele alinabilir. Burada arastirma acgisindan
dikkate deger ayrim, ¢ogu sanat yazarinin modern sanatin 1930’lara kadarki avangard
sanat, (P. Burger’in Tarihi avangard olarak degerlendirdigi) doneminde de gecmis
donemlerin Usluplarina (6zellikle klasisizm) yonelimin, modern sanat igindeki

goriiniimiinii belirleme gerekliligidir.
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Buradan hareketle cagdas sanat uygulamalarinda siklikla karsimiza ¢ikan
gondermeler, alintilar ve yeniden yorumlarin aslinda modern sanat iginde de

gozlemlendigi soylenebilir.

2.3. Ikinci Diinya Savas1 Sonrasi Gelisen Sanatsal Olaylar: Greenberg Estetigi ve
Modern Sanat

fkinci diinya savasi ardindan toplumsal, siyasal ve ekonomik olarak yeniden
sekillenen diinyada, sanat da degisime ugramistir. Diinya, kuzey Atlantik pakti ve
Varsova pakti ile neredeyse cografi olarak da ikiye boliinmiistlir. Avrupa, kisa tarihsel
araliklarla iki kez yikima ugramigken savasin galibi olarak Amerika soguk savas
kosullara karsin diinya lideri olma konumuna gelmistir. Savas oncesinden baslayarak
Avrupa’dan ¢ok sayida bilim insani sanat¢1 ve entelektiiel Amerika’ya go¢ etmistir.
Giderek Ozellikle New York, Ronesans’in Floransa’si ve klasik ve modern sanatin
sembolik olarak Paris’in yerini alarak sanatin merkezi konumuna gelmistir.

fkinci Diinya Savasi sonrasi sanatinda Amerika da gelisen soyut sanat
hareketleri biiylik Ol¢iide Greenberg in modern sanat teorisi ile iliskilendirilir.
Grenberg’in modern sanat anlayisi; sanat ancak, Uretildigi ortamin (medium)
ozelliklerine yonelik bir estetik girisim olarak kendini varedebilirse, sanatsal ve estetik
bir deger olusturabilir bigiminde ifade edilebilir. Bu anlamda sanat, giindelik yasamdan
uzaklasarak kendine yonelmeli, kendi ortamina 6zgii bir estetik {iretim alan1 olmalidir.
Greenberg, 1939 yilinda yayinlanan ‘Avangard ve Kitch’ adl1 makalesinde popiiler kitle
kiltiirti trtinlerini kitch ve yapay olarak tanimlayarak sanatin sorununun, sanatin
(burada ortamin, 6rnegin resmin) kendisi olmasi gerektigini sdylemektedir. Or Amerika:
Polock, M. Tobey, C. Stil, M. Rothko, R. Mothervel, A, Reinhard vb.

Bu anlayis dogrultusunda soyut disavurumcu sanatgilar ve bazi Avrupali
sanatcilarin ¢aligmalart modern sanat olarak adlandirilir oldu. Ayrica, her ne kadar,
ayrintilarda Greenberg’in One siirdiigii gibi tiiriin katigiksizligi (piirizm) ilkesine tam
olarak uymuyor olsa da bir¢ok sanat¢inin ¢alismalar1 da bu genel tanim altinda ‘modern
sanat’ olarak ele almmustir. (Ornegin Pollock’m bir jest resmi olarak akitma resimleri,
Matisse’nin  kolajlar1 vb). Bu genellestirici yaklagimin etkileri gilinlimiizde de

surmektedir.
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Avangard sanat konusunda yazan ¢ogu yazar, yaklasik 20. yiizyilin ilk ¢ceyregine
karsilik gelen avangard girisimleri ardillarindan ayirt ederek ele almaktadirlar.
Burger’in tarihi avangardin 20. yiizyilin ilk ¢eyreginden sonra bitmis oldugunu
belirtmesine karsin 6rnegin Foster ya da Huyssen, avangardin giiniimiizde de olanakl
oldugu goriisiinii 6ne siiriiyor olsalar da onlar da tarihsel avangardla, neoavangard
arasindaki farki gozetmektedirler.

Neo avangard terimi genellikle, Ikinci Diinya Savasi sonrasi gelisen ve tarihsel
avangardin yonelimine, hedeflerine eklemlendigi diisiiniilen arazi sanati, Fluxus un
yayginlastirdigit Happeningler ya da Nouveau Realisme gibi sanatsal olusumlari
kapsamaktadir. Ayrica, 1957°den itibaren etkisini gosteren Uluslararas1 Sitiiasyonizm
(Stiasyonist Enternasyonalizm) de neoavangard bir girisim olarak kabul edilmektedir.

G. Debord’un ‘Sitiiasyonist Enternasyonal’ hareketi 20. ylizyilin sanat diinyasini
reddeden en dikkat cekici elestirisi olarak kabul edilmektedir. Ancak Debord’un
sahsinda egemen olan bir kuramsal alan olusmustur. Bu anlamda Sitiiasyonist
enternasyonal neo-kapitalizm elestirisi odaklidir. Buna karsin Mario Perniola,
Debord’da iitopyaya yonelik hicbir egilimin s6z konusu olmadigini, dikkatinin her
zaman gelecekteki uyumdan ¢ok halihazirdaki c¢atisma {izerine odaklandigini
belirtmektedir (Perniola, 2015, s. 92-93).

Situasyonist hareketin etkili oldugu donemle yaklasik eszamanli bi¢gimde, (1950’
lerin ortalarindan itibaren) Robert Rauschenberg, Cleas Oldenburg gibi sanat¢ilarin
caligsmalari, ortama (medium) 0zgii sanat anlayisina karsi gelisen ve sanatsal iiretim
alanini bilinen smirlarmin disina tagimaya yonelik bir girisimi ortaya koymaktadir.
Rauschenberg’in iki ve ili¢ boyutlu farkli materyallerden olusan ve ‘asamblaj’ olarak
adlandirdig1 ¢aligmalar1 yaklagik yarim ylizyil dnce sentetik kiibist caligmalarda goriinen
biresimsel yapisi itibariyla ‘ortama 6zgii sanat’® diisiincesine karsit bir yaklasimdur.
Yine, Oldenburg’un 1961°de Manhattan’da kiraladig1 bir diikkanda giindelik hayata ait
nesneleri boyayarak, kaliplarim1 ¢ikararak sergiliyor ve satiyordu. Her iki sanat¢inin
girisimleri hem tiiriin katigiksizligi hem de sanatin giindelik yasamdan uzaklasarak
0zerkligi savunusuna karsi bir yaklasim bigimidir.

Fluxus, happening, land art, body art gibi sanatsal alanlar, abartili bir
genellestirmeyle modern sanat olarak adlandirilmis olan Greenberg estetigine karsi

geligsen hareketlerdir.

% Ortama Ozgii Sanat: Modern sanatta tiire 6zgii olma, Grnegin; resim, heykel vb. olma niteligini
belirtmek i¢in kullanilan bir terimdir (Whitham, 2018, s. 40).
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Neo-avangard olarak adlandirilan sanatsal yaklasimlar tarihsel avangardin
hedeflerine yonelik yeni bir hamle girisimidirler. En azindan Tarihsel olarak avangard
sanatin, politikanin ve giindelik hayatin donistiiriilmesine yonelik etkinligini devralan
bir girisim olma iddiast bulunmaktadir (Giindelik hayatla iligki).

Tarihsel avangardin sanat ve hayat arasindaki (varsayilan) boslugu asma
hedefinin bir devami niteligi tasiyan neo-avangard sanat deyim yerindeyse sanat ve
hayat arasindaki birligi kurma, olusturma anlaminda siirekliligi tasiyabilecek bir
potansiyel olarak goriinmektedir. Sanatin mecrasini ¢esitlendirmeye yonelik bu
girisimler ayn1 zamanda sanati bir etkinlik alani olarak ele alarak, giindelik hayatin
isleyis  bigimlerine miidahale etmenin olanaklarmi da devreye sokmayi
hedeflemektedirler. Ozellikle 1950’lerden itibaren sanatsal alanin giderek genisleyen ve
cesitlenen mecralari (Medium-ortamlari) buna olanak saglayacak sanatsal bir 6zgiirliik
alan1 gibi goriinmektedir.

Sanatsal iiretim pratiklerine yonelik alan1 genisleten neoavangard girisimler hem
tarihsel avangardin ideallerine yaklasmak agisindan hem de giiniimiizde de gecerli olan
sanatsal ve kuramsal sorunlara kaynaklik etmesi agisindan onemli goriinmektedir.
Ciinkii cagdas sanat kuramlar1 agisindan tartisma konular1 ¢ogunlukla bu kulvardan
gelisen durumlar tizerinde sekillenmektedir.

Bu durum giinlimiiz sanat1 agisindan bakildiginda, sanatin kiiltlir endiistrisinin
bir bileseni olarak finansi, yonetimi, {iretimi, sunumu, paylasimi anlaminda yiiz y1l 6nce
hayal etmesi bile gii¢ bir yapiya evrilmistir. Bu siire¢ dikkate alindiginda belki de neo-
avangardlar1 donemleri agisindan yine de avantajli konumda tutan sey, sahip olduklari
olas1 potansiyel (Huyssen) ve gereksinim duydugu disiplinler 6tesi genislemeye (Foster)
olanak saglayan, sanatin kiiltiir icindeki bu yeni konumlanma bi¢imi sunmus
olmalaridir. Ornegin Hal Foster 60’lardan sonra bati sanatinda gdzlemlenen degisimi

avangardin geri doniisii olarak ele almaktadir.

2.4. Greenberg Estetigi Sonrasi Sanat

Gerek tarihsel avangardin gerekse neo avangardin biinyesinde 6nemli bir 6zellik
olan kolektiflik diigiincesi, sanat¢1 ve sanat iiriinii kavramlarina yonelik yeni acilimlara
olanak saglamistir. Bu anlamda cagdas sanatta temelliik kavraminin gecerliligini
saglayan ortam iste bu sanat¢1 ve sanat {iriiniine yonelik genisletilmis mecra icerisinden

gecerek cagdas sanat tartismalart i¢inde kendine yer bulabilmistir. Bu nedenle temelliik
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sanatin1 cagdas sanat agisindan 6nemli bir tartigma alani haline getiren bu stireci dikkate
almadan tartismak tarihsel anlamda neden sonug iliskilerini disarida birakmak anlamina
gelecektir.

Yine de neo-avangard yaklasimlar, avangard olmak a¢isindan kimi yazarlarca
sorunludur. Bu, yeni avangardin tarihsel olarak gegmis donemlerin sanat olma - olmama
kriterleri agisindan degerlendirilmesi sonucu goriiniir olan bir eksiklik olmaktan 6nce,
daha ¢ok, neoavangardin, bir avangard girisim olarak, gerek tarihsel, siyasal, ekonomik
yapilarin toplumsal hayati donilisiime ugratacak olan (O0rnegin kapitalist {iretim
iligkilerinin asilacagi-asilabilecegi) potansiyelinin, Soguk Savas doneminde, siyasal,
ekonomik ve toplumsal agidan bu doniisiimii gerceklestirecek girisimlerin yeterince
giiclii olmayan bir yapida olmasi ya da Ongoriilmiis doniistime olanak saglayacak
kosullarinin yeterince olugsmamis olmasina da baghidir. Bu nedenle neo avangardin,
tarihi avangardin i¢i bosaltilmis versiyonlarinin denemesi oldugu savlari, neo
avangardin tarihi avangarddan devraldigi 6zellikleri yeni boyutlara tasiyabilecegi ve
toplumsal hayatin doéniislime ugratilmasina olanak saglayacagi ortamin gelismemis
olmasina baglanabilir.

Neo-avangard girisimleri bir tarihsel tekrar boyutuna kapatan ve deyim
yerindeyse orada eriten tarihsel gelismeler, neo avangardin belki de hi¢ dngérmedigi
bicimde, sanatta ve neredeyse kiiltiiriin her alaninda bir kendi {izerine kapanma siirecine
tabi olmustur. Ozellikle kapitalizmin 1970’lerdeki ekonomik krizlerinden yeni bir boyut
kazanarak cikabilen ve kapitalist iiretim iligkilerini yeni bir evreye tasiyan, sermayenin
kiiresellesmesi, boylece finans ve hizmet sektorlerinin temel aktorler olarak devreye
girdigi neoliberal bir yapiya evrilerek, sanatsal iiretim alanlarinin kiiltiir endiistrisinin alt
birimlerine doniismesi sonucu olarak, avangardist girisimlerin alanina gii¢lii bir bi¢imde
yerlesmis olmasini goz ardi etmemek gerekir.

Ancak yine de 1950-60’larin neoavangard girisimleri tarihsel avangardin
etkisine yaklagmamistir. Goriiniirde sanatsal iiretim alanlarinin ¢esitlenmesi, yeni
mecralarin olanaklar1 kayda deger bir avangard girisim olarak ele alinmis da olsa Guy
Debord 1967°de avangardin sonunu ilan ediyordu (Foster, 2004, s. 170).

Buna karsin Foster neo avangardin en az iki boliim olarak ele alinmasi
gerektigini belirterek: “l. Neo-avangard asamada gozlemlenen sanatin, gosteris ve
eglence amagli kullanimina karsit olarak, 2. Yeni avangardin, kurumsallagmis
avangardin smirlarinin digina ¢ikabilme potansiyeli barindirdigini ifade eder” (Foster,

2009, s. 48- 49 -50).
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Foster neo-avangard sanatin, tekrara yonelik zafiyetinin postmodern sanatin
genislemis alaninda olusan parametreler araciligiyla yeniden bir yol bulabildigini 6ne

stirerek potansiyelini kullanabilecegi mecralar1 bulabildigini diistinmektedir:

Daha 6nce postmodernist sanatin geniglemis alaninin biilyiik dl¢iide ‘ige patlamakta’
oldugunu ve neo-avangardin yeniden canlandirilan araglarinin ¢ogunun giiclini
yitirdigini 6ne siirdiim. Paradoksal bigimde tarihsel mesafe ve/veya jeopolitik farklilik
sayesinde bu sanatcilar, ige patlamakta olan bu alani yine genisleyen bir pratigin

hareket noktasina doniistiirdiiler (Foster, 2004, s. 185).

Buna karsin neoavangard girisimlerin ve ardili olarak giliniimiiz sanatindaki
uygulamalarin, tarihsel avangardin tekrari olma konumunun 6tesine gegemedigi goriisii
ve sanatin sonu tartismalarinin odak noktasini olusturmaktadir.

Yaklasik olarak 1960’lardan itibaren yayginlik kazanan sanatin sonu
tartigmalarin1  slirdiiren sanat yazarlarinin ¢ogu sanatin sonu sdylemiyle tarihsel
avangardin sonuna vurgu yapmaktadirlar. Ancak bazi yazarlar da konuyu daha genel bir
ifadeyle sanatta modernizmin sonu olarak ele almaktadirlar.”

A. Danto, 20. yiizy1l boyunca siiregelen, Ozellikle plastik sanatlar alaninin
tanimlanis1 ve isleyisine yonelik bir son durumunu vurgularken 6rnegin, J. Baudrillard
tamamen simulasyona indirgenmis bir diinyada sanatsal imgenin gegersizligine vurgu
yapmaktadir. P. Burger ise ‘tarihsel avangard’in sona erdigini belirtir.

Foster’da, A. Huyssen gibi avangard sanatin gizil giiciiniin genisleyen sanat
mecrast i¢cinde kendisine yol bulma olanaklarini tasidigina dikkat ¢ekmektedir. Ancak
bu mecranin basta belirtildigi gibi plastik sanatlar alaninin 20. yiizyilin ortalarina kadar
olan siirecte gosterdigi dzelliklerden (niteliklerden) farklilagarak, sanatsal alanin giderek
genisleyen mecrasindaki olas1 yollardan gelisebilecegine vurgu yapar.

Bu anlamda sanatin sonu ve avangardin sonu olgular1 ortak bir payda olarak
goriinmektedir. Burada dikkat edilmesi gereken noktalardan birisi, yazarlarin, avangard
sanatin sonunu neyle iliskilendirdikleri ile ilgilidir. Somut olarak gézlemlenen durumun
nedenleri anlasilmadan sorunu tartismak, zemininden, tarihsel kosullarindan
soyutlanmis bir goriingli iizerinde fikir yliriitmeye calismaktan ote bir anlam
tasimayacaktir. Ayrica s6z konusu duruma yonelik nedenselliklerin belirlenmesi, kuram

diizeyinde, farkli ideolojik ve yontemsel bakislarin farkliliklarini gostererek bir yandan

7 Burada ‘modernizm’deyince gogunlukla s. 18’de anilan Greenberg’in tanimladig1 bigimiyle ‘Modern
Sanat’ kastedilmektedir.
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avangard sanatin olanakliligin1 6ne siirmiis olan yazarlarin tarihsel kosullar ig¢inde
avangardi nasil anladiklar1 ya da tanmimladiklarimi ortaya koyarken diger yandan
giiniimiiz sanatina etkileri a¢isindan neo-avangard ya da avangardin stirekliligi hakkinda
dile getirilen goriisleri karsilagtirma olanagi sunacaktir.

Burada aragtirma agisindan en 6nemli nokta sanatin sonu sdylemine eklemlenen
goriisler acisindan temelliik sanatinin yazarlarca nasil ele alindigim1 ya da temelliik
sanat1 tartismalarina katkis1 olacak argiimanalarimi degerlendirme ve karsilastirma
olanagidir. Ciinki gerek genel anlamda temelliikk sanatinin bir sorunsal olarak, sanat
tarihsel referans ve gondermelerin sanat tarihsel anlamda bir tikanma ya da tekrar etme
konusunu da giindeme getiriyor olusu, gerekse, neoavangard sanatin bir tekrar olarak
degerlendirilmesine gerekce olan durum ‘tekrar’ olgusu agisindan birbirinden farkli ve
kopuk degildirler ve her ikisi de sanatin (yada avangardin) sonu olgusuyla iliskili
durumlardir.

Ilkinde Jameson’un Pastische olarak ele aldig1 kavrama uygun bicimde, sanatsal
bir tutumun (lislubun, yonelimin) tekrar1 s6z konusu iken ikincisi daha dogrudan
bicimde bir sanat {riiniine yonelik olarak (géonderme, manipiilasyon, atif, vb.) tekrari
goriiniirlik kazanmaktadir. Kuskusuz, temelliik sanati 6zelinde bakildiginda bir sanat

irlintine yonelik olan ‘tekrar’ olgusu esas alinmaktadir.

2.5. Sanatin Sonu Avangardin Sonu

Cagdas sanat tartismalarinda sanatin sonu sorunu 60’11 yillardan giliniimiize
degin uzanan bir dizi tartigmay1 giindeme getirmis ve giiniimiizde de belirli 6l¢iilerde
siirmektedir. Ancak tartisma sanatin bir kiiltiirel {iretim formu olarak tarih sahnesinden
silindigi-silinecegi anlaminda degil, sanatin simdiye degin algilandigi nosyonunu
yitirmesi ve basat kiiltiirel tiretim alanlarindan biri olarak yasadigimiz hayat i¢indeki
konumunu degistirmesi, belki de farkli baglamlara agilarak ve ‘genisleyerek’, yeniden
olusturmasini temel alan bir dizi s6ylemi igeriyor.

Avangard sanatin sonuna isaret eden yazarlardan A. Huyssen, Avangardin
sonunu getiren olgunun 20. yiizyilin ilk otuz kirk yilindan sonra gelisen konformizme
baglar: “Konformizm, bir parazit gibi biiyiiyerek tarihi avangardin bu yiiz yilin ilk otuz,
kirk yilindaki asil put kirict ve tahripkar giiciinii yok etti” (Huyssen, 1998, s. 55). Buna
karsin Huyssen avangardin bir potansiyel olarak var oldugu -olabilecegi- mecranin
heniiz sermayenin tahakkiimiine girmemis merkezsiz hareketlerde sakli olduguna vurgu

yapmaktadir. Sanatin sonunu ilk ilan edenler kuskusuz 20. yiizyilin ilk ¢eyregine
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damgasin1 vuran avangard sanat girisimleriydi. Ozellikle Dadaizm, sanati bir kurum
olarak reddederek belirginlik kazanmusti.

“Berlin Dada hareketi Raoul Hausmann tarafindan tasarlanan posterde bir
yandan sanatin 6liimiinii ilan ederken bir yandan da ‘Tatlin’in Makine Sanatina’ ¢ok
yasa diyordu” (Danto, 2010, s. 27). Benzer sekilde Guy Debord, 1967°de yayimlanan
Gosteri Toplumu adli kitabinda Avangardin iflasini ilan ediyor (Foster, 2004, s. 170).

Foster, Felsefenin, ideolojinin sonunun tartisildigi bir donemde sanatin sonunu
ilan eden Adorno’nun 1969°da one siirdiigli: “Artik Sanatla ilgili hi¢bir seyin agikar
olmadig1 ortada... Ne igsel hayati ne diinyayla iliskisi, hatta ne de varolma hakki-
Genisleme, bir¢cok agidan, daralma olarak kendini gostermekte” (Foster, 2004, s. 165)
ifadelerinden hareketle “Bugiin, Adorno’nun bunlar1 yazmasinin iizerinden otuz kiisiir
yil gectikten sonra ‘sanatin sonu’ yla ilgili Ortiik bir varsayimi da i¢ine katarak bu
ifadeleri yeniden okuyabilir miyiz? Bagka bir deyisle, ‘sanatin sonu’ da sanatla ilgili
‘agikar olmayan’ unsurlardan biri olabilir mi” (Foster, 2004, s. 165) diye sorar.

Bununla birlikte Foster’in avangard sanat tartismasi acisindan, Burger’in
1930’lardan itibaren yok oldugunu 6ne siirdiigii ‘tarihsel avangard’ sdylemine kars1 bir
arglimanla giiniimiizde avangard sanatin olanakliligin1 ongéren bir perspektiften
baktigin1 vurgulamakta yarar var.

Postmodern teorinin Biiyiilk Anlatilar’in yikilist sdylemi sanatsal anlamda
neredeyse es zamanli farkli arglimanlarin ardi ardina yayinlanmasinda belirginlik
kazanir.

Minimalizmin 6nemli temsilcilerinden biri olan Donald Judd, 1965°de ‘gizgisel
tarihin bir 6l¢iide ¢oziildiigiini’ ifade ederken, kavramsal sanatin 6nemli isimlerinden
Joseph Kosuthmodernist anlamda resmin ve heykelin sona erdigini ilan ediyordu.
Ancak, Kosuth bu ifadelere bambagka bir anlam kazandiran diyalektik bir hamleyle
sunlar1 ekler: “Bu 6zgiil mecralar (6rnegin resim-heykel, C.D.) artik genel sanat fikri
icinde igerilerek asilmistir, bu, biiyiik harfle ‘Sanat’ da bundan bdyle ileri sanat¢ilarin
nesne- mecrasi olacakt” (Foster, 2004, s. 166).

Foster, sanatin sonuna ait sOylemleri genel anlamda Hegel’ci sanat tarihinin
zirvesi olarak kabul eder ve bunu ‘felsefede asilan sanat ya da felsefe olarak sanat’
biciminde ifade eder. Foster, sanatin sonu sdylemini degerlendirirken olguyu yalnizca
sanat alani i¢inde siiren bir tartigmanin sonucu olarak degil ekonomik, siyasal

gelismelerin neden oldugu toplumsal yapilanmadaki degisim igerisinde ele almaktadir:
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Bu, ‘sanatin sonu’ tezi, iyicil bir liberallik kisvesi altinda sunulmustur: Sanat
¢ogulcudur, pratigi pragmatiktir, alan1 ¢cok kiiltiirliiliktiir. Ama s6z konusu tavirda o
kadar da iyicil olmayan bir neo-liberalligin izine rastlanir. One siirdiigii gorecilik, tam

da piyasanin ihtiyaci olan seydir (Foster, 2004, s. 167).

Peter Burger 1974’de yayinlanan Avangard Kurami kitabinda 20. yilizyilin
baslangicindaki avangard sanatin artik ortadan kalktigini belirterek s6z konusu dénemin
sanatsal girigsimlerini tarihi avangard olarak adlandirmistir.

Burger’e gore avangard sanat kurumlasmaya kars1 bir saldiridir. Genel olarak iki
diinya savasi yillar1 arasindaki sanatsal yonelimleri tarihsel avangard sanat olarak
degerlendirir. Ancak sonug¢ olarak avangard sanat, 19. yiizyilin estetigi agisindan
hayattan kopmus oldugu varsayilan sanati, yeniden hayatla dogrudan baglantili, politik
sOylemi olan ve giindelik hayati1 doniistiirmeye yonelmis bu kiiltiirel-sanatsal girisimin
basarisiz oldugunu 6ne siirer. Avangard girisimler sonunda kapitalizme ve burjuva

kiiltiirtiniin yarattig1 deger ve kurumlara yenik diiser.

Bu doénem boyunca avangard diislerini gerceklestirmeyi basaramaz, ¢iinkii sonugta
savastigt kurumlara yenik diiser ve onlara boyun eger. Avangard sanatcilarin igleri
sergilerde, miizelerde, tam da istemedikleri kiliklarda piyasaya siiriiliir. Ozgiirliik
pesindeki isler sanat yonetimlerinin emrine girer. Saldirdiklari, alaya aldiklari ve
riyakarligini teshir ettikleri diizen, iyi niyet gostererek, sonunda onlari i¢lerine kabul

eder (Artun, 2003, s. 22).

Donald Kuspit Sanatin Sonu adli kitabinda Postmodern sanat¢inin tavrini
belirlerken su ifadeleri kullaniyor: “Postmodern sanatcilar sanat¢i karikatiirleridirler,
clinkii sanat¢iy1 kalabaliktan biri haline, baskalar1 gibi siradan bir kisi olan siradan biri
haline doniistiirtirler” (Kuspit, 2006, s. 72).

Burger’in avangard sanati ‘tarihi’ olarak niteleyerek misyonunun sona erdigini
(1) belirtmesine karsin, A. Huyssen de Burger’e atfen tarihi avangard terimini kullanir.
Huyssen’de Burger gibi, avangard sanatin 20. yiizyilin ilk ¢eyreginden sonra giderek
yok oldugunu belirtiyor olmasina karsin, avangardin {itopyact umutlarmin potansiyel
olarak giiniimiizde de var olduguna vurgu yapar. Ancak Huyssen, avangardi giindelik
hayatin doniistiiriilmesine yonelik kiiltiirel bir etki olarak ¢ergevesini genisleterek ele

alir ve sanatsal ve Kiiltiirel Avangardlar deyimini kullanir.
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Sanat gibi {itopyaci diisiince de zamansiz cenaze torenlerini atlatarak hayatta kalmus,
zaman zaman toplumsal ve kiiltiirel yasam haritalarindaki yok alanlardan, yok
yerlerden olaganiistii denilebilecek yeniden doguslar sergilemistir (Huyssen, 1995, s.
115).

Yirminci yiizyillda giindelik hayati doniistiirmeyi basaran avangard degil, kiiltiir
sanayii oldu. Ancak tarihi avangardin iitopyact umutlari, sekil degistirmis olsa da,
aylp -olmasm- diye kitle kiiltiirii denen bu ikinci somiirii sisteminin i¢inde hala
korunuyor. Bu ylizden, bu giin bazilari, ilgingliklerini ¢ogu zaman toplumsal ve
estetik hafiza kaybma borglu, muhtelif neoavangard eserler hakkinda kafa
yormaktansa, teknoloji ile donanmis kitle kiiltiiriniin ¢eliskilerine isaret etmeyi tercih
ediyorlar. Bu giin tarihi avangardin biiyiik umutlar1 sanat eserlerinde degil, giindelik
hayatin donistiiriilmesine dogru giden merkezsiz hareketlerde sakli. O zaman mesele,
avangardin heniiz sermayenin tahakkiimiine girmemis veya onun tarafindan uyarilan
ama tatmin edilmeyen insan tecriibelerine hitap etme girisimine sahip ¢ikmak

(Huyssen, 1988, s. 69).

Foster da avangardin olanakli olabileceginden s6z eder, iki yazar bu anlamda
karsilagtirilirsa 6rnegin Foster’in avangardin giiniimiizde sanatsal olarak olanakliligina
vurgu yapan gorislerine karsin, Huyssen, avangardin olanaginin ‘sanat iiriinlerinde
degil’, giindelik hayatin doniistiiriilmesine odakli merkezsiz hareketlerde oldugunu
vurgular.

‘Sanatin sonu’ tartismasi, Arthur Danto’nun Sanatin Sonundan Sonra baglikll
kitabiyla da anilagelmektedir. Ne var ki, A. Danto editorliigiinii Berel Lang’in yaptigi
The Death of Art’ NewbYork, Haven Publishers 1984 kitabinin bas makalesi olan
metninde sanatin 6limiinden degil; sanat tarihinde ayirdina varilmis nesnel bir anlati
tizerine ¢alistigini ve kendisine gore sonu gelmis olanin bu anlat1 tiirii oldugunu Sanatin
Sonundan Sonra adli kitabinin 6nséziinde vurgular. (Danto, 2010, s. 26). Danto sanatin
sonunu Andy Warhol’un Brillo kutularint sergiledigi 1960’larin ikinci yarisina
yerlestirir (Foster, 2004, s. 166). Danto burada s6z konusu degisimi tarif ederken soyle

yaziyor:

1970’lerin ortasinda fark etmeye basladigimiz o keskin ayrim, Belting ve ben
yanilmiyorsak sayet, tanimlamaya yardimci olan da bir bakima bilincimizde
huzursuzluk ile nese arasinda bir yere yerlesen bu duygudur. Artik biiyiik bir anlatiya

ait olmama duygusu (Danto, 2010, s. 27).



27

Biiytik anlatilarin sonu olarak yasanmakta olan siire¢ postmodern durum olarak

degerlendirilmektedir.

2.6. Popiiler Kiiltiir ve Sanat

Cagdas sanatta 6zellikle 1980’lerden giiniimiize giderek belirginlesen bir durum
da cagdas sanat irilinlerinin giderek popiiler kiiltiire yaklagmasi, popiiler medya
imgelerinin sanatsal iiretimlerde kullanim1 ve modernizmden farkli olarak sanat tarihine
ve gecmise yonelimin giderek artmis olmasidir.

Postmodern donemin genel karakteristigi olarak gee¢mis kiiltiirlere, onlarin
sanatlarma yonelim, giindelik hayat ile Ortlisme yanlis1 bir sanatsal yaklasim ya da
sanatin giderek endiistriyel yapiya eklemlenmesi sorunu farkli tartismalar1 giindeme
getirmistir. Modern sanatin 6zgiinliik, yenilik ve nitelik argiimanlar1 giindelik hayatla
ortiismeye calisan girisimleri basta yiizeysellik, gecicilik ve nitelik sorunlari agisindan
tartismali hale getirmistir.

Avangard sanatin temel yonelimlerinden olan, ‘sanatla hayatin biitiinlesmesi’
diisiincesi yeniden karsiligim1 buluyor gibi goriinse de sanatin 6zerkliginden feragat
etmesi (ya da goniillii olarak muafiyetini), popiiler kiiltiire yakinlagmasi giderek bir
endiistriyel alan olarak kendini ve bilesenlerini yeniden konumlandirma siireci, s6z
konusu biitiinlesmenin sahiciligini ortadan kaldirmaktadir.

Gilinlimiiz sanat1 agisindan genel bir degerlendirmeyle, farkl tisluplarin bir arada
kullanilabildigi eklektik (devsirmeci) ¢agdas sanatsal iiretimler i¢cin F. Jameson

[3

Pastische terimini kullaniyor. Jameson “...pastische olarak adlandirabilecegimiz

neredeyse evrensel uygulamayi - giliniimiizde (C.D.), bireysel 6znenin kaybolmasi ve
bunun formel sonucu olarak kisisel iislubun giderek varligini yitirmesi” (Jameson, 1992,

s. 45) olarak degerlendiriyor. Hall Foster:

Savas sonrasi donemde tekrar kavramini ortaya atmak, yeni avangard konusunu
glindeme getirmektir. Kuzey Amerikali ve Bati Avrupali bir grup sanat¢inin
olugturdugu 1950 ve 1960’larin yeni avangardi, kolaj ve asamblaj, hazir-yapit ve grid,
monokrom resim ve konstriiktivist heykel gibi 1910 ve 1920’lerin avangard
yontemlerini yeniden kullanan dagmik bir gruptur. Bu yontemlerin geri doniisiinii
hicbir kural belirlemez; hicbiri tam olark doéniistiiriicli, radikal veya zorunlu degildir

(Foster, 2009, s. 26).
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Giliniimiiz sanat yazininda daha once iiretilmis sanat tirlinlerini kendi ¢aligmalari
icin kullanan sanat¢ilarin tutumlart icin ise daha genel bir ifadeyle temelliik sanati
(Apprepreation) terimi kullanilmakta oldugu belirtilmisti.

Jameson’in pastische kavrami genelleyerek ¢agdas sanat tretimlerinde farkli
tarihsel iislup ya da stillerin bir arada kullanilmasina isaret ederken, Bourrriaud’un
Postproduction kavarami giliniimiizde, sanat tarihsel iiriinlerin sanat¢ilar tarafindan bir
DJ. etkinligi bi¢iminde kullaniliyor olmasina isaret etmektedir. Bourriaud,

Postproduction kitabinin giris yazisinda:

Doksanli yillarin bagindan beri gittikge artan sayidaki sanat igleri daha 6nce varolan
caligmalardan yola ¢ikilarak yaratiliyor; giderek daha fazla anacti baskalar: tarafindan
yapilmis caligmalari ya da halihazirdaki kiiltiirel {riinleri yorumluyor, yeniden

iiretiyor, yeniden sergiliyor veya kullaniyor (Bourriaud, 2003, s. 22).

Bourriaud bu Iifadesiyle cagdas sanat tartismasi agisindan temel olarak
odaklandig1 noktay1 belirliyor. Ozellikle modernizm ve postmodernizm tartismalarinda
bir¢cok yazar tarafindan ele alinan sanatsal doniisiim ya da gelismeler ayn1 zamanda
tarihsel toplumsal kiiltiirel anlamda yasanan degisimleri agiklamak, anlamlandirmak,
tespit etmek acisindan da son derece Onemli argliimanlar1 saglamaktadir. Giiniimiizde
kiltiirii kusatan tiim farklilagsmalar yasadigimiz hayatin O6zelliklerini agiklamada,
anlamada giderek daha eszamanli ¢ikarimlarin yapilmasina olanak saglamaktadir.
Bunda giintimiizde bilginin daha hizl1 dolagimi olanaginin katkis1 yadsinamaz.

Ornegin F. Jameson, postmodernizm kuramini ele alirken kiiltiiriin bir bileseni
olan sanatta gozlemledigi degisimleri es zamanli olarak yasanan donemin temel
karektreristigini belirlemek tizere kullanir. Jameson, pastische kavramiyla postmodern
donemde hayati biitlinsel olarak kavrayisin yerine ikame edilen pargalilik,
fragmanlastirma, eklektisizm ve tarihsel 6znenin yittigi bir siirecin kiiltiirel, sanatsal
gorliniimii olarak ele alir.

U. Eco, Yeni bir Ortagaga Dogru yazisinda alt baslik olarak ele aldig1 Bricolage
Olarak Sanat bolimiinde glinimiiz sanatindaki eklektisizmi ortacag estetigi ile
karsilastirir. Benzerligi, ‘Kutsal Roma -Germen imparatoru IV. Karl’in hazinesindeki
Nesneler’le, ‘Bir Pop Art ve Yeni Gergekgilik Sergisindeki Nesneler’i siralayarak
ortaya koyar (Eco, 2014, s. 38).
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2.7. Neo On Takih Sanatsal Yaklasimlar

(Cagdas sanatta ‘neo’ On takist Ozellikle seksenli yillardan giliniimiize sikca
kullanilan bir ektir. F. Jameson modernizmin {slup ideolojisinin yerine gegen
gecmisteki Oli bigimlere 6ykiinme olarak ele aldig1 postmodern sanatsal anlayislar tarif
ederken Henry Lefebre’nin ‘neonun giderek artan dnceligi’ adini verdigi ifadeye vurgu
yapmaktadir (Jameson, 1994, s. 47).

Neo 6n takili sanatsal, kiiltiirel olusumlar 1980’11 yillardan giiniimiize birgok
sanatsal yonelimi adlandirmak icin kullanilmaktadir. Neo ekspresyonizm, neoavangard,
neogeo gibi sanatsal yonelimleri belirleyici bu adlandirmalar 6zellikle postmoderrn
duruma ve sanata ickin olan anlayislara da karsilik gelmektedir. Bu ifade bigcimleri her
durumda yeni olan1 degil daha onceki anlayislar1 referans alarak, onlara gonderme
yaparak ortaya konan durumlar1 agiklamak i¢in kullanilmaktadir. Jameson bir tiir
tarihselcilik olarak bu durumu soyle ifade eder: “Elbette bu durum mimarlik
tarihgilerinin ‘tarihselcilik’ admi verdikleri olguyu, yani, ge¢misin tiim bigcemlerinin
rastgele yagmalanmasini, rastgele iislupcu kinayeler ve genelde Henry Lefebvre’in
‘neo’ nun giderek artan dnceligi adini verdigi durumu belirlemektedir” (Jameson, 1994,

s. 47).

Kendilerine Simulasyoncular (Neo-geo’dan s6z ediliyor C.D.) diyen bu kusak,
geemisteki Ol stilleri sadece bir kalip olarak kullanmakta ve igeriklerini bosaltarak,
bunlar1 keyfi bicimde kullanmaktadirlar. Buna gore 6rnegin; neo-geoculuk olarak
bilinen yaklasimda artitk gecmisteki geometri temelli modernist sorgulamalar ve
temsiliyet iligkileri iizerinde duruluyor degildir. Konstriiktivistlerin, Bauhaus’un, De
Stijl’in, Albers’in  hatta Minimalistlerin geometriye atfettikleri  diisiinsel-
uygulayimsal prensipler yerine, geometri artik sadece bu igeriklerin biisbiitiin
bosaltildig, bigimsel bir y1gin olarak kullanilmaktadir. Bu tam bir sinizmdir ve sanat

piyasasina egemen olan bir anlayisin yankilanmasidir (Sahiner, 2018, s. 48-49).

David Hopkins, uzun zamandir 6nem kaybetmeye baslayan resmin 1990’lardan
itibaren gelismis sanat icindeki statiisiinii yeniden kazandigindan s6z eder. Malzeme
Sonrasi / Malzemeye Doniis alt baglhiginda (1980’°lerin neoekspresyonizminde resmin
yeniden dogusu genel ifadesini tartismanin gerisinde birakarak (C.D.), ozellikle
kavramsalci sanatin arglimanlartyla da hesaplasmay1 deneyen, Luc Tuymans, Marlene

Dumas, Richard Wright gibi sanat¢ilarin isleri lizerinden degerlendirir. Bu duruma etki
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eden gelismelerin 6rnegin resmin statiisiinli yeniden kazandigi goriisiiniin muhtemelen

toplumsal siireglerdeki kaymayla paralel oldugunu tespit eder.®

Bir tarih¢i sanat¢inin bireysel temalara Oncelik vermesinin Twitter, Instagram ve
Facebook gibi yeni sosyal medya tiirleri i¢in daha asli olmaya baslayan ‘yasam
tarzi’yla ilgili oldugunu, Batili ekonomiler ‘biligsel ve duyussal kapasitelerimize’
daha fazla egilmeye baglamisken resmin yepyeni bir statii kazandigini ileri siirdii.’

(Hopkins, 2018, s. 322).

Hopkins’in s6z ettigi sanatgilardan biri olmayan Hans Haacke de kavramsalct

sanat¢ilarin etkisine ragmen resme yeniden yonelerek caligmalar iireten bir sanatgidir.

2.8. Metinlerarasilik

Metinlerarasilik, genellikle iki ya da daha cok metin arasindaki etkilesimi,
aligverisi ifade etmek iizere metinlerarasindaki diyalog ya da sdylesim bigimi olarak
kabul edilmektedir. Nerdeyse konuyla ilgili tiim yazarlar tarafindan
postmodernelestiriyle birlikte anilan metinlerarasiligt Ahmet Cevizci, Felsefe Terimleri

Sozliigii’nde sdyle tanimlamaktadir:

Postmodernizmde, her metnin tiim diger metinlerle iliskili oldugunu; birbirleriyle
iliski i¢inde konumlanan metinlerin genis bir anlam ag1 meydana getirdigi tezi; her
metin ayirict bir bi¢imde diger metinlerle iligkili olup, onlar1 yeniden diizenledigini ve
dolayisiyla hicbir metinde anlamin donmadigmi, tam tersine gii¢lii bir dinamizm
icinde yeni bastan olustugunu, metinlerin her zaman baska metinler tarafindan
harekete gecirildigi kadar, bagka metinlere gonderimde bulundugunu, dolayisiyla
hi¢bir metnin benzersizlik veya biriciklik iddiasiyla ortaya ¢ikamayacagini 6ne siiren

tez (Cevizci, 2000, s. 227).

Gilinlimiizde metinlerarasilik kavrami, postmodernist anlayislarin hem sanatsal
tiretimler hem de diger kuramsal tartigmalar agisindan bir baglam ya da kesisme noktasi
oldugu diistincesi yerlesik ve kaniksanmis bir olguya isaret etmektedir.

Metinlerarasilik her metnin daha 6nce yazilmis olan metinlerle bir bag icerisinde

oldugunu, kendinden once yazilmis metinlere dayanmayan bir metnin olamayacagini

¥ Resmin yeniden dogusu vb. 80’lerdeki durum, ayrica Postmodern Sanatta Klasisizme Yonelim
basliginda ele alinmigtir. Burada Hopkins’in resme yonelim olgusunu kavramsalci sanatin argiimanlari
acisindan resmin konumunu degerlendiren dnermeler olarak tartigsilmaktadir.
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savunarak ister ¢cagdas yazinda olsun ister klasik ya da tarihsel yazinda olsun bunun
temel bir aksiyom oldugu ilkesine dayanir. Kristeva bu noktada klasik elestirinin
“...yalnizca kaynak ya da koken elestirisi baglaminda ele aldig1 metinlerarasin1 farkl
bir bakis acisiyla elestiri alaninda tanimlamaya girigir” (Aktulum, 1999, s. 11). Bu
acidan bakildiginda metinlerarasiligin ayn1 zamanda yazinsal elestiride yazinin (metnin)
yapici ve temel bir 6gesi oldugu anlagilmaktadir.

Sanat kurami ve elestirisi baglaminda yapitlarin, ¢ogunlukla, tarihsel toplumsal
kosullara, (yansitma kurami), sanatc¢iya, sanat¢inin psikolojisine (anlatimci sanat
kurami) bagli olarak degerlendirilmesinin yani sira, sanat yapitlarinin aslinda, dnceki
sanat yapitlariyla baginin 6nemini vurgulayan, yeni bir, sanat ve sanat {iriinii tanimi

ortaya ¢ikmis goriinmektedir

S6z konusu yeni metin (burada sanat yapiti) tanimi ve anlayisini karsilayan
‘Metinlerarasilik’ kavramimi Baktin’in ‘sdylesimcilik kuramindan alan Kristeva,
kavrami s6z konusu anlamda ilk kez 1966’da Word, Dialogueand Novel baslikli
yazisinda 6ne siirer.” R. Barthes ise ayni sozcigii ilk kez 1973°te Le Plaissirdutexte adl
yapitinda kullanarak okumayi bir metinlerarasilik yani “sonsuz bir metnin diginda

yasamak olanaksizlig1” olarak tanimlar. (Aktulum, 1999, s. 13).

Giinimiiz elestirmenlerinden ¢ok Once ayni olguyu, her ne kadar metinlerarasi
sOzcligiinii kullanmasa da Baktin’in ‘sdylesimcilik’ adim1 verdigi yazin kuraminin
cergevesinde ‘etkilesim’  (interaction) sdzciigiiyle belirtiyor, baglamlararasi
etkilesimlerden oldugu kadar toplumsal ve sozsel etkilesimlerden de sdz ediyordu.
Kristeva’ninmetinlerarasi kavrami o6ziinli zaten biiyiik Ol¢lide toplumsal ve sozsel
etkilesim kavramindan, bir bagka deyisle Baktin’in ‘sdylesimcilik’ kuramindan

almaktadir (Aktulum, 1999, s. 12-13).

Julia Kristeva ve Roland Barthes’m ayni konuya yaklagimlari agisindan ele
alindiginda, (Aktulum, 1999. S.11) Kristeva, postmodern elestiri agisindan, metnin,
diger metin ve sdylemlerle iligkisini, her sdylemin bagka sOylemlere agik oldugunu,
bu nedenle, her sdylemin bagska sOylemleri de kapsayarak, bir tiir ¢ok seslilik
olusturdugunu gostermek igin ileri siirer. Barthes ise &grencisi Kristeva’nin bu

yaklasimini, metinler, yazinsal tiirler ve sdylemler arasindaki etkilesimlerini;

? Metinlerarasilik -intertextuality- kavrami ilk kez, Julia Cristeva’min Word, Dialogueand Novel 1966,
yazisinda kullanilmistir.) (afculty.weber.edu/cbergeson/quixote/martinez.pdf erisim.4.9.2018.)
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‘igerisinde her tiir sozbilimsel kuralin, her tiir konunun, her tiirden dizgenin karistig1

bir ‘bilgi ayrisikligi’ olarak adlandirir.

2.8.1. Okur, izleyici Merkezli Bir Yaklasim Olarak Metinlerarasihk

Metinlerarasilik kavrami bir metnin her durumda kendinden Onceki diger
metinlere dayaniyor olmasinin yani sira ayni zamanda metinlerarasi iligkili bi¢cimlerini
okurun da kavramasi ve alimlamasi ilkesine baglidir. Bu nedenle metinlerarasilik okuru
merkeze alan bir yaklagimdir. Metinlerarasilik-ta okurun konumuna dikkat c¢eken
Michael Riffaterre, Kristeva’nin ileri siirdiigii varsayimlara ve tanimlamalara az ¢ok

bagl kalarak kendi metinlerarasi versiyonunu olusturmaya ugrasmistir.

Metinlerarasi, okurun kendinden 6nce ya da sonra gelen bir yapitta baska yapitlar
arasindaki iliskileri algilamasidir. Oteki yapitlar ilk yapitin  metinlerarast
gondergelerini olusturur. Bu iligkilerin algilanmasi dyleyse bir yapitin yazinsalliginin
temel unsurlarindan biridir. ...Yazinsal bir metin ile 6teki metinler arasindaki iliskiler
okurca algilanmadik¢a gerceklesmez (Kisaltmalar C.D.- (Riffaterre, Akt. Aktulum,
2016, s. 15).

Gerek yazin elestirisinde gerekse yazin tarihi caligmalari agisindan okuru
merkeze alan H. R. Jauss da Alimlama Estetigi nde (Rezeptionasthetik) dikkatleri yazar-
metin iligkisinden, metin-okur iliskisine ydnlendirir. Metinlerarasilikta oldugu gibi
alimlama estetigi acisindan da yazmnsal yapit degismeyen bir yap1 degildir.
Metinlerarasilikta oldugu gibi alimlama estetiginde de yazinsal tarih, yazinsal elestiri
arastirmalarinda metnin yazara ve toplumsal tarihsel kosullara gore incelenmesinin
yerini, metni alimlayan okurlarca, metnin farkli silireclerde ve konumlarda nasil
alimlandig1 6n plana alinir. “H.R. Jasus’a gore: Okurlar tarafindan gergeklestirilecek
alimlamanin tarihsel ve toplumsal kosullar1 degistik¢ce, yapitin anlaminda da degisiklik
olur” (Rifat, 1992, s. 45).

Bu agidan bakildiginda 1960’lardan sonra degisen ve yazinsalliga yeni bir boyut
katan sey, okur merkezli bir yapit elestirisi olmakla birlikte metinlerarasiligin,
yazmsalligin da temel unsurlarindan birisi haline gelmis olmasidir. Oyleyse
postmodernyazin alaninda yazar da bu Olciitii dikkate alarak metin iiretecektir.
Glinlimiiz sanatinda yapitlar aras1 gondermelerin, referanslarin kullanimina kaynaklik
eden metinlerarasilik ayn1 zamanda temelliik sanatinin da ortaya ¢ikmasini saglayacak

kosullar1 6ncelemis goriinmektedir.
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2.8.2 Metnin Ozerkligi ve Yazarin Oliimii

Metinlerarasilik kavrami yazin elestirisinde metnin ya da yapitin 6zerk olusu
izerine kurulu bir metin tanimlama yontemidir. Bir metin yazildiktan sonra yazarindan
bagimsizlagarak okurun alimlamasi siirecinde yeniden olusur (Aktulum, 1999, s.7).
Burada metnin 6zerkligi kavrami metnin yazardan bagimsizlagmasi, Roland Barthes

tarafindan yazarin 6liimii olarak degerlendirilmistir:

Bir metin Barthes’in agimlamasiyla farkli kiiltiirlerden kokenlenen, birbiriyle
sOylesimlesen, birbirine Oykiinen ve birbirini sorgulayan yazilardan olusur.
Dolayistyla bu ¢esitliligin veya ¢ok katmanliligin bulustugu yer, yazar degil
okuyucudur. Okur Barthes’e gore, bir yaziy1 olugturan alintilarin kalicilagtigt uzamdir.
Bu nedenle metnin birligi kokeninde degil ‘erek noktasinda aranmalidir. Erek
noktasiysa, o metni alimlayan okuyucudur. Okuyucu, tarihi, 6zgecmisi ve psikolojisi
olmayan bir kisidir... Barthes’in sonal anlatimiyla ‘okuyucunun dogumunun bedeli,

yazarin 6limiidir’ (Kula, 2015, s. 1).

Metnin 6zerklesmesiyle Yazarmn Oliimii kavrami, postmodern siireci aciklarken
¢ogu yazarin tartisma konusu yaptigi 6znenin yitimi sorunuyla da ¢akisma i¢indedir.
Ciinkii metinlerarasilik kavrami, yazarin bakis agisiyla onun 6zgiin bir yapiti olarak
kavranan ve gerceklige dair yaratict bireyin sanatsal estetik bir liretimi olarak goriilen
sanat yapitini bu baglamda hem gorecelestirmekte hem de her defasinda zorunlu olarak
baska metinlerin (sanat yapitlarinin) olusturdugu mecrada onlarin bir yeniden okumasi
olan bir metin olarak goriilmesidir. Bu agidan bakildiginda yaratici birey (6zne) daha
once yapilanlar araciligiyla onlardan yeni(!) cesitlemeler, tiirevler olusturan bir
kolajciya(!) doniismektedir.

Metinlerarasilik “...yazinsal metin farkli metinlerin bir kesisme yeri olur ya da
sOylemsel parcalarin bir ‘kolaj’ina doniisiir” (Aktulum, 1999, s.9). Metinlerarasilik
kavrami1 bu baglamda metni (yapit1) ‘se¢ilmis’ alintilar, gondermeler, yinelenen
sOylemler olarak ele almakta, bir yandan da metni 6znelliginden yalitarak, 6zellikle
biitiinsel ve 6zgilin yapitin yaraticisi (ya da metnin yazari, miiellifi) olma konumundan
cikarip Oznenin biitiinselligini de tartismali duruma getirerek Ozneyi boliinmiis,
pargalanmis bir 0zne olarak ele almasini getirmektedir. Boylelikle, genelde tarihsel
kosullari, yazarin yaklagimini ve 6zgilinliigiinii ortaya koydugu yapitin tamamlanmis ve
biitiinsellik iceren kendine 6zgli bir varlik durumunu olusturan yapit fikrinden de

uzaklagsmay1 getirmektedir.
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Metinlerarasilik kavrami bu baglamda yazar yapit iliskisi anlaminda yaratici
bireyin 6zgiin iiretimi olarak degerlendirilen sanat yapit1 olgusunu da tartismali hale
getirir.

Yukarida R. Barthes’in kullandig1 bilgi ayrigikligi kavrami sdylemlerin kendi
biitiinliiklerinin, tekilliklerinin var olamayacagi, bilesikligi olmayan, her tiirden bilginin
olas1 biraradaligin1 6ngoren bir yapiy1 ifade etmektedir (Aktulum, 1999).

Oznenin yitimi sorunsali postmodern siiregte ayrica sanat alanmmn da diginda

daha genis perspektiflerde tartisilan bir konu olmustur.

Metinlerarasi olgusu yani her metnin ayrisik sdylemlerin ya da baska metinlerin bir
kesisme yeri oldugu, her yazinin bircok seslilik niteligiyle belirdigi, dolayisiyla
‘metinler arasilik postmodern yazinin temel Ozelliklerinden biridir’ saptamasi
elestirmenler ve yazin kuramcilari arasinda artitk basmakaliplagsmis, bilinen bir
anlayistir. Metinlerarasi, igerisinde yasadigimiz ¢agin diisiinsel ve ekinsel tarihine de
baghdir. Ciinkii giiniimiizde metinlerarasilik yalnizca romanda degil, genelde tiim
sanat alanlarinda -resim, yontu, sinema, mimari vb.- artik var olan bir olgudur

(Aktulum, 1999, s. 10).

2.8.3. Metinsellik ve gostergebilim

Gostergebilim acisindan anlamli her biitiin ister dilsel ister dil dist olsun birer
gosterge sistemidirler. Bu agidan bir dil ve metin olarak ele alinirlar. Ancak Barthes,
‘metni’ yazinsal yapittan farkli bir olgu olarak almaktadir. Metinlerarasilik ise metnin
ayrilmaz bir ozelligidir. Her metin aslinda bir metinlerarasiliktir. R. Barthes da
Kristeva’nin metin tamimindan hareketle metnin isleyen bir yapt oldugunu ve bir

tiretkenlik alanina karsilik geldigini sylemektedir.

Metin her an ve hangi taraftan ele alinirsa alinsin isler Yazildiktan sonra bile islemeye
ve bir liretim siireci siirdiirmeye devam eder. ...Metin dili yeniden dagitir; bir yeniden
dagilim alanidir. Bu diisiincenin sezdirdigi gibi boyle bir yikma ve yeniden kurma
isleminin en kestirme yolumetinlerarasi aligverisin Oniinii agmaktir. Metinlerarasi
islem, metnin essliremli oldugu kadar daha 6nce yazilmig yapitlardan sézceleri kendi
igerisinde eritip onu yeni bir anlamla donatmak, boylelikle yeni bir metin iiretmektir.
Oyley’e metin eski almtilarm yeni bir drgiisii, metinleraras1 her metnin bir kosulu,

yazinsalligin temel unsurudur (Aktulum, 1999, s. 56).
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Gostergebilim agisindan her gosteren bu anlamda bir metindir ve bagli olarak da
metinlerarasidir.

Gostergebilim acgisindan gosterge, gosteren ve gosterilen olarak ele alindiginda
metni ya da metinsel olan1 bir gdsterge olarak ele almanin gostergebilimsel karsiligini

sOyle aciklamaktadir:

Peki dyleyse nedir metin? Bu soruyu bir tanim vererek yanitlamayacagim, ¢iinkii
boyle yapmak gosterilenin i¢ine diismek demek olur.

Metin, bu sdzclie vermeye calistigimiz, modern, giincel anlamiyla temel olarak
yazinsal yapittan ayrilir.

Estetik bir iirlin degil, anlam aktarict bir kilgidir.

Bir yap1 degil bir yapilanmadir,

bir nesne degil, bir ¢aligma ve bir oyundur.

Aranip bulunmasi s6z konusu olan bir anlam yiikli kapali bir gostergeler biitiinii
degil, hareket halindeki izlerden olusmus bir oylumdur.

Metin asamasi, anlam(lama) degil ama terimin gostergebilimsel ve psikanalitik

anlamiyla gosteren’ dir.” (Barthes, 1993, s. 15).

Yapisalciligin bilinen ortak bir tutumuna kosut olarak sdylersek, giyisi de bir
metin; bir bagka anlatimla, 6zel bir dildir. Bir metafor olarak; Rus bigimcilerinden
baslayan, Ferdinand de Sasussure’lin Genel Dilbilim Dersleri’ndeki kavram ¢iftlerinden
(dil/s6z, essiirem/artsiirem, dizisellik/ dizimsellik vd.) esinlenen, gostergebilimcilerce
stirdiiriilen ortak bir tutuma gore moda da bir dildir (Aktulum, 2019, s. 1).

Bu baglamda metinlerarasilik da bu metinsellestirme ilkesine dayanmaktadir.
Burada ‘giyisi’ gostereni nasil ‘moda’ gosterenine gondermede bulunuyorsa (ki bagl
gosteren dizgesi sonsuzca ¢ogalabilir) Postyapisalcilik agisindan da her metin, sonugta
bagska metinlere gondermede bulunmaktadir. Siirekli genisleyen bu uzama
metinlerarasilik denmektedir. Yazinsal uzam ya da anlat1 yerlemleri olarak ifade edilen

metinsellestirme yaklagimini Jameson Postmodern’in bir 6zelligi oldugunu belirtir:

Cagdas diistincede dis diinyanin genis capta metinsellestirilmesinin (metin olarak
beden, metin olarak devlet, metin olarak tiiketim) bizzat postmodern
uzamsallagtirmanin temel bir formu olarak ele alinmasimin gerekliligi agik¢a bellidir

(Jameson, 1994. s.215).
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Gostergebilimsel metin analiz yontemi de bu agidan bakildiginda okur merkezli
bir analizdir. Gostergebilimsel metin analiz yontemi kullanilmakla birlikte ayni metni
cok sayida arastimaci, analizci farkli bigimlerde agiklayabilir ve yorumlayabilir. Kisaca
vurgulamak gerekirse analizde ‘cagrisimsal uyaranlar dizgesi’ nin belirlenmesinde her
arastirmaci-gostergebilimei  agisindan  dogal olarak farkliliklar olacaktir. Bu
gostergebimsel analiz yonteminin asli bir sorunu degildir ama sonug olarak yontemsel
olsa bile arastirmacinin yorumsamasina dogrudan baghdir ve sonu¢ yine yorum
odaklidir.

Glnlimiiz sanati ag¢isindan metinler arasi iliskiler olgusu, cagdas sanat
tiretimlerinde sanatcilarin siklikla tercih ettikleri bir iiretim yontemi olmustur. Kimi
yazarlar bu durumu Oykiinmeci bir tutum olarak degerlendirmektedirler. Daha
1933’lerde C. Lambert donemin sanatina ‘dykiinme ¢agi’ diyordu.

Ancak burada dikkat edilmesi gereken bir durum metinlerarasilik kavraminin,
bir metnin (burada sanat iriiniiniin) otantikligi, 6zgiinliigii tartismasma ek olarak o
metni yazan yazarin konumunu da sorguluyor olmasidir. Cagdas sanatta, okur merkezli
sanat kuramlarinin, okuyucuyu- alimlayici ve yorumcu olarak merkeze alan yaklagima,
sanat eseri ve sanat¢i kavramlarinin konvansiyonel statiisiinii ortadan kaldiran, hig
degilse nosyonunu farklilagtiran 6nemli bir 6zelligidir.

Metinlerarasilik kavrami ozellikle cagdas sanatta postmodern durumun da
etkileriyle ¢ogu cagdas sanat iiriiniinde gozlemlenebilir bir olgudur. Sanatgilar Pastishe,
parodi, yeniden liretim (remake), postproduction gibi ¢ok sayida yontemle metinlerarasi
iliskileri dikkate alan calismalar iiretmektedirler. Ozellikle temelliik sanatin1 da
kapsayan bu durum i¢in genellikle yeniden iiretim terimi kullanilmaktadir.

Sanat {irlinlinlin otantikligi, orijinalligi tekligi (organik) biitlinselligi ve yaratict
birey olarak sanat¢1 konularina bir yanit olarak postmodern sanatin her metnin (burada
her yapitin) hep daha 6nce var olan diger metinlerle (yapitlarla) baglantili oldugu
diisiincesi neredeyse genel bir yargiya doniismiistir.

Diger yandan bu yaklasim, sanatci -lirlin- izleyici bi¢iminde formiillestirilen
sanat olgusunu ele alan kuramlara farkli bir yaklasim getirmektedir. Yansitma teorisi
acisindan sanat iirlinii merkezli sanat tanimi1 s6z konusuyken, anlatimci kuram sanatgi
0zneyi Onceleyen bir sanat tanimi {izerinde durmaktadir. Metinlerarasilik olgusuyla
izleyici-okur merkezli bir sanat tanimina gecildigi goriilmektedir. Her ne kadar
metinlerarasiliktan bir sanat kurami olarak s6z edilmiyor olsa da aslinda bu yaklagimin

da bir sanat kurami olma ozelliklerini tagimaktadir. Sanat iirlinii- sanatgi iliskisinin,
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sanat {irtinii- okur iliskisine doniismiis olmas1 da bunu gostermektedir. Bu yaklasim
bicimi aslinda sanati1 yeniden tanimlamaktadir.

Postmodern yazarlarin neredeyse hepsi bir sondan s6z ediyorlar. Her seyin
sonuna gelindigi bir tarihsel siireci betimliyor ve yapilacak bir sey olamayacagini
vurguluyorlar: Elde kalanlarla oynamaktan baska.

Gilles Deleuze de sanatsal sorunun artik, ‘Nasil bir seyler ortaya cikarabiliriz?’
degil de, ‘Elimizdekilerle nasil bir sey yapabiliriz?’ sorusu oldugunu belirtmektedir
(Akt. Girgin, 2018, s. 31).

Her seyin daha once yapildigi, her soziin daha once sdylendigi ne vurgu yapan
postmodern yaklasim elde kalanlarla metinlerarasi iligkiler, baglantilar kurmanin
disinda bir olanak olmadigina da vurgu yapar gériinmektedir.

Metinlerarasilik, postmodern diisiincenin temel referanslarina karsilik geldigi
gibi aynm1 zamanda, postyapisalcilik ve yapi1 bozum yaklasimlariyla dogrudan
baglantilidir. Postmodernizmi tanimlayan Baudrillard, postmodern durum igerisinde
olas1 tiim tarih ve tiim tanimlarin sokiildiigiinii (deconstructed) ve tahrip edildiklerini

belirtmektedir.

Postmodern, artik tanimlarm tiikendigi bir evrenin karekteristigidir. Ise yarayan
tanimlarla oynanan bir oyundur. ...Her sey olmus, yasanmig ve bitmistir. Olanaklarin
sonuna varilmig, tanimlar kendilerini parcalamislardir. Geriye kalan yalnizca
pargaciklardir. Yapilacak tek sey bu pargaciklarla oynamaktir. Iste postmodernizm

budur (Cadiret, 2010, s. 2).

Bu anlamda elde kalan parcaciklarla oynamanin karsiligi olarak, daha once
yazilmig metinlerden bagimsiz diisiiniilemeyecek olan metinlerarasilik bir tiir
Oykiinmeye doniismektedir. Aktulum’a gore bir metin daha 6nce yazilmig metinlerden
alinan pargalarin yeni bir birlesim diizeni olusturmaktan baska bir sey olmadigina gore:
“Metinlerarast da hep Onceki yazarlarin metinlerine, eski yazinsal bir gelenege bir tiir

Oykiinme igleminden bagka bir sey degildir” (Aktulum, 1999, s. 18).

Yapibozma edebiyatta oldugu gibi plastik sanatlarda da islerin kendi basarisizligina
taniklik etmektedir. Resmin i¢inde bulundugu durum, bunalim, herseyin yapilip
yeninin gelmemesi lizerine, Jean Frangois Lyotard’in ‘Gelecek mi?” sorusunu sormasi
gibi, plastik sanatlarda yeninin imkansizligini sorgularken, yapibozmaya ugrar (Akay,

1996, s. 61).
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Burada birbirlerinden farkli argiimanlar one siiren yazarlara ait, postmodern
stire¢ icerisinde goriiniirliik kazanan, her seyin sonunun geldigi diisiincesini vurgulayan
fragmanlar, metinlerarasilik ve c¢agdas sanatta daha Once yapilan caligmalara
gondermelerin  hangi donemsel referanslarla ¢akistigini  gostermek tlizere ele

almmaktadir.'®

2.9. Postmodern Sanatta Klasisizme Yonelim

Gilinlimiiz sanati agisindan sanat tarihsel referanslara, gondermelere giderek
temelliik sanat1 olarak adlandirilan uygulamalara doniismesi daha dnce deginilmisti. Bu
izlegin, (bu boliimiin ilk iki basliginda) modern sanatta klasisizme yonelimin ve giderek
avangard sanatin etkisini yitirmesinde goriiniir hale geldigi belirtilmisti.

Postmodern dénem sanatinda da ¢ogunlukla yeni disaurumcu sanat iginde pastis
uygulamalariyla goriiniirliik kazanan bir klasisizme yonelim s6z konusudur.

(Cagdas sanatta farkli sanat {iriinlerinden ya da stillerinden yapilan alintilamalar,
gondermeler, Appropriation (Temelliik) sanati olarak belirgin bir sanat {iretme pratigi
bi¢ciminde adlandirilip, yayginlik kazanmadan once, F. Jameson’un postmodern
kiiltiirel- sanatsal iklimi tarif etmek {lizere kullanmis oldugu pastische kavrami, sanatsal
stillerin tekrarina dayali bir anlayis1 ortaya koymaktadir.

Giliniimiizde, 1980’lerden itibaren sanatta gdzlemlenen ge¢mis stillere, 6zellikle
klasisizme  yOnelim Jameson’un da  etkisiyle Pastisch  Sanati  olarak
degerlendirilmektedir. Appropriation (temelliik sanat1) ise daha genellestirilmis bicimde

ve Ozellikle sanat tarihinden yada cagdas sanattan olsun yapilan alintilamalari,

' Mehmet Rifat 1970’lerde ABD’de gelismeye baslayarak giiniimiize degin etkinligini siirdiiren Yapi-
bozumcu elestirinin yazari, yazarin egilimini ve tarihsel baglami bir yana birakip dogrudan metnin
kendisine yonelen bir elestirel yontem olarak aciklar. Postyapisalcilik agisindan metnin geliskili yapisi
(kimi yazarlarca basarisizlig1) nedeniyle anlam siirekli ertelenir ya da bulunamaz, her okumada farkl
hatta ¢eliskili yorumlara varilabilir. Bu nedenle metni okuyabilmek i¢in, dokusundaki dayanigmay1
‘bozmak’, ‘kirmak’, boylece anlamlar1 ‘dagitmak’ gerekir:

‘Buradaki amag da bir metnin yapisin1 daha dogrusu dokusunu olusturan s6z sanatlarimin (retorik
figiirleri) metnin dilbilgisel boyutuyla bir geliski hem de biiyiik bir ¢eliski i¢inde oldugunu gdstermekti.
Onlara gére metnin igindeki s6z sanatlari metnin dilbilgisel yapisinin sdylendiginden farkli, onunla
celiskili seyleri belirtir. Boylece akil ile retorik arasinda agikca bir ¢atigma vardir. Bu nedenle bir metinde
tam bir agikliga, tam bir kesinlige belki de hi¢ ulasilamayacaktir. Iste buna bagl olarak, bir bigimsel
birimi, s6z gelimi bir tiimceyi, bir metni okuyabilmek i¢in dokusundaki dayanigmay1 ‘bozmak’, kirmak’
boylece anlamlart ‘dagitmak’ gerekir. Ciinkii bir metin gergekligi ararken kendi kendinin yapisini
anlamsal tutarliligin1 bozar ve karsimiza salt bir dilbilgisel yapi1 olarak degil s6z sanatlariyla oriilii bir
oyun bi¢iminde ¢ikar. Bir bagka deyisle ayni1 metne yonelik okumalarda farkl hatta ¢eligkili yorumlara
varilmasinin nedeni, okurlarin ve bakis agilarinin farkli olmasi degil, ¢eliskilerin dogrudan dogruya
metnin i¢inde bulunmasidir (Rifat, 1990, s. 85, 86).
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gondermeleri vb. kendine maletme anlaminda, bir strateji olarak ele alan yaklagimi ifade
etmek {izere kullanilmaktadir.

Ister dar anlamuyla iislup tekrari, iislup Oykiinmesi isterse tek tek sanat
yapitlarinin temeliik edilmesi olsun, kuskusuz bu sanatsal olgu farkli goriiniimlerle
karsimiza ¢ikiyor olsa da sanatgilarin sanatsal tercihlerinden dnce, ¢agin ya da donemin
ruhuyla iligkili bir durumdur. S6z konusu durum (olgu) ayni zamanda giiniimiizde
kiiltiirin nasil bir degisim ya da doniisiim siirecinde oldugunu goéstermek isteyen cok
sayida yazarin da odaklandig1 bir konu olmustur.

Gergekten de Ozellikle 1960’lardan itibaren sanat alaninda yasanan degisim ve
doniisiim, toplumsal hayatin diger katmanlarinda da belirgin hale gelmeye baglamis ve
bu doniisiimii ¢ogu yazar postmodern durum olarak ele almiglardir. Konu giderek
ozellikle felsefi ve sosyolojik agidan ¢ok sayida tartigmanin da odagi haline gelmistir.
Durumun sanatsal goriiniimleri agisindan pop art, op art, fluxus’lar, landart, body art ve
kavramsal sanat yonelimleri, plastik sanatlar alanimi farkli mecralardaki uygulama
bicimleri ile genisletmislerdir.

Yine de daha dikkatli bir bakisla 1960’lardan sonra kiiltlirel sanatsal alanda
yasanan gelismelerin tek bir yonelim igermedigini, en azindan, belki giiniimiizde anlam1
ve farklilig1 ortadan kalkacak denli ortiisme i¢inde oldugundan fark etmenin gii¢ olacagi
durumu donemin sanatsal gostergeleri agisindan degerlendirerek farkli kulvarlarin
varligini ve es zamanliligini gosterebiliriz.

Bunlardan ilki giiniimiizde postmodernsanat, postmodern kiiltiir ya da mimari
vb. denilen ve bir farklilasmaya isaret eden durumun heniiz 1960’larda modernizmin
safci (piirizm) anlayisinin kirildigi, tiim estetik olgiitlerin paranteze alinarak geleneksel
stillerin bir arada goriindiigli mimari alaninda ortaya ¢ikmuigtir.

Digeri, ayn1 siire¢ i¢inde, yeni avangard girisimlerin tarihsel avangardi yeniden
insa etme girisimleridir. Neo-avangard girisimlerden daha Once avangard sanat
tartismalarinda sdz edildi. ilkinde ge¢mise yonelim, tamamlanmis ya da sonuna
gelinmis tarihin kalintilar1 iginden se¢meci bir tutum olarak goriiniirken, ikincisinde
gegcmise yonelim avangardin olanakliligina (6rnegin Foster) isaret eden bir girisimdir.

Kimi yazarlar Postmodern diisiincenin kiiltiirel alandaki yansimalarinin ilkin
mimaride goriindiigiinii belirtirler.

Bu anlamda,1972’de Pruit-igoe konutlarmin dinamitlenmesi sembolik bir anlam
tagimaktadir. “15 Temmuz 1972°de trajik bir siglagma, tahribat ve kimlik kaybina yol

actigr oOne siiriilen, modern mimarligin bir Orneginin, Pruitt-Igoe konutlarinin
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dinamitlenerek yikilmasi, postmodernlere gore, modernizmin 6ldiigii giin oldu” (Zeka,

Necmi, 1994, s. 14).

Baglangigta Robert Venturi ve Denise Brown, ‘Uluslararasi Stil’ in rasyonel
yaklagimlarla ele alinan ¢elik ve cam kaliplarini bozarak, Modernist iitopya ya
baskaldirmislar ve bu arada kendilerini de elestirmeyi ihmal etmemislerdi. Kiiltiirel
bellegi, kiiltiirel icerigi, yasamsal alanlar1 ve kisisel ihtiyaglar1 yansitmaktaki
gudiikliigiinden dolay1 zayif bulduklart modernist yapilarin  ruhsuzlugu ve
yalnizligini, 1960’lar ve 1970’lerde kaleme aldiklari o {inlii iki yapit; ‘Mimaride
Karmasiklik ve Karsitlik’ ve ‘Las Vegas’in Ogrettikleri’ nde ortaya koyuyorlardi
(Sahiner, 2008, s. 192).

Sanatg1, (Venturi, C.D.) farkli tekniklerin, stillerin diizeneklerin yaratici bir sentezle
bir arada kullanildig1 biitiinciil bir sistemden séz ediyordu. Postmodern mimari,
strateji olarak; belki de tiim estetik Olgiitleri paranteze alarak, kendine malederek ya
da gelenceksel stilleri bir araya getirerek ge¢misi yeniden insa etmeye galisiyor ve

bdylece pastisi bir strateji haline getiriyordu (Sahiner, 2008, s. 194).

Mimaride stillerin bir arada kullanimina yonelik c¢alismalara, 1970’lerin
sonlarindan itibaren oOzellikle 1980°li yillarda resim alaninda ¢ok sayida sanatginin
caligmalarinin eslik ettigi goriilmektedir. Postmodern sanatla ilgili gorece erken
degerlendirmelerde ayirt edici bir nitelik olarak postmodern sanatin eklektisizm
anlayisin Ornekleri olan bu ¢aligmalar genel bir adlandirmayla neo ekspresyonist sanat
olarak degerlendirilmistir. Giderek bu yaklasim igindeki farkli yonelimlerin belirginlik
kazanmasiyla, doneme iliskin ¢alismalar ¢cok sayida alt baslik i¢inde ele alinir olmustur.

Italya da Carlo Maria Mariani, Alberto Abate, Mimmo Paladino gibi sanatgilarin
calismalar1 ‘La Pittura Colta’ (Kiiltiir resmi) olarak anilmaktadir. Referanslarim
miizelerde arayan bu sanatgilar caligmalarini ge¢mis donem calismalardan alintilar
yaparak olusturmaktadirlar.'’

Klasik sanatin yeniden giindeme geldigi 1980’11 yillarda ¢ok sayida sanatginin
bu yoOnelime 0zgli caligmalariyla karsilasiimaktadir. Sanat tarihsel gondermeler
anlaminda s6z konusu sanat¢ilarin ¢aligmalart {islup olarak da c¢ok belirgin bigcimde

klasik donem tislubuyla sanat tarihsel Oykiinmeleri igermektedir. Tarihsel referanslari

" ftalya’da Yeni disavurumcu sanatla es zamanl isler iireten adi gegen sanatgilarin islerinin A. Bonito
Oliva tarafindan ‘Trans Avangardia’ olarak degerlendirilmis oldugundan s6z edilmisti..
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olmakla birlikte tekrar ve Oykiinmenin baskin karakteristik Ozelliklerini tasiyan bu
calismalar bir¢ok adlandirma ve baslik altinda degerlendirilmi@lerdir.12

Melankolik Klasiklik bir sanat akimi olmamakla birlikte, bir yaklagim bigimi
olarak De Chirico, Balthus ve Magritte’in ge¢ donem c¢aligsmalariyla, 1970’lerden sonra,
Gregory Gillespe, F. Botero, ya da Rita Woff gibi sanatcilarin resimleri i¢in kullanilan
bir ayird edici yaklagimi vurgulamak i¢in kullanilmistir. Bu anlamda Narrative Classical
(Klasiksel Anlat1), Allegorical Clasicism (Kinayeli Klasiklik), Nostalgic Klasisizm, gibi
bir¢ok farkli adlandirmayla anilan ve sanat tarihsel iislup dykiinmelerini (pastis) iceren
calismalar erken donem postmodern sanat degerlendirmelerine konu olan,
gecmiseduyulan 6zlem, tarihin sonu ya da sanatta pastische tartismalarinin dayanak
noktalarini olustururlar.

Arcadia (Mitolojide bolluk i¢inde sulh ve sefa iilkesi) konusu da sanat tarihsel
siire¢ icerisinde ¢ok sayida sanatginin ele aldigi bir konudur. Edward Schmit de
‘Ormanda Figiirler’, resmini, bir Arcadia betimlemesi olarak gorsellestirmistir. Kemal
Iskender, Tiirkce literatiirde postmodernizme 6zgii tartismalarin yeni yeni giindeme
geldigi donemde, Scdmit’in 1981 tarihli ‘Ayrilis’ ve ‘Ormanda Figiirler’ resmininde
sanatcinin klasik donem tislup ve konularini ele alirken bunun bir dykiinme olmanin

Otesinde nasil degerlendirilebilecegini tartismaktadir.

12 Vedat Demirkol ‘Bat1 sanatinda Modernizm ve Postmodernizm adli kitabinda postmodern sanatin
tartisildig1 ikinci boliimiinde postmodern uygulamalar olarak klasisizme yonelen sanatcilarin
calismalarin1 Metafiziksel Klasiklik, Klasiksel Anlati, Kinayeli Klasiklik, Ger¢ekei Klasiklik, Klasik
Duyarlilik ana bagliklari olarak ele alarak donem sanatina iliskin genis bir kategorik yelpaze ortaya
koymaktadir’. Ornegin; Metafiziksel Klasiklik baslig1 altinda; 1. Melankolik Klasiklik, 2. La Pittura
Colta, 3. Klasik Ekspresyonizm/ Yeni Disavurumculuk, a- Italyan Transavangardlari, b- Alman Yeni
Disavurumculari, c- Amerikali Yenidisavurumculari, d- Fransiz Ozgiir Figiirasyonculari, e- Grafiti
Sanatgilari, f- BadPainting, g- Yeni Kitsch, 4- Modern Barok, 5- Muammali Kinaye (Enigmatic
Allegories), Oz Bilingsel Aykirilik (Self-Concious Incongruity). Demirkol, 2008
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Resim 1. Edward Scdmidt, Ayrilis, 1981, Tuval Uzerine Yagh Boya, 100 x 125 cm.

Resim 2. Edward Scdmidt, Ormanda Figiirler, 1981, Tuval Uzerine Yagh Boya, 90x150

cm.

Ormanda Figiirler adli resim yine ilk bakigsda klasik donem sanati olarak
degerlendirilebilecek 6zelliktedir. Yetenekli bir ressamin klasisizm {islup 6zentisi olarak
tamamladig1 kitch ya da pastische bir resim olarak da degerlendirilebilir. Iskender’e
gore (1991, s. 19) resimde yer alan farkli kaynak ya da mitolojilerden tiiretilmis bu
figlirler mechul bir ormanda bir arada yasamaya zorlanmig gibi durmaktadirlar. 1981 de
yapildigini da dikkate aldigimizda resmin, postmodernizmin zamansizlastirici anlayisini
yansittigindan s6z edebiliriz ancak.

“Elestirmen Italo Tomassoni’nin ‘hipermaniyerist -(asir1 Ozentici) olarak

nitelendirdigi bu anlayisin sanatgilart farkli donemlerin lislup ya da motiflerini
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yapitlarinda kaynastirirlar” (Demirkol, 2008, s. 118). Yine ayni sanatgilar1 elestirmen
Maurizio Calvesi ise ‘anakronist’ sanatgilar olarak degerlendirmektedir.

Aslinda bu durum, Roland Barthes, Michel Foucault gibi yazarlarin miielliflik
ile ilgili goriisleri ve Julia Cristeva’nin metinlerarasilik kavramini 6ne siirmesiyle
tetiklenen bir yeni sanatsal kiiltiirel iklime gecisin de gostergesidir.

Amerikan yeni disavurumcu sanatinin tipik Orneklerinden olan Julian
Schnabel’de calismalarinda tarihsel referanslari kullanan sanat¢ilardan birisidir. Hem
giindelik hayata ait nesneleri hem de sanat tarihsel referanslari, gondermeleri
calismalarinda kullanan Schnabel i¢in de kiiltiire ait her 6ge eklektik bicimde bir arada
kullanilabilir nesneler, imajlar, vb. dir. Kullandig1 her materyali kendi kisisel tarihinin

bir bilesenine doniistiiren Schnabel:

Resimlerimde kullandigim bir 6ge sanat tarihindenmis, siradan bir desen
defterindenmis ya da ne oldugu belirsiz bir sekilmis, harfmis... hi¢ fark etmez, alinti
yaparken benim ig¢in aralarinda hiyerarsik bir iliski yoktur’ demektedir’ (akt. Antmen,
2008, s. 268).

: e _~5. - --;ﬁl
Resim 3. Robert Longo, Sirket Savaslart: Wallofinfluence Mitteltei, 1982, Foto Rélyef,
213x274cm.

Resim 4. Michelangelo, Kentaorlar Savasi, (yaklasik)1492, Mermer Rélyef, 84.5x
90,5¢m
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Yenidisavurumcu sanatgilar, tarihsel gondermeleri Pictura Colta ressamlar1 gibi
abartili  bir klasik dslup tekrar1 (Pastis) olmamakla birlikte caligsmalareinda
kullanmiglardir. Ancak postmodern sanatin dnemli 6zelliklerinden biri olan klasisizme
yonelim olgusu bunlarla da sinirli degildir. 1980’1 yillarda adindan sik¢a séz edilen
sanatcilardan Robert Longo’nun ‘Biiylik Sirket Savaglari® adli fotordlyefi ile
Michelangelo’nun ‘Kentauruslarin Savasi’ rolyefi arasindaki gorsel benzerlik bu
anlamda son derece dikkat ¢eken Orneklerdendir. Ortak paydasi ge¢misin sanatina
yonelim olan fakat birbirinden farkli stil, yontem ve uygulamalari igeren sanat tiriinleri

1980’lerin sanatinda énemli bir yer tutmaktadir.
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BOLUM 111

SANAT ESERI -YAPITI- VE SANATCI KAVRAMLARININ TARIHSEL
NOSYONUNA YONELIK MUHALIF BiR TAVIR OLARAK TEMELLUK
SANATI

Arastirmanin bu boliimii Temelliik sanatini, baska bir deyisle daha 6nce tiretilmis sanat
tiriinlerinin bir anlamda sahiplenilmesi (temelliik edilmesi) ya da onlar {izerinden bir sanatsal
sdylem ve pratik olusturulmasi bigiminde karsimiza ¢ikan olguyu irdeleyecektir.

Kuskusuz sanat tarihinin her doneminde Ttiretilen sanat iirtinleri ister bir yineleme, tekrar
ozelligi tasisin isterse gelenekten kopus gibi bir duruma karsilik gelsin her durumda daha 6nce
tiretilmis olanlarla ilgi icindedir.

Dahasi sanat tarihsel siirecte daha once iiretilmis olan ¢alismalara dolayli ya da dolaysiz
olarak yonelen, onlar1 konu edinen ya da gondermelerde bulunan ¢ok sayida sanatsal iiretim
bulunmaktadr.

Yalnizca sanat tarthsel anlamda degil, kiiltiiriin aktanlarak varh@m korumasi ve
dontistimii (gelisimi) 6zelligi geregi bu olgu kiiltiir tarihi agisindan da kaginilmaz bir durumdur.
Yazilh tarihin baslangicindan itibaren daha belirgin bigimde goriilen mitolojik, felsefi ya da dinsel
anlati ve yazinlar bu gegcisliligi gdsteren unsurlardir. Tek tanril dinlerde kutsal kitaplar cogunlukla
kendilerinden dnce var olan sdylenler (mitler) tizerine kurulmuslardir.

Misir sanatinin Yunan sanati’na etkileri ya da Yunan Sanatinin Ronesans donemi sanatina
etkileri ve giderek giiniimiize uzanan siiregte gdzlemlenen gecisler sanat tarihsel anlamda bilinen
bir durumdur.

Burada ilging olan bir durumu dikkate almakta yarar var. Bati orta ¢ag sanatimn
yiizylllarca ¢ok az degisim gostererek, gorece, kendini tekrar etmesi ve daha Once yapilan
orneklere gore sanat tiretilmesi ya da dogunun minyatiir sanatinda yine 6nceki 6rekleri referans
alarak neredeyse stirekli oncekini taklit etmeye ya da yinelemeye doniik tavrinm bulunmasidir.

Postmodern sanatta genel bir egilim gibi goériinen ge¢misin sanatna yonelim ve
cogunlukla da gonderme nitelikli ¢ahigmalarin dénemin sanatimin 6zelliklerinden biri olmastyla
postmodern siirecin yeni orta ¢ag olarak adlandirilmasi ilging bir cakismadir. Ozellikle bati orta
cag sanat1 plastik sanatlar acisindan kutsal kitapta konu edilen gorece dnemli olaylarin tasfiri,
betimlemesi bi¢iminde karsimiza ¢ikar. Burada s6z konusu olan kutsal kitapta anlatilan, agiklanan,
ifade edilen seylerin gorsel dille (burada kilisenin denetimi ve izin verdigi 6lgiide) aktarimi, ya da
sunumudur. Ayni konu(lar) ¢ogu sanat yapitinda ayni ya da farkl tarihsel kesitlerde kullamlmustir.
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Sanat tarihsel iriinlerin yakin donem sanatlarinda kullanilmasi giderek daha az
rastlanilmasma karsin modern sanat doneminde de stirmiistiir. Ancak soz konusu olgu 80’li
yillardan itibaren agikga goriiniir bicimde bir sanat iiretim pratigine doniigmiistiir. Gelenekten
kopusu ve yeniyi 6ne ¢ikaran modermn sanatin ardindan, bilgi toplumu, tiikketim toplumu, iletisim
cagl, teknoloji toplumu vb. adlandirmalarla birlikte anihiyor olmasma karsin postmodern
anlayslarin gelenege, muhafazakarlifa ve gegmise yonelik artan ilgisi, lizerinde durulmast
gereken 6nemde bir durumdur.

Giiniimiizde artik yaygin olarak kullanilan sanatsal bir terim olan ‘apprepriation art’,
Tiirkge’ de alan yazina ‘kendine maletme’, ‘sahiplenme’ anlaminda ‘temelliik sanat’ olarak
yerlesmistir. Her ne kadar bagka sanat {irtinlerine yonelik uygulamalar icin, kimi zaman
birbirlerinden farkh igeriklere karsilik gelen, re-make, yeniden yorum, ya da alintilama, génderme,
pastis vb. gibi ¢ok sayida adlandirma kullamiliyor olsa da 6zellikle appropriation (temelliik sanatr)
teriminin alan yazma yaklasik 2000’li yillardan sonra girdigi sdylenebilir. Oregin Hasan Biilent
Kahraman 1980’11 yillarda re-make uygulamalar1 ve temelliik sanatim degerlendirdigi yazisinda

terime Ozellikle vurgu yapmaktadir:

Yeniden yapim (re-make) asil gercegine postmodern donem denebilecek 1980’lerde ulasir. Bu
tarihte glindeme giren sey eklektisizmdir. Sanat farkhi isluplan bir arada kullanmaktan
¢ekinmemektedir. Fakat bazi sanatcilar daha da ileri gidip, mesela bizde Bedri Baykam eski
yapitlart yeniden yapmustir. Ama isin daha dramatik yam benim ‘temellik (miilk edinme -
sahiplenme) sanat1 dedigim * appropriation art’ la baslamugtir (Kahraman, 2003, s. 144).

Terim i¢in ‘kendileme’ kavraminin kullanimm yakin doénemde tercih edilen bir baska
kargihiktir."

1980’11 yillara degin genellesmis bir sanatsal {iretim bigimi olarak degerlendirilmeyen
durum 80’lerden itibaren sanatsal iiretim alam olarak c¢agdas sanat tartigmalarinin Snemli
konularindan birini olusturmaktadir.

Onceki boliimlerde temelliik sanatim hazirlayan tarihsel kosullara deginilmisti. Sozii
edilen gelismelerle es zamanli olarak sanatta metinler arasilik ve temellilk sanati tartigmalart
cagdas sanatta, sanat {irlinii (eseri-yapiti), sanat¢i (miiellif) ve izleyici (alimlayici - yorumcu -
giderek, katilimci) kategorilerini yerlerinden eden, doniistiiren dolayisi ile sanat kavraminin
yeniden ve farklilagarak ele alinmasm gerektiren tartigmalarin da énemli odaklarmdan birini

olusturmaktadir.

" Gokgen Sahmaran Can, ek olarak ‘imaj tarama’ terimini de kullanmaktadur: ‘Apprepriation,
kendileme, sahiplenme ya da imaj taramadir. Bir sanat¢inin yapitinin kopyalamasi veya yeniden
iiretilmesidir.’, ‘Postmodern Siiregcte Temelliik Sanat1’ (Sahmaran Can, 2018, s. 267-279).
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Postmodern sanatsal, kiiltiirel doniisiimlerin bir goriiniimii olarak, avangard sanati ve
olanaklihgmi tartismah hale getiren 6zelligi ile temellilk sanati, cagdas sanatin da yonelimleri
acisindan konumunu tartismanin verimli alanlarindan birini olusturmaktadir.

3.1. Yeni Disavurumculuk veTemelliik Sanati

Soyut ekspresyonizmin hakim oldugu 50’li yillardan sonra sanat alaninda yeni
mecralarin ve anlayislarin tuval resmine oranla daha baskin oldugu siirecin ardindan,
resim alaninda 70’lerin sonlarindan 90’11 yillara degin siirecek olan yeni bir hareketlilik
s0z konusudur. Bu ayn1 zamanda sanat galerileri sayisinin hizli bi¢imde ¢ogaldigi, sanat
piyasasinin canlandig1 ve sanata kurumsal desteklerin arttig1 bir doneme de karsilik
gelir. Bununla birlikte yeni disavurumcu sanatin ayir edici ozelliklerinden biri de
resimde figiirasyona yonelen yaklasimidir. David Hopkins’e gore her ne kadar
figiirasyona doniiste Amerika’da Yeni imge Resmi olarak adlandirilan akima katalizor
etkisi saglayan Philip Guston, ardindan Leon Golub’un resimleri etkili olduysa da daha
kapsayict bir ifadeyle yeni digsavurumculuk olarak adlandirilan akim Avrupa da etkili
olmustur. (Hopkins, 2018).

Figilirasyona doniis olgusunun ayni zamanda sanat diinyasi hakimiyetinin gegici
olarak Amerika’dan Avrupa’ya kaydigi bir zamana da denk geldigini belirten David

Hopkins:

Bu fenomen Avrupali hirsh kiiratdrlerin sanat diinyasinda var olan yirmi yillik Amerikan
hegemonyasindan intikam almalarma olanak veren ortami hazirladi. 1982 yilinda Kassel’de

acilan, Rudi Fuchs’un kiiratorliigiinii yaptig1 ‘Documenta 7’ sergisinde Italya ile Almanya’dan

gelen yeni figiiratif resim hakimdi (Hopkins, 2018, s. 232).

Ozellikle icerisinde birgok farkli ydnelimi barmdiriyor olsa da  yeni
disavurumculuk adiyla anilan bu egilim 1980’lerde ¢agdas sanat ortaminin ana akimi
roliinii istlenmis goriinmektedir. Sanat tarihsel referanslar yeni disavurumcu
sanat¢ilarin siklikla kullandiklar1 bir yontem olmustur. Amerikali elestirmen Hilton
Kramer’in yeni disavurumculuk olarak adlandirdigi akimin 6nemli temsilcileri Anselm
Kiefer, Markus Liipertz, Sigmar Polke, A. R. Penck, Jorg Immendorf gibi Alman
sanatcilar, Sandro Chia, Francesco Clemente, Enzo Cucchi gibi Italyan sanatcilar ve
Amerikal1 sanatcilar, Julian Schnabel, Eric Fischl ve David Salle’dir. Ayn1 akim iginde

yer alan sanat¢ilarin sayisi giderek artmistir. 1980’lere damgasini vuran Yeni
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disavurumculuk, ‘Resmin yeniden dogusu’, resme doniis ya da figiirasyona doniis,
olarak yorumlanmistir. 1970’lerden itibaren hem Avrupa da hem Amerika da resmin
yeniden glindeme oturmasiyla aralarinda farkliliklar bulunan ¢ok sayida sanat¢inin
calismalarini adlandirmak i¢in kullanilan aslinda genelleyici olan bir terimdir. Yine de
resimde yeniden figiiratif anlayislarin 6ne ¢ikmasi agisindan ortak bir payda ya oturur.

Italya’da ikinci diinya savasi sonrasi Artepovera hareketinden sonra sanatsal
alanda yasanan en 6dnemli hareket trans avangardia olmustur. Yenidisavurumcu resmin
Italya’daki geng temsilcilerinin resimleri, sanatlarini destekleyen elestirmen Achille
Bonito Oliva tarafindan, ““...avangard sanatin da en u¢ noktasini temsil ettigi goriisiiyle”
(Antmen, 2008, s. 267), Transavangardia (avangard otesi) olarak adlandirildi.

Burada dikkate deger bir konu Oliva’nin, aslinda tarihi avangardin ‘yeni histerisi
‘ne bir tepki olarak gecmisin stillerine geri donen sanatgilarin ¢aligmalari i¢in kullandig1
trans avangardia adlandirmasit avangardin u¢ noktasi olmaktan c¢ok avangardi
reddederek asan (!) 6zelligini vurguluyor olmasidir.

Francesco Clemente, Sandro Chia, Nicole de Maria, Enzo Cucchi ve Mimmo
Paladino vb. gibi sanat¢ilar avangardin ve modernizmin yeniye olan tutkularini ve
1960’lardan sonra baskin olan kavramsal yonelimleri reddederek, bir yandan kisisel
diinyalarin1 resmin konusu yaparken bir yandan da tarihe yonelen sanatgilardi. Bununla
birlikte bu sanatcilar, sadece sanat tarihi ve mitolojilerden degil ayn1 zamanda popiiler
kiiltiir ve ulusal sembolizmden de alintilar yapiyorlardi.

Benzer sekilde, tarihsel lisluplara yonelim bakimindan Postmodern sanatin tipik
ornekleri olarak da degerlendirilen Carlo Maria Mariani’nin resimlerinde klasik donem
iisluplarina dykiinme agik¢a goriilmektedir. ‘La Scola’di Roma,” adli biiyiikk boyutlu
tuval resminde sanat tarihinde ¢ok sayida sanatgi tarafindan resimlenmis olan
Parnassos’larin model alindig1r gézlemlenmektedir. Resimde 6zellikle Raphael’ in ve
Anton Raphael Mengs’in ¢alismalarinda goriilen diizenlemeye yaklasan bir
kompozisyon kurgusu bulunmaktadir. Kemal Iskender’e gére Mariani’nin ‘La Scuola’
resminde gilinlimiiz diinyasini animsatan hemen hemen hig¢bir sey bulunmamaktadir.
Ancak Mariani, Parnasus resimlerinde goriilen figiirlerin yerine giiniimiiz sanat
diinyasindan sanatgilari, sanat elestirmenlerini, sanat tiiccarlarim1 vb. yerlestirmistir.
Ornegin resmin orta iist boliimiinde yer alan ve Olimpus’a tirmanmak iizere havalanan

kartal ile ona tutunan figiir aslinda performans sanat¢is1 Luigi Antoni’dir.
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Resim 5. Carlo Maria Mariani, La Scuoladi Roma, 1980, Tuval Uzerine Yaghboya,
332x442 cm.

Mariani’nin mavi giysiler icindeki kendi portresi ¢evresinde dost diisman olsun
herkesi toplamasi da ilging bir ironi olusturmaktadir. At iizerindeki Cy Twobly,
Sandro Chia’nin elindeki tuvali siizen Francesko Clemente, sag 6n plandaki banyo
kiiveti icinde Hercules roliinii benimsemis Mario Merz, kendi profillerinin
hayranligiyla kendilerine dvgiiler diizen elestirmenler, Kounellis’in maskesi arkasina
gizlenmis bir putto, Wilhelm Tischbein’in ‘Goethe’in the roman Campagna’ adli
yapitinda iinlii sairin pozunu takinmis {inlii bir alman sanat tiiccart bu eski goriiniislii

resmin ‘yeni’ ya da bu giinkii tiplerini olusturmaktadir (iskender, 1991, s. 16- 17).

Amerikali yeni disavurumcu sanatgilar ¢ogunlukla medya diinyasi ve kitle
kiltliirii imgelerine yonelirken, akimin Avrupali temsilcileri kisisel deneyimler ve
ozellikle tarihe gondermelerde bulunuyorlardi. Anselm Kiefer, akimi genel olarak
degerlendirirken bu durumu, ‘Avrupa’nin tarihi, Amerika’nin medyas1 vardir’,
biciminde 6zetlemektedir. Bu agidan bakildiginda yeni disavurumcu sanatin, temelliik
sanatinin iki farkli yonelimi olarak; medya ve kitle kiiltliriiniin temelliik edilmesiyle,
sanat tarihsel anlamda gorece daha cok tanman calismalarin temelliik edilmesine

yonelik anlayislar ve temelliik sanatin1 6ncelediginden s6z edilebilir.
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Fineberg, Avrupa ve ABD’de pek ¢ok sanat¢inin, 70’li yillarin sonunda, Barthes’in
Yazarin Oliimii makalesinden etkilendigini yazmstir, bu etkilenmeye &rnek olarak da
Polke ve Baldesari’yi gostermistir. Bu etkilenme herhangi birinin ekspresif
¢alismasinin ham materyalini, kisisel deneyimin bir verisi olarak ele alma
diistincesine yol agmistir. ‘Kendine mal etme’ (appropriation) olarak bilinen bu
diisiince Sherie Levine gibi sanatg¢ilarin temel diisiincesini olusturmustur (Giderer,
2003, s. 166-167).

3.2. Soz Merkezcilik, Dilin Miilksiizlestirilmesi ve Temelliik Sanat1

Temelliik sanatinin ya da sanatta temelliik ediminin ¢agdas sanat tartismalari
icerisinde giderek goriinlir hale gelmesi es zamanli olarak farkli alanlarin tartisma
konulartyla da baglantilidir. Yapi sokiim, sanatin sonu, sanatin nesnesizlesmesi,
metinlerarasilk vb. olgular genel anlamda konvansiyonel sanatin dayandigi diizeneklerin
sorgulanmasina, bir yandan sanatin diger yandan sanat eseri ve sanat¢inin yeniden
tanimlanmasina olanak saglamistir. Dikkat edilirse bu gegisin karsilik geldigi durum bir
yandan da sanat teorisi agisindan yansitmaci ve anlatimci kuramlarin yerini okur
merkezli kuramlara birakmis olmasidir.

Ornegin dilin miilksiizlestirilmesi ya da metinlerarasilik gibi postyapisalci
arglimanlar sanatgr ve sanat eserini yeniden tartisilir hale getirmistir. Yapisalcilik
kokenli dilbilimsel yaklasimlar, post yapisalcilik agisindan da hayata, kiiltiire ait
Ogelerin dil merkezli bir yorumla ele alinmasini getirmistir ve giinlimiizde bu egilim
gecerliligini slirdiirmektedir.

Husserl, dilin anlamlandirma, tanimlama, agiklama ya da kodlama gibi
Ozelliklerinin bir kapatma bicimi olarak ele alir. Bu kapatmay1 ‘paranteze almak’
terimiyle karsilayan Husserl seyler hakkinda ki bilgi ve verileri bu paranteze alarak o
seyin Oziiniin bilinebilecegini savunur. Bu anlamda 6ze ulagmanin yolu parantez disinda
kalanlar1 yok saymaktir. Ancak bu durumda Parantez disinda kalan veriler bilgiler

otekilestirilmis olur.

Paranteze alma isleminin ve merkez sayilan anlamin veya kavramin haricindeki her
seyi Otekilestirmenin temelinde dilin hakikati kendine mal etme arzusu vardir.
Husserl’ci fenomenolojiye benzer olarak dil paranteze alma islemiyle kendisindeki
0ze, hakikate ulasmay1 amaclar. Dilin miilkiyeti de bu anlayistan gelir (Tutucu, 2019,

s 160-161).
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Dilin bu anlamda hakikatin tasiyicis1 olarak diger aciklama ya da anlam
olasiliklarini disarida birakmasini elestiren Derrida dilin hakikati miilk edinmesini ‘S6z
merkezcilik’ olarak tanimlar ve yap1 bozum yontemiyle dili miilksiizlestirmeyi One

. 14
surer.

Derrida, bizden belli bash zihin aligkanliklarimizi degistirmemizi istiyor, metnin
istiimiizdeki otoritesinin kalici bir otorite olmadigimi tersine gegici bir otorite
oldugunu sdyliiyor; ciinkii her seyde oldugu gibi metnin kdkeni gercekte onun

stiriilmesi gereken izidir (Sarup, 1995, s. 65).

Sarup’un, Derrida’nin yaklasimini agiklarken andigi siiriilmesi gereken izi
siirecek olan izleyicidir. Burada izleyici merkezli cagdas sanat kuramlarinin da geriye
doniik izini siirmiis oluyoruz. Ancak diger bir nokta da yukaridaki aciklamalarda gecen
dil s6zciigii yerine sanat eseri sozciigiinii koydugumuzda daha goriiniir hale gelecek
olan, sanat eserinde gosterilen anlamin siirekli olarak, okuyucu, izleyici tarafindan
yeniden ve farkli bigimlerde sonsuzca ¢ogalacak olmasidir. Ote yandan dilin ya da
Oylemin miilksiizlestirilmesi, sanat eserinin izleyici, yorumcu ya da bir baska sanatci
tarafindan temelliik edilmesi anlamina gelir.

Sanat eserinin tekilligine ve sanatginin bir eseri gergeklestiren anlam kurucusu
olarak konumuna miidahale etme ya da bu konvansiyonel kurguya karsi olarak deyim
yerindeyse onu yapi1 sokiime ugratan temelliik isleminin (ya da temelliik sanatinin) post
yapisalct yaklasim acisindan karsiligi, dildeki tahakkiimiin, tarihselligin ve biricikligin

de yap1 sokiime ugratilabilir oldugu diisiincesinde goriiniirliikk kazanir.

3.3. Temelliik Sanati Tartismalar: Baslangi¢

Temelliik sanat1 bu adlandirmayla sanat tartismalarina girmeden 6nce daha cok,
cagdas sanatta ‘alintilar sorunu’ biciminde tartigilan bir olgudur. Tartismaya kaynaklik
eden ve bir sorun olarak degerlendirilen yap1 aslinda postmodern sanatsal anlayislar
icinde alintilamalarin (géndermelerin vb.) giderek yaygin bicimde bir sanat iiretme

yontemine dogru evrilmis oldugunun gosterilmesini, tespit edilmesini igeren ve konuyu

' *Derrida Platon’dan bu yana varolan Bat: felsefesinin metafizik anlayisini sorgular. Derrida’ya gore
insanlar her zaman bir merkez arzularlar ¢ilinkii merkez giivende hissettirir ve varlig1 giivence altina alir.
Bat1 felsefesi merkez i¢in birgok terim icad etmistir: Varlik, 6z, hakikat, bi¢im, Tanrt... Bu kavramlar
yiizyillar boyunca birbirlerinin yerine kullanilmistir, fakat bir kavram vardir ki o her zaman merkezdeki
yerini korur: Séz. Bat1 felsefesi Incil’den beri sdzii iistiin tutmustur. ‘Once séz vardi’. Derrida merkeze
yonelik bu arzuya ve bu merkezin s6ze dayanmasina ‘s6z merkezcilik’ der’ (M. Tutucu, 2019, s. 161).
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bir sanatsal problem olarak ele alan tartismalardir.

Birgok sanat yazari olguyu artik genellesmis bir sanatsal {iretim bi¢imi olarak
teyid ederler. Sanat yazarlar1 kuskusuz ayni olguya farkli perspektiflerden bakiyor
olsalar da vurgulanmak istenen sanatsal alintilarin belirli bir donemde sanat
tartismalarma konu edildigini 6ne siiriiyor olmalaridir."

N. Bourriaud s6z konusu olguyu Postproduction kavramiyla ele alarak ayni

baslikl kitabinin giris boliimiinde soyle agiklar:

“Doksanli yillarin bagindan beri gittikge artan sayidaki sanat isleri daha 6nce var olan
calismalardan yola cikilarak yaratiliyor; giderek daha fazla sanat¢i baskalar
tarafindan yapilmis c¢aligmalari ya da halihazirdaki kiiltiirel {riinleri yorumluyor,

yeniden iiretiyor, yeniden sergiliyor ya da kullantyor” (Bourriaud, 2003, s. 22).

Isabelle Graw’da yine aymi tarihsel déneme atfen olguyu soyle serimleyerek

baslar:

1980°lerden bu yana ‘sanatsal temelliik ile diinyayla temel bir iliskilenme big¢imi
olarak ‘temelliik’ arasinda neredeyse higbir ayrim yapilmadi.... 1980’lerin sonlarina
kadar sanatsal temelliiglin nasil gerceklestigiyle ilgilenen olmadi, fakat o tarihlerde
artik ‘iyi’ temelliik sanat1 ve ‘kotii’sii arasinda bir ayrim yapma ihtiyaci dogdu (Graw,

2018, s. 214).

F. Jameson, postmodernizmi ge¢ kapitalist toplumlarin kiiltiirel yansimasi olarak
ele aldig1 kitabinda postmodern siirecte Pastische olgusunu ayni baglam iizerinden
tartisir. Pastisch dogrudan temelliikk sanatin1 karsilayan bir uygulama bi¢imi degildir.
Ancak temelliikk sanatinin iginde kullanilan bir yontem olarak daha c¢ok bir sanat
tirtiniiniin temelliik edilmesinden ¢ok donem {isluplarinin ya da gorsel ozelliklerinin
taklit edilerek sanat iiretme bi¢imi olmasi nedeniyle tartismanin iginde olan énemli bir
kavramdir. Pastishe uygulamalar1 da bu anlamda temelliik sanatiyla tarihsel anlamda
cakasir.

Athur Danto’da giliniimiizde (Sanatin Sonundan Sonra 1997°de yayinlanmistir)
sanatcilar icin miizelerin istedikleri gibi yararlanbilecekleri, kullanimlarina hazir bir

kaynaklar toplami olarak algilaniyor olmasindan s6z eder. Aslinda temelliik sanatinin

' Ornegin: Buna, ister montaj (Benjamin, Adorno), ister ‘alint1’ (Payant), ister ‘kolaj’ (Ranciere) , ister
‘Kars1 Temelliik” (Buchloh, Crimp) ister alegori ( Buchloh, Owens), ister parodi ( Buchloh, Hutcheon )
diyelim... Sonugta kars1 karsiya kaldigimiz sey aynidir (Sarkdemir, 2019, S. 214).
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giderek yayginlasan bir sanat iiretim bi¢cimi oldugunu ve bu basmakalip anlayisin

miizelerce de desteklenmis olduguna vurgu yapar:

Bu giin sanatcilar miizeleri 6li sanat yapitlariyla degil, capcanli sanatsal segeneklerle
dolu yerler olarak goriiyor. Miize kendini siirekli yeniden diizenlemeye acan bir alan,
hatta, miizeyi bir savi 6nerecek ya da destekleyecek sekilde diizenlenmis bir nesneler
kolajinin malzemeleri iginbir depo olarak kullanan bir sanat bigimi de belirmekte...
Ama bu tarz giinlimiizde neredeyse basmakalip hale gelmis durumda: Sanatgiya
miizeyi istedigi gibi kullanma hakk: veriliyor; o da miizenin kaynaklari arasindan,
kendi olusturdugu baglantilar diginda birbiriyle hicbir tarihsel ya da formel baglantisi

bulunmayan nesneler secip bir sergi diizenliyor (Danto, 2010, s. 27 — 28).

Yalcin Sadak, temelliik sanat1 ifadesinin Tiirk¢e sanat yazinda heniiz yayginlik
kazanmadig1 déonemde konuyu “cagdas sanatta alintilar sorunu baglamiyla modern ve
postmodern siirecteki dnemlerini dikkate alarak tartisir” (Sadak, 1991, s. 27-36).

Baudrillard ise konuyu elestirel bir yaklasimla ¢agdas sanatin i¢inde bulundugu

¢ikmazi irdelemek tizere ele almaktadir.

Resim 6. Edouard Manet, Kirda Ogle Yemegi, 1862-63, Tuval Uzerine Yaghboya,
58x48 cm.
Resim 7. Paul Cezanne, Kagit Oynayanlar, 1890-95, 208x264 cm.
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Resim 8. Russel Connor, Alakart Ogle Yemegi, 1986, 18x22 cm

Sanki bizden 6nceki her seyin sonsuz retrospektifi diismiis bahtimiza. Bu durum
siyaset, tarih ve ahlak i¢in oldugu kadar, sanat i¢in de gecerli -onun da bu agidan
higbir ayricalig1 yok. Resmin biitiin hareketi gelecekten geri ¢ekilip tamamen gegmise
kaymis durumda. Gonderme, simiilasyon, temelliik etme: Gilinlimiiz sanati, uzak ya
da yakin gegmise, hatta bu giine ait tiim formlar1 ve eserleri az ¢ok oyuncul, az ¢ok
kitch bir yolla temelliik etmeye baslamistir. Russel Connor buna ‘modern sanatin

kagirilmas® diyor'® (Baudrillard, 2010, s. 27).

Elbette, biitiin bu tekrar yapimlarin ve geri doniigiimlerin ironik olmasi amaglaniyor,
ama onlarin ironisi eprimis bir kumagsin atkilari gibi, sadece seylerin yanilsama
kaybindan kaynaklaniyor - fosillesmis ironi. ‘Kirda Kahvalti’daki ¢iplak kadini,
Cezanne’in ‘Kagit Oynayan Adamlar’inin istiine bindirerek goz kirpmak, olsa olsa
bir reklamcilik sakasidir; giiniimiizde reklamlara damgasini vuran mizah, ironi ve goz
boyayan elestiriler sanat diinyasini da istila etmistir. Bu, insanin kendi kiiltiirii

karsisinda duydugu pismanligin ve hincin ironisidir (Baudrillard, 2010, s. 27-28).

3.4 Temelliik Sanatinin iki Ana Aks1

Temelliik sanati olarak adlandirilan sanatsal uygulama bi¢imi (yontemi) konuyla
ilgili yazarlarin vurguladiklari gibi iki ana aks iizerinden ger¢eklesmektedir.

Bu iki yonelim, sanat tarihinden ya da ¢agdas sanat uygulamalarindan, sanat
iirtinlerinin ve sanatsal stillerin temelliik edilmesiyle, kitlesel medyalara ait sdylem ve

igeriklerin temelliik edilmesi bi¢ciminde iki farkli kulvarda goriiniirliik kazanmaktadir.

'® Temelliik sanatgisi Connor’mn kullandigi alnti yontemi igin K. Aktulum ‘ornatma’ terimini
kullanmaktadir: ‘Alint1, gébnderge yaninda ornatma (fr. substitution) kullanimiyla da i¢ igedir. Resimde
alimtilanan bir yapittan bir unsurun yerine baska bir unsur koyma durumunda ornatmadan séz edilir’
(Aktulum, 2016, s. 148).
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1970’lerde sanatta metinsellige doniisle estetik pratik alani genigler, resim ve heykelin
disipliner simirlart yikilir. Fakat bu fetislesmis bigcimlerin yikilmasi siirecinde, eskilerin
yerini yavas, yavas yeniler alir. Postmodern sanatin iki ana versiyonu hem sanat tarihine
hem de kitle kiiltiiriine ait imgeleri fetis, yani manipiile edilebilecek yiizlerce baglantisiz

gosteren olarak gérme egilimindedir (Foster, 2009, s. 131).

Temelliik sanati tartismalarinda 6nemli yer tutan, ‘Pictures’ sergisinin kiiratorii
Douglas Crimp’de temelliik sanatinda, stilin temelliik edilmesi ile malzemenin temlliik
edilmesini kriter olarak ele almaktadir: ‘Crimp, basit¢e stilin temelliik edilmesiyle
malzeme temelliigii arasinda bir ayrim yapilmasimi Oneriyordu; ilki reddedilmeli,
ikincisi ise kabul gormeliydi.” (Graw, 2018).

Foster’da temelliik sanatini ele alirken bir ayrima gitmektedir. Ancak Foster bu
ayrimi sanat¢ilarin yonelimleri iizerinden yapar. ‘Birey sanatci’ kiiltiine kars1 ¢ikan ve
orijinal, ‘biricik’ sanat yapiti olgusunu dislayan yeni kavramsalci sanatgilarin

yonelimlerinin s6z konusu iki aksta goriindiigiinii belirten Foster;

Yeni kavramsalcilar, Sherrie Levine, Mike Bidlo, Glenn Brown gibi sanat tarihinden veya
Thomas Lawson, Cindy Sherman, Barbara Kruger, Richard Prince gibi medya ve film
diinyasindan bire bir alintilar yapmus, yasadigimiz diinyanin ‘gorsel kiiltiir’{iniin

sekillenme siireclerini ve bigimlerini irdelemislerdir (Aktaran, Antmen, 2008, s. 277-278).

Sanatta temelliik konusu genellikle ge¢mise tarihlenen ve genel olarak daha ¢ok
bilinen, taninan sanat iirlinlerinin yeniden kullanimi, yorumlanmasi vb. bi¢iminde ele
alinmig olmasina karsin, gilinlimiizde ¢ogu yazar kitle kiiltliriine ait imgelerin, medya
dilinin vb. de sanatsal anlamda yeniden kullanimlarini temelliik sanati iginde
degerlendirmektedir.

Foster, hem sanat tarihine hem de kitle kiiltiiriine ait imgelerin manipiile edilerek
(fetislestirerek) kullanimina dikkat ¢cekmektedir (Foster, 2009, s. 131).

Temelliik sanatinin tigiincii aks1 olarak kabul edilebilecek olan yaklagim bigimi,
internet ortaminda bilgi paylagimlarinin deneyimlenmesi baglaminda goriiniirlik
kazanan her tiirden biginin - ya da verinin, paylasimin vb.temelliik edilerek yeni bir
baglam icerisinde sanatsal bir etkinlik olarak kullanimidir. Or. Richard Prince’in, ‘Yeni
Portreler’ sergisi ya da Damniel Garcia Andoser’in ‘Post Kapital Arsiv’ calismasindan

sOz edilebilir.
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Resim 9. Richard Pirince, Yeni Portreler, 2014

Prince’in “Yeni Portreler’ adini verdigi ¢aligmalarinda instagram kullanicilarinin
paylastig1 cogu selfie goriintiiler olan fotograflarini altlarina kendince yorumlar yazarak
baskis1 alinan gorsellerden olugsmaktadir. Bu calismalarla ilgili tartismalar, cogunlukla
instagram kullanicilarinin kisisel verilerinin sahiplenilerek kullanilmasina yonelik etik
tartismalar ve fotograflar1 kullanilan kisilerin telif haklarinin dogup, dogmadigi
yoniindeki hukuksal tartigmalar boyutunda giderek medyatik bir tartismaya
donlismiistiir.

Munro (2015), Artnet sitesindeki yazisinda Nate Harrison’un hem yeni
portrelere konu olan instagram kullanicilarinin  kisisel haklarmi nasil talep
edebileceklerini hem de aslinda sdzkonusu sosyal medyanin da sanatgiya dava
acabilecegini ifade eden acgiklamalarina yer vermektedir. Ayrica sosyal medyanin,
kitleleriyle yoldaslik numaras1 yaparken sadece ylizde birlik bir kesim i¢in kiiltiirel ve
ekonomik sermayeye eklemlenen ve onu nasil yeniden iireten bir konumda olduklarini

sorgulamaktadir.
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3.5. Temelliik Sanatinin Baslangici: Uygulamalar

1970’11 ve 80’li yillarda birgok sanat¢1 Roland Barthes, Julia Cristeva ve Michel
Foucault’un diisiincelerinden etkilenerek imajlarla ilgili politikalar1 sorgulayan
caligmalar iirettiler.

Douglas Crimp’in 1977°de ‘Artist Space’ galerisinde kiiratorliigiinii yaptigi
‘Pictures’ baslikli sergisi ‘temelliik sanati’ kavramini ¢gagdas sanat tartismalarina tasiyan
sergi olarak anilmaktadir. Crimp’in sergisinde, Troy Brauntouch, Jack Goldstein,
Sherrie Levine, Robert Longo ve Philip Smith gibi giinlimiizde temelliik sanatini
degerlendirirken referans alabilecegimiz sanatc¢ilarin g¢alismalart sergilendi. Sanat
tarihsel acidan 6nemli bu sergiye katilan sanatgilar galerinin adiyla baglantili bigimde
‘Pictures Grubu’ olarak anildilar.

Sergide, Robert Longo, Alman Sinema Y 6netmeni Reiner Werner Fassbinder’in
‘American Soldier’ adli filminde arkadan vurulan bir adamin gazetede gdsterilen
fotografini kullanarak bir calisma yapmustir.

Troy Brauntouch Hitler’e ait ii¢ ¢alismay1 kan kirmiz1 bir fon iizerine yansitarak

sergiler.

Resim 10. Troy Brauntoch, 1977, Triptik, Karisik teknik (ortadaki resim)
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b

Resim 11. Troy Brauntoch, 1977, Triptik, Karisik teknik

Jack Goldstein, MGM film sirketine ait kiikreyen aslan gorselini bir dongii (loop)

olarak kullanir.'’

Resim 12. Jack Goldstein, 1977

Cindy Sherrman ise Hollywood filmlerinde kadinlarin oldugu sahnelerden
sectigi gorilintlileri yeniden kurgular. Bu c¢alismalarda Sherman kendisini kadin

karekterin (sanat¢inin) yerine koyarak goriintiiyii fotograf olarak yeniden olusturtur.

'” Loobbing, ( loblamak): Genellikle video islerinde kullanilan goriintii ya da goriintiilerin siirekli olarak
tekrarlanmasi iglemi.
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Temelliik sanati1 ile feminist sanat arasindaki baglantiy1r vurgulamak iizere ¢ogu yazar
acisindan Shermann’in ¢aligsmalar1 6nemli bir referans kaynagini olusturmaktadir.
Crimp’in ‘Pictures’ sergisinin ardindan Newyork’da, Metro Pictures Gallery,
Richard Prince’in 1981°de ve Cindy Sherman’mn 1983’de kisisel sergilerini
gerceklestirmistir. Bu nedenle pictures sergisi katilimer sanatgilar1  ‘Pictures Grubu’ ve
hem ayni gruptan hem de ayni baglama yerlesen diger sanatgilarin da sergilendigi

galerinin adiyla da anilarak ‘Metro Pictures Grubu’ olarak adlandirilmaktadir.

Douglas Crimp, genel anlamda ya da kiiratdr olarak sergiledigi ¢alismalar i¢in ve diger
yazilarinda ‘Temelliik’ kavramimi kullanmamistir. Ancak, October Dergisi’nin 1979
IIkbahar sayis1 i¢in yeniden revize ettigi yazisinda, sergisinde yer alan ve baska benzer
uygulamalar i¢in; ‘Bunlar, uydurulmus goriintiler degildir. Bunlar ‘bulunmus

gt')riin‘[iiler’18 dir, der (Aktaran, Akinct, 2011, s. 120).

Resim 13. Douglas Crimp, Pictures, Artists Space, New York' tan enstalasyon

gortintimii, 24 Eyliil - 29 Ekim 1977

'® Burada vurgulanmasi gereken, bulunmus gériintii adlandirmasinin kitle kiiltiiriine ait her hangi bir

goriintii ile sanat eseri olarak bir goriintii arasindaki farkin kaldirilmasma ya da farksizligimin,
esdegerliliginin gosterilmesine yonelik girisimdir. Yoksa sanatgilar elbette her tiirden goriintiiyii, objeyi,
konuyu vb. sanatinin konusu, ¢ikis noktasi vb. yapabilirler ve sanat tarihi bu tlir imgelerin, goriintiilerin

vb sanatsal anlamda kullanimina taniklik etmektedir.
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Crimp’in kullandig1 ‘Bulunmus goriintii’ kavrami temelliik sanat1 i¢inde hazir
yapim (Ready Made) kavramimin doniisen bir ¢esitlemesini vurgulamasi bakimindan
onemli bir kavramdir. Bourriaud da kavrami benzer bigimde ele alir ve sanatsal anlamda
her tiirden alint1 ya da gondermeleri vb. postproduction- uygulamalarinda sanatg¢inin

kiiltlire ait herhangi bir 6geyi temelliik etmesi olarak degerlendirir.

N. Bourriaud, Douglas Gordon ile sdylesisinde; ‘Artik giindelik nesnelerden degil,
kiiltiirimiiziin bir pargasi olan nesnelerden hazir yapimlar {retiyoruz der (Aktaran,

Akinc, 2011, s. 123).

Hazir yapim nesnenin sanatsal anlamda kullanilmasinin ardindan ‘bulunmus
goriintii’ kavramu, kiiltiirel yapiya ait herhangi bir 6genin (isterse sanatsal bir {iriiniin
tamami ya da bir pargasi olsun) sanatsal bir liretim bicimi olarak, herhangi bir nesne
olarak ele alinmasini gegerli kilacak argiimanin olusmasi siirecinde énemli bir gegisi
olugturmaktadir. Bu durum, giliniimiizde sanat eseri kavraminin, sanat nesnesi
kavramina dogru evrilen yapisinin hangi siireglerde olustugunu da gostermektedir. Bu
nedenle ayni durum sanatta miielliflik konusunu da tartismaya acan bir girisimdir.

Ready Made, konvansiyonel sanatsal ortama, medium’a 6zgii olmayan bir
nesnenin ya da teknik bir uygulama bi¢iminin o sanat tiiriine, 6rn resim, heykele ickin
olmayan oOzelliklerle, bu anlamda tiire 6zgli karekteristigi bozan, tahrif eden bir
uygulama 6zelligi olarak girisi konvansiyonel sanatin kendine 6zgii yapisini bozan bir
anlayisla ortaya konmustur. Temelliik sanati agisindan bakildiginda durum farklidir.
Sanat eseri ile herhangi bir kullanim nesnesinin, hatta bir goriintii ya da bagka bir sanat
yapitinin mecralarinin ortadan kalktigi ya da bunun dikkate alinmadigi bir, yeniden
iiretim olarak sanat anlayisina karsilik gelir. Burada 6zellikle vurgulanmasinda yarar
olan sey sanat nesnesi kavramindan Once, sanat¢inin bir bilgi nesnesi olarak sanat
tiretmek iizere yoneldigi, yani sanatinin nesnesi yaptigi seyin, sanat tarihsel siireci
dikkate alarak 6rnegin, ronesanstan sonra dogasal gercekligi ele alan, onu arastirmaya,
sorgulamaya yonelik bir girisimi olarak gergekligin (burada dis gercekligin, doganin) ne
oldugu hakkinda, onun nasil bilinebilecegi ya da nasil temsil edilebilecegi hakkinda
sorulan sorulara yanit arama ¢abasi s6z konusudur.

Giderek, insanin duygulariyla (kisisellestirilmis insani dogasi) varligr ve
toplumsal iliskiler icindeki konumuna yonelik arayislar (romantizm, ekspresyonizm,

gergekeilik, toplumcu gergekeilik) ve karsit bir yaklagim olarak, sanatin kendi



61

mediumuna (ortamina -kendine) yonelik bir arayis i¢inde kalarak, tiirii saflastiric
arayiglar, (6rn, soyut ekspresyonizm, minimalizm vb.) dikkate alindiginda giderek,
dogasal ya da toplumsal gercekligin ya da sanatin kendine yonelik arayislarinin yerini
alan, kiiltiirii bir dogasal nesne gibi kabul eden, kiiltiiriin alanina zaten katilmis olan
‘herhangi bir sey’i (sanat eserleri ya da medya gorselleri vb.) sanatin nesnesi, onun
baktig1 ve anlamak istedigi ya da yorumladigi vb. sey (yoneldigi nesne) olarak, sanat ya
da kiiltiirel birikimleri, sanatin nesnesi haline getirmis olan sanatsal tutumlarla karsi
karsiyay1z.

Bu baglamda, Crimp’in kullandig1 argliman olarak ‘bulunmus nesne’ ya da
Bouriaud’un ifadesiyle kiiltiiriimiiziin pargasi olan sanatsal nesneler de, sanatin nesnesi
-konusu- konumunda ele alinmaktadir.

Bu acidan bakilacak olunursa readymade’in de bir anlamda bulunmus nesne
oldugu soylenebilir. Ancak her iki kavramin yerlestigi baglam dikkate alindiginda
readymade’in kullanimi agisindan 6rnegin Duchamp’in pisuvarinda kiiltiire ait olan ama
sanata ickin olmayan bir nesnenin sanat alanina yerlestirilmesi baglami s6zkonusudur.
Bulunmus nesne kavrami ise bastan kiiltiirel alana ickin olan herhangi bir seyin zaten
sanat olarak kullanilabilecegini ongorerek medyuma dayali konvansiyonel sanatin
dayandig1 argiimanlara elestirel bir yaklasim degil, zaten genisleyen mecrasiyla sanatin
dogal olarak (normal olarak) kullanimina sunulmus her tiirden 6geyi kullanmasi
biciminde karsimiza ¢ikmaktadir.

Burada oOzellikle fotograflardan yararlanarak yaptig1 c¢alismalar dikkate
alindiginda Gerard Richter c¢ogu yazar tarafindan temelliik sanatcisi olarak ele
alimmaktadir. Richter’ in ¢aligmalarinda kullandig1 fotograflar, bulunmus nesne ya da
bulunmusg goriintii olarak ele alinmakla birlikte, bu goriintiilerde gosterilen, temsil

edilen icerikten ¢ok, bir nesne olarak fotografa yonelimine vurgu yapilmaktadir.

Bu farkliligi tartismak isteyen Mehmet Yilmaz, Gerard Richter’in ¢alismalarini
degerlendirirken, onun fotograflara bakarak yaptigi resimlerin, fotograflarin gosterdigi
diinya hakkinda degil, bizzat fotografik imgelerin kendileri hakkinda olduguna dikkat
cekmektedir. Richter’in, ‘kizin1 model olarak kullandigi’ (Mullins, 2006, s. 8-9) 1988

tarihli ‘Betty’ adli ¢alismasina odaklanir.

...Yani Richter, fotograftaki nesneleri degil de fotografin kendisini resmetmektedir.
Yine yaptig1 soyut resimler de tipki fotograflar gibi, artik birer gorsel gerceklik olarak

kendini kabul ettiren soyut resimlerin yorumlaridir ki bu konu, aslinda felsefidir. Sunu
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demek istiyorum: Sanatgilarin karsisina oturttugu canli modele kendi kurdugu bir
diizenleme ya da herhangi bir seye bakarak resimler yaptiklart hepimizin malumudur.
Sanatgiya model olan bu seylerin hepsi de sanat¢inin disinda olup, o disiinse de
disiinmese de vardirlar. Bu bakis acisindan, su karsimda gordiigiim ‘adam resmi /
fotografi / heykeli’ ya da bir ‘soyut resim’ arasinda temel bir fark yoktur; zira hi¢birinin
yaraticisi ben degilim, hepsi de benim zihnimin disindaki nesnel varliklardir. Richter’in

¢ikis noktasi budur iste.” (Y1ilmaz, 2005, s. 351).

Burada Richter’in tutumu sanata konu olan seyler ve onlarin temsili agisindan
temelliik sanatinin bir 6rnegi olmadiginin gosterilmesidir. Richter ‘bulunmus goriintii’
kavraminin igerigine yakin bir izlekle hareket etmektedir ancak bu bir sahiplenmeden
cok fark etme eylemiyle daha yakin bir temas1 gostermektedir.

Crimp’in 1977°deki Pictures sergisinden sonra daha goriiniir hale gelen temelliik
sanatinin giderek yayginlik kazanmasi, (foundobject) bulunmus nesne adlandirmasinin
da cagdas sanat uygulamalarinda, sergilerde kavramsal bir ¢erceve olarak, ¢cagdas sanat

tiretimlerinin odaklandig bir yapiya doniismiistiir.

3.6. Temelliik Sanati1 Olarak: Yeni Kavramsalcilik, Yeni-Pop, Neo-Geo ve Meta-
Heykel

1980’11 yillarda resimde neo ekspresyonizmin etkisi devam ederken es zamanl
olarak farkli mecralar1 kullanarak isler iireten kimi sanatcilarin ¢alismalarini
adlandirmak iizere yeni kavramsalcilik terimi kullanilmistir. Yeni kavramsalct sanatcilar
Antmen‘e (2008 s.119-120) gore; “...sanatsal nesneden c¢ok toplumsal anlama
odaklanan, cinsiyet ayrimciligindan 1k ayrimciligina, medya elestirisinden sanat
kurumlarinin elestirirsine uzanan, 6ziinde belli gii¢ iligkilerinin sekillendirdigi toplumsal
kodlar1 irdeleyen” sanatcilardir.

Yeni kavramsalci sanat¢ilar ayni zamanda sanat yapitinin orijinalligine ve
sanatci kiiltiinlin tartisilmasina yonelik girisimleri agisindan yapibozumcu bir anlayisi
da benimsemislerdir. Bu agidan yapibozumculugun modernizmin bigimci sanat
anlayisina ve piirist estetigine karsit gelisen bir hareket oldugunu sdyleyen (Sahiner
2008,s 119 -120) Sherie Levine’in sanatini inceledigi yazisinda “Feminist sanatgilar,
erkek egemen Kkiiltiiriin dayattig1 estetik degerleri, sanatsal kriterleri ve tarihsel

uygulamalari ciddi bigimde sorgulamaya koyulduklarini belirtir.
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Temelliik sanatinin ayirdedici 6zellikleri olarak, sanat eserinin orijinalligi,
biricikligi kavramina karsi bu girisim ayni zamanda yaratici sanat¢r kavraminmi da
elestirmektedirler. Adi gecen sanatcilarin sanat tarihine yonelik tutumlarinda modern
sanata i¢ckin oldugu diisiiniilen erkek egemen karekteristik yapiya kars1 bir yaklagimdir.
Sahmaran Can’a gore de gerek sanat eserinin tarihsel nosyonuna gerekse deha sanatgi
kiiltii ne karst olusu bakimindan; “Temelliik (appropriation), tavir olarak feminist bir
yaklagimdir” (Sahmaran Can, 2018, s. 272).

Sherie Levine, Mike Bidlo ve Glenn Brown gibi sanat¢ilar sanat tarihinden ya da
yakin donem sanat eserlerinden alintilar yapan sanatcilardir. Cindy Sherman, Barbara
Cruger, Richard Prince gibi sanat¢ilar da medya ve film diinyasindan alintilar
yapmaktadirlar.

Temelliik sanatinin bir bagka uygulama alant Neo-Geo olarak adlandirilan
sanatsal yonelimde gozlemlenebilir. Temellilk sanati igerisinde anila gelen ve
caligmalar1 Neo-Geo olarak adlandirilan, Peter Halley, Jeff Koons, Heim Steinbach,
Ross Bleckner gibi sanatcilarin geometrik-soyut resimleri Foster , (2009) gore; Frank
Stella, Robert Ryman ya da Brice Marden’in analitik soyut resimlerini akla
getirmektedir. “Yeni geometri’ ve ‘simulasyonizm’ olarak iki farkli agilimi olan yeni bir
resim anlayisi, 1980’lerin ortasinda, donemin manik pazarlama anlayislariyla baglantili
olarak ortaya ¢ikmustir.

Foster (2009), Peter Halley ve Ashley Bickerton gibi sanatgilarla anilan
calismalarin kendi soyut geleneklerine mesafeli bir duruslari olmasina karsin aslinda
sanatcilarin bu gelenegi (sanat tarihsel yapitlar1 C.D.) kendilerine malederek bir hazir-
yapim magazast gibi davrandiklarini ve goriiniiste olmasa bile stratejik olarak bu

yaklagimin soyut sanattan ¢ok temelliik sanatina yakin oldugunu ifade etmektedir.
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Resim 14. Peter Halley, 2018, Tuval Uzerine Roll-e-tex acrilik, Day-Glo Akrilik,
188x175 cm.

Neo-Geo akimmin o6nemli temsilcilerinden olan Peter Halley’in resimleri
1950’li, 60’1 yillarda Amerika’da firetilen sanat i¢inde ozellikle geometrik, soyut
formlar1 kullanan sanat¢ilarin ¢aligmalarina yakin gorlinebilir. Ancak Halley’in
resimleri igerigin ozellikle 6n plana ¢ikarildig: resimler olmak bakimindan farkliligini
ortaya koymaktadir. Sanat¢1 bir anlamda kendinden 6nceki soyut sanata, ¢alismalarinin
iceriksel boyutundaki vurguyla karsilik veriyor.

1997°de Galeri Baraz’m konugu olarak Istanbul’a gelen sanatciyla Ahu
Antmen’in yaptig1 soyleside Halley, Antmen’in, “Siz 6ncelikle 1980°1i yillarda yeni bir
geometrik tarzin Onciiliigiinii yapan ‘Neo-Geo’ akimi i¢inde, gecmisi sorgulayan
yenilik¢i ressamlardan biri olarak sohret yaptiniz... 80’11 yillarin sanati gergekte ne

kadar yenilik¢iydi” (Antmen, 1997, s. 11) sorusuna soyle yanit vermektedir:

80’lerin sanat1 her nekadar bagka akimlar lizerine temelleniyor ya da baska akimlardan
alintilar yapiyor da olsa, bence gercekten yenilik¢i bir sanatti. Yapisalcilik sonrasi
diisiincelerden etkilenen ve yapitlarinda bu diisiinceleri siizen, s6z gelimi Cindy Sherman,
Barbara Kruger gibi sanatcilarin elde ettikleri bagsari bence pop art kadar 6nemliydi
(Antmen, 1997, s. 11).
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Burada sanat¢1 Halley’de yazar Foster’in vurguladigi gibi neo-geo akimini soyut
sanatin bir versiyonu ya da devami olmaktan ¢ok, kendisini onceki kimi akimlarla
temellendirmekte ve alintilamalarla s6z konusu sanatsal iiretimleri temelliik ettigini
vurgulamaktadir. Bu baglamda neo-geo aslinda oncelikli olarak bir sanatsal temelliik
girisimi olarak onaylanmis olmaktadir. Bu duruma ek olarak, es zamanl bigimde hem
feminist sanatin temelliik sanatin1 6ne cikaran girisimleri hem de yeni kavramsalci
sanatin temelliik sanatina aidiyeti daha goriiniir hale gelmektedir.

Antmen’in sonraki sorusu ise tartismay1 daha agik hale getirmeye yoneliktir:

Sizin resimlerinizi soyut calisan 6teki sanatgilardan ayiran, kuramsal bir ¢erceve i¢inde
‘igerigi’ on plana c¢ikarmanizdi. Soyut geometrik tuvallerinizin gergekte birer hapishane
hiicresi gibi algilanabilecegini, etrafimizi saran ‘sosyal gergevelere’ gorsel bir yorum
sundugunuzu One siirdiiniiz... Resminizin, igerikten yoksunlastirildigi anda anlamini

yitirdigi elestirilerine ne diyorsunuz? (Antmen, 1997, s. 11).

Antmen’in bu sorusu aslinda Halley’in resimlerinin temelliik sanati baglamindan
koparildiginda ge¢ kalmig bir tekrar niteligi kazanacagi olgusuna dikkat ceken
elestirilerden de kaynaklanmaktadir. Cilinkii sanat¢1, 80’li yillarda bu ise basgladiginda,

<

yapmak istediginin, “...hala formal kaygilarla resim yapan sanatgilarin yaptiklarinin
tam tersini yapmak” oldugunu belirtmektedir. Halley’in, satir aralarinda dikkat ¢ektigi
nokta biiylik olasilikla, ‘tam tersini yapmak’ derken, 6zgiinliik ve ifade kavramlarin1 6n
plana c¢ikaran soyut disavurumcu sanati ve estetik- ya da yiiksek- modernizmi
kastetmektedir.

(13

Foster bu durumu, “...neo-geo sanat¢ilari soyutlamayi elestirel olarak geri
kazanmak i¢in degil kinik bir bigimde artirmak icin tekrarlar” (Foster, 2009 s. 133)
biciminde degerlendirmektedir. Bu duruma acgiklik getirmek lizere Antmen sanat¢inin
resimlerini temelliik sanatinin bir alan1 olarak ‘simiilasyon resmi’ baglami agisindan da
degerlendirmesini istemektedir:

“Gliniimiizde sanat belki de en ¢ok, bir ‘gercegin’ olmayisini ortaya koymaya

calisiyor hala...” sdzde sorusuna,

Bence sanat, gercek olani degil, gercek olmayani ortaya koyuyor. Son yillarda
gozlemledigim bir olgu var. Tanr1 ve tanrigalarin hakim oldugu ve gergegin, mantikla,

akilla degil, resimler, imgeler ve oOykiiler gibi simgesel olgularla Olgiiliir olmaya
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basladig1... Tipki, modern Oncesi diinyada oldugu gibi (Antmen, 1997, s. 11) diye

yanitlamaktadir.

Foster argiimanlarinda ‘Yeni Kavramsalcilik’ terimini tercih etmez. Hem Neo-
Geo (Simulasyoncular) hem de Neo-Pop sanati temelliik sanati i¢inde ele almaktadir.
Kurdugu sema agisindan temelliik sanati; Neo-Geo, Neo-Pop ve meta heykel olmak
tizere li¢ farkli yonelim olarak farklilastirilmaktadir. Bu nedenle ¢ogu yazarin yeni
kavramsalcilik i¢inde tanimlamis olduklari Cindy Sherman, Richard Prince ya da
Barbara Ess gibi sanatcilar1 temelliik sanatinin simiilasyona yonelmis yeni pop bir
versiyonunu Urettiklerini belirtir (Foster, 2009).

Foster, hem Pop Art’in hem de Neo-Pop Art’in, temelliik sanati agisindan iki
farkl1 bicimde degerlendirilebilecegini 6ne siirer. Her ikisinin de betimlemeye geri
doniis olmadigini, bu anlamda Pop Art’in soyut disavurumculuktan sonra betimlemeye
bir geri doniis olarak degil, gondergelerine olan benzerlikleri tartismasi bir yana,
Ozglinleriyle bile baglantilarin1 degersizlestiren imgelerin seri iiretiminin, simiilasyona
yonelimi olarak ele alinabilecegini belirtir.

Gilles Deleuze’iin simulakrum ve kopyay: iki bi¢imde birbirinden ayirdigina
dikkat ¢eker; “Kopya ‘dogustan benzerken’, simulakrumun buna ihtiyaci1 yoktur; kopya
modelini 6zglin hale getirirken, simulakrum ‘kopya ve model diisiincesini sorgular”
(Deleuze, akt: Foster, 2009, s. 136, 137).

Bu belirlemeyle Foster, simulakrum un 1960’larda ortaya g¢ikmis oldugunu

ancak orada ‘geri yansimali’ olarak kullanilmadigini soyler.

Bu yansimalilik i¢in, Cindy Sherman, Richard Prince, Barbara Ess gibi sanatgilarin
1970’lerin sonunda ve 1980’lerin basinda ortaya ¢ikan Neo-Pop temelliik sanatini
beklemek gerekir. Temelliik sanatmin bu Neo-Pop versiyonuda betimlemeye geri
doniisten ¢ok simiilasyona yonelerek betimlemenin altiist olusunu gosterir (Foster,
2009, s. 137).

Simulasyon resmiyle es zamanli olarak Jeff Koons ve Heim Steinbach gibi sanatcilarla
bagdastirilan bir heykel tiirii ortaya cikar. Meta heykel denilen bu tiir, temelliik
sanatinin iginde gelisir ve kendi gelenegi olan hazir-yapita ironik bir mesafede durur

(Foster, 2009, s. 140).

Temelliik sanatinin bir bagka versiyonu olan meta-heykel Foster’a gore;
simiilasyon resminde soyutlamanin bir hazir-yapit gibi ele alinmasina kosut bi¢imde,

meta-heykel tiretimleri de hazir-yapit’a bir soyutlama gibi davranir. Boylece simiilasyon
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resmi nasil sanati tasarim ve kitch’e indirgemisse, meta- heykel de sanatin yerine
tasarim ve kitch 1 yerlestirmis olur. Fosterhem Koons’da hem de Steinbach’da hazir
yapitin temelliik edilmesi konusunu sanat¢ilarin yonelimlerindeki farklilklar agisindan
da ayrintilandirarak incelemektedir. Burada olguyu yalnizca Koons 6rnegi lizerinden ele
alacagiz.

Foster, Jeff Koonsun 1981 tarihli Shelton marka 1slak, kuru temizleme
ozellikleri olan iki hali siipiirgesini, pleksiglas camekan icinde sézde tarihsel bir
kalinttymis gibi miize objesine doniistiirerek sergiledigi ¢aligmasini kullanim ve degisim
degeri acisindan ele alarak tartisir ve temelliik sanati olmak bakimindan hazir yapit

kullaniminin burada Duchhamp’in girisiminin tersine ¢evrildiginden s6z eder.

Her ne kadar anarsist bir yaklasim olsa da Duchamp’in hazir yapitlarinin ¢ogu, kullanim
degeri olan nesnelerin estetik veya degisim/ sergi degeri olan nesnelerin yerine

gegebilecegini gosterir (Foster, 2009, s. 142-143).

Buna karsin, Koons ve Steinbach’in hazir yapitlar1 bunun tam tersini
yapmaktadir. Hazir yapit, Koons’un sunumunda, kullanim degeri olan bir nesnenin
sanat nesnesi olarak da sunulmasini asar ve sergileme ve sunum olarak da nesnenin
degisim degerini dogrudan belirleyen marka o6zelligi agisindan onu fetislestirerek
gosterir. Bu anlamda sergilenen hazir yapit kullanim ve degisim degerlerinden daha ¢ok
birer marka olmak bakimindan aurasiyla ortaya konmus olur. Bu calismalar izleyiciye
bir hazir yapitin sanat olarak sunulabilecegini (Duchamp) géstermenin 6tesine gegerek,
hali siipiirgesini degil Shelton™u basketbol ayakkabisin1 degil Air Jordan’t
gostermektedir. Bu gosteren fetisizmi ayni1 zamanda izleyicinin sanati algilayis bigimini
de yonetmektedir. Foster asil vurguyu sOyle yapar: “Giptayla bakip tiikettigimiz,
yaptiklar eserlerden ¢cok Koons ve Steinbach’tir.” (Foster, 2009, s. 143). Foster’in bu
son vurgusu aslinda temelliik sanatinin sanatg1 kiiltiine kars1 tutumu dikkate alindiginda
bir ¢eliski gibi durmaktadir.

Meta heykeli temelliik sanati baglamina yerlestiren olgu, seri iiretim olarak
tiretilmis metalarin  baglamindan (kullanim degeri) cikarilarak, bir soyutlamaya
(gostergeye) doniistiiriilmiis olmasidir. Sanat¢1 burada bu soyutlama ogesini temelliik

etmekte, metalarin auralarin1 kendi sanat formuna yerlestirmektedir.
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3.7. Temelliik Sanati, Feminist Sanat ve Yeni Kavramsalcihk

Aragtirma kapsaminda ele alinan temelliik sanat1 ve ¢agdas sanatta gondermeler
olgusu tartismasina eklemlenen konulardan birisi de feminist sanattir. Bu anlamda
feminist sanat da tartigmaya yon veren onemli bileskelerden birini olugturmaktadir.

Feminist Sanat ifadesi her ne kadar tartismali bir adlandirma olsa da sanatsal

literatiirde yayginlik kazanmig bir adlandirmadir.

1960’lardan itibaren ABD’de bir grup feminist sanatgi, sanat tarihgisi ve sanat
elestirmeni, kadinin sanatta, sanat tarihinde, sanat kuramlarinda yeterince ve dogru
temsil edilmemesine, hatta ¢ogu zaman tiimiiyle dislanmasina karsi bir miicadele
baglattilar. Bu miicadeslenin bilincinde ve tarafinda olan biitiin sanatcilarin iiretimlerini

Feminist Sanat baglig1 altinda degerlendirmek miimkiindiir (Antmen, 2008, s. 239).

Ik kusak feminist sanat¢ilar olarak kabul edilen, Carolee Schneemann (1939-
2019), Monica Sjoo (1938-2005), Judy Chicago (1939-..) gibi sanatcilar genellikle,
“Kadin bedenine ve temsillerine, kadinlarin dogurganliina ve ana tanrica kiiltiine
odaklanan, kadin bedeninin biyolojik 6zelliklerini imgesellestiren ve vajinal imgelerden
olusan bir ikonografiye yonelen ...” (Antmen,2008, s. 242) sanatgilardir.

Burada feminist sanatcilarin daha ¢ok kimlik politikalar iizerinden bir sdylem
gelistirmeyi hedefledikleri goriilmektedir. 1960’larin ve 70’lerin politik iklimi igerisinde
ik ve cinsiyet ayrimciligina yonelik tepkilerin yogunluk kazanmis olmasi da bu
sOylemle tarihsel olarak ¢akigsmaktadir. Bu baglamda, Linda Nochlin’in konuyla ilgili
onemli tartigmalar1 glindeme getiren 1971 tarihli ‘Neden Hi¢ Biiyiik Kadin Sanatgi
Yok?’ baglikli makalesinden s6z edilebilir. Ayni tarihsel aralikta ABD’de hem sanatsal
hem de politik anlamda kadin haklarma ydnelik bir dizi olusum s6z konusudur.
1970’lerde, Sanat Emekgileri Koalisyonu i¢inde kurulan Devrimci Kadin Sanatcilar
Birligi, galeriler ve piyasada yer bulamayan sanatcilarin islerini sergilemek iizere
kurulan ‘Kadin Evi’ ve ‘Kadin Mekan1’ gibi olusumlarin etkilerinden s6z edilebilir.

Ancak, feminist sanat agisindan ikinci kusakolarak kabul edilen sanat¢ilarin
sanatsal yonelimleri farklidir. Cindy Sherman (1954-..), Sherrie Levine (1947-.),
Barbara Kruger (1945-..) gibi sanagtilar, dogrudan cins ayrimciligi, kadin, erkek
esitsizligi ya da kadin bedenine odakli bir sdylemin disina ¢ikarak modernizme igkin
olan orijinal biricik yapit elestirisi, buna bagli olarak toplumsal, politik elestirel tutumla

metinler arasilik ve yapisokiim gibi konulara yonelmislerdir.



69

Sanatin genel anlamda genisleyen mecrasi iginde feminist sanatcgilar da
genellikle modernizme 6zgli -oldugu varsayilan- resim ya da heykel alaninda is
tiretmekten ¢ok, agirlikli olarak performans sanati biciminde gerceklestidikleri islerini
giderek sanatin farkli uygulama alanlarina dogru tasimislardir. David Hopkins bu
siirecteki Onemli katkinin  October dergisi yazarlarinca saglandigina vurgu

yapmaktadir."

1980’11 yillarin basi itibariyla Craig Owens ve Hal Foster gibi elestirmenler October
dergisine yonelmislerdi ve ‘yeni resim’ gibi ‘postmodern’ alametler sergilemekten
ziyade stratejik agidan Dekonstriiktif” bir sanati savunuyorlardi.” (Hopkins, 2018, s.
193).

Duchamp ‘dizinsel’ simgeleri yegledigi icin resimsellige dair her tiir isaretin
fetislestirilmesine muhalefet bakimindan tarihsel mihenk tasimi temsil eder hale
gelmisti. Boylece fotograf resmin karsitt olmak hususunda 1950°li yillarin tamami ve
1960’11 yillarin bast i¢in hazir yapit ne ise 1980’li yillarda o haline geldi (Hopkins,
2018, s. 237- 238).

Burada arastirma agisindan 6nemli olan nokta, deha olarak sanat¢i ya da eser
olarak sanat iirlinii kavramlarina, yazarin 6liimii ve metinler arasilik baglaminda biricik
sanatc1 biricik sanat yapit1 kavramlarina elestirel yaklasan sanatcilarin tutumudur.

Yeni kavramsalc1 sanatgilarin  bu yaklagimlari iki ana aks {izerinde
yonlenmektedir. Bunlar Cherrie Levine, Mike Bidlo ve Glenn Brown’un, sanat tarihine
yonelik, Thomas Lawson, Richard Prince, Cindy Sherman ve Barbara Kruger’in medya
ya da film diinyasindan gostergelere yonelik gondermeler, deyim yerindeyse kendi
sanatsal liretimleri i¢in yaptiklar temelliik sanati odakli yaklagimlaridir.

Temelliik sanat1 tartismalarinin yayginlik kazanmasi siirecinde en ¢ok deginilen
sanat¢1 kuskusuz Sherrie Levine’dir. Levine’in 1981°de Edward Weston, Walker Evans,
ve Andreas Feininger gibi fotograf sanatc¢ilarinin islerini yeniden fotograflayarak
tirettigi caligsmalar, birer kendine maletme Ornegi olarak Temelliik sanatinin tipik

ornegini olusturmustur. Ancak Levine’in 0zellikle yukarida adi gecen erkek fotograf

' Rosalind Kraus ve Annette Michelson’un girisimleriyle 1976°da kurulan October (ekim) dergisi, adin,
Sovyet avangard sanatinin etkin giiciine ve ekim devrimine bir gonderme olarak almistir. October dergisi

yazarlar1 giiniimiiz sanat1 tartismalarina, gelistirdikleri argiiman ve analizleriyle etki etmiglerdir.
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sanatcilarinin iglerini yeniden fotograflamasi birbiriyle baglantili bir dizi tartismanin da

hem zeminini hem de 6rnegini olusturmaktadir.

Levine’nin bu kopya serisi agikga modernizm- orijinallik ideallerinin ve hatta eril
estetigin kuyusunu kazmistir. Sanatgmin geleneksel sanatsal deger standartlarini
¢Okertmesinde sadece bu fotograf reprodiiksiyonunun degil ayni zamanda bir kadin
sanatg1 olarak gegmis donem erkek sanatcilarin sanatsal islerini kopyalamis olmasinin

da katkis1 olmustur (Arnason ve Prather, Akt: Senel, 2015, s. 159).

Levine’nin, ‘kopya serisi’, orijinal sanat yapiti ve onu ortaya ¢ikaran miiellifin
dayandig eril ve modernist ilkeler biitlinlinii sorgulamaya yonelik oldugu sdylenebilir.
Bu anlamda, ikinci kusak feminist sanatcilardan, Cindy Sherman ve Barbara Kruger’in

de caligsmalar1 ayni izlek tizerinden degerlendirilebilecek ¢alismalardir.

Feminist sanat {iretiminin 6nemli bir boliimiinii sanatgilarin sanat tarihi ve geleneksel
estetik degerlere, miizelerin koleksiyon politikalarina ve gegerli piyasa kosullarina
yonelik yorumlarmi, elestirilerini, muhalif tavirlarini giindeme getiren yapitlar

olusturmaktadir (Antmen, 2008, s. 24).

3.8. Cagdas Sanatin Baskin Trendi: Appropriation

Sanatsal alanin genislemesine yonelik agilim giiniimiizde de stirmektedir.
Neredeyse ifade olanagi yaratacak her sey, her ortam (medium) sanatsal ifade ve
yaratim i¢in kullanilabilir olmustur. Giiniimiiz sanati a¢isindan son derece belirgin bu
duruma ek olarak bir bagka gosterge de sanat tarihindeki ¢aligmalara sanatcilarin
giderek artan ilgisidir denilebilir. Hatta Lucy Soutter daha da ileri giderek, 2006 ‘Tate
Trianeli’ Orneginde ‘Apprepriation’ uygulamalarinin c¢agdas sanatin baskin trendi
oldugunu one stirer (Soutter, 2006).

Kiiratorliiglinii Kunsthalle Ziirich’in direktorii Beatrix Ruf’un yaptigi trienalde
farklt medya tiirlerinde ¢alisan ve farkli kusaktan sanatcilar yer almaktadir. Sanatgilarin
cogu kiiltiirel materyalleri, Ornekleyerek ya da yeniden kullanarak c¢alismalar
tiretmislerdir.

Tate Britain’in Trienal tanitim yazisinda, sergilenen ¢alismalarda goriintiilerin ya
da gercek yasama ait seylerin temellilk edilmesi, yan yana konumlandirilmasi
olgusunun postmodernizmle iligkilendirilen ve sik yinelenen bir tema olsa bile yine de

trienalin bu temalarin yeniden canlandirilmasini tanimladig: ifade edilmektedir.
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Resim 15. R. Warren Resim 16. R. Warren

John Stezaker’in devam eden kolaj serilerinden, Otolith Group’un arsiv
goriintiilerini kullanmasina kadar, referans alinan materyallerin farkli kullanimlari
sozkonusudur. Gorsel kodlar ve goriintiiler, genellikle alternatif etkilerden, yiiksek
derecede kisisel diller ve anlatilar olusturmak igin bir araya getirilir. Ornegin
Rebecca Warren, kil figiirler olusturmak i¢cin Edgar Degas’dan, Helmut Newton’a

kadar cesitli kaynaklardan yararlanmistir. (Tate.org.uk 2006).

2006 Turner Prize Odiilii icin gdsterilen dért adaydan biri olan Warren kendisini
heykel gelenegine ait bir sanatc1 olarak tanimlamaktadir. Calismalarinda Picasso Degas,
Rodin gibi modern sanatcilarin yanisira R. Crump ve Helmut Newton gibi cagdas
sanat¢ilarin ¢caligmalarindan da yararlanmaktadir (Tate.org.uk).

Gergekten de cagdas sanat iiriinlerinde baska sanatsal ¢aligmalara gondermeler,
80’11 yillardan giliniimiize devam eden, giderek yayginlasmis bir sanatsal goriingiidiir.
Bu durum c¢agdas sanatta sanat tarihsel iiriinlere yapilan gondermeler, referanslar ya da
alimtilamalar bi¢iminde karsimiza c¢ikmaktadir. Cogu cagdas sanat tartigmasinda bu
durum artik genellesmis bir ifadeyle temellilk sanati (Apprepreation art) olarak
anilagelmektedir.

Burada sanatsal acidan ge¢mise yonelim ve gondermeler olgusu temelliik sanati
olarak 1980’lere kadar adlandirilmig bir sanatsal tartigma kategorisi haline gelmemistir.
Ancak bu ifade sanat tarihinde ve yakin donem sanatinda bagka sanat iriinlerine
gondermelerin yapilmadigi anlamina gelmez. Tartisma daha c¢ok temelliikk sanatinin
yayginlasmis olmasi olgusu ve ozellikle de postmodern sdylemlerle uyum iginde bir

sanatsal pratigi gosteriyor olmasi agisindan dnemlidir.
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3.9. Yeni Bir Oznellik Alan1 Olarak Temelliik Sanati:

Bourriaud ya da Crimp gibi yazarlar temelliik sanatin1 yalnizca sanat iiriinlerine
ya da sanatsal stillere yonelik bir yaklasim degil ayn1 zamanda kiiltiire ait olan her seyin
sanatsal temelliik iin konusu oldugunu vurgulamislardir. Ancak, Lucy Soutter buna ek
olarak temelliik sanatinin giderek kendi icinde farkli bir agilima dogru yoneldigini de

tespit eder (Souter, 2009).

Resim 17. I. Khan, Yikilan Arsiv, 2006

Souter, sanat¢1 Idris Khan’in Victoria Miro Galerisinde 2006°da gergeklestirdigi
sergi i¢gin yazdig1 ‘Idris Khan: Yikilan Arsiv’ metninde; sanatsal temelliigiin, temelliik
edilen malzeme (burada kiiltiirel olan) ve yeniden iiretilen yapit (!) iliskisinden ¢ok,
temelliiglin, yeni bir O6znellik alan1 yaratmanin da olanagina doniistiigiinii belirtir

(Souter, 2009).



73

Resim 18. I. Khan, Sigmund Freud: The Uncanny, 2006

Bu farklilik, Soutter’in yaklasimi agisindan; sanat {iriinlerini degisik bigimlerde
de olsa genel olarak temelliik sanati olarak adlandirilmig, gonderme, atif, alintilama,
saygl, manipiile etme vb gibi yaklasimlaradan, farkli sanatsal stillerin temelliikiine
(pastische) uzanan genis alanin disinda ve farkl bir nitelikte oldugu 6ne stiriilmektedir.
Ayrica Souter, Duchamp’in sanata ait olmayan bir nesneyi sanat alanina dahil
etmesinden ya da Neo-Geo ve meta heykelde hem Duchampyen yaklasimin 6zelligini
tastyan hem de Ozellikle kiiltiire ait olan her seyin temellilk edilmesini kapsayan
yaklagimlardan da ayr1 bir konumu olusturan 6zelligine dikkat ¢eker (Souter, 2009).

Khan’in resim 17’de goriilen c¢alismasi Sigmunt Freud’un psikanalitik
calismalarindan birinden biiyiitiilmiis bir sayfayr gostermektedir. Calismada kitaptan
gosterilen sayfalarda, solda, Leonardo’ nun ‘Mona Lisa’ s1 ve sagdaki sayfada ise * Aziz

Anne ile Bakire ve Cocuk’ adli ¢galismalar1 geri planda sezilmektedir.?

% ‘Freud kitabinda bu resimleri Da Vinci’nin ¢ocukken ilk gérsel hafizas1 oldugu iddia edilen ‘Akbaba
fantezisine’ atifta bulunarak tartismaktadir. Bu fantezide da Vinci, gogsiine dogru kosan ve agzini
gagalayan bir akbaba tasvir eder. Freud bu géndermeyi anne ve cocuk arasindaki erotik iligkinin bir
tezahiiri olarak yorumluyor: ‘annem dudaklarima sayisiz tutkulu Opiiciikk kondurdu’. Genellikle
esrarengiz bir giilimseme olarak resmedilen agiz da, Vinci’ nin kadin figiirlerinin giiclii bir 6zelligidir ve
izleyiciler i¢in uzun siiredir en giiglii ve kafa karistirict etkiyi yaratmistir. Khan’in ‘Tekinsiz’inde, derin
ve karanlik bir bosluk, izleyiciyi goriintiiniin igine ¢eker ve tarihsel yazarlarin ve sairlerin bu giiliimseme
hakkinda yazdiklarini yansitir: ‘Bagtan ¢ikarici bir sekilde giiliimser gibi goriinen kadin’, simdi bosluga
soguk ve ruhsuzca bakacaktir.” Yazar belirtilmeyen sergi tamitim yazisi:  aliti.victoria-

miro.com/exhibition/370/
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Goriintii izleyiciyi bir bakista metindeki sozleri ve goriintiileri kavramaya
zorlamaktadir. Khan bu durumu;  bu tiir fantezi ve kabusun bir araya gelmesi - bir anda
biitiin bir kitab1 kavrayabilme isteginin yerine getirilmesi, ancak kitabin bize anlatmak
istedigini asla anlayamamanin korkusu ve kaygist’ olarak ifade etmektedir.

Sanat¢cinin gondermeler araciligiyla kurguladigi ¢alismalar agisindan Soutter’in
dikkat cektigi nokta, sanat¢inin se¢imiyle ilgilidir. Yukarida s6z edilen durumlar i¢in de
kuskusuz sanat¢inin se¢imi s6z konusudur ancak Soutter’in yorumu bu se¢imin
nosyonuyla ilgili bir farklilik yaratmaktadir.

Basitmis gibi goriinen bu ayrintidaki farklilk, aslinda temellilk sanati
uygulayicisi olarak sanat¢inin tercihlerini bir ‘6znellik’ alan1 olarak ortaya koymasidir.
Duchamp’in bir ready-made’i ‘se¢cmis’ oldugunu animsadigimizda bu aciklama
sorunsuz goriinmektedir. Fakat Duchamp sectigi ready-made’ler lizerinden bir 6znellik
olusturmay1 degil, oncelikli olarak ready-made’i (sanat alanina ickin olmayan bir
nesneyi), sanat {irtiniinin bagli oldugu konvansiyona karsi bir argiiman olarak ortaya
koymaktadir. Bu acidan bakildiginda Duchamp’in ‘pisuar’t ya da ‘bisiklet tekerlegi’
ortama 0zgili sanat konvansiyonunun mecrasina aykiri bir nesnenin dogrudan o mecraya
sizmasl, yerlesmesi agisindan yarattigi celiskili durum araciligiyla bir tartismay1 ortaya

koymaktadir. Tiiketim toplumunun yapis1 geregi H.B. Kahraman’a gore;

Temsile dayali resmin ana oOzelligi, yiiceltme (sublimation) kavramimi temelliik
etmesidir. Tiketim mantig1 ise temsil resmine yiikklenmis yiicelik olgusunu ortadan
kaldirmistir. Nesne, 6ziin ya da anlamin belirledigi imge iistiinde daha imtiyazli bir yere

sahip degildir (Kahraman, 1995, s. 35).

Sanatciya 0zgli ‘Oznellik’ esere, yapita Ozgii ‘Ozgiinlik’ gibi kavramlarin
temelliik sanatinin bastan digarida biraktigi kavramlar oldugunu dikkate aldigimizda,
Soutter’in zorlama bir geri doniis gibi goriinen bu farkli ‘6znellik’ agilimini
mesrulastirma, uzlastirma girisiminin aslinda tiiketim toplumu bireyinin se¢me
ozgirliigiine denk gelen ‘secme’ Ozgiirliigline paralel gelismis olduguna dikkat etmek
gerekir. Bu aym1 zamanda (acik ya da degil) temelilk sanatinin Ozellikleriyle
uyusmadigr halde sanatciya, yeniden yapit, eser iireten yaratict birey kimligi
kazandirmanin da gostergesidir. Bu bakis agisiyla, yine de eger sanatgi, gegmiste sahip

oldugu misyonu yeniden kazaniyor (ya da istleniyor) gibi goriinse de bu yaklasimin
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bagl oldugu tarihsel kosullar, onu, tiikketim toplumunun yiikselen bireyi olarak, siradan
insanin, (segme Ozgiirliigli dolayimiyla) tarihte olmadig1 kadar 6nem kazandigi bir post
endiistriyel tiiketim toplumu bireyinin, sahte varligir ve 6zgilinligii i¢ine hapsetmekten
oteye gecemeyecek bir konumda tutar. Ilginctir ki bu durum, sanat¢i bireyin bir
zamanlar sahip oldugu konumu ele gegiren siradan insanin basarisini(!) bu kez,
sanat¢inin takip ediyor olusudur.

Lucy Soutter, 1990’larin ortasina kadar sanat okullarinda postmodern temelliik

sanatinin hala sicak bir konu oldugunu belirtir;

Ogrenciler, (bu siiregte, C.D), S. Levine’nin kiistahligi, R. Prince’nin kétii ¢ocuk
libidosu ve J. Koons’un sansasyon meraki iizerinde durmaktadirlar. Ama gectigimiz

yillarda her sey daha da belirginlesti.

Son Tate Trienali’nde temelliik sanatinin ¢agdas sanat pratiginin baskin trendi oldugu
ileri siirtildii ki artik temelliik edilen seyin (temelliik malzemesinin) 6zel bir sey ifade
etmedigi, bu yaklasimla ne yazarin 6liimii, ne massmedianin yeniden sunumu ne de
tiketim kapitalizminin bir elestirisinin degil, aksine, Apprepriation’un yeni bir
Oznellikten ote bir sey olmadigi, sanatginin daha dnce var olan imajlardan bir se¢imi ya
da bir 6zgilinliikk gosterimi olarak, temsil edilen referanslarin; ‘biriktirdigim seyler,
‘¢ocukluk anilarim’, ya da, ‘favori, siiper modellerim’ gibi (kisisellestirilmisg, C.D.) bir

yaptya doniistiigli goriliir’ (Soutter, 2009, s. 166).

Sanat¢inin  medyalardan, sanat tarihinden ya da cagdas sanat Ornekleri
icerisinden bir segme edimi olarak yapilandirdig: etkinligin ve sonucu olarak sunumun
kendisi burada sanat {iretimi olarak degerlendirilmektedir. Souther, bu argiimanla,
Baurriaud’un ‘DJ. Kiiltiirii” dedigi olguya karsilik gelen bir anlayis1 ortaya koymaktadir.

Soutter, Idris Khan’in ¢alismalarinin temelliik sanatinda yeni bir boliim (alan)

actigini belirtir.

Son donemdeki Victoria Miro’daki sergisine dayanarak soyleyebilirim ki Khan’in kendi
uygulamalarini ¢ok bilingli bir sekilde belirledigi agiktir.
Barthes’mn ‘Camera Lucida’sinin ya da Kuran’in her sayfasi olsun Khan’m kaynaklari

her zaman hem tanidik, hem de oldukga yiiklidiir (Soutter, 2009, s. 166).

Sanat¢inin ‘Every Berndand Hilla Becher Prison Type’, ‘Gasholderand Every.’

Ve William Turner’ Inpostcardlarindan yaptigi temellik etme ve doniistiirme
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orneklerinin sanat¢inin kendi isaretini yaratma arzusu olarak ele alinabilecegini soyler

(Soutter 2009).

3.10. Temelliik Sanatinin Marksist Yorumu:

Temelliikk sanatinin Marksist yorum agisindan ele alinarak degerlendirilmesi
konusu bir dizi tartismay1 da beraberinde getirmektedir. Marksist terminoloji kavramlari
ya da konular1 olan 6zel miilkiyet konusu, sanat eserinin metalagmasi ve yabancilagma
gibi konular temelliik sanat1 tartismalarinin da konular1 olmustur. Ancak yine temelliik
sanat1 baglaminda tartisilabilecek olan herkesin sanatgi olacagi ideali bu tartigmlarda
gerektigi O0lclide (neredeyse hig) yer bulmuyor goriinmektedir.

Temelliik sanatini, Marksist terminolojideki 6zel miilkiyet kavrami ve {iretim
araclarinin toplum tarafindan sahiplenilmesi (temelliikk edilmesi) gerekliligi ifadesi ile
iliskilendirerek agiklanmasimna yonelik girisimleri ele alan Isabella Graw, 1980’lerdeki
temelliik sanat1 tartigmalarina giiniimiizde eklemlenen, sanatsal temelliik olgusunun arka

planinda yer alan Marksist yorumun gegerliligini tartigmaktadir.

1980’lerden bu yana ‘sanatsal temelliik’ (artisticappropriation) ile diinyayla temel bir
iligkilenme bigimi olarak ‘temelliik’ {izerinde neredeyse higbir ayrim yapilmadi.
Temelliik kendi basina elestirel (bir dil elestirisi anlaminda) ya da bozguncu bir faaliyet
olarak goriildiigii noktada, temelliigii sanatsal yapanin tam olarak ne oldugu sorusu
gegerliligini yitirir. Temellilk sanatina iliskin genel anlayis hala, biiyiik 6l¢iide, bu
elestirellik, bozgunculuk vurgusunun tesiri altindadir; sanatsal temelliik edimini,
‘yeniden kodlama’ ya da ‘anlamda bir kayma’ olarak tanimlayan giincel sozliiklerde de

bu etkinin izlerine rastlanir (Graw, 2018, s. 1).

Marksist terminoloji acisindan temelliilk kavrami toplumun temel sorunu olarak
ele alinmaktadir. Bu nedenle 6zel miilkiyetin (temelliigiin) kaldirilmasi 6ngdriiliir.
Burada kasdedilen, iiretim araglar iizerindeki 6zel miilkiyetin kaldirilmasidir. Bu ayni
zamanda tliretim araglarinin toplum tarafindan temelliik edilmesi anlamina gelir.

Temelliik sanatinin 6zellikle ikinci kusak feminist sanatgilarin islerinde
goriiniimiinii bulan modernist ve eril sdylemin gostergeleri olarak miiellif - sanatg1 ve
orijinal yapit-eser kavramlarina yonelik elestirel yaklasimla sanatsal sdylem ve
tirtinlerin temelliik edilmesi olgusu -bir uyarlama olarak- Marks ve Engels’in ‘... 6zel

miilkiyetin kaldirilmas:t (ya da bagka tiirlii sOylersek, lretim araglarinin temelliik
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edilmesi) gerekliligi.” ifadeleriyle dogrudan bir c¢akisma i¢inde oldugu bi¢iminde

yorumlanmustir.

3.11. Metinler Arasilik ve Temelliik Sanati:

Ikinci olarak da metinlerarasihk kurammnm Marksist terminoloji ile
ilskilendirilmesi konusudur. “Marks’in deyisiyle, her kusagin 6niinde buldugu ‘daha
onceki kusaklar tarafindan edinilmis olan {iretim giicleri’, geng¢ kusaklara ‘yeni iiretim
icin hammadde’ olarak hizmet eder. Bu sayede insanlarin ‘tarihinde bir baglant1’ olusur;
insanligin tarihi olusur” (Kula, 2019, s. 6). Kula burada Marks’in iicretli emek ve
sermaye kapsaminda ifade ettigi, ‘Uretimde insanlar salt dogay1 etkilemezler, birbirini
de etkilerler’ ifadesinin yazin alanina da uyarlanabilecegini 6n goren yaklagimina dikkat

¢ekmektedir.

Bu ¢6ziimleme uyarinca, i¢inde bulunulan dénemin yazini, daha 6nceki dénemlerin
yazinsal birikimini yazinsal {iretimler i¢cin malzeme olarak kullanir. Boylece, yazin
tarihinde ‘baglanti’ olusur. Bu baglantilar ne denli ¢ogalir ve ne denli uluslararasi nitelik
kazanirsa, yazin tarihi o denli tiim insanligin yazin tarihi durumuna gelir. Yazin tarihi,

tekil yazinsal yapitlarin tarihidir (Kula, 2019, s. 6).

Ancak, buradan hareketle, gerek yeni kavramsalci sanatin sanatgi-yaratcit ve
orijinal eser kavramlarina yonelik elestirel boyutu oldugunun belirlenmesi ve mesruluk
zemini arayisi, gerekse Marksist bir arka plana yaslaniyor oldugunu vurgulayarak
metinler arasilik kuramini zorlama bir analoji olarak, mesrulastirici sdylemle birlikte
anilmasi postmodern diisiincenin asir1 yorumcu yaklasiminin da gostergesidir.

Marks ve Engels’in Komiinist manifestoda alinmasi gereken ilk onlemin 6zel
miilkiyetin kaldirilmasi oldugunu belirtmelerinden yaklasik yiiz kiisiir y1l sonra, sanat
eserlerinin de bu tiirden bir miilksiizlestirme yontemine bagvurabilecegine inanilmaya

baslandigini belirten Graw;

Levine, erkek sanatgilari imtiyazlarindan ve deha statiilerinden soymustu sanki. Sanatsal
temelliilk mesru, bu durumda feminist saiklere dayanan bir karsi- dnlem haline geldi.
Marksist arka planin temelliik anlayisina dayanak olusturmasi gibi, temelliik kavrami da
temelliik sanat1 baglaminda birtakim 6nemli degisimlerden gegti. Degeri artt1 ve olumlu

bir anlam edindi’ (Graw, 2018, s. 1).
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Graw’a gore, toplumun temel sorunu olan iiretim araglar1 iizerindeki o6zel
miilkiyet olarak temelliike karst koymayi temel alan Marksist sdylem, ‘sanatsal
temelliik® bi¢imini aldiginda toplumsal - elestirel bir giicle donanmis oldu. Ancak
Marks’a gore, iretim araglari iizerindeki 6zel miilkiyet, emek-sermaye g¢eliskisi
acisindan sOmiiriiniin gergeklestigi alandir. Sermaye, emegi ve onun {iriiniinii temelliik
ederken, emegi iirliniine yabancilastirir.

Oysa 0zel miilkiyet, yabancilagma ve biitlinlesmis gosteri kiiltiirii kosullar1 altinda
temelliilk sanati mesru ve hatta zorunlu bir ydnteme, bir tiir Ozsavunmaya
dontismektedir.

Marks’in gercek temelliigiin gerceklesebilmesi i¢in ortadan kaldirilmasi gerektigini
diisiindiigii sey, simdi, en azindan sanatsal olarak temelliik edilebilecek kagimilmaz 6n

kosullardan biri olarak goriiliiyordu (Graw, 2018, s. 1).

3.12. Meta Olarak Sanat Eseri ve Temelliik Sanati:

Konuyla iligkili olarak {i¢lincii tartisma alan1 sanat eserinin - burada iriinliniin-
giinlimiizde bir metaya donlismiis olmasi tartismasindan kaynaklanir. Dogrudan
temelliik sanatiyla iligkili olmasa da giiniimiizde de gecerliligini koruyarak siiregelen
sanatin metalagmasi sorunsalini, sanat tirliniiniin kitle kiiltiirine ait herhangi bir 6geden
farksiz oldugunu Marksist bir sdyleme dayandirarak agiklama gereksiniminin bir
sonucu oldugu diistiniilmektedir.

Bu yaklasim bicimi, Walter Benjamin’in ‘Mekanik Yeniden Uretim Caginda
Sanat Eseri’ bashikli makalesinde teknolojik gelismelere bagli olarak yeniden
cogaltilabilirlik- {iretilebilirlik olanaklar1 ile yeni bir estetigin ortaya ¢ikacagini
belirtmesine yaslanmaktadir.

Sanat yapitinin meta olup olmadig: tartigmalariin ¢ok gerilerde kaldigini belirten
Emre Zeytinoglu, ‘Sanat Yapit1 Tartismasiz Bir Metadir’ baslikli makalesinde, konunun

Marksist teori ile iligkilendirilmesi agisindan sorunlu olan yanlarini tartismaktadir.

Marks, sanat yapitinin iretilisine, diger liretim nesnelerine gore ‘6zerklik’ adina bir
ayricalik vermisken, sonraki popiilerlesme (tam anlamiyla piyasalagma) iizerine ortaya
konulmus higbir iiretim ayricaligina rastlanmiyor. Tam da bu noktada kimilerinin aklina
(6rnegin) Walter Benjamin gelecektir. Onlar diyeceklerdir ki: Benjamin, sanat yapitinin
teknolojik gelisme ile degisimini One siirerken ve bdylece yeni bir estetik anlayisin
giindeme geldigini (gelmesi gerektigini) yazarken, mademki sanatin kapitalist tiretim

icinde demokratikleseceginin miijdesini veriyordu, o halde orada bir regeteden s6z
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edilebilirdi. Fakat oyle degildir; Benjamin’de de kapitalist {iretim alani i¢indeki bir
demokratiklesmeden, dolayisiyla sanat endiistrisini diglayan higbir olanaktan soz
acllmaz. Sunu yazmaktan hi¢c usanmamak gerekir. Benjamin’in mevcut kosullar
icindeki sanatin popiilerleserek kitleselleseceginin ilk haberini verdigini ve bu baglamda
gliniimiiziin postmodern durumuna yaklagmis oldugunu iddia etmek, biiylik bir yanlis
anlamadir. Benjamin’in verdigi haber (‘Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi
Cagda Sanat Eseri’ makalesinde dikkat edilirse), ‘emek¢i sinifin siyasal iktidar ele
gecirdikten sonraki sanatiyla ya da smifsiz toplumla ilgili savlarla anlam bulabilir’

(Zeytinoglu, 2012, s. 23).

Graw aym1 makalesinde yabancilasmanin bizzat kendisinin temelliik

edilebilecegini 6neren Agamben’in goriislerini de degerlendirmektedir:

ftalyan Filozof Gijorgio Agamben, yabancilasmanin bizzat kendisinin temelliik
edilebilecegini soyleyerek temelliik sarmalini iyice iginden ¢ikilmaz bir hale getirdi.
Agamben bu teoriyi, insanligin kendi tarihsel varligini, yabancilagsmasini ve bizzat
kendisini temellilk edebilecegini one siirdiigii ‘Amagsiz Araclar’ (1996) baslikli
kitabinda giindeme getirmisti. Bu agidan bakildiginda kisinin kendi kontroliinii elinde
tutamayacag fikri, degistirilmesi miimkiin olmayan bir statiikodur. Temeliik bu statiiko
karsisinda bir durus alma, onu kendine maletmeimkani sunar. Fakat bu sekilde temelliik
edilen sey neticede her zaman yabancilagsmis olarak kalacaktir. Buna gore, insanin kendi
bilincine varmast miimkiin degildir - oysa Marks bdyle bir olasilik olduguna hala
inaniyordu ve bu inan¢ temelliilk sanatcilari tarafindan zimmen devralmmusti. Ote
yandan, bu teori, yabancilasmanin zaviyesinden ¢alismayr miimkiin kilar.

Yabancilagma, sarsilmaz bir 6n kabul haline gelir (Graw, 2018, s. 4).

Agamben’in kurdugu modelin yabancilagmay1 bir doga kanununa doniistiirdigtini
belirten Graw yine de temelliik ve yabancilagsmanin bir araya getirilerek ikisi arasindaki
bagimlilik iliskisini hesaba katmak gibi bir avantaji oldugunu séyler. 1990’larda pek
cok sanat¢inin bu modeli baslangi¢c noktasi olarak ele aldiklarini, 6rnegin Renee Green
kendilerine atfedilen yabancilasmis kimligi temelliik edigini ya da Andrea Fraser’in
performanslarinda gercek ile yabancilasmis olan arasindaki sinirda stirekli bir kayma
yasanmasina olanak saglayan c¢aligsmalarindan s6z eder.

Buna karsin Graw bu yaklasimlarin hi¢birinin Marks’in asilmasi ya da ortadan
kaldirilmasi gerektigini soyledigi ‘miilkiyet’ mantigryla tam olarak oOrtiismedigini
vurgular. Yukarida soz edilen sanat¢1 ve eserleri Orneginden hareketle; “Peki bu,
s6zkonusu eserlerin kapitalizmin kalici oldugu yolundaki goriisle su¢ ortakligi ig¢inde

oldugu anlamina mi1 gelir?” (Graw, 2018, s. 4) diye sorar.
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Graw kendi sorusunu belki abartili bularak;

Boyle oldugunu ileri siirmek ortada bir niyet oldugunu varsaymak anlamina gelir ki
sanat eseri hi¢bir kosulda bir niyete indirgenemez. Bu tiir yaklagimlar daha ziyade, tek
tarafli olarak degistirilebilecegine hi¢ kimsenin inanmadig1 bir duruma kars1 etkili bir
tavir gelistirme ¢abasini temsil eder. Sonugta bu durum hepimizi etkiledi. Fakat sanatsal

olarak temelliik edildigi ve ona kars1 bir tavir gelistirildigi anda bir seyler degisti. Tam

olarak neyin degistigine ancak tekil, somut eserleri inceledikten sonra karar verebiliriz.
Ozel miilkiyeti temel alan bir toplumda -halihazirda bdyle bir toplumu muhatap
aliyoruz- ‘miilksiizlesmeyi temelliikk etmek’ten baska sans yok gibi duruyor.” diyerek

bitirir (Graw, 2018, s. 4).

Burada yorumun bir yere kadar gelip tikanmasit olgusu yalnizca Graw agisindan
degil, gliniimiiz sanatinda avangard niiveler arayan, avangard sanatin potansiyel olarak
varligindan s6z eden baska yazarlar i¢in de gegerli gibi goriinliyor. Ayrica bati1 sanatinin
Ronesanstan giiniimiize hi¢ degilse yirminci yiizyilin ilk ¢eyregine kadar olan siirecte,
sanatin belirgin bicimde toplumsal yapiy1 olusturan kurumlar iizerinde, yeniyi ve
doniisiimii haber veren, toplumsal kurumlar arasinda dinamigi daha yiiksek gibi goriinen
etkin giicline sirt ceviremeyen bir bilingalt1 olusturmus oldugundan soz edilebilir.

Gilinlimiiz sanatinin konvansiyonel sanattan biitliinliyle farklilagmis oldugunun 6ne
siriilmesine karsin, yine de giiniimiiz sanatin1 temellendirmek anlaminda tarihsel
referanslar aramak ya da burada tartisildigi baglam i¢inde kalarak Marksizm’le
iliskilendirmeye ¢aligmak, zorlama analojilerin ekseninden ¢ikamayan bir dongiiyii de

gosterir.

3.13. Sloterdijk ve Foster’da ‘Sanatin Sonu’, ‘Temelliik Sanat1’, ‘Sinizm’, Knizim’

Foster simulasyon resmi ya da meta heykeli bir temelliik sanat1 olarak ele almakla
birlikte bu sanatsal yonelim ya da tutumun, ‘taglamaci gergekciligi’ ve ‘stratejik tersine
cevrimleri’nin yalnizca firsatgilik olarak degerlendirilerek diglanmasi anlamina

gelmeyecegini belirtir:

Onlar daha ¢ok, en iyi sekilde kinik akil terimiyle ifade edilebilir. Kinik akil alman
filozof Peter Sloterdjik tarafindan, simiilasyon resmi ile meta heykelin yiikseldigi 1983
yilinda yayimlanan uzun bir elestiride incelenmis celigkili bir diigiince yapisidir.

Sloterdjik’e gore kinik akil ‘yanlis bilingle’ aydinlanir (Foster, 2009, s. 150).
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Foster ve Sloterdijk sinizmi Neo-Geo akimi ekseninde tartigirlarken Bucloch
sinizmi genel olarak temelliik sanat: baglamuyla iliski icerisinde degerlendirmektedir.”"”
2

Sanatin sonu tartigsmalariyla paralel olarak siiregelen avangardin sonu, neo-
avangard tartismalarina da eklemlenen tartisma Sloterdijk agisindan neo kapitalizmin
gittikce karmasiklagan ortaminda sanatcilarin elestirel bir tutum takinabilecekleri bir
zemin ve pozisyonlar1 olup olmadigin1 anlamaya caligmaktir. Sloterdijk, ¢agdas sanat
ortaminda sanat elestirisinin islevini yitirmesini, kiiltiir endiistrisine eklemlenmis olan
sanatin bulundugu, konumlandig1 bu yeni mecranin zaten kusatilmis ve yonlendirilebilir
olusu ile ve gerekse konformizmin yarattig1 kiiltiirel ortamda sanat¢inin sisteme angaje
olma zorunlulugunu kinik akil teorisiyle ele alir. Bu nedenle, Sloterdijk, elestirel akli
tasfiye eden gelismelerin, sanat elestirisi alaninda yarattigi derin krizi ¢agdas sinik

6znenin konumuyla iliskilendirir.

Sloterdijk’e gore, sinik Ozne, ideoljik maske ve toplumsal gergeklik arasindaki
mesafenin farkindadir, ancak yine de bu maskeyi kullanmaya devam eder. Bunu
sloterdijk in savladig1 sekliyle soylersek, ‘ne yaptiklarini ¢ok iyi biliyorlar, ama yine de
yapryorlar.” Sinik akil artik naif degil ama aydinlanmis yanlig bilincin bir paradoksudur

(Sahiner, 2018, s. 49).

1980’11 90’11 yilarin postmodern sanati agisindan bakildiginda, sanatsal 6zgiinliik,
yaraticilik ve miielliflik gibi modernist kavramlara karsi konumlanan, temelliik sanati
icerisinde Neo-Geo, meta heykel gibi temelliik sanati uygulama bigimleri de belirginlik
kazanmaktadir. Bu sanatsal girisimler tarihsel stilleri eklektik bir anlayisla ele alarak
yap1 bozuma ugratmanin da pratigidir. Jameson’in, temelliikk sanati agisindan tarihsel
donem stillerin yinelenmesini degerlendirmek iizere kullandig1r pastis kavraminda
oldugu gibi neo-geo ve meta heykel uygulamalarinda da temelliik edilen sey dogrudan

bir sanat irlinii olmaktan Once bir sanatsal stildir. Ancak, Sloterdijk’in kinik akil

21 “Tarihsel olarak sinik; toplumu ¢ok iyi anlayan, kendini toplum karsisinda konumlandiran,
ikiyiizliiliige, insanlarin miilkiyet ve iktidar hirslarina kole olmalarina, bireysel ¢ikarlariin kiigliclik
diinyalarinin bir adim 6tesini gérememelerine, yakici bir alay ve asagilamayla karsi ¢ikan aydin bir
kisidir. Biiyiik Iskender’e golge etme baska ihsan istemem’ diyen Diyojen gibi, sinik, miilkiyet ve iktidar
diizeninin par¢asi olmayi reddeder. Bu yiizden sinik’in topluma katilis tarzi elestirel, alayci ve
horgoriiciidiir. Sinik bu tutumuyla, egemen iktidarin ve ideolojinin karsiti, toplumun ahlaki bir anti- tezi
olarak var olur” (Yildizoglu, 1997, s. 67).

** Sloterdijk’in yaklasimi agisindan bu tanimlama daha farklidir: “Sloterdijk isini inanmadan yapan
modern insana ‘sinik’ der, iktidara yalniz soziiyle degil, yasamasi, govdesiyle kars1 ¢ikan sokak adami
Diyojen’ e ise ‘kinik’, Bu devirde kinik ¢ikar m1? Sloderjik evet diyor,ama..’(Demiralp, 2019, s. 3).
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teorisiyle iliskilendirerek neogeo ve meta heykeli tartisan Foster daha 6zelde ¢agdas
sanat lreticisi olarak sanatc¢i bireyin toplumsal konumu itibariyla sanatsal tutumuna
odaklanarak konuyu ele almaktadir. Bu anlamda simulasyoncu sanat¢ilarin temelliik
ettikleri gegmise ait stillellere miidahalelerinin bu stillerin igeriklerini bosaltmaktan ote

bir anlamlar1 olmadigini 6ne siirer.

3.14. Cagdas Sanatta Temelliik (Appropreation) Olgusunun Farkh Kullanimlari
3.14.1. Siradan insamin Sanattan Beklentilerinin Temelliik Edilmesi:

Komar ve Melamid’in siradan insanin sanattan beklentilerini anketler araciligiyla
belirleyerek izleyicinin talepleri dogrultusunda iirettikleri ¢aligmalar, tiiketim
ekonomisinin paydasi konumuna getirilmis ama ayni zamanda sistemin tagiyiciligini
iistlenerek goniillii olarak sisteme entegre olmus bireyin (tiiketicinin), sanatsal anlamda
da edilgin izleyen olmaktan -s6zde- talep eden, sanatsal siirece etki eden ya da
katilmasini olanakli kilan ayricalikli konumunun! 6n plana ¢ikmasimi gosterir. Bu
nedenle Komar ve Melamid’in c¢alismalar1 tiikketimin ydnetilmesi ve tiiketicinin
yonlendirilmesi agisindan her endiistri i¢in gegerli olan talep belirleme ve talep yaratma
girisiminin sanatsal alana uyarlanmis bir gériiniimii sunmaktadir.

Sanatta Ozellikle kilisenin taleplerinin karsilandigi bir faaliyet alani olarak
sanatsal tretimlerin giderek soylularin taleplerine yonelik bir estetik kiiltiirel alana
dogru evrilmesi, c¢agdas sanattaki durumla karsilastinlldiginda  farkliliklar
gostermektedir.

Glinlimiizde izleyici merkezli kuramlar nasil ekonomik siyasanin belirledigi
kosullarda siradan insani tiiketici olarak merkeze almigsa, feodal iiretim iligkilerinin
gecerli oldugu donemde kilise ve bu ekonomik siyasal yapinin giderek ¢dziilmesiyle
soylular, ardindan burjuva kesimi bu ayricaliga sahip olmustur. Ne var ki giiniimiizde
bu ayricalik siradan tiiketici olabilen her insan i¢in gecerli hale gelmistir. Ekonomik
siyasada gerceklesen liberalizm ve toplumsal yapi iginde gosterilmek istenen
demokratiklesmeden sanat ve izleyicisi de nemalanmig goriinmektedir.

(agdas sanatta sikca glindeme gelen izleyici merkezli, katilimci sanatsal
anlayislar burada sanat¢ilarin s6z konusu olguyu ve sorunsali dogrudan karsilayan
girisimleri bir elestiri olarak mi1 okunacaktir yoksa sistemin 6ngordiigli bi¢imde

endiistriyel faaliyet olarak sanat olgusunun tasiyicilar1 olarak mi degerlendirilecektir?
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Bu ayriks1 Ornekte bile elestirel diisiincenin gegerlilik kazanabilecegi bir gerceklik
diizlemi kayb1 sorunu yeniden karsimiza ¢ikmaktadir.

Vitaly Komar ve Alexander Melamid Sovyetler Birligi’nden ABD’ye go¢ eden iki
sanatcidir. Sanatgilar 1982-1983 tarihli ‘The Origins of Socialist Realizm’ (Sosyalist
Realizmin Kokeni) baslikli sergilerinde genel anlamda Sovyet sanatindan alinan
parcalarin kullanildig: resimler 6zellikle Stalin ve Lenin’i konu olarak ele almaktadirlar.

Arthur Danto bu dizi resimler i¢in: “Resmin kendisi yiiksek sosyalist gergekci
tarzda; muziplik de kismen sosyalist gercekciligi ve bu akimin abartili kutlamlarma
sik¢a konu olmus iirkiitiicli ilham kaynagini hicvetmek i¢in gene sosyalist gercekeiligin
kullanilmasindan kaynaklaniyor” (Danto, 2010, s. 253) demektedir. S6zii edilen resim
dizisinde yer alan caligsmalar belli bir donem iislubunun kullanilmasi agisindan pastisch
olarak degerlendirilebilir.

Komar ve Melamid’i daha tanmir kilan calismalarindan biri de yine Sovyet
sanatindan esinlenilerek iirettikleri ‘1 Mayis’ adli enstalasyon caligmalaridir. ‘1 May1s’
enstalasyonu 1987°de New York Palladium miizesine yerlestirilmistir. Danto bu
enstalasyonun zamanlamasiyla ilgili olarak yaptifi degerlendirmede sdyle

sOylemektedir:

Sovyet sanatindan pargalar kullanma projesi 1987 yilinda Newyork’daki Palladium’ a
yerlestirilen muhtesem bir 1 Mayis enstalasyonu ile doruga ulastt ama Glastnost ve
Perestroyka ruhuyla, Sovyetler Birliginin dagilmasiyla ve de Soguk Savag’in sona
ermesiyle Komar ve Melamid’de ayn1 anda hem en iyi hem bir anlamda, tanimlayic1

konularini yitirdi (Danto, 2010, s. 253).

Komar ve Melamid’in en bilinen dizi resimleri anketler araciligiyla siradan
insanlarin bir resimde gormek istedikleri seyleri belirleyerek iirettikleri ¢aligmalardir.
Ikili 1994°de kendilerini destekleyen The Nation dergisiyle birlikte izleyicilerin sanatsal
beklentilerini belirlemek amaciyla bir piyasa aragtirmasi yapmuslardir. The Nation
dergisinin Mart 1994 sayisin1 kapaginda ‘Bir Halkin Sanat1’ basligiyla duyurulan anket
calismasinda rastgele secilen kisilerin yanitlamalarini istedikleri sorular bir resimde en
cok gormek istedikleri seyleri kapsamaktadir. Danto’nun belirlemelerine gére Amerikan
ev halkinin (burada yalnizca renk tercihi 6rnegi ele alinmistir) bir resimde en ¢ok
gormek istedigi renk %44 oranla mavi olarak tespit edilmistir. Danto anket

sonuclarindaki istatistikleri sdyle degerlendirmektedir:
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Sonuglar istatistik olarak yiizde doksanbeslik giivenilirlik sayesinde %3,2 hata pay1 ile
dogru olarak onaylanmustir. Orneklem eyaletlere gére katmanlandirilmisti. Bizatihi
yanitlar da estetik sosyolojisinde esi bulunmaz ilgingliktedir. Ornegin Amerika’nin en
sevdigi renk uzak ara ile (%44) mavidir; bu rengin en ¢ok hitap ettigi kesim ise orta
eyaletlerde yasayan 40 ila 49 yas grubundaki, muhafazakar, beyaz, yilda 30 bin ila 40

bin dolar kazanan ve asla miizeye gitmeyen beyaz erkek grubudur (Danto, 2010, s. 254).

Burada, Danto’nun belirlemelerinde dikkat cekici olan sey herkese soruldugu
halde kimsenin tam olarak istemedigi bir melezin iiretilmis olmasidir. Dikkatli gozler
burada kiiltiir endiistrisinin diger endistri bi¢cimlerinde oldugu gibi verimlilik ilkesi
acisindan talepleri benzer kilma, ortalama yontemidir.

Elde edilen wverilerle gergeklestirilen resim ‘America’s Most Wanted’
Amerika’nin en ¢ok aranan resmi olarak adlandirilmistir. Sanatgilar ayni yontemi
kullanarak cesitli tilkelerde anketlerin sonuglarina gore isler tiretmislerdir.

Burada dikkat edilmesi gereken 6nemli konulardan biri de sirketlerin yeni bir iiriin
gelistirirken ya da var olan iriinlerinde degisiklikler yapmak tizere kullandiklar:
kamuoyu egilimleri yoklamalarini, sanatcilarin sanatsal bir ¢alisma yapmak iizere
kullantyor olmalaridir. Danto, ayrica bu tiirden bir veri toplama yontemiyle olusturulan

sanat eserlerini niteliksel acidan da ele almaktadir.

Resim 19. Komar and Melamid, Americas Most Wanted
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Danto, s6z konusu 6rnegi bir yandan kiiltiir endiistrisi i¢cinde endiistriyel sanati
tartismak icin kullanmaktadir. Anket araciligi ile olusturulan talep sanatcilarin arzi ile
karsilik bulacak ve izleyicinin beklentileri gerceklesmis olacaktir. Ekonomik anlamda
ozellikle post endiistriyel donem kapitalizmi agisindan talep yaratma, siradan insanin
beklentilerinin temelliik edilerek ticarilestirilmesi anlamina da gelir. Danto sanatgilarin
izledikleri bu yontemin sirketlerin piyasa arastirmalarindan farksiz oldugunu belirtir.

“Komar ve Melamid’in ‘En Cok Aranan Tablosu’nun resimsel iislubu baglaminda
neredeyse kesinlikle sanat hakkinda pek bir sey bilmeyen ama ne istedigini bilen
insanlarin begenilerini temsil ettigini diisiiniiyorum” (Danto, 2010, s. 256). Ancak
ortaya ¢ikan bu endiistriyel ve kitch {iiriin aslinda hi¢ kimsenin beklentisini
karsilamamaktadir.

‘Amerika’'nin En Cok Aranani’ konusunda bana en c¢ok su ilging geliyor: Hig
kimsenin, en azindan begenilerini yansittig1 varsayilan grubun, bir ortak payda da en az
birlesen kesimden herhangi birinin bu yapitt bir tablo olarak aradigini, istedigni
tasavvur edemiyorum. Vahsi hayvanlara yer veren bir tablo ya da George
Washington’un bir tablosunu isteyen hi¢ kimse George Washington ile vahsi
hayvanlarin bir tablosunu istemez. “Komar ve Melamid ayrik Onermeleri bilesik
Onermelere doniistiirmiistiir ve bilesik 6nermenin parcalar1 teker, teker ele alindiginda
bize hos gelse de bunlarin bilesimi hosnutluk vermeyebilir” (Danto, 2010, s. 259).
Danto’nun degerlendirmeleri sanatsal bir temelliik konusunu ele almiyor, ancak
aragtirma agisindan burada Onemli olan, siradan insanin potansiyel olarak varolan,
sanatsal bir iirtinden (burada resimden) beklentisinin temelliik edilerek talep diizeyine

tasinmis olmasidir.

3.14.2. Bulunmus (ya da kurgusal) Sanat¢i Bucanov. Ann Lee, R. Mutt, E. Belamy

Komar ve Melamid kariyerlerinin erken donemlerinde yaptiklari manzara
resimleri i¢in bir de hayali sanat¢1 yaratmiglardir. 19. yiizyil ortalarinda ii¢ Rus sair,
Aleksey Konstantinovi¢ Tolstoy ve ‘Yemguynikov Kardesler’in ortak bir takma ad
olarak kullandiklar1 hayali sair Kozma Prutkov adiyla siirler yayinlayarak onun adina
bir de kapsamli bir yasam Oykiisii uydurmalar1 gibi; (Todorov, 1998). Komar ve
Melamid’de ‘Buganov’ admi verdikleri kurgusal -hayali- sanatginin ¢aligmalar1 olarak
sunduklar1 resimlere ek olarak bu hayali sanatci i¢in bir de giinliik yazarlar. Bu kez de

s0z konusu hayali sanat¢i, Komar ve Melamid’in resimlerini temelliik etmis olur.
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Takma adlar kimi zaman sanatgilarin, yazarlarin kisisel tercihleri, kimi zaman da
siyasi ya da bagka nedenlerle adlarimi gizlemek icin kullamilmigtir. Burada dikkat
edilmesi gereken Onemli konulardan biri Komar ve Melamid’in bulunmus sanatgisi,
Obvious grubunun bulunmus modeli, Konstantinovi¢ ve Yemcunnikov kardeslerin
bulunmus sairi, sanat¢1 ya da yazarlarin takma ad olarak kullandiklar1 ‘mahlas’, ‘nick’
ya da ‘kalem adi’ ndan farkli bigimde karsimiza ¢ikarlar.

Oysa burada s6z konusu edilen 6rneklerde bu adlar1 kullanan sanat¢ilar ne mahlas
olarak ne de bir sanat eseri i¢indeki (Film ya da roman vb.) gerceklik diizlemine
yerlesen, ger¢ek yada kurgusal bir karekter yaratarak sanat yapitinin i¢ gerceklik
diizlemi {izerinden degil, sanat yapitinin disinda (yada disinda olma konumu agisindan)
tasarlanmig, yasadigimiz hayata katilmak isteyen, orada var olma olanaklarini zorlayan
bir gergeklik diizlemine yerlestirilmislerdir.

Bunun gibi Ann Lee’de bos bir levha (tabula rasa) gibi, heniiz bir kimligi, ge¢misi
olmayan ama varolmay1 uman ve olas1 hayatin1 bekleyen bir manga karekteridir. Ann
Lee bir Oykiiniin ya da filmin i¢indeki bir karekter olarak degil, bizatihi (kurgusal
olarak) gercek hayat icinde var olmaya c¢alisan bir figiirdiir. Ann Lee ilke olarak onu
kullanan ve onu anlatan her sanat¢inin ¢aligmasiyla bizim gercgeklik alanimiza sizmaya
calisan ama bunun olanaksizligiyla yiizlesen bir figiir olarak kalacak bir varliktir.
Elbette sanatcilar glinlimiiz insaninin varolma kosullar1 agisindan tiiketim kiiltiiriiniin
yalnizca sayisal verilere indirgedigi, siirekli gozetledigi, davranislarini ve tercihlerini

belirledigi ama bir tiirlii varolamayan insanin trajedisiyle ilgilidirler.

3.14.3. Sanatsal Temelliik Olarak Algoritma (Algoritmik) Sanati:

Komar ve Melamid’in anket verilerinin istatistiksel sonuclarini kullanarak sanat
tiretme yontemlerinin bir ¢esitlemesi gibi gdriinen algoritmik sanat da yine veri igleme
yontemiyle olusturulan sanatsal iiretimler i¢in kullanilan bir adlandirmadir. Bugarov’u
gibi, Edmond de Belamy’de kurgusal bir karekterdir. Ancak E. Belamy, Bugarov gibi
kurgusal bir sanat¢1 degil, Obvious grubunun bir bilgisayar yazilimiylayla
gerceklestirdikleri bir portre resme konu olan kurgusal bir modeldir. Paris merkezli
Obvious Grubu’nun yarattigr ‘Edmond de Belamy’nin Portresi’ adli resmi, Ekim 2018’
de Christies Miizayede evinde tahmin edilen fiyatin 45 katina (432.000 Dolar) satilan
ilk yapay zeka lirlinli sanat eseridir. Sanatgilar burada karekter yaratma agisindan bir

sinema filmi, roman, tiyatro ya da bir resim vb i¢in 6zgiin bir karekter kurgulamak
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yerine, (burada resme konu olan) binlerce karekter ya da modelin bir - algoritmik-
sentezinden, giderek melezinden hareket etmektedirler.

‘Hugo Caselles, - Dupre, Pierre Fautrel ve Gauthier Vernier’ den olusan Obvious,
GAN (Generative Adversarial Network: (¢cekigmeli tretici aglar) adi verilen, birbirine
z1t sekilde ¢alisan iki sinir agindan olusan bir yontem kullaniyorlar. 14. Yiizyil ile 20.
ylizy1l arasinda yapilmig 15 bin portre sisteme girilmis ve bu veri setine dayali bir
iretici mevcut, diger yanda ise bir ayirici, insan eliyle yapilmis imge ile iireticinin
ortaya ¢ikardigi imge arasindaki farklar1 yakalamaya c¢alisiyor. Hedef ayiriciyr

kandirmak.

i |
4
i

Resim 20. Obivious GAN Grubu, Edmond de Belamy’nin Portresi, 2078, 70x70 cm.

... Rutger Universitesi Sanat ve Yapay Zeka Laboratuvarinin basinda bulunan Ahmed
Elgammal, son 50 yildir bir¢cok sanat¢inin iretimleri icin yazdiklari bilgisayar
programlarina algoritma sanati veya algoritmik sanat adini veriyor. Elgammal’e gore
yapay zekayla iiretilen eserlerin arkasindaki diislince ve {iiretim siirecinin kendisi
sonucundan daha 6nemli oldugu i¢in kavramsal sanat kategorisinde degerlendirilmeleri

gerekli (Okten, 2019, s. 325-326).
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‘Edmond de Belamy’nin Portresi’ sozii edilen anlamda, bir yandan 15 bin
portrenin bir tiir meleziyken ayni zamanda da 15 bin sanat eserinin temelliikiine dayali
bir lirlindiir.

Burada dikkate deger olan sey Komar ve Melanid’in kullandiklar1 yontemin bir
benzeri, E. Belamy portresinde, bilgisayar yazilimi araciligiyla algoritmik diizeyde
tekrar edilmis olmasidir. Aradaki farklilik ise ilkinde izleyicilerden elde edilen verilerin,
ikincisinde ise, 1600 portre resmin bir tiir ortalamasina dayali sonucun elde edilmis
olmasidir. Yine de algoritmik sanatindan ¢ok sayida farkli kulanim bi¢imleri oldugu
gbzlemlenmektedir.

Gilinliimiiz sanat1 acgisindan, hemen her tiirden alanin verilerinin algoritmik sanat
acisindan kullanimi, konuyla baglantili bir dizi tartismayr da giindeme getirmistir.
Aysegiil Sonmez, Ozellikle ‘Greenberg Estetigi’nde goriiniimiinii bulan, sanatin neyle
ilgili oldugu degil, nasil yapildig1 gorlisiiyle, sanatta yararsizlik ilkesinin
(estetiklestirmenin, C.D.) algoritmik sanattaki gériiniimiinii tartismaktadir:

‘Greenberg’e gore avangard sanat, eski ustalarin teknigini ortaya c¢ikarr.
Avangard sanat¢1 konuyla ilgilenmez. Soyutlama yoluyla neyi, nasila ¢evirir. Eserin
neyle ilgili oldugu degil, eser nasil yapilmustir, sorusu dnceliklidir...

Nathalie Miebach, Moritz Stefaner, Paolo Cirio, Aaron Koblin, Ryoji Tkeda gibi
sanatgilar ya da Oucch gibi stiidyolar yapay zeka ve veriyle calisiyorlar. Gilintimiizde
ornegin lan Goodfellow ve arkadaslarinin 2014 yilinda bulduklar1 GAN gibi programlar
sayesinde herhangi bir datadan, okyanus dalgasindan, bir sehre dair tweet’ lere ve
sosyal medyadaki manzara fotograflarina kadar uzanan verilerden birer heykel yapmak
miimkiin. Veriyle calisan sanatgilar verinin giiciindi, siirselliginde, bir rakamdan fazlasi
goriiyorlar. Ornegin Natalie Miebach i¢in meteorolojik hava raporlarini birer miizik
notast igeren heykeller ¢evirmek, bilimsel grafigin yapamayacagi bir sey ve sanatin
alanina giren bir konu.” (S6nmez, 2022, s.162)

Yararsizlik ilkesine dayali olarak {iretilen bir sey estetigin, giderek sanatsal alanin
bir {iriinii olarak degerlendirilmesi bakimindan yeter bir 6l¢iit miidiir? Refik Anadol’un
calismalarini ayn1 baglam iginde kalarak tartisan Sonmez, estetik alanina havale edilen
her seyin sanat olup olmadigini da tartigmaktadir:

‘Anadol, veriyle calisan pek cok baska sanatgi gibi ses, riizgar, 1s1, Bluetooth,
LTE, Wi-Fi sinyali, fotograflar, havaalani istatistikleri, notalar gibi aklimiza gelen her
tir veriyi GAN, t-SEN, RNN gibi acik kaynak programlarla devsirirken, kendi

deyisiyle,” insanliga yepyeni bir diinyanin kapisini ag¢iyor’ du.
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Peki ama bu ‘yepyeni bir diinyanin kapis1’ m1 gercekten.

Bu kapi, her seyden once insanlik i¢in, insanligin yarar1 i¢in biriktirilmis bir arsiv.
Toplumsal bir hafizadan ve toplumsal belgelerden olusuyor. Insanligm yarari igin
biriken veri, yani yararli bir faaliyet, Anadol gibi veri sanatcilar1 tarafindan biiytikli
kiiciiklii yerlestirmelerle yararsiz, yani sanat haline geliyor.” (S6nmez, 2022, s. 163)

Konu, sanat tarihsel verilerin (burada sanat iriinlerinin ya da isluplarin vb.)
yeniden kullanimi agisindan temelliik sanatiyla da iliski bir tartismaya
eklemlenmektedir. Ayni konu, miizeye, ya da sanat tarihsel calismalara sanatg¢inin
temelliikiine sunulmus market {irtinleri olan yer goziiyle bakan ve ‘se¢ilmis’ sanat
tirlinlerinin tarihsel, toplumsal baglamindan koparilarak manipiile edilmesini, sanatsal
ve estetik bir kategoriye ait olmak disinda anlamlandirilamayan sanatsal girisimler igin
de tartismali olan duruma karsilik gelmektedir.23
Temelliik Edilmek Uzere Ready Made; Bir ( endiistriyel) Bos Levha (Tabula Rasa)
Olarak Ann Lee:

Philipe Parreno ve Pierre Huyghe 2000 yilinda manga karaekterleri iireten Japon
reklam ajanst Kworks’lin karekterlerinden biri olan Ann Lee’yi olduk¢a ucuz bir fiyata
satin almiglardir. Sanatc¢ilar Ann Lee’den kolektif bir proje gergeklestirmeyi
diistinmiislerdir. Mavi, mor renkleriye kiiclik bir kiz goériinlimiinde olan Ann Lee’nin
g6z bebekleri yoktur. Neredeyse yar1 saydam olusu da ona hayaletimsi bir goriiniim
vermektedir. Ann Lee burada, var olan ama ruhu verilmemis, ya da heniiz kaderi
belirlenmemis bir Adem bigiminde karsimiza ¢ikar.

Sanatcilar bir proje olarak Ann Lee’yi ona bir hafiza, ge¢mis ve kimlik
kazandirmak, {inlii ya da tanmman bir karekter olarak gerceklesebilecegi olanagi
saglamak amaciyla kolektif bigimde bir¢ok sanat¢inin kullanimina agik bir figiir olarak
tasarlamiglardir.

Basak Senova ve Erhan Muratoglu Ann Lee’nin seri liretim bir anime karekter

olmasina vurgu yapmaktadirlar:

» Giintimiizde yaygmhig: birgok yerde vurgulanan temelliik sanat: tiirevleri, bu adi sanat tarihsel agidan
ayirt edici anlamda 6n plana ¢ikaran ‘temelliik sanati’ girisimlerini de anlamsizlastirmasi bakimindan

dikkate deger gériinmektedir.
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Ann Lee, kisitli ozellikleri ve basmakalip goriintiileriyle, seri iiretim mantigt ile
pazarlanan yiizlerce anime karekterden biri. Hazir anime karekterler iireten siradan bir
Japon firmasinin, ucuza malettigi siradan bir karekter. Kullanim siiresi ve marifetleri,
tiretim 6zellikleriyle orantili oldugu igin dmrii oldukg¢a sinirli. Amaglari, (P. Parreno ve
P. Huyghe’den s6z ediliyor. C.D.) liretim mantiginin aksine, Ann Lee’ ye ayricalikli bir
kimlik ve bellek kazandirmak. Bir iirlin olarak omriinii uzatmayi, kolektif kullanima
acik, iinlii bir karektere doniistiirmeyi planlyorlar. Once fiziksel olarak gelistiriyorlar;
bir boyut daha eklendikten sonra 2 boyutlu Ann Lee, 3 boyutlu filmlerde yer almaya
basliyor (Senova, Basak- Muratoplu, Erhan, 2002, s. 138), kisaltmalar C.D.

Bu kolektif girisimi baglatan sanatgilara, D.G. Foerster, ardindan ‘Rirkit

Travanija’ da katilmis ve Ann Lee’ye bir hayat kurgulama ugrasina girismislerdir.

Ann-Lee ‘her tiirli Oykiiye dahil olabilecek fakat hicbir dykiiden sag cikamayacak
sekilde tasarlanmig’ gelecegi olmayan bir karekterdi. Ne psikoljik bir gegmisi ne kigisel
bir tarihi ne de anlatim i¢inde hemen kullanilabilecek 6zel ya da onu &ykiiniin
taleplerine karsi1 ¢ikacak kadar giiglii yapacak herhangi bir yetenegi bile yoktu. Ann
Lee’nin kagmilmaz kaderi Oylece solup gitmek ya da bir ¢izgi romanin sayfalar
arasinda gegen, kisa ve silik bir hayatin ardindan 6lmekti.” (2001, 7. ist Bienal katalogu,

s. 102)

‘Ego Kag’ baslikli 7. Istanbul Bienali’ nde Philipe Perano’nun 2000 tarihli
‘Diinyanin Herahangi Bir Yerinde’ basliklt animasyon calismasi, Pierre Huyghe’nin
2000 tarihli ‘Zamanmn iki Dakikas1’ ve Dominique Gonzalez — Foerster’in yine 2000
tarihli ‘Anzen Bolgesinde Ann Lee’ baglikli 3D video animasyon c¢aligsmalari

gosterilmistir.
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Resim 21. Dominic Gonzales Foerster, Ann Lee I, 11, 11, 2000, Video animasyon
Resim 22. Dominic Gonzales Foerster, Ann Lee I, II, I1I, 2000, Video animasyon
Resim 23. Dominic Gonzales Foerster, Ann Lee I, II, 11, 2000, Video animasyon

Dominique Gonzalez - Foerster’in 2000 yilinda gergeklestirdigi, ‘Anzen
Bolgesinde Ann Lee’ adli, 3’ 25’lik video animasyonunda izleyiciyle Japonca konusan
Ann Lee’nin karsisinda duran kopyasi, onun kehanetlerini Ingilizceye cevirerek
izleyiciye agiklar. Yavasca ve kisik bir ses tonuyla Ann Lee bir kiyamet giinii habercisi
olarak olacaklari anlatmaktadir.

‘Kacabileceginiz higbir yer olmayacak. Ekranlarinizin i¢inde yok olacaksiniz...
Eflatun gezegenimizin ve kopyalarimin basi lizerine s6z veriyorum... Yapilarinizi ele
gecirecekler. Sizleri duygularinizdan ayiracaklar. Duygularinizi  doniistiirecekler...
Gidecek higbir yeriniz yok. Bu yitik evrende kacabileceginiz higbir yer kesinlikle yok.
Size gergekleri soyliiyorum. Bunlardan adimin Ann Lee oldugu kadar eminim. Hepiniz

geri doniilmez yere gideceksiniz.’
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Resim 24. Pierre Huyghe, Hayalet Degil Sadece Bir Kabuk, 2000, Video Animasyon

Pierre Huyghe’nin ‘Hayalet Degil Sadece Bir Kabuk, Zamanin Iginden iki
Dakika’ adl1 video animasyonunda ise, Ann Lee, yiiriidiik¢e ¢evresinde beliren tanimsiz

bir cografyada ilerlerken hikayesini anlatmaktadir:

Sadece iki dakikam var, sizin ¢izgisel zamaninizin iki dakikasi

Bu aslinda unutulmadan once bir O0ykiide yasayacagimdan ¢ok daha uzun bir
sure...

Iki dakikadan daha az bir siire i¢cinde gitmis olacagim.

Benim adim, benim adim AnnlLee, Ann Lee siradan bir isim.

Ben donmus bir resimdim, size sunulan bir kanit.

Canlandirildim, ama kurgusu olan bir 6ykii tarafindan degil.

Hayir... Sizin hayal giicliniiz hep pesimde... sizden istedigim bu

Gordiiniiz ya sizi eglendirmek i¢in burada degilim...

Siz beni eglendirmek i¢in buradasiniz.

...¢ok hostu...( himm)’

Ann Lee konugmasinin devaminda (belki bir miizede C.D.) gordiigli resimlerden
s0z eder, ad1 ‘Niliiferler’ (Biiyiik olasilikla, Monet C.D.) olan tablodan etkilenisini ve
adina bile bakamadigi, yandaki resimde goriinen kizin ne diisiindiiglinii merak
ettiginden sozeder. Ardindan omuzunda hissettigi(!) 151k huzmesinin giderek
biiylimesini ve ondan baska bir seyi géremedigini belirterek;

‘Sonunda biitiin hislerim silindi, yok olmustum.’ diyerek sonlandirir.
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3.14.4. Kars1 Temelliik, Politik Appropreation:

Barthes ‘soyleni de soylenlestirme’ olarak, yapay sdylen iireterek mal etme
durumuna yanit verilebilecegini sdylilyor

Medya ve reklam diinyasinin kendine 6zgili olusturdugu dille miicadele etmek
yerine o dili temelliikk ederek tersine ¢evirme islemi agisindan Barbara Kruger’in

calismalar1 6nemli bir temelliik sanat1 6rnegini olusturmaktadir.

Ciinkii reklam dili, gostergelerin dogrudan dogruya, sapmacasiz iletildigi bir dil
oldugundanyapitin hizli okunmasinda daha tatminkar sonuglar dogurur. Barbara
Kruger’in bu dili kullanmasi yerindeydi bu yiizden. O dille miicadele etmek yerine o
dili kullanmak, imgeleri dogrudan dogruya sapmacasiz iletmek ve yapitin hizli

okunmasinda daha tatminkar sonuglar yakalamak (Ferhat Ozgiir, 1999, s. 123).

Toby Clark, ‘Sanat ve Propaganda’ adli kitabinda ‘Propagandaya karsi
propaganda’ baglig1 altinda kars1 temelliik olgusunu ele almaktadir. Politk mesaj iletme
diisiincesinin giderek daha sorunlu hale gelmesine karsin kimi sanatgilarin bu duruma

yonelik girisimlerine odaklanmaktadir.

Amerikali sanat¢1 Jenny Holzer’in (d.1950) metne dayali ¢aligsmalari, sézel mesajlara
ozellikle didaktik ve sabit fikirlere yonelik bir kusku beslemektedir. Holzer afislere,
bronz plakalara, granit levhalara ve elektronik tabelalara yazdigi mesajlar’’ kendi
agzindan degil; hitkiimet, egitim, reklamcilik, kamusal tavsiyeler ve kisisel itiraflar gibi

diger anonim otorite sdylemlerini taklit ederek sunmustur (Toby, Clark, 2004, s. 204).

3.14.5. Usluplarin, Stillerin Temelliikii Olarak Pastis:

Ingeborg Hoesterey, Pastische kavramini; Modern estetik anlayislarin gosterisli
bicimde odiing aldigi, kullandigi, tarihi referanslari, alintilamalari, pastiche
uygulamalarini, tartigma konusu yapmadan reddettigi kiiltiirel hafizanin giiniimiizde
cagdas sanatcilar tarafindan kullanimi olarak degerlendirir. (Hoesterey, 2001, s. 17)

Hoesterey, kavrami ayrintili olarak tartistifi ‘Pastische’ (2001) adli kitabinda
konuyu kapsayict baslik olarak pastische kavramini kullanir. Kavramin, goérsel sanatlar
alanindaki goriiniimlerini birer olgu olarak, Klasigin Imhas;, Karma Kimlik,
Ressamlardan Ogrenilenler, Orijinalin Reprodiiksiyonu ve Teori Resmi basliklari
altinda ele alir.

Bu yaklasim bicimiyle Hoesterey; Pastische kavramini; sanatsal uygulamalardaki

cesitliligi agisindan, Uyarlama, Temelliik, Bricolage, Mixed Media, Alintilama, Kolaj,
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Sahtecilik, Karisim ya da Melezlik, Taklit, Montaj, Palimpest, Parodi, Reklaj, Yeniden
Yapim, Simulakrum ve Travesty gibi konu ya da cagdas sanattaki bu gibi tartigma
alanlarin1 pastische kavramiyla semantik agidan baglantili kavramlar olarak ele alir
(Hoesterey, 2001, s. 10-15).

Cogu yazarin da vurguladiklar1 gibi 80’11 yillardan giiniimiize sanat {iriinlerinin ya
da gecmise ait stillerin ¢agdas sanat uygulamalarinda kullanimi olgusu cagdas sanat
tartismalarinda 6nemli bir yer edinmistir. Tarihsel stillere dykiinme, tisluplarin taklidi
olgusu 80’li yillarin sonlarinda c¢agdas sanatta hem siklikla gozlemlenen hem de
tartisilan bir olgu haline gelmistir.

Sanat {riinlerinin temellilk edilmesinin disinda yine doksanli yillardan itibaren
giderek daha goriiniir hale gelen olgulardan biri de ge¢mis donemlere ait lisluplarin ya
da sanat iliretme pratiklerinin temelliik edilmesi olgusudur. Konuyla ilgili ¢cogu yazar
temelliik sanatini genel bir baglik altinda ele alirken, sanat iirlinliniin temeliik
edilmesiyle, sanatsal bir {islubun temelliik edilmesini ayni1 baglam igerisinde
tartismaktadirlar. Ancak temelliilk sanatinin cagdas sanatta ki uygulamalarinin
cesitliligine ve farkliliklarina bakilmak istendiginde c¢ok sayida alt baslikla
vurgulanabilecek farkliliklar s6z konusudur. Pastische kavrami da bu anlamda sanatsal
bir lislubun taklit edilmesi olgusu olarak farklilasir ve parodik ya da alegorik bir sdylem

bicimine yaklasir.

3.14.6 Sanat Uriinlerinin Temelliikii Olarak Parodi:

Parodi bir eserin taklit edilerek giiliinglestirilmesidir. Parodinin en bilinen 6rnegi
Cervantes’in ‘Donkisot’ adli romanidir. Cervantes’in sovalyeleri ve kahramanliklarini
konu edinen Roman tiirlinii alaya aldig1 romani tarihsel anlamda roman tiirliniin de ilk
ornegi kabul edilmektedir.

Her ne kadar parodiler kendi baslarina alayciligi ve giiliingliigli tasiyabilseler
deparodilestirilen eserin izleyici tarafindan biliniyor olmasi parodik sdylemi daha
anlasilir kilar. Parodiler yaratic1 bir yeniden iiretim bicimi olarak ele aldig1 eseri elestirel
anlamda yeniden doniistiiriir. Kimi zaman da parodii eserin bigemini bozarak onu
niteliklsel anlamda 6znel yapisini siradanlastirma yoluyla alaya alir. Parodiler dogrudan
bir eser yerine yerlesik bir sdylem bi¢imini (6rnegin siyasal erkin sdylem big¢imi), bir
sanat tiirlinii (6rnegin Siir) ya da tarihsel bir stili, (6rnegin Barok Stil) konu

edinebilirler. (Jameson’un giiniimiizde parodinin yerini pastis in aldig1 goriisii)
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Frederic Jameson, ‘Postmodernizm ya da Geg¢ Kapitalizmin Kiiltiirel Mantig1’
baslikl1 kitabinda postmodernin ge¢ kapitalist ekonomik siyasanin kiiltiirel diizlemde ve
sanatta ki goriinimii olarak ele almaktadir. Hopkins’e gore, Jameson ge¢ kapitalizmin
yeniden diizenledigi diinyada postmodern anlayisin sanatinin ve kiiltiirel {iretimlerinin
temelindeki diisiinsel yaklasimlara aciklik getirmek amacindadir (Hopkins, 2018).

Giinlimiizde bir stil tekrar1 anlaminda parodinin islevini yitirdigini ve yerini yavas
yavas pastisch in aldigini 6ne siiren Jameson;

“Pastis de parodi gibi kendine 6zgii ya da benzersiz ‘nev-i sahsina miinhasir’ bir
tislup, lenguistik bir mask, 6lii bir dilde yapilan 6lii bir konusmadir. Ancak pastis de
parodinin gizli amaglar1 yoktur, alayci gidiileri kopartilmistir, giilme duygusundan ve
gecici bir silire i¢in kullandigimiz anormal dilin altinda saglikli bir dilbilimsel
normalligin hala varoldugu konusunda herhangi bir kanidan yoksun, ndtr bir
uygulamadir. Bu nedenle pastis bos bir parodi, kor bir heykeldir” (Jameson, 1994 s.46),
ifadesiyle parodi ve pastis arasindaki farkliligi vurgulamaktadir. Jameson, burada
ozellikle, parodik sdylemde ickin olan gerceklik nosyonunun korundugunu ancak
giiniimiizde pastis’in®...modernizmin iislup ideolojisinin yikilist ile kiiltiir tireticilerinin
gecmisten; Olii bigimlerin Oykiinmesi olarak globallesen kiiltliriin diissel miizesinde
muhafaza edilen tiim maskeler ve seslerden saglanan konugmalardan baska soyleyecek
sey bulamayan kiiltlir ireticilerinin...” (Jameson, 1994, s.47), (kisaltarak C.D.)’
gerceklik nosyonu kargisindaki nétr durumuna dikkat cekmektedir.

(Cagdas sanatta ge¢cmis Usluplarin tekrarina dayali liretim bigimlerini elestirel bir
yaklagimla ele alan F. Jameson, pastis kavramimi gec¢ kapitalizmin (ya da neo
liberalizmin) kiiltlirel sanatsal bir goriinlimii olarak postmodernizmi tartismak iizere
kullanir.

Jameson ge¢ kapitalist ekonomik, siyasal oOrgiitlenme bigimi i¢inde O6znenin
yitimini vurgular. Bu baglamda tislup Oykiinmeciligi olarak ele aldigi Pastische
kavramini Postmodern siire¢ i¢inde tarihsel olarak nosyonunu yitirmis goriinen 6zne

tizerinden agiklamaktadir.

...0zne On gerilimlerini ve yeniden gerilimlerini etkin bicimde zamansal ¢ogullugun
Otesinde uzatabilme ve ge¢misini ve gelecegini tutarli bir deneyim icinde
orgiitleyebilme yetisini yitirdiyse, bu tiir bir 6znenin kiiltiirel tiretimlerinin ‘fragman
yigmlarinin’ disinda, rastgele heterojenligin, parcalanmisin ve rastlantilarin pratiginin

otesinde ne verebilecegini tahmin etmek zor oluyor (Jameson, 1994, s.55).
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Tarihin O6znesi olarak bireyin, yasadigi hayati, o hayata miidehale etmenin
olanaklarin1 (teorik olarak) barindiran toplumsal yapinin doniisiimii icinde yitirmis
olmasi ayni zaman da Oznenin kiiltlirel {iretimlerinin niteliginin de degigmesine yol
acmustir. Tarihsel zeminin yitirilisi 6znenin de hayati, fragman yiginlari, rastgele bir
heterojenlik ve rastlantilarin pratigi igerisinde deneyimledigi bir tutarsizliklar alani
olarak algilamasina neden olmaktadir. Bu algilama bi¢iminin kiiltiirel {retimleri
dedrnegin sanat pratigi acisindan biitlinliiklii yapit ya da bireysel lislup gibi dgeleri
islevsiz birakarak, fragmanlara, rastlantisallia, gelisi giizel se¢meci bir tutum olarak
eklektisizme yoneltmektedir. Jameson, Pastische kavraminin bu séz konusu durum
icinde ortaya ¢ikmis oldugunu soyler; “Bireysel 6znenin kaybolmasi, bunun formel
sonucu olarak, kisisel iislubun giderek varligini yitirmesi, bugiin, Pastische olarak
adlandiracagimiz, neredeyse evrensel uygulamayi ortaya g¢ikarmaktadir” (Jameson,
1994, s. 45).

Bireysel 6znenin yitimi ayni zamanda Uslubun da yitimi anlamina gelmektedir.
Burjuva kiiltiirlinlin yarattig1 bireysel 6znenin sanatsal iiretimi, bir deger olarak sanatsal
tislupta goriiniir hale gelir.

Sven Liitticken’de doksanli yillara vurgu yaparak, ge¢mis tsluplarin taklidine,
yeniden kullanimina yonelik uygulamalarin siklikla gézlemlenebilir bir durum
oldugunu 2002’de yayimlanan makalesinde; “gectigimiz on yil i¢inde gen¢ sanatgilarin
yeni avangard, Fluxsus, kavramsal sanat ya da performans sanati-kokenli stratejileri ve
bicimleri gittikce daha fazla kullandiklarma tanik olduk™ (Liitticken, 2007, s.109)
ifadeleriyle tespit etmektedir.

Benzer sekilde Benjamin Buchloc da modern ve ¢agdas sanatsal iiretim alaninda
tarihsel stillerin temelliik edilmesi konusunu, °...simdi, etkisini yitirmis tarzlara tarihsel
anlam zerk etmek amaciyla bizzat sanat¢ilar tarafindan devreye sokuluyor.” bigiminde
ifade etmektedir (Buchloch, 1981).

Ancak Buchloch, 20. ylizyilin ilk ¢eyreginde ortaya ¢ikan (avangard sanatin C.D.)
modernizmin tarihsel gelisim siirecinde sanat¢ilarin  yeniden klasik tarzlara
yonelmelerini, boylece liretimlerindeki bu geri doniisii elestirel bir yaklagimla ele alir.
Bucloch dogrudan pastische kavramini kullanmasa da stil dykiinmelerinin ve klasik

anlayislart modern sanat i¢ine yerlestirmeyi deneyen sanatcilarin tutumlariyla, glinlimiiz
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sanatinda tarihsel Usluplara yonelimi tarihsel bir kapanma ya da tikanma olarak
degerlendirir.**

‘Stil, metanin ideolojik muadilidir, bu durumda evrensel anlamda miibadele
edilebilir ve higbir kaideye bagli olmaksizin serbestge kullanilabiliyor olmasi1 “ tarihsel
bir kapanma’ ve °‘statis’ anima isaret eder. (Tirnaklar, C.D.) Sanat¢inin temelliik
edebilecegi terk edilmis stil unsurlar1 bulma umuduyla el atabilecegi bir hazine olarak
‘tarih’in kesfi, bunun en bariz asamalarindan biridir yalnizca.” (Buchloch, 1981)

Bu anlamda Buchloch, genel olarak 1980’lerden itibaren goriiniirliik kazanan ve
tarihsel stillerin sanatsal liretimlerde kullanimi bigiminde agiklanan pastiche konusunu
daha gerilere giderek, 1930’lardan itibaren tartistyor. Bu baglamda Buchloch, Burger’
in avangard kuraminda belirledigi ‘tarihsel avangard’ in sonu’ sdylemini, modernizmin
tarihsel bir kapanmaya dogru evrildigi diislincesiyle karsiliyor. Bucloch, pastishe terimi
yerine daha kapsayici anlamda temelliik kavramini tercih ediyor. Jameson’un kullandigi
anlamda ‘pastische’ kavramu tarihsel stillerin temelliik edilmesini ig¢erirken, Buchloh
‘temelliik’ kavramini daha kapsayici bir kavram olarak ele aliyor ve sanat tarihsel
stillerin, sanatgilarin tisluplarinin, bir sanat {irliniiniin tamami ya da bir boliimiiniin ve
popiiler kiiltlire ait sOylem ya da imgelerin ve medya ya da otoritenin vb. sdylemlerinin

de sanatsal tiretimlerde kullanimini temelliik sanati1 olarak kabul ediyor.

3.15. Cagdas Sanat Sergilerinde Gondermenin Ana Eksen Olarak Ele Alinisi
Kiiratoryal Yaklasimlar

Giliniimiizde biiyiik 6lgekli sanatsal organizasyonlarin ayn1 zamanda kiiratoryal
bir nitelik tasimasi, bienaller ve benzeri genis capli sergileme pratiklerinin ayni
zamanda gilindem olusturmak, tartisma platformu yaratmak vb. amaglarla ortak bir
payda da ve konu c¢ergevesinde kurgulanmasi (yonlendirilmesi) yerlesik bir uygulama
bicimi olmustur. Bu anlamda kiiratdr(ler) ve sergi organizasyonlart diinyanin her
yanindan sergiye ¢agrilan sanatgilar ve isleri araciligiyla biitiinlestirici yap1 olarak bir

konuyu, kavrami giindeme tagimakta ve ortak bir tartisma baglami olusturmaktadirlar.

?* Bu durumu 6zdes icerikte olmasa da sanat¢inin postmodern siirecte tutumunu vurgulamasi bakimindan
Baudrillard’m “...artik yapilacak sey, elde kalan pargaciklarla oynamaktan ibaretir.” Ifadesiyle

kargilagtirmak anlamli olacaktir.
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Burada daha dikkat ¢ekici olgulardan biri 6zellikle 2000°1li yillardan giiniimiize
biiylik olcekli bircok sergide sanatsal konunun ya da konseptin baska sanatgilarin, belki
eski ustalarin iglerine yonelik yeniden tiretimleri, yeniden yorumlamayi, temelliik ya da

alintilamay1 tegvik eder, hatta 6ne ¢ikarir bir yol izlenmesidir.

Resim 25. Felix Gonzalez-Torres

Resim 26. Kutlug Ataman, 2011

Bu anlamda yakin tarihte gergeklestirilen 12. Istanbul Bienali temelliik sanatini
merkeze alan ve tesvik edici yaniyla dikkat ¢ekici bir drnegi olusturmaktadir.

Artik diinyanin sayili (6nemli) bienallerinden biri olarak kabul edilen Istanbul
Bienali’nin 12.si i¢in kiiratorler Jens Hoffmann ve Adriano Pedrosa, Felix Gonzales
Torres’i ve caligmalarini bienalin konsepti olarak belirlemislerdir. ’Isimsiz’ ana bashg

ile sunulan bienalde Torres’in belirlenmis bes ¢aligmasi i¢in diizenlenen karma sergilere
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ek olarak yaklasik 50 sanat¢idan da Torres’in caligmalarini referans alan sanatsal
tiretimler gerceklestirmeleri istenmistir.

(Cagdas sanatta gonderme ve alintilamalarin, ¢agrili sanatgilar 6lgeginde dar ya
da genis kapsamli sergilerin ana eksenini olusturdugu c¢ok sayida etkinlikten
sozedilebilir.

Contemporary Artist vs. TheMasters: Homage, Battle, Reclamation baslikl sergi
(2016), usta sanatcilarin calismalarindan hareketle iiretilecek isleri agirlamak iizere
diizenlenmis bir sergidir. Sergide Taner Ceylan’in, Ingres’in ‘Princesse de Broglie’ adl1
resminden yola ¢ikarak yaptig1 ‘ingres’ adli resmi de yer almaktadir.

Vermont, Brattleboro Museum and Art Center’in sef kiiratorii Mara Williams,
sair T.S. Eliot’un “Olgunlasmamis sairler taklit eder, olgunlagsmis sairler ¢alar, kotii
sairler aldiklarini tahrif eder, iyi sairlerse aldiklarin1 daha iyi, en azindan daha farkli bir
seye doniistiiriirler’, sozlerinden yola ¢ikarak olusturdugu sergiyi; ‘cagdas sanatgilarin
sanat tarihiyle estetik ve kiiltiirel anlamda iliskilenme bigimlerine bakis atan bir sergi’
olarak degerlendirir” (Ist. art newsn, 2016, s. 20).

(Cagdas sanatta ayn1 baglamla ilgili olarak C. Saehrendt ve S. T. Kittl, Bunu Ben
de Yaparim adl kitaplarinda alintilama stratejileri agisindan ortaya ¢ikan karisikligi

vurgulamak tizere sOyle yazarlar:

Cagdas sanatta bol bol alint1 yapilir. Bazi kuramcilar sanatgilarin modernitenin stil
hazinesini canlarmin istedigi gibi talan ettiklerinden yakinirlar. Ama usturuplu alinti
yapanlar ya da akillica ¢alanlar, sanat uzmanlarmin biiyiik takdirini kazanabilir. Zira
taklit etmek, sik sik tarihsel ilinti kurmakla karigtirilir. Bu tiir ilintileri kesfetmek,
hatta bizzat kafadan uydurmak duayenlerin ¢ok sevdigi bir eglencedir (Sachrendt,

Kittl, 2012, s. 178).

Giliniimiiz sanatinda ¢ok sayida ¢agdas sanat¢inin tercihi olarak sanat tarihsel
referanslar ve alintilamalar giderek genis kapsamli biiylik sanatsal organizasyonlarin
cikis noktasi, yonelimi ya da ilgi odagi olmaya baslamistir. Hem ¢agdas sanat
degerlendirmeleri hem de kiiltiirel yapinin doniisiimii agisindan bu durum goéz ardi
edilebilecek miinferit uygulamalar1 coktan agmis goriinmektedir. Appripriation
(temelliikk) uygulamalar1 ¢agdas sanat acisindan Onemli izleklerden birini

olusturmaktadir.
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BOLUM IV

CAGDAS SANATTA GONDERMELER

Bu boéliimde sanatcilara ya da eserlerine yonelik gondermelerin pastishe ve
temelliilk sanati olarak degerlendirilemeyecek olan caligmalar ele alinacaktir. Bu
aragtirmnin temel izleklerinden biri olan her sanatsal gondermenin temelliik sanati
olarak ele alinamayacagi gosterilecektir. Yeri geldiginde ornekler iizerinden temelliik
sanatina ickin olmayan eserlerin neden temellilk sanati Orne8i olarak kabul
edilemeyecegi tartisilacaktir.

1980’11 yillardan gilinlimiize sanatta temelliik, alintilama gibi kavramlar sanatsal
tartismalarin 6nemli bir boliimiinii olusturmaktadir. Gergekten de bu kavram ve terimler
hem sanat yazin alaninda hem de sanatsal liretimlerde gdzlemlenebilir bir olgudur.
Aragtirmanin III. béliimiinde ¢ogu yazar tarafindan temelliik sanati olarak adlandirilan
bu olgunun agilimi yapilmistir. Ancak temelliik sanat1 adlandirmasi giinlimiiz sanatinda
yapitlar arasi etkilesimlerin oldugu neredeyse tiim sanatsal iiretimler i¢in kullanilir hale
gelmistir.

Temellilk sanatinin ayirdedici  Ozellikleri disinda kalan ancak iginde
gondermelerin, soylesimlerin, kimi zaman alintilarin bulundugu calismalar da bu
genellestirilmis ifadenin iginde ele alinir olmustur. Oyle ki giiniimiiz sanatma ait
orneklerde gozlemlenebilen gonderme igerikli uygulamalar bir baska sanat {iriiniiyle
dolayli bag(lar) i¢inde olsa bile temelliik sanati olarak degerlendirilir olmustur.

Giderek temelliik sanatinin sanat tarihsel siiregte izlerini aramak adina neredeyse
tiim sanat tarihsel gondermeler i¢eren iiriinler metinler arasilik baglami iginde temelliik
sanatina ait olarak ele alinmistir. Metinlerarasilik kurami agisindan her metnin 6nceki
ve baska metinlere dayandigi 6n kabulii de bu yaklasim bi¢iminin mesruluk, dogruluk
zeminini olusturmustur.

Bu nedenle temelliik sanati1 iizerine yazan kimi yazarlar sanatta yapitlar arasi
etkilesim ve gondermelerin izleri siirerek temelliik sanatin1 ¢ok daha gerilerden
baslatarak, ‘hentiiz temelliik sanatinin tarihi yazilmamistir’ ifadelerini kullanmaktadirlar.

Bu agidan bakildiginda eger temelliik sanati; metinlerarasilik, feminist -temelliik
sanati, neo-geo ve miiellif sorunsali baglaminda goriinimiinii bulan bir sanatsal
yaklagim bi¢imi olarak degerlendirilecek olursa, sanat tarihsel siiregte yapitlar arasi

etkilesimlerin hepsine birden temelliilk sanati 6rnegi olarak bakilamayacagi agiktir.



101

Tekrar ederek sOylemek gerekirse sanat tarihsel siirecte aslinda tiim yapitlar
(metinlerarasilik iligskisi bakimindan ) ve bir sanat iiriiniine konu olan bagka bir sanatsal
tiretim (postproduction) vb olarak temelliikk sanati oarak degerlendirilemez. Temelliik
sanatini belirleyen asil igerik, feminist sanatin bir kolu ve postmodern siirecte iiretilen
pastische ve neo-geo uygulamalarindaki iceriginden uzaklastirilan sanat {iriinlerine ve
tisluplarina yonelik sahiplenme ideolojisidir.

Postmodern sanatsal iiretimlerde gozlemlenen eklektik (se¢meci) tutum,
temelliik sanatinin uygulama yontemleri olarak pastische, parodi, alintilama, yeniden
sunum, alegori, vb. gibi uygulamalarda ortaya konmaktadir. Bu nedenle temelliik sanati
eser yapit kavramini 6znellik 6zgiinliik, biriciklik 6zelliklerine bir kars1 durus olarak
ortaya ¢ikmaktadir. Feminist temellilk sanatgilarin erkek egemen Ozneye atfedilmis
sanat eseri orijinallik ve o eseri yaratan sanat¢ty1 da yaratici birey olmak bakimindan
kiiltlestiren anlayigsa yonelik tutumlari temelliik sanatinin belirgin dayanak noktalarini
olusturmustur.

Sanat triinleri arasinda gonderme referans atif vb. kullaniminda ele alinan, konu
edilen eseri gorsel olarak anistirmayan ya da dolayl bicimde anistiran caligmalar da
bulunmaktadir. Kaldi ki her ne kadar izleyiciye ilk eseri animsatan kimi 6zelikler yeni
resimde goriiniir olsa da temelliik sanati agisindan degil, salt bir referans, yeniden
tartisma, ya da ilk eserle ya da ele aldig1 konuyla ilgi acisindan temelliik sanat1 i¢inde
degerlendirilemeyecek ornekler de s6z konusudur.

Maurice Denis’in 1900 tarihli ‘Homageto Cezanne’ adli resminde Nebiler
grubunun iiyeleri ve ayni ¢evreden elestirmen ve sanat tiiccarlarindan olusan bir grup,
sanat tiiccart Ambroise Vollard’in diikkaninda goriintiyor. Grup, resmin merkezinde bir
sehpada duran Cezanne’in natiirmort resmi etrafinda kiimelenmistir. Resmin orta ve 6n
planinda bulunan sanat elestirmeni Serusier tabloyu yorumlamaktadir.

Andre Chastel, M. Denis’in tavrinin resme konu olan Cezanne’in iislubuyla,
resmin geri kalan1 arasindaki Uslup farkliliginin bir yandan 20. ylizyil sanatina
yaklastigina, diger yandan sanatginin, kisisel deneyimlerini olusturan birikimlerin bir

toplami1 ya da derlemesi oldugunun vurgulandigina dikkat ¢ekmektedir:
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Yalniz, ‘hiirmet’in yaraticis1 bunun tiim sonuglarini anlamig gibi goriinmemektedir;
eserinin {islubu ana tablonun iislubuyla uyumlu degildir. Béylece aragtirmanin bir {ist
basamagina c¢ikarak simdiden 20. yiizyil sanatiyla hemen hemen ayni diizeye
geliyoruz. Ressam resmettigi seyle -bir nii, bir natiirmort- resmettigi tablodan daha az
mesgul oldugu olgiide, geleneksel anlamda tuval (resim C.D) yerine, tablo -iginde-
tablo liretmeye meyleder. Bu formiil bize kendisinin 6znel gostergelerin bir derlemesi
oldugunu asla unutmayan bir resmin tezahiirlinii gayet agik bigimde tanimlar (Chastel,

Andre, 2018, s. 67).

S6z konusu lslup uyumsuzlugu biiyiik olasilikla resimde Cezanne’in natiirmort
unun boyanmasi ve onun iislubuna olan dykiinme bi¢imiyle, resmin diger boliimlerinin
Denis’in resmi kendi iislubundan ve palet kullanim o6zelliklerinden ¢ok Cezan’in
tislubuna yaklagan ve arada kalan bir iislup 6zelliginin de bulunmasidir. Resimde
Denis’in eserlerinde goriinen soluk renkler ve cogunlukla diisiik kontrastli leke
diizeninden uzaklastig1 goriilebilir. Belki de yalnizca resmin en saginda yer alan kadinin
(sanatginin karis1) boyanma bi¢imi Denis’in resimlerine daha yakin goriilebilir. Bu
acidan bakildiginda giinlimiiz sanat1 agisindan bir {islup dykiinmesi olmak bakimindan
pastish kullanimindan da s6z edilebilir.

Buna karsin, Denis’in bir yandan Nebiler ve ¢evresini resminin konusu yaparken
diger yandan kendilerine Oncii kabul ettikleri Gaugin’e ait (satin aldigi) Cezanne’in
resmine gonderme yapmaktadir. Ayrica resmin geri planinda Gaugin’e ve Renoir’e ait
duvarda asili iki resim daha bulunmaktadir. Sanat¢i bir yandan kendi kisisel
kompozisyonunu gerceklestirirken hem grubu ve c¢evresini tanitmakta hem de
referanslar1 olan sanat¢ilarin islerine vurgu yapmaktadir. Buradaki sanatsal génderme
bir sanatginin ¢alismasina yonelik bir yorumlama ya da alintidan ¢ok sanat¢inin sanatsal
durusunu ya da i¢inde bulundugu grubu sanatgilariyla temsil ederek bir tiir ilan ya da

manifest bir igerigin ipuglarini sunmasiyla iligkilidir.
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Resim 27. Paul Cezanne, Natirmort

Her ne kadar resimde, biri resme ayn1 zamanda konu olan diger ikisi geri planda
goriinen Ui¢ farkli sanatginin g¢aligmasi resimlenmis olsa da Denis bu sanatgilarin
resimlerini temelliik etmekten ¢ok onlar araciligiyla yeni bir durumu resminin konusu
yapmaktadir. Resmin amacinda ii¢ sanat¢inin ¢alismalarinin yeniden yorumlanmasi,
temelliik edilmesi ya da manipiile edilmesi gibi bir durum s6zkonusu degildir. Her ii¢
resim de sahnede bulunmayan ama resimleri araciligiyla konuya katilan kisileri temsil
etmek tlizere resme yerlestirilmislerdir. Bu nedenle Denis’in resmi 0rnegin bir temelliik
sanat1 6rnegi olarak Russel Conor’un ‘Homageto Cezanne’ resminden farklilasmaktadir.
Connor bir temelliik sanatgis1 olarak odagina baska sanat iiriinlerini konu olarak alir.
Chastel’in Denis yorumunda vurguladigi ‘6znel gostergelerin bir derlemesi’ ifadesi
burada resmin soz edilen diger ozelliklerinin yanisira, sanat¢inin kendisini, bildigi,
deneyimledigi sanatsal unsurlarin bir toplami oldugunu vurgulamak istemesinden

gelmektedir.
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Resim 28. Maulice Denis, Homege To Cezanne, /1900

4.1. Harikalar Odasi (Kunstkammer)

Baska sanat eserlerinin goriindiigii Kunstkammer® (Sanat Odas1) ya da Wunder
Kammer (Harikalar Odasi) resimleri yaklasik olarak 16. yilizyildan itibaren yayginlasan
bir resim tiirine de karsilik gelmektedir. Bu resim tiirtiniin 19. yiizyilin ortalarina kadar
devam ettigi bilinmektedir. Donemin bir 6zelligi olarak bir yandan ansiklopedicilige
diger yandan, kataloglama, siiflandirma ve hemen her seyin koleksiyonuna olan ilgi
burjuva kiiltiiriiniin temel 6zelliklerinden biri olmustur.

Resim (tablo) gibi hemen her tiirden esya ya da farkli ve uzak iilkelere ait
kiltiirel, dogal vb. nesnelerin biriktirildigi koleksiyon odasinda, koleksiyonunun
sahibinin de sahip oldugu esyalarla birlikte resimlendigi ¢ok sayida sanat iiriinii (burada

resim) bulunmaktadir. Burada 6zellikle ‘tablo i¢inde tablo’ olgusunda yer alan ve

¥ (Kunstkammer terimi Tiirkgeye ‘Harikalar Odasi’ bigiminde gevrilmistir. Fransizca ‘Un cabinet D’
amateur’ terimi ‘merak odasi’ ya da ‘koleksiyon odas1’ anlamina da gelmektedir. Georg Perec’in 1994
tarihli ‘Un Cabinet D’amateur’ (Harikalar Odasi1) adli kisa romaninda, Kurgusal bir sanat¢i olan Heinrich
Kiirz’tin koleksiyoner Hermann Raffke’nin sahip oldugu eserlerle birlikte gosterildigi portresinin
betimlendigi anlati, s6z konusu koleksiyondaki eserlerin tanitimi ve akibetleri, satis fiyatlarini vb.
aciklayarak siirer. Perec ¢cogu kurgusal olan sanat¢ilarin kurgusal islerinin yanisira gergek sanatci adlar
ile onlara ait kurgusal eserlerine ek olarak, az sayida gercek sanatcilar ve onlara ait gergek eserlere de yer

vermistir.
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(genellikle) taninan, bilinen sanat eserlerine yer verilen 6rnekler bu arastirma agisindan
onemli goriilmektedir. Bir resimde baska bir -ya da daha c¢ok- sanatgiya ait eserin
kullanim1 giiniimiizde temelliik sanat1 olarak kabul edilen sanatsal yaklagimin bir 6rnegi
olarak degerlendirmeye elverisli degildir.

Ancak, David Teniers the Younger’in bir Un Cabinet D’amateur (Harikalar
Odas1) resmi olarak, 1651°de tamamladig1 ‘Arsidiik Leopold Wilhelm Briiksel’deki
Resim Galerisinde’ adli resmi gerek baska sanat¢ilarin resimlerinin konu edildigi ve

yeniden resimlendigi bir ¢aligma olarak gerekse bir Kunstkammer resmi olarak sanat

tarihindeki ¢ok sayidaki d6rneklerden biridir.

Resim 29. David Teniersthe Younger, Arsidiik Briikseldeki resim Galerisinde, 7651

Resimde Arsidiilk arkadaslariyla birlikte Briiksel’deki resim galerisinde
(Kunstkammer’de) hayran olduklar1 tablolarin arasinda gosteriliyor. Sanat¢inin kendisi
masada graviirleri inceliyor. Arsidiik tabloyu Ispanya Krali IV. Philip’e hediye olarak
1smarlamigtir. Sanat¢i bu resmi ayni zamanda Arsidiik’iin koleksiyonunu belgelemek

lizere yapmistir. Daha sonra oniki graviir sanat¢isi calistirarak resimlerin baskilari
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yapilmis ve ‘Theatrum Pictorium’ adiyla bir graviir kitab1 olarak Arsidiik, Avusturya’ya
tagindiktan ve koleksiyonunu yanina aldiktan sonra basilmistir. Bu graviir kitabi sanat
tarihindeki ilk resimli sanat katalogu olarak kabul edilmektedir.

flging bicimde resimde sahiplenme (temelliik) olgusu i¢ ice ge¢mis bir anlam
zenginligine de karsi gelmektedir. Bugiin ki anlamiyla temelliilk sanatinin bir 6rnegi
olmasa da genel anlamda sanatsal temelliik konusunun agilimlarmi gostermek
bakimindan da elverigli bir 6rnektir. Miilkiyetini edinmek anlaminda sahiplik olgusu
yeni gelismekte olan burjuva kiiltiirin sahip oldugu -degerli- nesnelerle birlikte kendisi
icin bir statiiko ve kiiltiirel konum gostergesi olarak... Yanisira, sahip olunan (burada
tablolar) nesnelerin gerek ekonomik gerekse hukuki acidan kataloglama yontemiyle
belgelenmis olmasi son derece onemli goriinmektedir. Bunlara ek olarak s6z konusu
resim sanat¢iya ait degildir ¢iinkii bir soylu tarafindan {icreti 6denerek miilk edinilmis
ve yine bir soylu olan Kral’a hediye edilmistir. Boylece resim bir¢ok bakimdan miilk

edinme ve 6zellikle bunun belgelenmesi konusuyla da iliskili hale gelmistir.

Resim 30. Jorg Immendorff. Cafe Flore (Ozel Koleksiyon), tuval iizerine yagliboya,
350 x 700 cm,

Alman Neo Eksprestyonist sanatcilardan J. Immendorf, ‘Cafe Deutschland’, ‘Cafe
Flore’ ve ‘Cafe Cyntiana’ adli dizi resimlerinde ¢ok sayida gonderme ve referanslar
kullanmustir. Ozellikle {izerinde biiyiik etkisi olan hocasi Joseph Beuys 60’1 yillar
boyunca {irettigi resimlerinde taninabilir bicimde gostermistir. Baglikli dizi resimleri

1991 tarihli ‘Cafe Flore’ adli ¢aligmasi da ¢ok sayida gondermeyi bir arada
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gozlemleyebilecegimiz bir resimdir. Marcel Duchamp ve 6zellikle hocas1 Josep Beuys

sanat¢inin ¢ok sayida resminde ana karakterler olmus ya da betimlenmislerdir.

Altmislar boyunca immendorf’un iizerinde biiyiik etkisi olan Beuys, immendorf’ un
yetmisler baslarindaki didaktik resimlerinde ve ‘Cafe Almanya’ (Cafe Deutschland I,
11, III, olarak adlandirilmig resim dizisinden s6z ediliyor C.D.) resimlerinde ortadan
kaybolmustur. Fakat doksanlarda immendorf igin tekil bir sembolik bir giicle birlikte
geri gelir. Immendorf giderek icgdzleme yonelir ve kendini boyanin sehvetine
duydugu karsi konulmaz arzuya teslim ederken, geri doniip Beuys’la ilgili yeni bir

bicimde diistinmeye baglar (Fineberg, 2014, s. 408).

Bu aragtirmanin smirlandirilmis yapisi agisindan ‘yorumlama’ elverisli ve
kusatict bir terim olarak ele alinabilir. Ancak terimin (kavramin!) ¢cok genis anlamsal
acilimi dikkate alindiginda bir sanat iiriinlii yorumunun ¢ok genis bir alana yayilabilirligi
ile karsilasiriz. Bu yalnizca ayn1 ya da farkli sanatsal iiretim pratikleri arasindaki
gecisliligi konu edinmeyi vb asarak bir sanat irlinli hakkindaki tiim yazilanlari,
elestiriden, sanat tarihsel metinlere varincaya degin neredeyse her iiretimi kusatacak
fazla genellestirilmis bir ifade bi¢imi olacaktir. Ayrica sanat iiriinlerinin yeniden
kullanimi agisindan yorumlama bir sanat eserinin farkli bir anlatimla yeniden kurulmasi
anlami tasir. Metinler arasilik baglami acisindan ise Genette metinler arasiligin bir
yorumlama olmadigini 6zellikle vurgulamaktadir: “B metni A metninden bahsedilmesi
degil, A olmadan varolamamadir...” (Dillon, 2017, s. 119).

Bu baglamda s6z konusu edilebilecek caligmalar i¢in igerikleri agisindan bir
‘gdnderme’ niteligi tasidigr da sdylenebilir. Ancak sanat tarihinin bir disiplin olarak
gelismesinden gilinlimiliz sanat1 tartigsmalarina uzayan siliregte ayni ya da benzer
durumlar1 agiklamak i¢in ¢ok sayida terim kullanilmistir ve kullanilmaktadir. Giderek
bu durumu acgiklamaya yonelik yeni durumlar, kavramlar ve terimler tartisilmaktadir.
Almti, gdnderme ya da yorum kavramlari i¢in bile hep bazi alt kategoriler ve kategori
ici farkliliklar giindeme gelmektedir. Bunun nedeni daha ¢ok, modern sanattan
glinlimiize yaklasildikca ve ozellikle giiniimiiz sanatinda sanat tarihsel referanslarin
kullanimindaki belirginlik ve ¢esitlilik olmustur.

Konusu bir bagka sanat iirlinli olan caligmalar i¢in kullanilan nitelemeler
‘yorum’ ya da ‘gdnderme’ iist basliklar1 altinda derlenebilecek ve analiz edilebilecek bir
toplami olustururlar. Ancak ayni durum i¢in kullanilan ¢ok sayida terim ve adlandirma

bulunmaktadir. Buna neden olan sey hem sanatc¢ilarin ele aldiklar1 ya da kendi
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calismasi i¢in konu edindikleri sanat iiriiniine yaklagim bigimlerindeki farkliliklar hem
de sanat yazarlariin aynmi ya da benzer yaklagimlar icin kategori ya da kategori ici
farkliliklar1 nitelemek tizere kullandiklari terim ya da adlandirmalarin ¢esitliliginden ve
coklugundan kaynaklanmaktadir.

Konusu/konusunda bir bagka sanat iirlinii olan ¢alismalar ¢ok ¢esitli bir skalay1
olusturmaktadir. Bu kadar cok c¢esitlilik ve degisken iceren olguyu smiflandirmaya
calismak bir dizi sorunu da beraberinde getirmektedir. Bu nedenle arastirmada olguyu
tic farkl iist baslik altinda analiz etme denenmistir. Bunlar ‘génderme’ ‘yorum’ ve
‘alintr’ st basliklaridir.

Cogu sanat yazarmin giiniimiiz sanatinda séz konusu gonderme ya da yorum
calismalarinin bir sanat {iretme izlegine doniismiis olmasini tespit ederek yaptiklari
tartismalar ayn1 zamanda modern sanatin klasisizm ve gelenekten kopusu gibi (ama
tersine) tiim tarihi simdiye baglama girisimi olarak tespit etmeleri konuyu daha ilging

hale getirmektedir.
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BOLUM V

CAGRISIMSAL ETKILESIiM VE SOYLESIMLERLELERLE YARATIM
SURECI DOKUMU

Diinyanin her kdsesinde en eski zamanlardan beri dykiiler resimlere ya da resimler
Oykiilere eslik ediyor. Neresinden bakilirsa bakilsin, hayatin i¢inde durduklari siirece,
biri digeri olmustur aslinda. Sanat, dykiiler anlatmayi biraktiktan sonra gercek hayatla
arasina derin bir ucurum agmis oldu. Belki de bu yiizden, sanat, o ugurumun koyu
gblgesinde ve tath serinliginde uyukluyor ne zamandir. Oykiileri olan sanat iiriinleri

onu yeniden hayatin giinesli sicagina gikaracaktir’ ( M.Okan,2007).

Bu boliimde arastirmacinin sanatsal iiretimlerine yer verilmistir.”® Uretilen
caligmalarla ilgili agiklamalar ve yorumlarda arastirmacinin c¢agrisimsal diisiinme
ediminin de gosterilebilmesi agisindan; kimi yerde abartili vurgular ve agiklamalarla
kimi yerde ironik bakisin igerisinde kalarak, konunun, sdylesime katilan diger
bilesenlerle birlikte diisiinlilmesine olanak saglayan yanmma vurgu yapilmak
istenmektedir.

1991 tarihli ‘Van Huten’ adli ¢alismanin adi Vladimir Mayakovsky’ nin
‘Pantolonlu Bulut’ adli uzun siirinden alinmistir. Mayakovsky’ nin siirinin {igiincii
boliimiinde yer alan dizeler asagidaki gibidir;

Cok iyidir firlatirken kendini

giyotinin diglerine

haykirmasi insanin,

‘Van Huten kakaosu i¢iniz’ diye

Siirin ¢evirmeni Sait Maden ayni sayfaya ekledigi dipnotla Mayakovsky’ nin
vurgusuna agiklik getirmektedir:

‘O giinlerin gazete haberlerine gore, bir idam mahkumu, bas1 kesilmeden once
boyle bagirmis. Van Huten firmasi da bu reklama karsilik, onun coluk ¢ocugunun

bakimini iistlenmis’ (S. Maden, 1986, s. 59).

%% Bu boliimde, arastirmacinin sanatsal tiretim siirecini gosterebilmek agisindan smirl say1 da olsa
aragtirma siireci oncesi ¢aligmalarina da yer verilmistir. Okur agisindan, arastirma siireci i¢inde {iretilen
calismalara bakilmak istendiginde 2015 ve sonraki tarihlerde iiretilen ¢caligmalar dikkate alinmalidir.
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Resim 31. Van Huten, 71991, 150x120 cm

Calisma kimi teknik uygulamalarin denenmesi asamasinda boyali yiizeyi
kaziyarak yazilar ya da dokularin kullanilmasi, yine kazima yontemiyle ylizeye
gecirilen gazete sayfasindan boliim, kolaj uygulamalart gibi teknige ve bigimsel
arayislara yonelik denemeler igerisinde gergeklestirilmistir. Yilzeydeki yazilar
Mayakovsky nin ‘pantolonlu bulut’ adli siirinden alinmig dizelerden olusmaktadir.
Transfer edilen gazete ise ¢evirmenin ekledigi dipnotla iligskilendirilmistir. Boylelikle
konu, arastirmacinin kisisel giindemi i¢inden gegerek resme katilmistir.

Bu tiirden ilksel denemeler, giderek arastirmaciyi, resim yapmak icin 6zellikle
bir konu arayis1 yiikiinden kurtarmis ve kisisel giindemi ve deneyimlerinin yeterli
oldugu, (olabilecegi) diisiincesine tasimistir. Elbette bu ¢ikarimlar bu giinden ¢ok daha
geriye doniik, somut Orneklere bakarak yapilmaktadir. Baslangic ve erken donem

caligmalar boylesi bir amaca yonelik ¢caligmalar degildir.
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Resim 32. Cem Demir, Harita, 1992, 100x100 cm.
Resim 33. Cem Demir, Arne Saknussem, 1992, 110x100 cm.

Ayni resim dizisi i¢inde tiretilen © Harita’ ve ‘Arne Saknussem’ adli resimlerde
de aym teknikler uygulanmistir. Yiizeyde, sifresi’’ ¢oziillemeyecek gibi duran harfler ve
sozciik parcalart bulunmaktadir. Her iki resimde de kolaj malzeme olarak bulunan
haritalar ise sifreli harfler ve sozciik parcalari gibi hangi cografyaya ait oldugu
bilinemeyecek denli resim igerisinde kismen boyanarak gizlenmis ya da tersi kismen
kapatilmayarak fark edilmesine olanak taninmustir.

Yukarida, erken donem c¢alismalardan verilen ornekler, arastirmacinin sanatsal
tiretimlerinde bagka sanat iiriinlerine gondermelerin, ¢agrisimsal etkilesimlerin, kimi
zaman referans ve eser ya da sanatcisiyla sOylesimlerin bir sanatsal liretim poetikasi
olarak hep var oldugunu vurgulamak amaciyla gosterlmistir. Yeri geldigince konunun
akist icerisinde baska erken donem calismalarla kurulan baglantilardan da s6z
edilecektir. S6z konusu c¢alismalar iiretildikleri donem ve diziler igerisinde
gosterilemeyeceginden, sinirlt sayida 6rnekle olsa da arastirmacinin sanatsal yonelimine

bir aciklik getirilebilecegi diistiniilmiistiir.

" Jules Verne’in ‘Diinyanin Merkezine Seyahat’ adli romaninda, Profesér Lindenbroc bir kitaplikta
buldugu 12. yiizyila ait runik elyazmasi kitap i¢inde, simyaci Arne Saknussem’in sifreli bir mesajini
tesadiifen bulur. Diinyann merkezine inisin yolunu gosteren yazinin sifresini Pofesor’iin yigeni Axel

¢Ozer ve macera bdyle baslar.
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Bu nedenlerle, bu aragtirma calismasi i¢in ayrica bir konu belirlenmedigi gibi
ayn1 zamanda sanatsal liretimler i¢in de gonderme yapmak, referans almak, temelliik
etmek vb. lizere sanat eseri ya da eserleri belirlemek (se¢mek) gibi bir zorunluluga

gerek kalmamugtir.
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Resim 34. Cem Demir, ,Mailart, Essence of Universe, 2019, 17x25 cm.
Resim 35. Cem Demir, Khlebnikov, 2017, Mailart, 17x25 cm.
Resim 36. Cem Demir, Mailart, Distopya, 2018, 17x25 cm.
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Resim 37. Cem Demir, Lost Nature I, 2019, Mailart, 17x25 cm

Resim 38. Cem Demir, Route of Migratory Birds, 2019, 17x25 cm.

Resim 39. Cem Demir, La Guerra, VII. Bienial International 2019, 17x25 cm.

5.1. Tas, Merdiven, Gemi ve Gemi Denizi:

Birbiriyle baglantili {i¢ konunun ele alindig1 cizimler kagit iizerine miirekkep
calismalardir. Bunlardan ‘Tag’ bashigi altinda iiretilen ¢alismalardan secilen onbir
calisma, bir tiir ugrast icindeki figiirleri gostermektedir. Merdiven baslikli ondort
calisma da ugrasma eyleminin farkli bir konuya, merdiven ve yukari ¢ikma, yiikselme
cabasma odaklamaktadir. Ugiincii olarak ‘gemi denizi’ onceki ¢ok sayida calismaya
konu olan gemi denizinin aranmasi1 ya da bulunmasi konusunu odagina almaktadir. Bu
dizideki (secilmis) dokuz calisma, olasilikla kendilerini oraya tasimis olan filikanin

nasil kullanilacagin1 anlama ugrasi i¢inde olan iki kisiyi gostermektedir.
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Resimler son derece okunakli, narratif bir resimsel dil icinde kalarak
tiretilmislerdir. Her bir dizi kendi icerisinde sirali olarak ¢izgi roman ya da bant
karikatiir diline yakin bicimde diizenlenmis ancak herhangi bi¢imde baglayan ama
belirli bicimde sonlanmayan bir oykiilestirmeye karsilik gelmektedir. Dizi resimleri
birbirine baglayan ortak payda zorlu bir isi yliklenen ve ne yapilmasi gerektigi
konusunda siirekli ¢atisma igerisinde olan iki insanin hem giristiklri isle hem de

birbirleriyle ilgili sonu gelmeyen ugrasilarini géstermektedir.

5.1.1. Tas:

Yerinden oynatilmast insan giicii agisindan imkansiz goriinen tasi, ¢ekmeye
calismak son derece anlamsiz bir ugrasi olarak goriinmektedir. Diger yandan tasin
neden ¢ekildigi ya da ¢ekilmesi gerektigini diislindiirecek herhangi bir 6geye resimlerde
yer verilmemistir. Tipik bir Sishiphos alegorisi illlistrasyonu gibi izlenebilecek olan
dizide, farklilasan durum, tas yerinden oynamaz, tam dagin zirvesine yaklagildiginda -
sOylencede kaya- geri diismez. Bu haliyle tas diinyaya yapismistir neredeyse, onu
hareket ettirmek bekli de diinyada bir degisiklik yapmaktan bir nesnenin yerini
degistirmekten dteye gecmeyecektir. Ustelik burada, biri yash digeri daha geng iki insan
bulunmaktadir. Dizi resimlerdeki konumlar1 ve rolleri geregi, biri olaya eylemiyle
katilirken digeri, goriisleri (birikimleri) ve kitaplar aracilifiyla etkide bulunmaya
calismaktadir. Birarada oluslar1 teori ve pratik karsithigi acisindan ¢atigmayi kaginilmaz

hale getirmektedir. .



Resim 40. Cem Demir, Tas, 2022, (her bir resim) 15x21,5 cm.
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Resim 41. Cem Demir, Tas, 2022, (her bir resim) 15x21,5 cm.

Tas1 yerinden oynatmak, bekli de bir yere ¢ekmek gibi anlamsiz bir ¢aba, bir
O0zne olarak insanin diinyaya (hayata) etki etme istemin disinda anlamlh
goriinmemektedir.

Yine de bu ugras i¢in secilen tas, baslangi¢c noktasi olarak iyi bir tercih olabilir.
S6zkonusu tas, dogal bir nesne goriinlimiinde degildir. Dikdortgen prizma seklinde
bicimlendirilmis hatta biraz ugrasilirsa ‘bu kiitlenin i¢inden bir heykel’in bile
cikabilecegi (Michelangelo) bir tag goriiniimiindedir. Ama 6yle degildir, sadece orada
olan prizma seklinde yontulmus tastan 6te bir sey degildir. Tasin (hi¢ degilse simdilik)
Pier Manzoni’nin ‘Kaide’si oldugu ve ‘Kaide’ - nin ne ise yaradigi! - konusuna

gelinmemistir heniiz.

5.1.2. Merdiven :

Anlamsiz ve neden gerekli oldugu anlasilamayan ¢aba ‘Merdiven’ konulu dizi
resimlerde de siirmektedir. Teori ve pratik karsitligt devam ederken kimi zaman da isi
paylasma ya da yardimlagma s6z konusudur. Bir merdiven yapilmaktadir ancak
merdivenin neden yapildigr ve nerede kullanilacagini gosteren herhangi bir 6geye

resimlerde yer verilmemistir. Merdivene, daha yiiksege ¢ikabilmek i¢in ekler
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yapilmaktadir. Yiksek ya da daha yiiksek bir sey olmadigi gibi merdivenin

dayanabilecegi bir dayanak da yoktur ama ugrasi devam etmektedir.
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Resim 42. Cem Demir, Merdiven, 2022, (herbir resim) 15x21,5 cm.

5.1.3. Gemi ve Gemi Denizi :

Ne oldugu tam olarak anlasilmamis gibi goriinen nesne bir filikadir. Onu biraz olsun
hareket ettirebilmek, tasi hareket ettirmek kadar zor olmasa da ¢ok gilictiir. Hareket
etmemek, gitmemek hatta yiizmemek konusunda bu kadar direngli olan nesne hakkinda,
deneyim ve birikimlerden, kimi kaynaklardan, bunun su iistiinde batmadan durabilen ve
bir yerden, bagka bir yere gitmeyi saglayan bir ara¢ oldugu anlasilmaktadir. Birseylerin
devreye girmis olmasinin da katkisiyla gerceklesen bu olaganiistii aydinlanma, anlamsiz
bir ugras1 icerisinde olmak i¢in biiyiikk bir itkidir aslinda. Artik tek eksik denizdir.

Bunun da ¢oziimiinii bulmak zor olmamustir.



Resim 43. Cem Demir, Gemi, 2022, (her bir resim) 15x21,5 cm.
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Bir tulumba cakilir ve ise yarayip yaramadigi test edilir. Olumlu sonuglarin
ardindan su sorunu ¢oziillir! Tek sorun, her tarafi ¢ok su kapladiginda, havadan daha
yogun bu kiitlenin, altlar1 derin, iistleri ¢ok dalgali olacagindan daha dayanikli bir gemi
yapmaktir. Calisma, sagmaligi yonlerdirme iradesi olan bir gizil giicle devam

etmektedir.

5.2. Gemi, Ada, Deniz:

Harotio Greennough gemi’yi soyle agiklamaktadir:

‘Denizi gorkemli bir sekilde yarisini, gdévdesindeki kivrimlari, omurganin
govdeye bagliligt ve bodoslamanin giizelligi, direkleri ve sonsuz c¢izgisel bir desen
yaratan donanimi ve nihayet o riizgar adeleleri olan yelkenler. Doganin yarattig1 bir
hayvandan sonra orgiitlenmis en iyi yapit. Gerektiginde terbiyeli bir at kadar uysal ve
bir geyik kadar ¢evik, ve gerektiginde direklerinin ucundan omurgasina kadar bin
devenin tasidigi yiikii tasimakta. Bagli basina ne biiyiik bir tasarim akademisi ve ne
bliyiik bir aragtirma iiriinii. Acaba gemi yapiminda gelistirdigimiz sorumluluklar1 sivil
mimariye uygulamak olanaksiz midir...

Ben giizelligi tanimlarken onu, islevin eylemi, islevin varlig1 ve karekteri de
islevin izdlistimii olarak goriirim’ (Aktaran, Kabas, 1976, s. 48).

Suda yiizdiiriilen, insan1 ve ihtiya¢ duydugu seyleri bir yerden baska bir yere
gotiirebilen bir nesne, (arag) olarak sal, kayik ya da gemi, ilk kullanilmaya baslandig1
zamanlardan gilinlimiize, tarihin, kiiltiiriin, uygarligin seriiveninde ¢ok dnemli bir yere
sahiptir. Yalnizca karaya bagli olan yasama cografi olarak suyu da eklemis ve suyu
insanin lizerinde hareket edebilecegi bir mekana doniistiirmiistiir. Suyu kullanilabilir
mekanina ekleyebilen insan i¢in {izerinde yasadigi diinyanin biiyiimesi- genislemesi ve
paradoksal olarak kii¢lilmesi daralmasyla, zaman, mekan, mesafe, hareket algilarin1 da
degismistir.

Antik diinyanin Akdeniz merkezli diinya algis1 Avrupa’nin Alplerden giineye,
Afrika’nin Sahra kuzeyi ve kiy1 seridiyle, Mezopotamya ve daha doguda Mogolistan’a
kadar uzanan bolgeyle smurlidir. Misir, Antik Yunan ve Roma karsilagsmasi ve
baglantisi, merkezde yer alan biiyiik su kiitlesinin agilmasiyla tarihsel anlamda ¢ok
onemli degisim ve gelismelere olanak saglamistir. RGnesans doneminden 20. yiizyilin
baslarina kadar olan dénemde denizcilik ve gemicilik alanindaki gelismelerle bilinen

diinya giderek geniglemis ama uygarliklar1 da birbirine yakinlagtirmigtir.
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Gemi, - hi¢ degilse Nuh’un gemisi sdyleninden giliniimiize - yalnizca bir tasit
arac1 olmaktan ¢ok, ayn1 zamanda i¢inde yasanilan bir mekan1 da temsil etmektedir. Bu
acidan bakildiginda gemi, sinirlar1 olan ama yasam i¢in kendine yeterli bir mekan olarak
bir diinya tasarimina da karsilik gelir. Bu anlamda kapalilik, yeterlilik bakimindan bir
{itopya olarak gemi ve ada metaforlar1 bir yakinlik igersisindedir. Utopya yazarlarinin
cogunlugu icin iitopyanin karsiligi adadir. Bu agidan bakildiginda gemi yiizebilen, yer
degistirebilen bir ada gibi diisiiniilebilir ya da tersi ada da yiizmeyen ve yer
degistirmeyen bir gemi olarak diisiiniilebilir. Boylesi bir karsilagtirma i¢in Daniel de
Foe’ nin ‘Robenson Crusoe’ adli romaniyla, Jules Verne’nin © esrarli ada ° romaninda
anlatilan Kaptan Nemo’ nun, Naitilus adli gemisi karsilastirilabilir.Bu ¢alismaya konu
olan yapatlar arasi iliskiler tartigmasi agisindan ise bu kez ‘Robenson Crusoe’ romantyla

Michel Tournier’ in Cuma adli romanini karsilagtirmak anlamli olacaktir.

5.2.1. Ada, Deniz

De Foe’nin Robinson Crusoe adli romam® bir {itopya yazimi érnegi degildir
ancak romanda Robenson bir beyaz adam miti olarak diinyaya hakim olma istencine
karsilik gelen bir figiir olarak ¢ikar karsimiza. Robenson kendini mahsur kaldigi adanin
once valisi, sahibi, giderek tanrisi yapar, bu acgidan kendini de insa etmektedir.
Cuma’nin adaya gelmesiyle tam olarak efendi olur. Tarim bakanligi, savunma
bakanligi, yasama, yiiriitme ve yargidan sorumlu tek yetke odur. Biitiinsel, merkezi,
islevsel bir diinya insa etmistir. Ada bir siire sonra Robenson i¢in bati kiiltiiriiniin
minyatiir bir kopyasi haline gelir.”

Ancak Robenson adada tek basmadir. O, bir birey olarak insanligi tarihiyle

birlikte temsil eden bir figilirdiir. Cuma’nin adaya gelmesiyle Robenson’un efendi

* Yaymlandig1 dénemden giiniimiize ¢ok sayida okurun severek okudugu boliim, romanin “Issiz Ada’
adli 1. Bolimii’diir. Oysa kitap ii¢ bolimden olusmaktadir. ‘Kitabin ikinci boliimiinde Robenson’un
tehlikeli deniz yolculuklari, Cin Seddi’nden gecisi ve Asya’y1 boydan boya katederek Rusya iizerinden
Ingiltere’ye doniisii anlatilmaktadir. S6z konusu ikinci béliim (birinci boliimle birlikte tek cilt olarak,
Tiirkge’de ilk kez Aksit Goktiirk gevisiyle, Yapikredi Yayinlari’'nca 1997’de yayinlanmistir. Kitabin
tictincii boliimiiniin Tiirkce baskist heniliz yapilmamustir.

¥ Ancak Crusoe romanda ‘aday1 sahiplenmedigini’® belirtmektedir. ‘Orasini bir hiikiimetin ya da ulusun
egemenligine sokmay1, bir prensin yonetimini tanimay1 ya da oradaki adamlarimi bir ulusun uyruguna
vermeyi aklimdan bile gecirmiyordum; iistelik adaya bir ad bile vermemis, buldugum gibi, hi¢ kimsenin
mali olmayarak birakmis, insanlarina da kendi yonetimimden baska bir hiikiimet yonetimi tanimamistim.
Gergi onlar {izerinde bir baba, bir koruyucu olarak genis etkilerim vardi; ama kendi goniillerine,
isteklerine aykirt diigecekbir buyruk vermeye hi¢bir hakkim yoktu’ diye yazmistir. Ancak bu agiklama
Romanin Ikinci Boliimiindedir. (De Foe, 1997, s. 432)
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roliinii de {lstlenmesi donemin sosyal hiyerarsisi a¢isindan yadirganmayacak bir
durumdur.

Bu arasgtirmada tartigilan yapitlar arasi iligkililik bakimindan ilging bir 6rnek
olusturan De Foe’nin romani gercek bir hikayeye dayanmaktadir. Aksit Goktirk
romanin yazilisini hazirlayan etkenler arasinda en onemlisinin Iskogyali denizci
Alexsander Selcraig® (Selkrik) in bagindan gegen olay oldugunu belirtir (Goktiirk, 1997
s. 6,7).

Robenson Crusoe’nun hikayesi Denizci Selkrik’in basindan gecen gergek
hikayeyi anlatmasi ile baslar, ii¢ ayr1 yazarin bu hikayeyi yaymlamalari ardindan
hikaye, Defoe’nun romanina doniistir.

(Cagdas Fransiz edebiyatinin Onemli temsilcilerinden Michel Tournier’ de
1967°de ‘Cuma ya da Pasifik Arafi’ adli romanininda, De Foe’nun romanini ¢ok sayida
felsefi gondermeler i¢eren bir diisiince romant olarak yeniden kurgular. Romanda;

‘Cuma’nin kisiligiyle birlesen yirtict dogal o6zelligiyle Speranza adasi,
Robinson’u en sonunda kendine benzetir, yabancilastirir; yirminci yiizyilin zorlama
diizeniyle kat1 usgulugu yerine dogal bir ilkelligi secen Robinson, sonunda uygarligin
her seyine sirt ¢evirerek bir agaca tliner, merakli vahsi Cuma uygar diinyaya kosarken,
o adada kalir (Goktiirk, 1973, s. 98).

Tournier’in romaninin ‘son s6z’ bolimiinii yazan Deleuze, Defoe’nun roman
kahramani Robenson’un konumunun, Ada’nin ve Cuma’nin da romanin kahramanina
doniistiiriilmiis olduguna vurgu yapar;

‘Romanin kahramani. Robinson ve Cuma oldugu kadar adadir da: Nasil
Robinson bir dontistimler dizisi boyunca sekil degistiriyorsa, ada da bir ikiye
boliinmeler dizisi boyunca simgesel konumunu degistirir. Robinson’un 6znel dizisi,

adanin durumlarinin dizisinden ayrilmaz. (Tournier 1997 i¢inde Deleuze, s. 206)

30 <Selkrik, 1703 yilinda bir ingiliz limanindan Atlnatike acilan doksanalt1 tonluk, on sekiz toplu ve

altmis tic kisi miirettebathh ‘Cinque Port! Adli gemide gemici basidir. Geminin kaptant Brezilya’ya
variglarinda Oliir ve yerine ikinci kaptan Thomas Stradling gecer. Yeni kaptanla yildizi bir tiirlii
barigmayan selkrik kaptanla kavga eder ve kendisini Sili agiklarinda 1ssiz Juan Fernandez adasina
birakmasini ister. Adada dortbucuk yil yalniz yasayan Selkrik 1709 subatinda Kaptan Woodes Rogers,
Duke adli gemisiyle Juan Fernandez adasina demirlediginde onu adada bulur ve gemisine ikinci kaptan
olarak alir. Selkrik seriiveniyle ilgili hi¢bir sey yazmamig ancak basindan gegenleri uzun uzun Kaptan
Woodes Rogers ve ayni gemide subay oln Kaptan Edward Cook’a anlatmigtir. Her iki kaptan da Sekrik’in
Oykiisiinli ayr ayr1 yayimlamiglardir. Ardindan dénemin iinlii deneme yazarlarindan Richard Steele ile
tanigir ve Oykiisiinii ona da anlatir. Steele 1713’de ‘The Englishman’ adli dergide Selkrik’in seriivenini
yazar. Ancak, Goktiirk, bu bolik porgiik seriiven Oykiilerini, anlati tliriiniin bir tnlii bagyapitina
doniistiirmek, Daniel Defoe’nun basarisi oldugunu belirtir. (Goktiirk, 1997, s. 5-11 den kisaltarak C. D.)
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De Foe’nin romaninda Crusoe adaya bir isim vermemistir. (bkz.dipnot (X) , s
126). Tournier de ise Robenson aday1 kisisellestirmistir, ona Speranza adin1 verir, hatta
adayla evlenir. Cuma’yla karsilasma onu otoriter ve efendi yapar, ancak bu konumun
Cuma’da karsiligi farklidir. Robensonun Cuma’y1 yillarca egittigini onu uygarliga
yakin bir bireye doniistiirme girisimlerinin ise yaramadigim1i 28 yil aradan sonra
Cuma’nin 6ziinden bir sey yitirmeyen bir oteki oldugunu anlar. Tournier’in romani
denizci Selkrik’in hikayesinden baglayip, giderek, de Foe’nin romanina doniisen
metinlerarast bir dizgeye baglanir. Bir anlamda Robenson’un hikayesi yeniden
yazilmistir. Burada De Foe’nin eseri temelliik edilmemis ya da bir pastis uygulamasina
dontstiirilmemistir. Tournier’in yapit1 daha ¢ok yapitlar ve yazarlar arasi bir s6ylesimi
diisiindiirmektedir. Tournier kendi yazinsal poetikasini ve felsefi igerigini Robenson
mitini tartigarak ortaya koymustur. Yasadigimiz hayati anlayabilmek ve ona anlam
verebilmek i¢in hikayelere, mitoslara gereksinimimiz oldugunu sdyleyen Tournier’in
romaninda ayni zamanda Spinoza, Levi Straus, Hegel, Sartre gibi ¢ok sayida diisiiniire

gondermeler bulunmaktadir.

5.2.2. Gemi, Deniz:

Robenson’un adasinin bir karsiligt da Kaptan Nemo’nun, sahibi, kaptani,
miirettebati ya da her seyi oldugu Naitilus adli gemisidir. Jules Verne’in birgok
romaninda karsimiza ¢ikan Kaptan Nemo, (Prens Dakar)’’ ve Naitilus’u, Roland
Barthes’a gore bir ‘yap1’ elestirisi i¢in iyi bir konudur. Barthes, gemi imgesini, ‘Naitilus

Ve Sarhos Gemi’ (Rimbaud) baslhiginda ¢agdas bir mit olarak ele almaktadir.
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Resim 44. Cem Demir, Kaptan Nemo ve Naitilus, /993, Kraft Kagit Uzerine akrilik,
206x170 cm

Resim 43’de Kaptan Nemo ve gemisi Naitulus, gostermektedir. Kaptan nemo
bir¢cok resimde oldugu gibi mantar1 ¢ikarilmis bir potkal sise’ olarak gosterilmistir.
Sanat tarihine asina, dikkatli her izleyi i¢in sisenin agzi olarak Nemo’nun basindaki hale
gozden kagmayacaktir. Kaptan Nemo hi¢ degilse bu resim dizisinde bir aziz olarak da
gosterilmistir. Kaptan Nemo’nun ardinda yer alan siyah kiitle Naitilus’un burnudur.
Biiyiik bir girdaba yakalanarak, bir denizalti magarasinda mahsur kalan Naitilus’un
hasar gérmiis mavi diimeni, ters donmiis bicimde resmin sag ortasinda yer almaktadir.

Ayn1 konu i¢in eszamanlh iiretilen R 44 de ise kaptan Nemo yine bir potkal
olarak yer almaktadir. Diger figlirler Nemo’nun gemiye aldigi {i¢ kisi olarak
diisiiniilmiistiir. Ancak burada gosterilen her iki resimin plastik olusumlar1 agisindan
konu, daha geri planda kalan bir 6ge olarak resimlere eslik etmektedir. Alimlayici (ya
da izleyici) acisindan resim ve konu arasindaki bag yalnizca ¢alismalarin adlarinda
vurgulanmistir.  Boylece, resimlerin romandan sahneleri, kimi zaman degistirerek
(6rnegin Naitilus un diimeni hasar gérmemistir) berimleyen, illiistratif bir kurgunun
otesinde, kendi plastik kaygilarina dayanan birer kompozisyon olarak ele alinmasina

olanak saglamaktadir.

3! “Potkal’, denizcilik terimi olarak, bir karadan, adadan ya da gemiden vb denize birakilan sise ve
icindeki yardim mesajt .
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Resim 45. Cem Demir, Kaptan Nemo ve Digerleri, 1993, Derici Kagidi Uzerine Yagl
Boya, 150x170 cm

Resim 46. Cem Demir, Karaya Oturan Gemi, 2018, Tuval Uzerine Karisik Teknik,
28x60 cm.
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Resim 47. Cem Demir, Karaya Oturan Gemi, (Ayrinti)

5.3. Karaya Oturma-Karaya Vurma:

Karaya Oturan gemi adli ¢alismada oldukg¢a biiyiik bir yiik gemisi diiz bir
arazide hafif yan yatmis bigimde goriilmektdir. Gemi olasikla yakin bir zamanda karaya
oturmustur. Belirgin bigimde yipranma paslanma, ¢iiriime etkileri yoktur. Ancak yine de
resimde denizin goriinmemesi, olayr olast bir deniz kazasi goriiniimiinden
uzaklastirmaktadir. Gelgit ya da bir baska nedenle denizin ¢ekilmis olabilecegini
diisiindiirecek herhangi bir iz yoktur ama gemi oradadir. Gemiye hi¢ aldirmadan
ineklerini otlatan ¢ift¢i kadinin kayitsizligi ise resimde dikkate deger bir ayrintidir.
Buradaki kayitsizligin Werner Biitner’in resmindeki (R.48) yere diismiis ve neredeyse
zemine yapigmis goOriinen file aldirmadan giinlik isini yapan temizlik is¢isinin
kayitsizligina es deger oldugu soylenebilir. Burada Brugel’in ‘ikarus’un Diisiisii’ adli
resmindeki giindelik hayatin akis1 icerisinde isini yapan ¢ift¢inin diisen ikarus u fark
etmeyisinin karsiligi, geminin (hi¢ degilse bir siiredir) orada oldugunun farkinda olan
ama bunu artik kaniksamis kisidir. Asil ironi ise konformist kinizmin neden ¢oban kadin

tizerinden gosterilmis oldugudur.
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Resim 48. Werner Biittner, Beim Tierpraparator 1, 1984, Tuval Uzerine Yagl Boya,
240x190 cm.

Ancak Brugel’in resminde Ikarus kiigiik bir ayrint1 olarak yer alirken ‘Karaya
Oturan Gemi’de gemi merkezde daha belirgin bir konumdadir ve sigir otlatan ¢oban
kadin resmin sag alt kosesine yakin bir yerde daha az farkedilir bigimde

gosterilmektedir.

i

Resim 49. Cem Demir, Karaya Oturan Gemi I, 2004, Tuval Uzerine karisik teknik
10x15¢cm.

Resim 50. Cem Demir, Karaya Oturan Gemi II, 2004, Tuval Uzerine karisik teknik
10x15¢cm.
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Resim 49 ve 50 de karaya oturan gemiler goriinmektedir. Her iki resimde de
denizi diislindiirecek bir goriiniime ya da ayrintiya yer verilmemistir. Gemiler olmamasi
gereken yerde bulunuyor gibidirler. Bu konu iizerinde calisirken genellikle giindelik
dilde esanlamli olarak kullanilan karaya oturma ve karaya vurma deyimlerini
birbirinden ayr1 olarak ele almak gerekmistir. Konuyla baglantili diger ¢calismalarda da
goriilebilecegi gibi karaya oturan gemi imgesi denizin (suyun) cekildigi bir durumda
sOzcliglin tam anlamini karsilayacak bigimde geminin teknenin karaya oturmasi olarak
ele alinmigtir. Basitmis gibi goriinen bu farklilik calismalar agisindan son derece énemli
bir ayrintidir. Bu agidan bakildiginda Nuh’un gemisi de bilinen(!) ilk karaya oturan
gemi olsa gerektir.

Resim 49 da, sagda goriinen ev ya da baraka ayrintisinin 6niinde bulunan gemi
Nuh un gemisine bir gonderme olarak diisiiniilmiistiir. Geri planda, gokyiiziinde bulutlar
arasinda goriinen dag zirvesi nuhun gemisi ile ilgili sdylende gegen dag imgesi olarak
gosterilmistir. Bu durumda gemi s6z konusu dag zirvesinden daha asagi konumda

biryerlerde karaya oturmus goriinmektedir.

Resim 51. D. Friedrich, Buz Denizinde karaya oturma, , 1798, 30x22 cm. T. U Y.
Boya
Resim 52. D. Friedrich, Umudun kirils1, (1823-24), 96,7x 126,9 cm. T. U. Y. Boya

R.51 deki gemi ise daha az tanimlanabilir bir mekanda, kayalar arasinda sikismis
yada kimi kalintilarla birlikte, kayalarca kusatilmis bir konumda goériinmektedir. Resim,
Caspar David Friedrich’in ‘Buz Denizi’ adli katastrofen resmini akla getirecektir.

Friedrich resmine dogrudan bir génderme olmayan resim daha ¢ok bir karsilastirmay1
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on plana ¢ikmaktadir. Nuh’un gemisinde karaya oturma bir kurtulusu, Friedrich’in
resimlerindeyse bir yikim ve felaketi gostermektedir. Ancak resimlerde (gdsterilmeyen
sey olarak) denizin ortadan kaybolusuna vurgu ¢ok daha belirgindir.

Resim 53’deki ¢alismanin iist boliimiinde soldan saga yiizeyi kateden ‘Cagdas
Bir Soylen Olarak ikarus’un Diisiisii’ ad1 Roland Barthes’in ‘Cagdas Sdylenler’ kitabina
bir gdnderme olarak kullanilmistir. Resimde karaya oturmus bir yiik gemisi geri planda
bir fabrika goriintiisii bulunmaktadir. Resmin iist boliimiinii soldan saga kateden,
‘Cagdas bir sdylen olarak karaya oturma, ikarus’un disiisii’ yazis1 tekrarli olarak
bulunmaktadir.

Gemi imgesi burada benzer konulu ¢ok sayida c¢alismada oldugu gibi
modernizmi temsil etmektedir. Burada modernizmin sonunu ilan eden arglimanlarla bir
yakinlik kurulabilecegi diisiiniilebilir. Ancak gemi tiim gorkemiyle orada durmaktadir.
Sorun gemide degil de geminin denizsiz birakilmasinda olabilir mi? Buraya
yazilabilecek her sey arastirmacinin, kimilerine gore anlam ya da igerik dayattig1 ve
okuru (burada izleyici) yonlendirmis oldugu diisiiniilebilir. Ya da arasgtirmaci (ya da
sanat¢1) agisindan ¢alismayla ilgili iceriksel ve bigimsel kurgular1 desifre ederek eseri
feda ettigi anlamina gelebilir. Her iki durumda da arastirmaci istemeyerek de olsa eseri
feda etmis gibi goriinmektedir.

Geri planda goriinen fabrika da (sanayi toplumu olarak modernizmle birlikte
anilan) sanayi tipi kapitalizmi temsil eden bir oge olarak kullanilmistir. Ancak
aralarinda keskin, koyu bir ¢izgi olarak asfalt yol onlar1 birbirinden ayirarak ayni
baglamin 6geleri olarak degil farkli bicimlerde ele alinabilmelerine olanak sunmaya
katki saglar. Ger¢i soz konusu mekani bdlen bu siyah serit varligini fazla hissettirmez
ya da en azindan ifade edilen ayrimi dogrudan {istleniyor gibi gériinmez. Yine de siyah
seridin gerisinde kalan mekanla, oniinde kalan mekan farklidir. Geri planda duragan,
soluk renkli, ¢orak bir arazi bulunurken, ¢izginin (seridin) 6niinde dinamik bir doga
gbriinlimii sozkonusudur. Ancak geri planda isler durumda bir fabrika 6n planda ise her
nasilsa karaya oturmus ve islevini yitirmis bir gemi bulunmaktadir. Yanit1 agik olan
soru yine de sorulmustur: Sorun gemiyle mi ilgili, ortamla mi1?

Modern postmodern tartismalarina konu olan sanayi tipi kapitalizmin yerini,
neo-liberal (neo-kapitalist) ekonomik yapilanmaya biraktigi goriisii bir yandan sanayi
tipi konvansiyonel olarak kabul goérmiis olan kapitalist tiretim iligkileri ve modernizmin
yerini, ondan daha gii¢lii bicimde hizmet (ayn1 zamanda bilisim) ve finans sektdriine

birakmis oldugu, postmodern duruma da karsilik gelmektedir. Bu agidan bakildiginda
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konunun bir ‘sOylen’ olarak ele alinmasi, yakin tarihsel doneme ait olsa bile modernin
artik geride kalmis oldugunu vurgulayan bir yaklasima (sOylenlestirmesine) karsilik
gelir. Bu geliskiyle baglantili olarak, geminin bulundugu yerdeki dinamizm bir
potansiyeli de isaret ediyor olabilir. Ciinkii kompozisyonda, geri planda yer alan
Ogelerle, 6n plandaki dgeler yer degistirmis olsaydi, 6rnegin ¢orak arazi ve fabrika vb.
gorilintlisii 6n plana yerlestirilip daha uzak plana gemi imgesi yerlestirilmis olsaydi
resmin igerigi biitlinliyle farklilagsmis olacaktir. Resmin kurgusu agisindan en onde
bulunan islenmemis aga¢ dallarina gerili, yipranmis dikenli tel, hem resmi yapan hem
de izleyici i¢in sahneyle arasina bir mesafe koymaktadir. Boylece resimde en Onde
bulunan tigiincii bir plana yer agilmaktadir.

Resimde goriiniirde bir limani, hatta denizi diisiindiirecek hicbir 6geye yer
verilmemistir. Oyleyse gemi karaya oturmussa (ya da karaya vurmussa) bile, bulunmasi
beklenilen, olmasi gereken yerde, denizde ya da kiyida vb. degildir. Gemi, denizle olan
bagindan uzaklastirilmis ve baglamindan koparilmistir. Denizi olmayan gemi, {itopyasi
olmayan bir hayata, diinyaya ait gibi goriinmektedir. Boylece, vurgu ve ironi ‘aidiyete’
yoneltilmistir. Glinlimiizde her geminin ya da teknenin adinin yazildig1 yerde, geminin
burnuna dogru, bordasinda, ad1 ‘ikarus II’ olarak secilebilmektedir.

Denize diisen Ikarus, burada karaya oturan gemi imgesiyle karsilanirken ayni
zamanda s6z konusu resim karaya oturma ve diisme-diislis konularin1 da birbirine

eklemektedir.*

32 Ugan bir nesnenin karaya ya da denize diismesinin karsilig1, yiizen bir nesnenin de suya (denize, géle
vb.) batmasi olarak diisiiniilebilir ancak, ayn1 mantik geregi ugan nesnenin de karaya, denize degil de

gokyiiziine ‘batmasit’ gerekecektir. S6z konusu karsitlik aslinda karaya oturma eyleminde goriiniir.
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Resim 53. Cem Demir, ikarus’un Diisiisii: Cagdas Bir Soylen Olarak Karaya Oturma,

2019, diptic,
Tuval Uzerine Akrilk, 150x350 cm.

Resim 54. Cem Demir, 2019, Tuval Uzerine Akrilik, diptic, 150x 320 cm.
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Resim 55. Cem Demir, Yol, 2019, Tuval Uzerine Akrilik, 130x17cm

5.3.1. Denizden Karaya Gegis:

Topraginda bogulmak adli resim i¢inde bulundugu dizi i¢in iiretilen ilk resimdir.
Resimde ortada goriinen siginmacilari tastyan bot karaya oturmus gibi goriinmiiktedir.
Karaya oturan gemi konulu c¢alismalarda goriinmeyen deniz burada toprak olarak
goriiniir hale gelmistir. Bu agidan bakildiginda, ayni dizide bu resimden sonra iiretilen
caligmalarda da goriinen, engin ufuk ¢izgisi, yatay, genis ve ¢orak bir cografya pargasi
ve cogunlukla resim alaninin dortte tiglinii kaplayan genis gokyiizii olan mekanlari
kullanarak olusturulan kompozisyonlara ve konulara da bir gecis saglamaktadir.

Suriye ic¢savasindan kacan miilteci ve siginmacilara ait ¢ok sayida video
goriintiisii ve fotograf her tlirden medyada yayinlanmaktadir. Glinlimiizde giincelligini
koruyan ‘gé¢’ olgusu ile ‘Topraginda Bogulmak’ adli resimde de benzer gorsellerden
birisi kullanilmigtir. Bir gazetede yer alan ve fotografcist belirtilmeyen haber
gorselinde, sisme bot iizerinde kendilerine yaklasan gemiden yardim isteyen
siginmacilar goriinmektedir. Botta ortada yer alan bir siginmaci kiigiik bir ¢ocugu
havaya kaldirarak yardim istemektedir. Bu arada, bottan diismiis ya da yaklasan gemiye
vb.ytizerek ulagsmak isteyenler de bulunmaktadir. Bu gorsel kolaj malzeme olarak
kullanilmis ve resimde genis bir arazide, toprak Tlzerinde gosterilmistir. Bottaki
kazazede gO¢cmenleri gosteren imgenin resme yerlestirme bigimiyle, Theodor
Gericault’nun linli katastrofen ‘Medusa’nin Sali’ resmindeki kompozisyona benzerlik
dikkatlerden kagmayacak oOlclide belirgindir. Ancak resim 56’daki kompozsisyonda
deniz yerine toprak imgesi kullanilmistir. Yine benzer bicimde Hironimos Bosch’un

‘Deliler Gemisi’ ile karsilastirilacak olunursa, ¢ok sayida benzerlik ilskisi kurulabilir.
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Ornegin kayigin kenarinda, sudaki figiirler ya da direge tutunmus figiir
karsilastirilabilir. Medusa’nin  Sali’nda uzaktaki gemi tarafindan goriinebilmek
umuduyla kazazedelerden birinin salladigi bez parcasiyla, Bosh’un resminde direge

bagli, dalgalanan uzun flama karsilagtirilabilir.

o
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Resim 56. Cem Demir, Topraginda Bogulmak, 2015, Presli Kagit Uzerine Karisik
Teknik, 32x70 cm.

Resim 57. Theodor Gericault, Medusanin Sali, 1818-19, Yagliboya, 491x716 cm.
Resim 58. Bosh, Deliler Gemisi, 1490-1500, Aga¢ Uzerine Yagliboya, 58x33 cm.

‘Topraginda Bogulmak’ adli resim, Gericault ve Bosh’un resimlerine génderme
olmas1 bakimindan tasarlanmis bir resim degildir. S6z konusu resmin i¢inde bulundugu
dizi i¢in tretilen tiim ¢aligmalarda oldugu gibi yatay, genis, bir arazi par¢asinda, odak
konu merkeze alinarak tasarlanmistir. Bakis mesafesi olabildigince arttirilarak izleyenle

konu arasindaki uzaklik vurgulanmistir.
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Konunun ve tesadiifen bulunan medya gorselinin H. Bosch’un aptallar gemisi ve
T. Gericault’'un ‘Medusanin Sali” adli resimleriyle kurulan baglanti o6zellikle
vurgulanmamistir. Ancak arastirmaci agisindan ¢agrisimsal olarak s6z konusu medya
gorselinin tercihi acisindan resmin yan anlamlari olarak degerlendirilmistir. Bosh’un ve
Gericault’nun sozii edilen resimleri zaten arastirmacinin ¢ok sayida lretiminde farkli
bi¢imlerde, dogrudan ya da dolayli olarak gonderme igeren resimlerdir.

Topraginda bogulmak ifadesi resmin {ist bolimiinde dongiisel olarak
tekrarlanmigken altinda ‘Atesin ve Glinesin Cocuklarmma Agit’ ifadesi yer almaktadir.
Sair Adnan Yiicel’in ‘Atesin ve Gilinesin Cocuklari’ adli destansi siiri ¢aligmanin

katalizori konumundadir.

Resim 59. Cem Demir, Avangard Duasi, 2015, Tuval iizerine karisik teknik, 21x40 cm
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Resim 60. Cem Demir, Zebrasmm Gezdiren Kiz, 2015, Tuval iizerine karisik teknik,
21x40 cm

Resim 61. Cem Demir, Teorik Faaliyet, 2015, Tuval iizerine karisik teknik 21x40 cm
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Resim 62. Cem Demir, Siren Sesleriz, 2016, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 21x40 cm

Resim 62 de sol altta bulunan ev, Resim 51’de sag altta yer alan, bir baraka
goriiniimiindeki evin karsiligir gibidir. Ancak (karaya oturmus duran) gemi yerine
yaklasan (hareket eden) ziyaretgiler ve onlar1 karsilamak iizere damdan kucaginda bir
bebekle inen kisi goriinmektedir. Ziyaretcileri gosteren figiirlerin yerlestirilmeleri, sira
diizeni ve yonelimleri ise olagan bir yaklasma yiirliylisiinden ¢ok, baslar 6ne yada
hedefe yonelmis tehditkar bir ifadeye karsilik gelecek bigcimde diizenlenmistir.
Neredeyse, onde piyadeler, ardinda zirhli birlikler ve hem ¢evreyi hem ordusunu
dikkatle izleyen ve yoneten komutan pozisyonunda ziirafayla birlikte, hedefe yaklasan
ordu goriiniimiindedirler. Bu dizi resimler i¢inde, farkli konum ve pozisyonlarda
gosterilmis olsa da ziirafa imgesi hep giiciin ya da erkin tastyicisi olarak ele alinmistir.
Resimlerin kendi aralarindaki bir sdylesime de denk gelen bu durumu diisiindiiriiyor
olmasa da 6rnegin buradaki ‘Karsilagma’ bir¢ok resimde farkli igeriklerle ele alinmig

bir konudur.*

3 Arastirmaci (ya da olasi izleyici) igin buradaki karsilasma Colomb ya da Cortez’in ana karaya
cikislarmi, ilk karsilasma aninda yerlilerin gelenleri tehdit olarak algilamaktan ¢ok, mereakli bakislarla
incelemeleri ama gelenlerin daha bastan bir ¢atisma olasiligina karsi hazirlikli duruglarini gdsteren
gercekei ama kliselesmis film sahnelerini de animsatmaktadir. Burada resim 37 ile kurulan baga ek olarak
raksak bir ¢agrisimsal uyaran olarak Courbet’nin ‘Karsilagsma: Giinaydin Bay Courbet’ adli resmi ya da

resimde gosterilen ‘Nerudayla Karsilagsma’ resminden sézedilebilir.
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Resim 64. Cem Demir, Baptiste ile Soylesi: Gegmis Giderek Artar mi?, 2015, Pres
Kagit Uzerine Karisik Teknik, 32x70 cm.

Resim 64’de neden orada olduklari anlasilamayan bir izleyici toplulugu, sinema,
konser, seminer, konferans ya da genis katilimli bir is toplantisinin izleyicileri olarak
belirgin bir oturma- izleme diizeni icerisindedirler. Geride, ufuk ¢izgisine yakin bir
yerden kiiciik bir deve kervani ge¢mektedir. Olasilikla bir siire sonra gozden

yiteceklerdir.
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Resmin adiyla da iliskilendirildiginde resimde ge¢misle ilgili olan gostergenin,
geri plandaki deve kervami olabilecegi diisiiniilebilir. Ancak bu, giiniimiizde de
diinyanin bir yerinde giindelik hayatin siradan bir goriiniimii olarak da ele alinabilir.
Resimde gariplik ya da tezatlik olusturan sey, dizinin diger resimlerinde de oldugu gibi
bu resimde de bulundugu mekandaki konumlar1 agisindan izleyici toplulugun orada

olmalar1 ve oturma diizenleridir.

M GinsiR NeR BikvEa sy

Resim 65. Cem Demir, Baptiste ile Soylesi: Bir Yer’ den..., 2018, Tuval Uzerine

Karisik Teknik,
21x40 cm.

Resim 65°de bu kez farkli bir topluluk sézkonusudur. Bir grup insan bir yone
dogru kosmaktadirlar. Bu eylemleri bir seylerden kagmak ya da tersi, bir seylere
ulagmak i¢in olabilir. Burada ziirafa imgesinin durusu ve konumu, ondan kagildigini ve
toplulugun bie yerlere ulasmak iizere hareket ettiklerini gostermektedir. Konu olarak ise
resim 64 de de ele almmis olan gdo¢ olgusu ve konuyla ilgili bir medya gorseli
kullanilmigtir. Resim 56°da topraginda (lilkesinde) barinamayan ve oradan go¢ etmek
(kagmak) zorunda kalan insanlar ele alinmigken, resim 65 de kagislarina neden olan

seye de vurgu yapilmaktadir.
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Resim 66. Baptiste, Gitgide daha ¢ok ge¢mis var (ayrint1), 1999, Tuval Uzerine Akrilik,
46x38 cm.

Resim 67. Baptiste, Bir goktasi bir yanardagin agzina diisebilir mi? (ayrint1), 7999,
Tuval Uzerine Akrilik, 46x38 cm.

Resim 68. Baptiste, Hep biryerlerden mi gelinir? (ayrmti), 1998, Tuval Uzerine Akrilik,
162x130 cm.
Resim 69.Baptiste, Deniz hi¢ gecilir mi? (ayrmt1), 1999, Tuval Uzerine Akrilik, 100x81

cm.

Her iki resim de, yer aldiklar1 resim dizisi bakimindan diger resimlerle bir
etkilesim igerisindeyken yani1 sira Baptiste’ nin resimleri ve resimlerine ad olan soru ve
onermelerle de bir bag igerisindedir. Bunlardan ikisi ‘Giderek Daha Cok Ge¢mis Var’
ve ‘Hep Bir Yerlerden mi Gelinir’ adli ¢calismalaridir. Baptiste’ nin 6nermesine resim 56

de bir soru sorulmakta, R. 64 de ise sorusuna bir parantez gibi eklemlenen bagka bir
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soruyla karsilik verilmektedir. Dolayli bu bag arastirmaci agisindan, c¢agrisimsal
uyaranlar olarak resme etki eden unsurlardir.

Enis Batur, Baptiste’nin resimlerini haritacilik tarihiyle baglantili olarak ele alir
ve bes, alt1 yiizyil oncesinin haritaciliginda ‘kurmaca’ nin enikonu devreye girdigini,
sanatsallik ve yaraticiligin, diisgiiciiniin de ise kosulmasiyla, ,inan ve iman’in harekete

geemis oldugu orneklerle karsilagtirmaktadir.

‘Biitin  bu diislemsel agilimlar, Baptiste’ nin giiniimiiziin sanatgisi oldugunu
unutturmamali. Boya, kalem, renk, yazi, ... -her sey, onda, plastik biitiinliige
olgunluga kendi diinyas: ve ifade diliyle yanagsmak igin...

Beabourg’un 1997’de diizenledigi ‘L Empreinte’ sergisi, Sanat’in iz iiretme, iz
birakma ya da izi ortaya c¢ikarma, bir baska deyisle izi gizden s6kme, izi gizle 6rtme
ugrasi olarak da goriilebilecegini kanitlayan Ornekleri bir araya toplamusti.
Baptiste’nin resminde belirgin bir 6zellik olarak karsimiza ¢ikiyor o egilim: Denizin
yazisi, Su’dan alfabesi, kara parcaciklarindan noktalama isaretleri, dalgalarin bilyiik i¢
monologlari, riizgarla azan (ve zaman zaman Celine’in Artaud’un Thomas
Bernhard’in 6fkeli, taskin, gazapl yazisini ¢agristiran) melankolisi ile ressamin dniine
¢iktiginda, ¢izgileri ve renkleriyle boy odlgiisiiyor: Kagidin, bezin iizerinde duruyor

Baptiste, yiiziinden ayn1 anda Nuh ve Ahab ** geciyor, belli belirsiz mirildandigim

duyuyoruz’ (Batur, 2000, s. 9).

Resim 70. Cem Demir, Seminer, (ayrint1) 2016, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 21x40 cm

** Herman Merville’in Mobydick adli romaninin kahramani1 Kaptan Ahab’dan sz ediliyor.
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Resim 71. Cem Demir, Manifesto’, 2016, Tuval iizerine Karisik Teknik, 21x40 cm.

Resim 72. Cem Demir, Neruda’yla karsilasma, 2006, Tuval iizerine Akrilik (Diptic),
175x500 cm.
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Resim 73. Cem Demir, Mailart, 2009-2010, 17x25 cm.
Resim 74. Cem Demir, Mailart, 2009-2010, 17x25 cm.
Resim 75. Cem Demir, Mailart, 2009-2010, 17x25 cm.
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Resim 76. Cem Demir, Tehdit 1, 2015, Tuval tizerine Karisik Teknik, 21x40 cm.

Resim 77. Cem Demir, Tehdit 11, 2016, Tuval iizerine Karisik Teknik, 28x60 cm.

5.4. Diisiis: Atlama, Atilma, Diisme, U¢cma, Sicrama

‘Ikarus’un Diisiisii’ mitolojinin ¢ok bilinen alegorilerinden biridir. Mitolojideki
oykiide labirente hapsedilen Ikarus ve babasinin kendilerine kanat yapip ucarak
kacislar1 ve bu sirada ugmaktan ¢ok hoslanan Tkarus’un giinese fazla yaklasmasi ve
kanatlarda yapistirict olarak kullanilan balmumunun erimesiyle Ege Denizi’ne diismesi
anlatilmaktadir.

Ikarus’un babas1 Daidalos Mimar, heykeltras ayn1 zamanda eli her tiirden sanata

yatkin olan yetenekli bir zanaatkardir. Kendisi gibi son derece yetenekli olan yigeni



142

Talos’la birlikte ¢alisan Daidalos giderek kendisini asan yigenini kiskanmaya baslar ve
bir glin onu kandirarak gétiirdiigii kayaliklardan asagu iter.

Olaym ortaya ¢ikmasinin ardindan Daidalos Girit Krali Minos’a sigmir. Bu
arada oglu lkarus dogar. Bir giin Kral Minos’un bogay: tanrilara kurban etmeyi
reddedmesine kizan Poseidon ve Eros, Kralice’nin bogaya asik olmasini saglarlar.
Kralice’de Daidalos’dan bogayla ciftlesebilecegi bir diizenek yapmasini ister. Bu
iligkiden yar1 insan yar1 boga olan Minotor diinyaya gelir. Bunun iizerine Kral Minos,
Daidalos’a yaptirdigi, labirentlerden olusan bir kuleye kapatir. Giderek insanlar
Minotor’a kurban verilmeye baslaninca halk bu durumdan tedirgin olmaya baslarlar.
Bunun {iizerine Atina Krali Egeus’un oglu Theseus, Minotor’u o6ldiirebilmek ig¢in
Daidalus’dan yardim ister. Daidalos’un labirentten ¢ikis1 gosterdigi Theseus, Minotor’u
oldiirtir ve asik oldugu Girit Krali Minos’un kiz1 Ariadne ile tekrar Atina’ya dogru yola
cikar. Ancak Theseus babasina Minotor’u 6ldiirmeyi basarmigsa doniiste beyaz yelken
acacagimi soyledigini unutmustur. Ufukta geminin siyah yelkenli olarak dondiigiini
goren Kral oglunun 6ldiiglinti diislinerek denize atlayarak yasamina son verir. Daha
sonra kralin atladig1 denize Egeus (Ege) denizi ad1 verilir.

Theseus’un Minotor’u oldiirmesine Daidalos’un yardimer oldugunu anlayan
Kral Minos, Daidalos ve oglu ikarus’u labirente hapseder. Daidalos labirentten tek kacis
yolunun u¢gmak oldugunu fark eder ve toplayip biriktirdikleri kus tiiylerini balmumuyla
yapistirarak ogluna ve kendisine kanat yapar. Ugmadan Once ogluna makul bir
yiikseklikte kalinmasi gerektigini, fazla alcalirsa denize c¢akilabilecegini, fazla
yiikselirse de giinesin balmumlarimi eritebilecegini sdyler. Ikarus, ozgiirliigiin ve
ucmanin keyfiyle giderek daha ¢ok yikselir, gilinese yaklastigin1 farketmez ve
balmumlar1 erimeye baslayinca Ege denizine diiser. Diistiigii yere yakin olan bir adaya
Ikaria (Giiniimiizde, Sisam) ad1 verilir.

Bruegel’in resimleri arasinda konusunu mitolojiden alan tek resim ikarus’un
Diisiisti’diir. Ancak Bruegel, mitolojik dykilyli dogrudan betimlemek yerine resme ¢ok
katmanli anlamlar yiikleyerek ele almugtir. Oncelikli olarak resme verilmis adi
olmaksizin mitolojik Oykiiyle iliskilendirmek olduk¢a zor goriinmektedir. Sanat
tarithinde konuyu resimleyen c¢ogu sanat¢inin diisme olaymni1 daha belirgin olarak
resimlerinde gostermelerine karsin Bruegel denize diisen Tkarus’un yalmzca iki bacagini
gostermektedir. Olay neredeyse resimde kiigiik bir ayrintt gibi durmaktadir. Ancak
kompozisyonda diigme aninin diger olagan durumlarla karsilagtirilmasi bu ayrintry1

onemli hale getirmektedir. Kompozisyonun en dikkate deger yanlarindan biri de
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koyunlarin1 otlatan ¢obanin, balik¢inin ve tarlasini siiren ¢iftginin olay karsisindaki
kayitsizliklaridir.

Ancak Ikarus sdyleninde dile getirilen, insanm sinir tanimayan ve ciiretkar
davraniglarinin baslarina biiyiik isler acabilecegini sdyleyen kissa (alegori) farkli
bigimlerde de yorumlanmistir. Ornegin, metal miizik grubu Iron Maiden’m ‘Flight of
Icarus’ adli sarkisinda diisme eyleminin karsilig1 ‘ugma’dir.

Ikarus sdyleniyle dogrudan baglantist olmasa bile insanin- sanatgmin-
ucabilecegi ya da artik ugmasi gerektigi diisiincesinden hareket eden Yves Klein’ da
calismasina ‘sigrama’ adini vermistir.

Cagdas sanatin 6nemli temsilcilerinden Yves Klein (1928- 1962), 1957°de Yeni
Gergekeilik Salonu Sergisine gonderdigi ‘Turuncu’ 3 renkli calismasi reddedildikten
sonra monokrom resimleri i¢in bir kimyacinin da yardimiyla gelistirdigi mavi renk icin
‘Uluslararas1 Yves Klein Mavisi’ adiyla patent almistir. Ayn1 yil Milano’da ‘Mavi

Dénemin Ilam ‘baslikli sergisinde gosterilen (on bir adet) monokrom mavi resimleri ve

daha sonra ayni1 renkle boyadig1 diger resimler ve nesnelerle taninmistir.

Resim 78. Yves Klein, Sigrama, 1960
Resim 79. Yves Klein, Sigrama, 1960

‘Adin1 percinleyen calismalariysa kendini bir balkondan caddeye firlatiken gosteren
(Harry Shunk’un ¢ektigi bir fotograftan yola c¢ikarak yaptigi) ‘Bosluga Atlayis’ adli

fotomontaj1 ve Mavi Dénemin ‘Insan dl¢iimleri’ adi altinda gergeklestirdigi gdsteridir.

3 Sergi komitesinin istegi def. s.119
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‘Bosluga Atlayis’, ‘insanligin en eski riiyasi’ dedigi ug¢ma eyleminin (ve kus
kiskangliginin) bir yansimastydi.” (M. Yilmaz, 2005, s. 293)

Yves Klein, ‘Sigrama’ adli foto performansimi 1960 yili baglarinda
gerceklestirdigini iddia ettigi®® sigrayis1 tekrarlayarak belgelemeleri icin fotografcilar,
Harry Shunk ve Jean Kender ile anlasmistir. Paris’in Fontenay- aux Roses
banliy6lerinde iki katli bir binanin ¢atisindan atlamistir. Bu performansin fotograflari iki
negatifin montaj edilmesiyle olusturulmustur. Ilkinde atlayis sirasinda Klein’in atlayis
ve asagida giivenlik brandasini tutanlar bulunmakta, ikinci negatifte ise ayni acgidan
cekilmis bos sokak goriintlisii bulunmaktadir ve iki negatif fotomontaj teknigiyle
birlestirilmistir. (Metmuseum 12-11 2021)

Hopkins’e gore, Klein bu performans i¢in Shunk ile {i¢ fotomontaj iiretmesi igin
anlagmistir. Bu fotomontajlardan biri, yalnizca bir giinliigline yayinlanan (27 Kasim
1960) ve iceriginde fotografla ilgili sadece birka¢ haber olan gazetede yayimlanmistir.
(Hopkins, 2018, s. 93)

Ancak Klein’in ‘Insan Olgiimleri’ olarak adlandirilan maviye boyali modellerin
izlerinin duvara gerili ve yere serili kagitlar lizerine biraktiklar1 boya lekeleriyle
olusturulmus performans caligmalarinin da kokeninde yine bir ‘diisme’ eyleminin

oldugu anlagilmaktadir.
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Resim 80. Yves Klein, 102 no’lu Resim

3% Metmuseum.org. da bu iddiadan sézedilmektedir.
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Boyle bir gosteri fikrinin ilk kivilcimi, 1958’de judo salonunda parlamigti aslinda.
Klein judo calismalart sirasinda, hizla diisen doviig¢liniin minderdeki izinden
etkilenmis, bunu bir kagit {izerinde denemeye karar vermisti. Bu amacla ayn1 yil
judocu bir arkadasinin evinde yere kagitlar serdi; bir ¢iplak kadin modelin viicudunu
maviye boyadi ve arkadasinin yardimiyla bir takim ‘beden baskilart’ gergeklestirdi.
Bu bask1 resimler bir ressamin 6nce modele bakip sonrada dniindeki yiizeye yaptigi
betimlemeler degildi. Kagit ya da bezdeki bu beden izleri ¢ok daha taze ve
dogrudandi. Sanat¢i elden geldigince devre dis1 kalmistt ¢iinkidi.” (Yilmaz, 2005, s.
294)

Klein’m bu baski resimleri, modellerin boyanarak kagit ya da bez ylizeylere izlerin
alinmasmin yani sira modelleri zeminde serili kagit ya da bez iizerine degisik
pozisyonlarda yatirip ¢evresine sprey boyayla miidehale ederek negatif figiirler de
olusturmus, kimi resimler iizerine yazilar eklemistir. Bu caligmalardan biri olan 102
no’lu resmin adi1 ‘Havasal Mimari’dir. M. Y1lmaz resmin iizerindeki yazilardan bir segki

vermistir.

Yerkiireyi saran havanin diizenlenmesi’. Uygarhigimizin teknik ve bilimsel riinleri
diinyanim barsaklarinda gizlenmis (...). Eskiden kalma bir ¢esit cennete doniis dykiisii
(1959). Derin baskalasimlar tiretmeye yazgili yeni bir toplumun ortaya ¢ikisi. Bireysel
ve ailevi mahremiyetin yok olmasi. Kisiliksiz bir varolusun gelisimi. Kesintisiz bir
mucize hayaliyle, yasami diizenlemek i¢in son kertede insan iradesi. Ugacakmigcasina
insan1 Ozgiirlestirmek ugrasi: Bos zaman: Geleneksel mimarinin yarattigi engeller

astlmistir.” (Aktaran, Yilmaz, 2005, s. 294-295)

Ikarus’un diisiisii resmindeki alegorik olarak insanin yiikselisi ve diisiisii temas1
ile her ne kadar benzerlik gosterse de Klein’in performans: ylikselis ve disis
kavramlarinda ele alinan bir alegori (kissa) olaydan c¢ok sanat¢inin ugabilecegini
gostermek isteyen eylemiyle ilgi igerisindedir. Klein bu eylemiyle 2. Diinya Savasi
sonrast giderek yayginlik kazanan soyut sanat akimlarina ve varolus¢u ige bakis
temalarina bir tepki de olarak- donemin alternatif sanat yaklagimlar1 da dikkate alinarak-
sanat ve yasam arasindaki ayrimi ortadan kaldirmayi hedefleyen dada kokenli bir
yaklasimi ortaya koymaktadir. Eylemlerdeki karsithik Ikarus anlatisindaki diisme nin
tersi olarak Klein’de ucabilme olarak karsimiza cikar.

Klein’in calismas: tate.org’a gore; ‘Izleyicinin algisini degistirerek, Avrupa
sanat diinyasini kasip kavurarak sanatin ne olabilecegine dair olasiliklart yeni, heyecan

verici ve ¢ogunlukla beklenmedik ydnlere itti.” (tate.org. ersim 13.11 20219)
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5.4.1. Mosyo Deloit’nin Diisiisii:

Klein gibi branda {izerine degil ve olasilikla daha az bir yiikseklikten dogrudan
yere diisen kisi ise Andre Breton’un anlattigi Mosyé Deloit’dir. Siirrealizmin
teorisyenlerinden Breton’un Nadja®” adli romaninda Msyé Deloit bir roman kahramani
degildir. Yalnizca kitapta anlaticinin kullandig1 bir anekdotda ge¢gmektedir. Ancak bu
kisa anekdot arastirmaci i¢in son derece énemli olmustur.

Anlatida, anlatic1 s6z konusu anekdotu, bir zamanlar kendisine anlatilan ahmakea,
karanlik ve heyecan verici bir 6ykii olarak niteler;
‘Adamin biri giiniin birinde bir otele gelir ve bir oda istedigini sdyler. Kendisine 35
numara verilir. Birka¢ dakika sonra adam asagi iner ve anahtarini otelciye verirken:
Bagislayin beni, der, kafa kalmadi bende. izin verirseniz eger, otele her gelisimde,
ismimi sdyleyecegim size: Mosyd Deloit (anlatic1 burada bir dipnotla bu ismin nasil
yazilacagini bilmedigini belirtmektedir. C.D.) ve her gelisimde odamin numarasini
tekrarlayacaksiniz bana — Peki efendim. ‘Cok kisa bir siire sonra geri doner, otelcinin
oda kapisini aralar: ‘Mosy6 Deloit. — No. 35. — Tesekkiir ederim’. Bir dakika sonra,
sarsim sarsim sarsilan, insandan baska her seye benzeyen bir adam, giysileri camura
bulanmis, yiizii gozii kan revan ic¢inde, otelciye bagvurur : ‘Mosyd Deloit. — Ne Mosyo
Deloit mi? Birakin sakayi, az 6nce yukar1 ¢ikt1 kendisi. — Bagislayin Deloit benim...

Pencereden diistlim az 6nce. Odamin numarasi liitfen ‘(Breton, 1992, s. 139).

5.4.2. Duchamp’in Yiikselisi ve Diisiisii:

Corperatives des Malasis adli grup, 60’larin ortalarindan itibaren sanattarihsel
calismalar1 islerinde kullanarak, hem toplumsal c¢eliskilere hem de c¢agdas sanat

sorunlarina yonelik protest yaklasimlariyla dikkat cekmistir.

37 Breton’un Nadja adli yapitinin 6n soziinii yazan Ferit Edgii kitabin herhangi bir yazinsal tiir igerisinde
degerlendirilmesinin zorlugundan s6z eder. Kitaba adin1 veren ve kitapta anlatilan olaylarin diissel bir
kurgu degil yazarin birlikte oldugu kisinin ve kendisinin yasadig1 olaylara dayandigini belirtir. Edgii’ye
gore kitap bir an1 kitabr da degildir, bu ifadelere dayanarak Mosyo Deloit’den bir roman kahramani olarak

s6z edilmemistir. (Edgii, 1992)
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‘1965 de Paris’ te gerceklestirilen ‘Cagdas Sanatta Narratif Figlirasyon’ baslikli sergi
de Ispanyol, Fransiz ve Alman sanatcilarn toplumsal elestirel resimlerinin birgok
ortak yanindan s6z edilebilir. Resimler figiiratif, ¢ok katmanli, okunakl, gergekligi

sorgulayan ya da sorulara yanit isteyen ¢aligmalar olarak ele alinmistir.” (Leinz 1987)

Resim 81. Gilles Ailaud, Eduardo Arroyo, Antonio Recalcati, ‘Leben und Sterben
Lassen oder Der Tragiche Tod Von Duchamp, 7965,

Grup, sergide yer alan ‘Yasa ve Ol ya da Duchamp’in Trajik Oliimii® adli
calismalarinda Duchamp’in  Merdivenden Inen Ciplak resminin yaninda onu
merdivenleri ¢ikarken gostermektedirler. Ancak merdivenleri giyinik olarak ¢ikan
Duchamp c¢iplak olarak merdivenlereden asagi diismiistiir. Sanatcilar, Duchamp’in
yiikselisi ardindan diisiistinti, onu ¢iplak (ya da desifre olmus ) birisi olarak gostererek
yukaridan alayl bakislarla izliyorlar.

Fayanslarin {izerine islevini yerine getiremeyecek bicimde ters monte edilmis
Pisuvar da Duchamp’in hatas1 ya da yanlish§ina vurgu yapilmaktadir. Ayrica ‘Biiytlik
Cam’ olarak anilan iki boliimlii calismasini birlestirmek i¢in kullanilan gerceveyi,
sanat¢ilar bir pencere camu iizerindeki seylere doniistiirmiislerdir. Dikkatle bakildiginda,
‘Biiyiik Cam’mn (burada pencere caminin) saydamliginin ardinda siradan bir sokak
goriintiisii sezilmektedir.

Diger resimlerde Duchamp’in merdivenden diismeden (ya da atilmadan) once
maruz kaldig1 sorgulama ve siddet sahneleri dikkat ceker. Buradaki resim dizin®®

acisindan sol altta bulunan resimde Duchamp koltugunda yikilmis, caresiz bir

3% Farkli kaynaklarda resimlerin siralanislar1 degismektedir. Ornegin Leinz kitabinda iist siradan iigiincii
ve alt sirada son resme, kitabinda yer vermemistir.
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bliyiikbaba gibi goriinmektedir. Son resimdeki cenaze toreni ise Vietnam Savasi
sirasinda Amerikal1 askerler i¢in diizenlenen cenaze torenlerini gdsteren film sahnelerini
animsatmaktadir. Torende ABD bayragina sarili tabutun etrafinda yer alan tdren
mangasinda askerlerin tiniformalarindaki ¢esitlilik dikkat ¢ekicidir. Resimde ortada yer
alan gozliikli figiir neredeyse taninirligi sansa yer birakmayacak 6l¢iide Andy Warhol’e
referans vermektedir.

Bankacinin atlayisi:

Vincent Boncvielle, ‘Sonbahar Sanati” baglikli yazisinda borsalarin ¢okiisi,
bankalarin iflasi ile tiim toplumsal yasami da etkileyen ekonomik kriz donemlerini
degerlendirirken; ‘Mali krizi temsil etmek i¢in ofis penceresinden atlayan bir bankaci
gibisi yoktur. Ama bu goriintii nereden geldi ve neden bu kadar kalic1 ?° (Brocvielle,

2011) diye sorar.

Brocvielle’e gore ‘investisseurdefenestre’ imaji1 gliniimiizden geriye dogru 18.
ylizyilla kadar uzanmaktadir. Yasanan mali kriz, 6zellikle bankacilik ve borsanin
finansal krizi olarak 1720 ve sonrasinda yasanan c¢okiisiin Fransiz ve Hollanda
gazetelerinde siklikla ele aliman bir konu olmustur. Boncvielle yazisinda Belgikali
sanatct Wim Delvoye’nin konuyla ilgili arastirmalarinda elde etmis oldugu belgelerden
olan, 1720 tarihli bir graviir’ii kasdederek konunun (Diislis- Cokiis: Boom and Bust,

alegorisinin C.D.) ¢ikis noktalarina isaret eden sozlerine yer vermektedir.

‘Law sisteminin ¢oOkiisii ve borsa ¢okiisleri sadece spekiilatdrleri degil toplumu
etkileyen olaylardir ve inanilmaz gorsel malzemeler {iretmistir. Bu konuda yiizlerce
belge edindim. Bunlardan birinde, belki de bu alegori bi¢ciminin kdkeninde olan

graviiriin sol Gistiinde bir ayrint1 bulunuyor.” (Delwoye’den aktaran Brocvielle, 2011).

Delwoye’nin soz ettigi graviirdeki ayrintida pencereden atlayan bir borsaci ya da

borsada kaybeden bir istirak¢inin eylemi gosterilmektedir.



149

I e e T 3 Lt
Bie it pwwad dw oo vorbored r Yinld
L e i M

D el wm el b P o i wy e Lo dm -y vy fro e ki

Resim 82. De Verwarde Actionisten Torenbouwtot Babel, 1720, Bibliothéeque Nationale

Sonraki biiyiik ekonomik bunalim 1929’da New York Wall Street Borsasi’nin
cokiisii ve ardindan 1930 sonbaharinda kriz nedeniyle nakit mevduat taleplerini
karsilayamaz olan bankalarin iflasit gelmistir. 1920’ler boyunca giiclenen Amerikan
ekonomisinin bir yansimasi olarak borsaya yatirim yapma son derece yayginlasmistir.
Ancak biylik krizin ardindan yalnizca borsacilarin, bankacilarin, biyiik 6l¢ekli
yatirimcilarin degil birikimleriyle borsaya yatirnm yapan her kesimden cok sayida
insanin intihar haberleri artar.

Brocvielle konunun gazete karikatiirlerine de ilham verdigini soyler:

‘Earl Radio Corp’un baskan yardimcist Kara Persembe’den ii¢ hafta 6nce ofisinin
penceresinden atlar; bankaci J.J. Rior’dan bir hafta sonta kendini vurur. Sdylenti o
anda on pencerenin daha agildigini duyurur ve giderek artar, (Bu nedenle, C.D.)
calisirken odlen bir pencere temizleyicisini hemen, caresiz bir komisyoncuyla

karigtirdik.” (Brocvielle, 2011).
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Brocvielle’e gore 11 Eyliil’le isler daha da karmasiklasir ve ikiyiiz ofis

calisganinin ikiz kulelerden atlamasi goriintiiye yeni bir anlam kazandirir (Brocvielle

(2011).

A [ = - i
Resim 83.Daniel Nash, Kerry Skarbakka at Chicago's Museum of Contemporary Art,
2005

Amerikal1 sanatc1 Kerry Skarbakka’nin 2005 yilinda Chicago Museum of Art’in
daveti ile gergeklestirdigi performansinda miizenin cam yiizeyinde asili olarak
goriilmesi bir kargasaya yol agmistir. Performans: kaydeden fotograf sanatgist Daniel
Nash’in ‘Kery Skarbakka Chicago Sanat Miizesinde’, (2005) adli calismasinda
gokdelenden asagi diisen takim elbiseli bir adam goriinmektedir. Vincent Brocvielle
s6zkonusu performansla ilgili olarak: ‘Bu, Amerikan Anavatani’nin imajini baltalar;
New York Valisi ve Belediye baskani miidehale eder ve sanatsal performansi rezil

olarak nitelendirirler’ der. (Brocvielle, 2011).

‘Bosluga atlamak igin belirli bir yiikseklik gerekir, en az iki kat cilali ayakkabilar,
gevsek bir kravat, pigsman goriiniiyor. Bankaci biiyiik sigramaya hazirlantyor, bakislari
titrer, ceplerinden kiigiik banknotlar sacilir... Borsa daha yeni ¢oktii... banknotlarin
artik bir degeri yok. Yercekimi yasasina gore talihsiz sahiplerinin viicudunu yakinda

kaplayacaklar.” (Brocvielle, 2011, kisaltmalar C.D. )
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Resim 84. Cem Demir, Yardim I, 2022, 25x35x50 cm.
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Resim 85. Cem Demir, Yardim 11, 2022, 25x35x50 cm.

Resim 84 ve 85 de goriilen yerlestirmeler, 1/100 6lgekli bir model ving ve vincin
tagidig1 bir figiirden olusmaktadir.

Resim 84’de, merdivenlerin son basamaginda bulunan figiir ving yardimiyla
bulundugu yerden alinmakta oradan kaldirilmaktadir. Calismanin adi1 da dikkate
alindiginda kompozisyonun diizenlenisi bakimindan figiirlin oraya indirilmedigi,

bulundugu (ya da diistiigii) yerden ( merdivenden) ¢ikarilmaya (kurtarilmaya) ¢aligildigt
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acgik olarak anlagilmaktadir. Merdiven basamaklarinin kullanilmasi ¢ merdivenden diisen
( ciplak) duchamp’a bir gonderme olarak ele alinmustir. Figiiriin agikca secilebilir
bicimde giysisi, (takim elbise) onu yakin tarihe ya da giinliimiize ait bir insan olarak
algilamamizi saglamaktadir. Corperatives des Malasis grubunun ¢aligmalarinda desifre
edilen seye karsin Duchamp caligmalar1 ve sanatsal tutumuyla, hala, cagdas sanat
tartismalarinda mihenk ya da kilometre tasi olarak 6nemini korumaktadir. Duchamp,
her durumda onu sanat tarihinde ait oldugu yere yeniden iade edilmesini saglayacak
gizilgiice sahip bir deger olarak ele alinmaktadir.

Resim 85°de ayni figlir (bundan sonra Heykel) biiylikge bir mermer kiitlenin
iizerindeki vince asili olarak goriilmektedir. Yves Klein’in ‘sigrayis’ indaki pozda ya da
Skarbakka’nin gokdelenden atlayan bankaci pozunda gosterilen heykel birbirinin tersi
iki konum iginde de degerlendirilebilir. Klein’da bir tiir Ikaros olarak sanat¢inin sigrayis
ve yikselisine karsilik gelirken, diger yandan Skarbakka’nin ekonomik c¢okiisiin
ardindan iflas etmis bankaci ya da yatirnmcinin intihar eylemindeki pozuna karsilik

gelmektedir.

Resim 86. Cem Demir, Kesif, 2022, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 30x50 cm.
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Resim 87. Cem Demir, 1simsiz, 2022, Tuval Uzerine Akrilik, 140x190 cm.

Resim 87 de elektrik direginde asili kalan bir insan gdsterilmektedir.ikarus un
diisiisii serisinin ¢alisildig1 giinlere ait bir gazete sayfasinda( fotografcist belirtilmemis)
bu medya gorseli cagrisimsal olarak Klein,in ‘sigrayis ¢ adli caligmasindaki , fotograf
aracilifiyla dondurulmus ve enstantane araligi kadar bir siirede boslukta asili kalan
Klein olarak degerlendirilmistir. Ayrica Resim 84 ve 85 de ‘askiya’ alinarak tasinan
heykelin pozuyla da benzer ozellikte olan gorsel burada Ikarus un diisiisiiyle

iliskilendirilerek kente diisen bir Ikarus olarak gosterilmistir.

Resim 88. Cem Demir, Yirime 1, 2022, Tuval Uzerine Akrilik, 33x62 cm.
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Yiirliylisii bir soylem olarak ele alan David Le Breton, yol ve {lizerindeki
edimlerimizin bir bellek olusturdugundan séz eder, ‘Her yiiriiyiis bir konusma, bir
sOylemdir, giizergah diisli i¢inde eski bir anlat1 ve gelecekte, dostlara ya da daha sonraki
tanigmalarda veya doniis yolunda ya da dondiikten sonra evde anlatilacak bir oykii.
Yazi, yolda toplanmis sayisiz olayin, heyecanlarin, izlenimlerin bellegidir.” D.L.Breton
,2008,s 77)

Bellek, icinden siiziilenlerle anlatiya, giderek yazina ( burada G&ykiiye)
doniistiiglinde bu kez , ‘yazin’ in sdylemine evrilir.

Bu sdylem; bekli de hayata dair sdylenebilir olan1 ararken, bellegin iginden, bir
‘dizge’ olusturacak bi¢cimde sectiklerimizin , hayata karsi tutumumuzdaki tercihlerimizi

de gosterir bize.

Resim 89. Cem Demir, Yirtume 11, 2022, Tuval Uzerine Akrilik, 20x33 cm.

Yol adli dizi resimlerde yol imgesinin bulundugu cografya parcasinda, farkl
acilardan, farkli boliimleri gosterilmektedir.Ayrica atmosferdeki etki zaman farkliligina
ya da bir stirece karsilik gelir. Isigin giderek azaldigi, belli belirsis bir sis in giderek
yayilmakta oldugu secilebilmektedir. Bos goriinen  yol, betimlenmek istenirse
‘sessizlik’ ten de soz edilebilir.

Ancak son resimde, modern sonrasi radyoaktif bir bulutun i¢inden gegen
‘uygun adim’ ylriyiisiin ‘animsatict’ sesleri duyulmaktadir. Bunlar Resim 62. deki

‘gliriltii’niin yankilarin1 ¢agristirmaktadir.
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Resim 90. Cem Demir, Yol 1, 2022, Tuval Uzerine Akrilik, 20x33 cm.
Resim 91. Cem Demir, Yol 11, 2022, Tuval Uzerine Akrilik, 20x33 cm.
Resim 92. Cem Demir, Yol (ve Ses ) 11, 2022, Tuval Uzerine Karisik Teknik, 20x33 cm.
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BOLUM IV

SONUC

6.1. Arastirmanin Sonuclari

‘Valery ¢ok giizel bir bicimde ustaligin yapilanin asla bitirilmemesini saglayan
sey oldugunu soyler. Yalnizca zanaatcinin ustaligi {irettigi seyde tamamlanir. Yapit,
sanat¢1 i¢cin her zaman sonsuzdur, sonu yoktur ve, boylelikle yapitin var olmasi,
kesinlikle var olmasi bu alisilmadik olay, gerceklesmenin ustaligina ait degilmis gibi
ortaya c¢ikar. Baska bir tiirdendir.” (M. Blanchot, 1993, S. 211).

Bu arastirmada gilinlimiiz sanati agisindan gondermelerin  kullanimi
incelenmistir. Modern sanattan gliniimiize konunun sanat tarihi igindeki yeri
tartisilmigtir. Postmodern donem ve ardindan, konunun ¢agdas sanatin 6nemli tartigsma
alanlarindan biri olarak genellesmesinin nedenlerine vurgu yapilmistir. Bu baglamda
sanat tarihine yonelim olgusunun gilinlimiiz sanati agisindan sanatsal bir acilim mi
yoksa, postmodern bir muhafazakarlagsmanin tortusu olarak, sanatsal bir tikanmaya mi1
karsilik geldigi tartigilmustir.

Konuyla dogrudan baglantili olarak metinlerarasilik kurami ve temelliik sanati
konularna deginilmistir Bu arastirmada ele alindig1 bi¢imiyle ‘gonderme’ kavraminin,
temelliik sanati olarak ele alinan ve tartismaya eklemlenen pastig, parodi, alegori,
postproduction, DJ stili, remix, yeniden yorum, baglamindan koparma, yeniden sunum
vb.gibi kavram ve terimlerle yakinligi ama 6zellikle farkliligma vurgu yapilmstir.

Arastirmacinin sanatsal liretimlerinde erken donem calismalardan giiniimiize bir
sanatsal poetikaya doniismiis olan , gondermeler olgusu, 6rneklerle agiklanmistir.

Glinlimiiz sanatinda gondermelerin, , (giiniimiiz sanatindaki anlamiyla) temelliik
sanat1 diginda kalarak, sanatin c¢agrisimsal etkilesimlerle, sanat¢1 ya da sanat eserleriyle

sanatsal bir s0ylesim olarak kullanilabilecegi gosterilmistir.
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