T.C.

DOKUZ EYLUL UNIVERSITESI
GUZEL SANATLAR ENSTITUSU
RESIM ANASANAT DALI
YUKSEK LiSANS TEZi

HIZ KAVRAMI VE TEKNOLOJiK GELISMELER BAGLAMINDA
GUNUMUOUZ SANATI

Hazirlayan
Yasemin BAYIK

Danigman
Yrd. Dog. Dr. Ahmet Feyzi KORUR

iZMiR-2012



GiRiS

Bugunku teknolojinin gelismesin de temel dayanak her ne kadar savaslar
olsa da ancak; teknolojik gelismeler savaslarla sinirli kalmayip, her alana yayimistir.
Bu gelismelerin hemen hepsi yasamimizi kolaylastirirken 6te yandan etkisi altina

almistir.

Teknolojik buluglar, gelismeler her zaman belirgin bir ilerlemeye yol agmistir.
Bu gelismeler; ekonomik, toplumsal, kultlrel alanlarda yasamimizin kolaylasmasina
katkida bulunurken, gelismelere hiz kazandirmistir. Bu hiz her seyi cok hizli
tiketmemize ve dengelerin dedismesine neden olmustur. Bu durumdan Sanat'ta
kendi payina duseni yasamaktadir. Radyo, fotograf makinesi, televizyon,
bilgisayarin gelismesi ve yayginlasmasi Sanat’a yeni bir soluk katarak farkliliklar
sunmustur. Bu farkliliklar sanatin 6zglrlesmesini saglarken bir anlamda da kazaya
suruklemistir. Bu kaza sanatin simdiye kadar hi¢ yasamadigi bir agmaz yasamasina

neden olmustur.

Zaman-Mekan baglaminda elektronik iletim ve ileri teknoloji makinelerinin
hiz-mekan zamanini yasiyoruz. Bu hiz-mekan tim dinyada kultirel degisimi
saglayan teknolojik gelismelerin Sanata en fazla etkisi olan ekrandir. Dijital
teknolojiler imgelerin internet agindan goénderilmeleriyle zaman araligi kavrami yok
olmustur. Ekran gercgekligin temsil edilmesinde énemli bir paya sahiptir. Kibizm ve
Futurizm ile perspektifin dagilimi slreci pisuar ile hiz kazanip, hazir-nesne’nin sanat
yapitina dénusmesiyle temsil ve estetigin sonuna variimistir. Tim bunlar sanatin
geleneksel estetik yargilarini zorlamis ve anti-estetigin, kavramsalligi, sahne

performansyonlarini baslatmis ve daha sonra yayginlastirmistir.

Sanat alanindaki bu hizli gelisim sanatin kazasina neden olmustur. Bu kaza
ve sondan sonra sanat igin yeni bir stre¢ baslamistir. Hiz ve teknolojinin saglamis
oldugu c¢ogulcu sanat ortaminda; film, video, hareketli mekanik diizenekler, iletisim
teknolojileri, dijital sanat, web bazli ve ag sanati gibi sanat alanina yeni uygulama
alanlari getirmis ve kavramsal boyutu 6ne gikarmistir. Ginimuz sanatinda farkli
bircok 6ge bir arada kullaniimaktadir. Bu durumda izleyiciyi anlami ayirt etmek
yerine anlam Uretmeye, tegvik etmigtir. Asiri anlamlar yuklemeye yonelik yontemler

¢ok kullaniimaya baslanir. Gergegin yerine onun isaretleri kullanilarak simulasyonlar



hipergercekle sonuglanir. Bdylece post-sanatin etkin oldugu bir déneme girilir ve
post-sanatta kuramin elestirisini ve biling disinin yerini teknoloji alir. Gelinen nokta
sanatin sorunlar yasadigi donemdir. Hiz ve teknolojinin neden oldugu olumlu-

olumsuz bir gok durum bir arada yasanmaktadir.

Bu arastirmada gunumuz sanatinin hiz ve teknolojiyle olan iligkisi yukarida
deginilen konular baglaminda deg@erlendirimeye calgiimistir. Bu arastirmada,
degerlendirmeler ve gunimiz sanatini ilgilendiren kavramlar dikkate alinarak
yapilmistir. Ginimuz sanati sinema, fotograf, mimari, edebiyat gibi alanlari da igine

alarak her turli malzeme ve teknigi kapsamina almistir.

Bu arastirmada kullanilan gorseller internet ortamindan yararlanilarak sanat
galerileri, web siteleri, kitap ve dergilerden taranarak bulunmus, kopyalama engelleri

bulunmayanlar kullaniimistir.



1.BOLUM:
HIZ VE TEKNOLOJININ ETKEN OLDUGU ALANLAR

1.1. Hiz ve Teknoloji

Yeni bir teknolojinin baslangicini (radyo, fotograf makinesi, televizyon)
yasayanlar en belirgin tepkileri verirler. Bu da g6z yada kulagin teknolojik
gelismesinin hemen ortaya ¢ikardigi yeni duyusal oranlar, toplumlara, insanlara hep
birlikte bitlin duyular arasinda ¢ok siddetli yeni bir “bitinlenis” ya da yeni bir
etkilesim kalibinda yeni bir dinya sunar. Ama bu topluluklar yeni algi aliskanliklarini
calisma ve ortak alanlarina kattikca, baslangicta ki sok dagilir ve kaybolur. iste
gercek devrim, kisisel ve toplumsal yasamin, yeni teknoloji tarafindan kurulan yeni
algilama modeline, sonradan anlagilan ve suren bu “uyarlanma” evresinde

gerceklesir.”

Marshal Mcluhan “Bir Kiiltiiriin iginden ya da disindan bir teknoloji baglatilir
ve bu teknoloji duyularimizdan birine ya da digerine yeni bir vurgu ya da (stiinliik
verirse, bltin duyularimiz arasinda ki oran degisir. Arttk ne eskiden
hissettiklerimizin aynini hissederiz ne de gbzlerimiz ve kulaklarimiz ve O&teki
duyularimiz ayni kalir.”® diye tanimlar. Mcluhan’a gore teknolojik gelismelerle
yasamimiza giren iletisim araclarinin hayati olduk¢a degistirmis ve bizim uzantimiz
haline gelmistir. Ozelliklede elektronik teknolojisinin yaygin kullanimiyla dinya

Olcedinde uzam ve zaman kavramlari donismustur.

Elektrik teknolojisi duinyamizin goérsel bir ydnelimden isitsel bir ydnelime
dogru kaydirdikga bunun devami (sonucu) olarak yasamimiza giren birgok
yonelimler gelistirir. Buna tekabil eden gorislerini Julian Stallabrass su soézlerle
anlatmaktadir:

“Cagdas metanin hayaletimsi, gayri maddi karakteri neoliberalizmin
ylkseligiyle el ele yirliyordu. Kapitalizmin bu militan bigimi, &zellikle
bilgisayar iletisimi aninda kaydedilen, bilgi aligverisi ucuz, hizli ve basit hale
getiren genis kapsamli teknolojik degisimler sayesinde hayata gecti. Dan

! Marshal McLuhan, Gutenberg Galaksisi: Tipografik insanin olugsumu, Cev:Gul Cagh
Glven, YKY yay, istanbul, 1999, s. 35-36
®Y.ag.e., .38



Schiller’in dijital kapitalizm adli kitabinda anlatti§i lizere, devasa bilgisayar
agi altyapilarinin  kurulmasi; kamu miilkiyetindeki telekomdiinikasyon
sektérlerinin  Ozellegtiriimesi  sayesinde  gercgeklestiriimisti. Verinin
dijitallestiriimesi, daha énce (mesela kiitiiphanelerde) bedava sunulan bilgiyi,
ortak veri havuzlarinda hapsederek, metalastirdi.”

Yasadigimiz kentlerin tamaminda her glin ylzlerce reklam imgesi goruriz.
Bu kadar sik karsimiza c¢ikan baska hicbir imge yoktur. Tarihin higcbir déneminde
ginimuzde oldugu kadar boylesine ¢ok imgeler yidini, bu denli yogun mesaj
yagmuru gorulmemistir. Bu mesajlar akilda tutulur veya tutulmaz; gbérmezden
gelinmez mutlaka da okunur ¢ok kisa sureligine de olsa bu mesajlar bellegimizi
imgeleme, animsama ya da beklentiler yoluyla uyarilirlar. Reklam imgeleri anliktir.
Onlar sayfalarda, yollarda yurirken, billboardlarda, panolarda, ekranlarda,
uzagimizda ya da yakinimizda mutlaka goértriz. Zamana, uyariimalari bakimindan

da anliktir. Reklam imgeleri, siirekli yenilenir ve gelecekten sz eder. *

imgelerin insan (izerindeki etkileri cok benimsenmistir. Oyle ki bir gok kisi bu
etkinin farkinda degildir. Hemen herkes reklam imgelerinin hepsini bir iklim 6zelligi
gibi dogal kabul eder. GuUnlik yasamimizin birgok yerinde karsilagiriz ve ister
istemez takip ederiz. Biz dururuz; reklam imgeleri hareket eder surekli degisir, gelisir
ve blylk bir hizla yaparlar bunu. Ve bu bdéyle sirlp gider. Teknoloji gelistikce
reklam sektériniin de sinirlari biyir. 1971°de ingiliz fizikgi Dennis Gabor'in Nobel
odulli  kesfini 6rnek olarak verebiliiz. Gabor, Nature dergisinde elektron
mikroskobuyla ¢ekilmis fotograflarin ¢ézindrltklerini artirmayi saglayan yontemle
ilgili bir makale yayimladi. Gabor makalesinde “bir nesnenin imgesinin iki 181k
demetinin  olusturdugu  girisimin  ériuntlisiinden  yeniden  olusturabilecegini
gbsteriyordu. Isigin davranisi, bir dalga hareketi modelinden yararlanilarak
tanimlanabilir: Isik dalgalari arasinda ki girisimin yarattigi etkiler bircok agidan su

dalgalari arasindaki girisimin yarattiklarina benzer.”

Gabor iki 151k demeti arasinda girisim yaratarak bu etkiden yararlanir ve bunu
soyle anlatir. “iki 1sitk demetinden biri referans demeti, yani dogrudan filme aktarilan

ISIK, digeri nesne demeti, yani fotograflanacak nesnenin yansittigi 1siktir. Siradan

% Julian Stallabrass, Sanat AS: Cagdas Sanat ve Bienaller, Cev: Esin Sogancilar, Iletisim yay.,
istanbul, 2009, s.75

4 John Berger, Gérme Bigimleri, Cev: Yurdanur Salman, Metis yay., 1999, istanbul, s.130

® Douwe Draaisma, Bellek Metaforlari: Zihinle iIgiIi Fikirlerin Tarihi, Cev: Gurol Koca, Metis
yay., Istanbul, 2007, s. 220



fotograflarda fotograf levhasi (izerinde, fotograflanan nesnenin yansittigi 1s1gin
dagihminin tipatip bir temsili ortaya c¢ikar; Holografide ise bilgi filminin (zerine
girisim &riintiisii bigiminde paylastinilir.”® Gabor bu filme, yunanca da bitiin

anlamina gelen holos s6zcuglinden yola gikarak hologram adini verir.

Gabor'un bu deneyi 1960°’ta lazerin kesfi ve 1963’te Leith ve Upatnieks adli
fizikcilerin bu teknolojiye yaptigi yeni katkilardan sonra mumkdn oldu. Ve bdylece
net, ¢ boyutlu imgelere sahip inandirici ilk hologramlar 1964°'te gergeklesti. Bugln

artik ¢cok cesitli yollar ve yontemlerle hologram yapmanin imkanlari vardir.

Teknolojik buluslar ve gelismeler her zaman belirgin bir ilerlemeye yol acgar:
ve bu gelismeler maddi, toplumsal, kultrel alanlarda hayatlarimizin iyilesmesine
katkida bulunur ve bu alandaki gelismelere hiz kazandirir. Ornegin; tarih boyunca
kara tasitlarinin hizlarinda kaydedilen artis, ulasim teknolojisinde kaydedilen
ilerlemenin tartismasiz kanitidir. Kronolojik zaman siirecinde, bir ugta M.O. 5000
yilina ait olan kizak, diger ucta ise jet motorlu yarig otomobili bulunur. Biri saatte 2-3
km giderken digeri saatte 1000 km’nin Gzerine gikabilmektedir. Bunun yani sira hava
ulasiminda da belirgin gelismelerin oldugunu géririz. Ornegin ucaklar, heronlar,

retor ve uzaya génderilen uydular v.b.’

Tdm bu teknolojik gelismelerin ve bu gelismeleri hizlandiran etkenlerin en
baginda savaglarin geldigini sdyleyebiliriz. M.O. 5000 yilinda bir avci geyigi avlamak
icin silaha ihtiya¢c duymayabilirdi. Fakat savasan askerlerin oktan daha hizli, daha
etkili olan silahlara gereksinim duymasi savas malzemelerinin gelismesine hiz

vermigtir..

Virilio’ya gére bugin hizlanan dinya degil, gergegin kendisidir. Bu gérisinu

destekleyen duslncelerini aynen aktariyorum:

‘Bugiine kadar hep savaglar gelecedin laboratuari olagelmistir. Hayatta
kalma ve ani 6lim ihtimali ile ylizlesme gerekliliginden O&tiirti, ister ¢ok eski
toplumlarda olsun ister yeni, savas hep tekniklerin, aletlerin laboratuari olmustur.

Buna gergekten inaniyorum ve bunu aklimizdan hi¢ ¢ikarmamaliyiz savas hep hizin

® Draaisma, a.g.e., 5.220
’ George Basalla, Teknolojinin evrimi, Cev: Cem soydemir, Tubitak yay, Ankara, 2000, s.284



laboratuari olagelmigtir. Yizyillar éncesinin eski Cin stratejisti Sun Tzu ¢abukluk
savasin 6ziidiir.”® dediginde, bunu sivarilerin zamaninda demisti. Simdi agikca

gorillyor ki bu s6z hala gegerlidir. Savas aslinda modernitenin laboratuaridir.

Hiz batinin umududur; ordularin moralini yiksek tutan, savasa kullanim
kolayligi getiren hizdir, tasimaciliktir. Her arazide giden zirhli araba engelleri
ortadan kaldirir. Bu arabayla birlikte artik toprak yoktur; her arazinin arabasi yerine
arazisiz araba diye adlandinlir. Gergekte tarih, silah sisteminin hizinda
ilerlemektedir. Hiz yada mesafe rekoru kirmanin kigkirticihgi, sportif performans
ilkesinin ta kendisi olan hucumun kigkirticihgidir; zaman ve mekan iginde geriye
sayim, yarigin kendi mutlak blylkligine dogru tiyatrolastirlmasindan, yavas ve
geometrik bir yarayusle baslayip bedenin son atilimi saglamaya yonelik bir bicimde

hizlanmaslyla siiren askeri saldirinin tiyatrolastiriimasindan baska bir sey degildir.®

Teknolojik gelismeler savaslarin geceleri de yapiimasini sagladi. Virilio'nun

tanik oldugu ikinci Diinya Savasi ve Savaslarla ilgili gérisiine basvuracak olursak:

“Teknolojik savagin bize geceleyin de savasma imkani verdigi kesin,
baska bir deyigle, tiyatro sergiliyoruz. 1914’te, 1925te o ayni projektSrler
bombalamaya gelen ucaklari segip vurabilmek icin kullanildi. Dolayisiyla
burada tam bir i1s1tk savasi var: gece ates agmayl mimkiin kilmak (izere
gudumli mermiler kullanilacak, fisekler (fisek tabancalari, tiifekleri) gece
ilerleyen birliklerin yollarini aydinlatacak. Ve ben kendim o &zel efektleri 2.
Diinya Savasinda gb6rdim. Nantes sehrinin bombalanmasi sirasinda
projektoérleri, gldimlii mermileri, bombardiman alanini aydinlatmak igin
bombardiman ugaklarindan atilan roket parasitleri gérdiim. Daha énce esi
benzeri duyulmamis, muhtesem ve neredeyse trajik giizellikte bir gbsteriydi.
Roma’nin yanigiydi. Dolayisiyla, yeni teknolojilerin savasi zamanin
bitinligiine yaydidi kesindir, yalnizca ge¢miste yaz aylarinda olan savaglari
degil, kig aylarinda olan savaglari da antik cagda savas mart ayinda acilir ve
eyliil, ekim aylarinda bitirilirdi. Yeni teknolojiler yilin her déneminde savag
acabilmemize olanak sagladl. Ancak 1914’e kadar hi¢ kimse geceleyin
savagsmadi. Savaslar aksam durdurulurdu. Simdi, yeni teknolojilerle birlikte
sadece yilin her zamani, her mevsiminde savasmakla kalmiyorlar,
durmaksizin, gece ve giindiizde savasiliyor.”°

Kronolojik siralamayi takip edince Virilio’'ya bu konuda hak vermemek
mumkun degil. Teknoloji sayesinde yakin gelecekte insan gucu gerektirmeyen

savaglarin olabilirliligi mimkdan.

8 John Armitage — Paul Virilio, Virilio Live: Selected interviews” Sage Publication, 2001, s.72
® Paul Virilio, Hiz ve Politika, Cev: Meltem Cansever, Metis yay., Istanbul, 1998, s.59-112
'% John Armitage — Paul Virilio, a.g.e., s.74



Tam bu teknolojik gelismelerden sanatta kendi payina diseni yasar. Radyo,
televizyon, fotograf makinelerinin buluglari ve yayginlagmaya baglamasi sanata yeni
bir soluk katarak farkhliklar sunar. Walter Benjamin fotografin yeni ve daha
demokratik sanat bigimlerini kutlarken seri Uretimlerin yeni elestirel algi Kipleri
gelistirerek insanlarin 6zgurlesmesine katkida bulunacadini distnir. Cynthia
Freeland fotografin, sanat eserinin biricikligine meydan okudugunu sdylerken,
Benjamin aura’nin yok olusunu iyi bir sey olarak gorir. Benjamin’in adir ¢cekim ve
yakin plan gibi teknikler sayesinde duyum algisini arttiracagini dusundugu asil
Oornek sinemaydi. Sinemada mantigin yani kesme ve yapistirma gibi tekniklerin
kullanilmasiyla, izleyicinin normal algi dengesinin ve ritminin bozulmasini
distiniiyordu."” Benjamin’in bu disiincesini yiiksek ¢dzinirlikli dev ekranlar ile

ulasilan kitlelerin geneli dogrular.

Yuksek ¢ozunurlikli dev ekran televizyonlar ve dev sinema ekranlariyla,
temall parklar ve aligsveris merkezlerinin tlketicileri buylleyen incelikte tasarlanmig
sahneleriyle kitle kiltlrd giderek daha fazla goésterigle kitleleri kusatip, fethettikge,
sanat da bu kultirle rekabet etmek zorunda kaldi. Sanat bu rekabeti, bir taraftan
kitle kultdrandn cekiciliginden beslerken Ote yandan kendi estetigini ve aykirihgini

ona katarak yriitebildi.'?

Fernand Leger, 1924 Paris fuarindaki makine serileri sanatgilarin mutevazi
¢abalarini goélgede birakarak kusursuz drinleri hayretle izler. Dinyada ki btln
Urdnlerin estetige doydugu, bundan dolayl artik sanat yapmanin mumkdn
olmayacag! iddialari endiseyle gundeme gelir. Modernizmin sanatla hayati
birlestirme riyasi da gergeklesmis gibidir. Yinede sonug, bir sentezden ¢ok, zayif
olanin boyun egmesidir.” Virilio ise sinemadan yola gikarak gorislerini su sekilde
aciklar:

“Sinemada kapsamli zamandan yogun zamana bir kayisa tanik
olduk. llkin saniyede 16 kare, sonra 24 kare, sonra parcalar, sonra
makaralar; eskiden filmler birka¢ dakika sdrerdi. Meliese’nin filmlerini
dagdiniyorum. Sonra filmler yarim saat stirmeye basladi, sonra da bir, bir
buguk, iki saat ki ortalama olarak saniyede 25 kare geliyor. Buglinki yeni
makinelerle biz aslinda alt algisal olan ile oynuyoruz. Filmlerin sdiresini yarim
saat yada kirk bes dakikaya indirme sirecindeyiz, fakat saniyede 60 kare

1 Cynthia Freeland, Sanat Kurami, gev.Fisun Demir, Dost yay, Ankara, 2008, s.168
'2 Stallabrass, s.87
®Y.a.g.e.,s.72



hizla oynayacaklar. Abel Gance ve Einstein’in on saate kadar stiren
kapsamli filmlerinden yogun filmlere — video klip yada yarim saatlik filmlere
geciyoruz sanirim. Burada bir hareket var: saniyede 60 karelik filmlerde
saniyede 24 karelik filmlerde zaman-mekana gidenden daha fazla sey hiz —
mekana gqidiyor. Fakat bizde alt algisal olanin sinirindayiz. Saniyede 60
karenin 6tesinde hicbir sey algilanamayacagi icin artik izleyici kalmayacagini
biliyoruz.”™

; ~\‘>‘ ‘.‘ '
Sekil 1
Eadweard Muybridge’s, “Female Figure Hopping”, fotograf

Virilio aslinda gec¢misin iletisim araglarinin  yerel hizinin  yerini
telekomunikasyonunun kiresel hizinin almasiyla birlikte hareketsizlige, hareketin

kisirlagstirmasina dogru gittigimiz kanisindadir.

Once ¢esitli baski tekniklerinin, daha sonra da fotograf ve sinemanin ortaya
cikislyla sanat eserinin mekanik olarak ¢ogaltiimasini saglamigtir. Walter Benjamin
1936'da yazdi§i Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti
baslikli Unli makalesinde tartisir. Benjamin teknolojik olarak yeniden Uretilen yada
¢ogaltilan sanat eserinin kaybettigi seyin, onun 6zel atmosferi, halesi, kutsallig
oldugunu dusunur. En etkin dizeydeki yeniden-uretimde bile sanat yapitinin simdi
ve buradanhliginin yani bulundugu yerde biriciklik niteligini tagiyan varhginin,

hakikiliginin eksik olacagini vurgular.

'* John Armitage — Paul Virilio, a.g.e., s.76



1.2. Hiz ve Teknolojinin Zaman — Mekan Boyutu

Zaman gec¢misin toplamindan olusur. Gegmis imgesi her bugtinle birlikte yitip
gitme tehdidi tasir; bu imge asla geri getirilemez. Gottfried Keller “ge¢mis ancak bir
daha gériinmemek (izere kendini gésterdigi an, birden parlayip aydinlaniveren bir
resim olarak yakalanabilir™® diyerek kendi zaman tanimini yapar. Walter Benjamin
ise “ge¢mis imgesinin, bugline tasimadikc¢a, bugiinle, ‘kesismesi’ saglanmadikca
yitip gitme tehlikesi tagimasini ve bir daha geri getirilemeyecegdini” savunan
goéristyle biraz daha farkli bir bakis agisi getirir. Yine Benjamin'in deyigiyle, “ge¢cmigi
tarihsel olarak kurmak onu gercekten oldugu gibi tanimlamak dedil, tehlike aninda

birden parlayiveren aniyi ele gecirmektir.”’®

Marshall Berman moderniteyi (baska seylerin yani sira) mekan ve zamanin
belirli bir yasanma tarziyla esitler. Daniel Bell ise modernizmi doruguna tasiyan
bircok akimin mekan ve devinim konularinin kavranmasinda yeni bir mantik
olusturmak zorunda kaldiklarina isaret eder. Ayrica “yizyilin ilk baslarinda nasil
zaman sorunu birincil estetik sorun ise (Bergson, Proust, Joyce) ‘mekanin
ogutlenmesinin de’ 20. yy ortasi Kdltiiriindn birincil estetik sorunu haline gelmig

oldugunu™’

ileri stirer. Frederic Jameson, postmodern dénisimi mekan ve zaman
deneyimimizde bir krize baglar. Bu kriz ¢ergevesinde, mekansal kategoriler, bir
yandan zaman kategorilerine hakim olmaya baslar, bir yandan da dyle bir degisim
gosterirler ki bu degisime yetismemiz mimkin degildir. Jameson’a gore, “bu yeni tir
hiper-mekana” uygun bir kavramsal donanimiz henuz yoktur; bunun nedenini ise,
kismen algilama aligkanhigimizin, daha dnce yuksek modernizmin mekani olarak
anilan eski tur mekanda olmus olmasina baglar. Bagimliligi ve isbirligini 6ne cikarir.

Kisacas! yeni zamanlar, yeni bir dunyanin yaratilmasiyla ilgilidir.

Yeni zamanlarin digunurleri agisindan da 6zel bir 6nemi var. Onlarda yeni
enformasyon teknolojisinin énemini vurgular. Yeni zamanlar bizi yalnizca dinya
halklar arasindaki iligkileri yeniden muzakere etmeye zorlamakla kalmiyor. Yeni

zamanlar ayrica “insan irki ve yerklire gezegeni arasindaki iliskinin yeni bir anlayisa

'® Burcu Pelvanoglu, “Kesigsen Zamanlar: Okuyabilmek — Zamani Kesistirebilmek”, Sanat
Diinyamiz, sayi:100, Guiz 2006, s.477

16 Y.a.g.e., s.477

" David Harvey, Postmodernligin Durumu: Kiiltirel Degisimin Kékenleri, Cev: Sungur Savran,
Metis yay., Istanbul, 1997, s. 227



oturtulmasi™

ni da talep etmektedir. “Kiiresellesme yalnizca ulusal ve ekonomik
¢lkarlara dayall bir rekabet degil, yeni bir dlcekte ve yeni bigimler iginde karsilikli
bagimliigi ve isbirligini éne ¢ikarir. Kisacasi, yeni zamanlar, yeni bir diinyanin
yaratiimasiyla ilgilidir.””® Khrishan Kumar sozlerine soyle devam eder: “Zamanin
degersizlestiriimesiyle beraber uzamin 6ne ¢ikarilmasi giindeme gelir. Zaman digi
simdinin dlizlemi uzamsaldir. Seyler anlam ve énemlerini tarihten almiyorlarsa eger,
o vakit bunu yalnizca uzamdaki dagilimlardan alirlar. Postmodernlik ¢cagdaglikta ve
es anlilikta sefere ¢ikar, artstiremli zamandan daha ¢ok egsiiremlide yolculuk eder.

Zamandan ¢ok uzamdaki yakinlik ve mesafe badintilari anlamin 6lciisii halini alir.” °

Mekan ve zaman insan varolusunun temel kategorilerindendir. Bunlari
olduklari gibi kabul eder, iceriklerini agikarmigiz gibi ele aliriz. Sanki her sey nesnel
bir zaman ol¢eginde yerini bulabilirmis gibi zamanin akigini saniyeler, dakikalar,
saatler, gunler, aylar, yillar, yuzyillar ve ¢aglar aracihigiyla kayitlara gegeriz. David
Harvey’'nin mekan ve zamana iligskin soyledikleri ise bu durumu ozetler: “fizik
biliminde zaman gli¢ ve tartismali bir kavram oldugu halde bunun aligiimis glinliik
programimizi dayandirdigimiz sagduyuya yaslanmis zaman anlayisina miidahale
etmesine izin vermeyiz. Zihinsel sire¢ ve algilamalarimizin bize oyun
oynayabilecegini, saniyelerin 1si1k yillari kadar uzun ya da keyifli saatlerin fark
edilmeyecek kadar kisa gériinebilecegini elbette biliriz. Ayrica farkli toplumlarin
(hatta ayni toplumun farkli alt gruplarinin) nasil farkli zaman kavrayiglarina sahip

olabilecegini de égrenip kabullenitiz.”’

Ozel gorelilik kurami ilke olarak bir seyin igiktan hizli olmayacagini
sOylemiyor. Ancak 1sik hizi bariyerrnin agilmasinin imkansiz oldugunu belirtiyor.
Gorelilik kurami uzay ve zaman konusundaki dusuncelerimizi temelden degistirmeye
zorlar. Zamanin uzaydan tamamiyla ayri ve bagimsiz olmadigini, uzay-zaman

denilen nesneyi olusturmak Uzere bu ikisinin birlegtigini kabul etmek zorundayiz.

Goreliligin uzay-zamaninda uzayin belli bir noktasinda ve belli bir zamanda
meydana gelen herhangi bir olay dort sayiyla yada, dortlu koordinatla belirlenebilir.

Koordinatlarin segimi yine keyfi olabilir; iyi tanimlanmis herhangi bir Ugli uzaysal

'8 Krishan Kumar, Sanayi Sonrasi Toplumdan Postmodern Topluma Gagdas Diinyanin yeni
Kuramlan, Cev: Mehmet Kiigilk, Dost Kitabevi, Ankara, 2004, s.71

19 Y.a.g.e., s.71

“vYa.g.e.,s.174

2 Harvey, a.g.e., s.227-28
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koordinatla herhangi bir zaman &lglsinU kullanabiliriz ancak glndelikte uzay ve

zaman koordinatlari arasinda gergek bir farklihgin olmadig gibi.?

1905’te evren anlayigimiz Albert Einstein (1879-1955) tarafindan degistirildi.
Bir patent ofisinde calisirken her biri fizik diinyasinda devrim yaratacak ¢ makale
yayinladi. Bunlardan biri 1917 tarihli Einstein’in en Unlu 6zel gorelilik digeri ise
basyapiti sayllan genel goreliliktir. 1905'te Einstein, 1s1gin bitlin ivmesiz referans
cercevelerinden ayni goérindigu varsayiminda bulundu ve bu varsayimi deneyle
dogruladi. Einstein’in hocasi Hermann Minkowski’'nin ifadesiyle, artik zaman bile
yoktur ona gore: “Bundan béyle kendi basina uzay ve kendi basina zaman, silik birer
gblgeye dbnlismeye mahkumlardir ve sadece ikisinin bir nevi birlesimi bagimsiz bir

gerceklik siirdiriilebilecektir.”®

Einstein’a gore: “goreli bir evrende tek bir zaman yoktur. Onun yerine bir dolu
zaman vardir. Her bir atil referans cergevesi igcin ayri bir zaman ayrica bir de
kendine 6zgli zaman denen sey vardir. Kendine 6zgli zaman, uzay - zamanda da
sizin kendi yolunuzda ne kadar zamanin gegtigini éiger.”** Gérelilik her zaman her
yerdeki herkes icin dogru olacak mutlak bir siralama olmadidini séyler. (bununla
birlikte uzay-zaman her bir noktasindaki her bir kisi icin goéreli siralama yinede

nesneldir.)

Kimimiz yavas, kimimiz hizli, kimimiz ugakta, kimimiz ise masa basina
¢akilmis halde olsak da, gérelilik agisindan bakildiginda hepimiz birbirimize nazaran
hayli yavas hareket ediyoruz. Olaylarin sirasi konusunda ciddi bir anlasmazliga
dismek icin baska birinden ciddi oranda daha hizli ya da daha yavas gitmeniz

gerekir.

1917 Einstein’in kesfettigi en buylk basarisi olan genel goreliliktir. Genel
goreliligi butun ayrintilariyla bilmek yerine genel goreliligin getirdigi baglica
kavramsal ilerlemelerden birinin, yani dort boyutlu uzay - zamanin egri olabilecegini
bilmemiz yeterli. Simdiye kadarki bulgular evrenin egri oldugunu isaret etmektedir.

Bu egrilik yercekimi kuvvetini de agiklar. Ornegin 1sik isinlari diiz bir gizgide hareket

2 Stephen Hawking, Zamanin Daha Kisa Tarihi, Cev: Selma Ogiing, Dogan kitap, istanbul, 2005,
s.27-32

2 Craig Callender-Ralph Edney, Zaman: Saatin Neyi Olgtiigiinii Anlamak igin Gizgibilim, Cev:
Kutlukhan Kutlu, Ntv yay, istanbul, 2010, s.60

*Y.a.g.e., 5.64-65
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eder. Ancak glinesin yakininda hafif¢ce egrildikleri gézlemlenmigtir. Genel gorelilik bu
durumu, ¢ok kaba anlatimla, glnesin uzay - zamani bikmesi (egmesi) ve i1s1gin ona

dogru diismesine neden olmasinin bir sonucu olarak agiklar.?®

Zamani daha farkh diger bicimiyle ele alirsak tipolojik zaman olarak
karsimiza gikar. Yani zamanin, ne gegcen zaman olarak, ne de bir élgekteki referans
noktalariyla degil, toplumsal - kiltdrel agidan anlamli olaylarin terimleriyle ya da bu
tlr olaylar arasinda gecgen sirelerin OI¢tigu bir zaman kullanimina isaret eder. Bu
da yazili kiltire karsi yazi 6ncesi kultiri, feodale karsi kabile sanayilesmise karsi
koylu, kente karsi kirsal, moderne karsi geleneksel gibi ikilikler igceren tipolojik
zamani g('jsterir.26 Zaman, vektoérel, fiziksel anlamlardan neredeyse tamamen
yoksun birakilir. Bir hareket dlgiisi olmaktan ¢ok, bir durumlar niteligi olarak kabul

edilebilir; ancak bu, dinyada insan topluluklari arasinda esit olmayan niteliktir.

Saat zaman, modern toplumlarin ve onlarin kurucu toplumsal etkinliklerinin
orgutlenmesinde merkezi bir 6nem tasimaktadir. Bu tir toplumlar, zamanin (ve
mekanin) bosaltilmasi ve zamanin soyut, bélinebilir ve evrensel olarak oélgulebilir bir
sekilde hapsolmasinin gelisimi ¢evresinde konumlanmislardir. Modern makine
uygarliginin ilk ayirt edici 6zelliginin, buharli makineden pek ¢ok bakimdan ¢ok daha
onemli bir bulus olan saat araciligiyla &érgutlenmis zamansal dizenlik oldugu

aciktir.?’

Zaman cesitli kdltdrlerin sahip oldugu zaman teorileri artik zamansiz
(zamandan bagimsiz) teori ve yontemlerle incelenmektedir. Antropoloji zamanin bu
sekilde ele alinigi Gzerine g¢alismalarini surdirmektedir. Zaman kultirin sadece
OlcUsu dedildir: yapisal bilesenlerindendir. Zaman kultirin olusumuna katkida

bulunur. Kiltirde zaman arastirmasi énemlidir.

Ondokuzuncu yuzyllda daha c¢ok ilerleyip gelisme agisindan 6nemli iki
anlayisa rastlariz. Bunlardan birincisi zaman dinyada (dodada veya evrende)
yapisaldir ve dolayisiyla onunla birlikte var olur; ikincisi ise dinyanin ¢esitli bolumleri

(genis anlamiyla hem dogal hem de toplumsal kulttrel buttnlikler) arasindaki

% GCallender, a.g.e., s.97

% Johannes Fabian, Zaman ve 6teki: Antropoloji Nesnesini Nasil Olusturur, Cev.Selguk Budak,
Bilim ve Sanat yay. Ankara, 1999, s.45

& John Urry, Mekanlan Tiiketmek, Cev: Rahmi G. Ogdul, Ayrinti yay, istanbul, 1999, .15
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iliskiler, zamansal iligkiler olarak anlasilir. Mekan i¢cinde dagilim, dogrudan dogruya

zaman igindeki ardisikhdr yansitir. %

Maurice Merleau-Ponty mekani algi entellekttalist anlagiimazliklarin
ayricalikl bir yeri olarak tanimlar. Orneklerle bunu sdyle agiklar: “bir nesnenin
uzakhgi, gérindr bliylikliik ya da retinal imgeler arasi fark gibi géstergelere dayanan
ve bunlardan nesneye dokunmak igin atmamiz gereken adim sayisini ¢ikaran anlik
bir yargiya baglanir. Mekan artik gérmenin degil disincenin nesnesidir. Aslinda
derinlik algisi, az énce dikkat ¢ektiklerimize benzer bir yapi fenomenidir.”® Mekan
algimiz yukseklik ve geniglige goredir. Mekanin yonu, yuz Olgumu, bigimi,
tekrarlanabilen bir dizeni, hacmi gibi 6zellikleri vardir. Birgok fizik¢i genel anlamda
(zaman ve mekan icin maddeden 6nce olmadiklarini) séylerler. David Harvey ise bu
duslncede olan fizikgilere katilarak sunlari sdyler; “dolayisiyla fiziksel zaman-mekan
nesnel Ozelliklerini, maddi slireglerin 6zelliklerinden bagimsiz olarak kavramak
mimbkiin degildir. Clinkli kavrayisin kendisi de maddenin olusumu ve evrenin kékeni

konusunda belirli bir gériise yaslanan bir yasadir.”

Daha eski dénemlere gidersek Ortacad sanatgilarinin goérdikleri bir topu
gbzlem acgisindan degil, etrafinda dolasarak, ¢ok farkli acilardan yapisini
hissederek, = dokunarak  algiladiklarini  g0sterirlerse  inandirici  bigimde
iletebileceklerine inaniyorlardi. Bu sebeple ortagag haritaciigi tipik bir bigimde
mekéansal dizenin rasyonel ve nesnel o6zelliklerini degil duyulara hitap eden

yanlarini éne ¢ikarir.

Rénesans dénemi bati dlinyasinda zaman ve mekan kokll bicimde degisime
ugrar. Servet, gu¢ ve sermaye birikimle; mekan konusunda kisisellesmis bilgiye ve
mekan Uzerinde bireysel denetime baglanmaya baglar ve soguk geometrik ve
simetrik bir mekan duygusu yaratir. Yani sonsuz mekana iligkin bir anlayis geligir.
Ronesans bilimsel ve sb6zde olgusal zaman ve mekan duygularini varolugsal
bicimde yasanabilecek daha oynak duygulara ayriimig oldu. Hem barok mimari, hem
de Bach figurleri, Rénesans edebiyatinda goérilen mekan ve zaman imgelerinin
glcu, ayni bicimde, bu yeni mekan ve zaman duygusunun edebi gosterim tarzlarina

da taniklik eder. Shakspeare’in, John Donne ya da Andrew Marvell gibi sairlerin dili

2 Fabian, a.g.e. s.31 ) _
29 Maurice Merleau — Ponty, Alginin Onceligi, Kabalci yay, Istanbul, 2006, s.27
% Harvey, a.g.e., 5.230
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bu tlr imgelerle doludur. Ronesans’in mekan ve zaman alaninda yarattigi devrim
bircok bakimdan aydinlanma projesinin kavramsal temellerini atiyordu. Mekan dogal
bir olgu olduguna goére, mekanin fethi ve rasyonel bicimde dizenlenmesi
modernlesme projesinin ayrilmaz bir pargasi oluyordu. Bu seferki fark, mekan ve
zamanin tanri’nin hagsmetini yansitmak dedildi. Biling ve irade ile donanmigs 6zgur ve
aktif bir birey olarak insanin 6zgurligunt kutlamak ve kolaylastirmak icin
dizenleniyordu. iste bu imgeyi temsil etmek Uzere yeni bir manzara ortaya
cikacakti. Barok mimaride olanin (tanrinin ytceligini dlgen perspektif ve yogun glc)
aksine rasyonellesmis yapilara birakiyordu. Boule’e yapilarindan, Voltaire’in
rasyonel kent planlamaciliginin yani sira, Saint Simon’un ulastirma ve iletisimde
blyuk yatirimlar araciigiyla yeryuzuna birlestiren bigcimde bagskentleri birbirine
baglama vizyonundan ve Goethe’nin Faus’taki sézlerine yansiyana kadar 19. y.y. bu
tur projelerin kapitalist modernizasyon slrecinin ayrilmaz bir pargasi olarak

gerceklesmesine kadar siirer.*'

Belli mekanlar icin Uretilen sanat eseri o mekan disinda sergilenemezler.
Gunku bu igler, Uretilme gerekgesi olan mekanin veya ulkenin tarihi, siyasi kulttrel
aidiyetini, mekanin bellegi ve igslevini referans olarak alirlar. Omirleri sergi
suresincedir. Ancak yeniden yasama ddnme gerekgelerini iginde tasiyan sanat
eserleri, belli bir mekan icin Uretilmis olsalar dahi gergeklikle kurduklari iligkiyi
sonsuza kadar olasi kildiklari icin bir baska mekanda, konum degistirerek yer

alabilirler.®?

81 Harvey, a.g.e., s.277
32 Gulgin Basarir, “Simdiki Zaman Gegmis Zaman 2”, Artist Actual, Subat 2008, s.35
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Sekil 2
Bruce Nauman, “Atdlyenin Haritasini ¢ikarmak 1”, 2001, Dia, New York’taki enstelasyondan.

“llke olarak sanat yapitlari her zaman gogaltilabilir olmustur.”® diyordu
Walter Benjamin, ama mekanik réprodiksiyon bir yeniligi ifade eder. Bu sair Paul
Valery’nin 6ngérisuni somutlastiriyordu: “Aynen su, gaz ve elektrigin ihtiyaglarimizi
kargilamak icin asgari bir caba karsiliginda ta uzaklardan evimize getirilmesi gibi,
elimizin basit bir hareketiyle gériinecek ve kaybolacak gérsel veya isitsel imgelerde
miimkiin hale gelecek.”® Benjamin’in 6ngérdiigii sonuglarin gegerliligi, elektronik
roprodiksiyonda ve imgelerin aninda elde edilip kitlesel &lgekte kullaniimak
amaciyla mekan ve zaman igindeki asil baglamlarindan koparilarak saklanmasi

konusundaki kapasitede yagsanan ilerlemeler dolayisiyla kat kat artmigtir.

GUnUmuzde aynen dinyanin cografi karmasikhdinin her gece statik bir
televizyon ekraninda bir dizi imgeye indirgenmesi gibi, batin dinyanin mutfaklari tek
bir yerde toplanmis durumdadir. isin cografyayla ilgili yani Disneyland tiirii eglence
saraylarinda somurulmektedir: Amerikan televizyon ekranlarinin dedigi gibi “eski
diinyay! oraya hi¢ gitmeden bir giin boyu yasamak™ artik mimkindir. Bunun
sonucunda; yemek, mutfak aligkanliklari, muazik, televizyon eglence tirlu seyler
araciliglyla ginumuz dunya cografyasini dolayli bicimde, bir benzes olarak yasamak

mumkindur. GUnluk hayatta benzeslerin i¢ ice 6rdlmesi farkli diinyalari ayni mekan

% Harvey, a.g.e., s.379
%v.ag.e.,s.379
%v.a.g.e.,s.335
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ve zamanda bir araya getirir. Ama bu 6éyle yapilir ki, isin kdkenine, bunlari Ureten
emek slreglerine ya da uretiimelerinde gegerli toplumsal iligkilere dair butin izler

mukemmel bicimde gozden gizlenir.

Virilio’'ya goére ise artik mekanda degiliz hiz-mekandayiz. Virilio bu konuyla

ilgili goruslerini ise sdyle dile getirir:

“Eski imgenin, eski gergekligin aktariyorum. Bir zaman-mekan
gercekligi olarak sunulabilen gergeklik oldugunu diisiiniiyorum. insan kendi
fiili varliginin zaman sistemi icinde yasiyordu; orada olmadigi zaman, orada
bulunmuyordu. Bugiin hiz-mekan olan bir mekana giriyoruz. Popdiler inanigin
aksine igcinde yasadigimiz mekan bir hiz-mekandir. Bu yeni diger zaman,
elektronik iletimin, ileri teknoloji makinelerin zamanidir ve dolayisiyla insan
bu tiir zamanin iginde kendi fiziksel varlidiyla degil, programlama araciliiyla
mevcuttur. Bir bilgisayari veya video cihazini bizim yoklugumuzda, ertesi giin
seyretmek lizere yayini kaydetmesi icin programlariz. Burada bence bir kesif
var: Eski mekan-zaman kapsamli bir mekandi, zamanin sliresine deger
verilen bir mekan kisa Omirlii olan her gsey Kkéti — kiglk ddsgdriicl
addedilirdi. Kisa siirmek, var olmamak demekti, negatif bir seydi. Bugiin bir
yogun zaman c¢adina giriyoruz. Bu su demek, yeni teknolojiler bizim
zamanda muazzam derecede kesfetmemize yol acti. Onceki zamanlarda
teleskoplar sayesinde muazzam derece blyiik olanlardan haberdardik.
Bugtin yliksek hizli makineler ayni seyi zaman baglaminda kavrayabilmemizi
mimkdn kiliyor. Tarihe iliskin, muazzam derecede uzun bir zaman olan
karbon-14 sayesinde son derece eski tarihi eserlerin yagini belirleyebiliyoruz.
Bir de muazzam derecede kii¢lik bir zaman var, teknolojide saniyenin
milyarda biri. Sanirnm gimdiki zaman bizi bu ikisinin tam arasinda bir yerde
buluyor. Ayni zamanda hem sehirlerin, hikayelerin, anilarin veya arsivierin
veya yazinin kapsami zamani iginde yasiyoruz, hem de yeni teknolojilerin
yogun zamani iginde. Iste bu yoklugun programidir. Kati yoklugumuzu bu
sekilde  programlariz, clnkd o] saniyenin milyarda birinde
bulunamayacagizdir. Hi¢bir insan makinelere ait olan yogun zamanin iginde
bulunamaz. Insan, tarihsel olgularin uzun sdresi ile kendi reflekslerinin kisa
stiresi arasinda konumlanmig o g6z agip kapayincaya kadar gegen ortalama
zamanda mevcuttur. Ayni seyi sinemaci iginde séyleyebiliriz. Saniyede 60
imgenin Otesinde artik herhangi bir sey algilayamazsiniz. Burada da yine
gérduigiintiz lizere, mekan sorunu merkezdedir. Yeni mekan, hiz-mekandir:
artik bir zaman-mekan degildir, zamana miidahale edilen bir mekandir.
Miidahale ettigimiz artik insanin mekani degil, makinenin zamanidir ki buna
ben hiz-mekan ya da dromosfer yani hizin kiiresi / tabakasi diyorum. Sonug
olarak, benim bakis ag¢im, bir ara¢ degil bir ortamdir. Bizden kagmaya
meyleden baska bir ortam. Hizi diglindliglimiizde, bir oyun oldugunda
antipodesi canli seyretmek ya da Los Angeles’ta olimpiyatlari seyretmek igin
onun buradan oraya sdratli gitmenin araci oldugunu séyleriz. Fakat ben buna
hayir diyorum.”®

% Armitage —Virilio, a.g.e., .71
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Virilio'ya gbre ¢ad zamani bizden aldi artik makinelerin zamaninda
yasiyoruz. Bu da teknolojiyle birlikte hemen her seyin hizla aktigini, belli bir hiz
olarak ilerledigini gdsteriyor. Sanatta her sey gibi bundan payina diseni aliyor tabii.
Sanatin her alanina yansiyan bu degigsimleri sanat ¢aligmalarinin sunuldugu
mekanlarda da goérdyoruz. Cagimizin bircok edilimlerinden biride, olgulari
baglamalarina gdre incelemek, baglami sekillendirici bir unsur olarak incelemek.
1976 yilinda art arda U¢ yazi olarak yayimlanan bu klasik metinlerde Brian
O’dohertu yirminci ylzyllda baglama yoénelik bu donisimi goézler dénlne serer.
Galeri mekanlarinin sanat nesnesi ile izleyici 6zne Uzerindeki etkisini, bu makalelerle
ilk kez ele alan O’doherty, modernizm icin 6nemli bir zaman dilimi olarak
dusunebilecegimiz surec¢te baglamin nesneyi nasil yuttugunu, nasil nesnenin ta

kendisi haline geldigini arastirir.

O’doherty’e gore “bir ortacad kilisesini insa etmek icin uygulanan kurallar ne
kadar 6zenliyse, galeri mekaninin ingasi i¢in uygulanan kurallarin da ayni 6zneye

sahip oldugunu™’

anlatir. Bu kurallarin arkasindaki temel ilkelere dikkat gekerken,
“icerinin dis diinyadan soyutlanmig olmasi gerekir, dolayisiyla pencereler genellikle
yok edilmistir. Duvarlar beyaza boyanmigtir. Isik, kaynagi tavandir... sanat, deyim

yerindeyse, orada kendi diinyasindadir’®

der. Bunun gibi kurgularin amaci, dinsel
yapilarda amaglanandan ¢ok farkli degildir. O’doherty bu konuya dair goérUslerini
sOyle Ozetler. “sanat yapitlari, dinsel hakikatler gibi ‘sanki zamanin etkilerine maruz
kalmamustir. Zamanin diginda ya da étesinde olmak hali, zaten yapitin gelecege ait
oldugunun bir tir 6n gérdsdddr. Yani, iyi bir yatirnm oldugunun sigortasi gibidir. Ama
bu durum, simdiki zamani garip bir bicimde dislar, ¢linkii sonugta yasam zamanin
icinde akar.” Sanat yapitlari sonsuzlugu c¢agrigtiran bir teshirde sergilenirken, belli
dénemleri (6rnegin ge¢ modern gibi) algilayabilmemize ragmen zaman yoktur. Bu
sonsuzluk duygusu galeri mekanina bir tiir arafvari statii kazandirir; orada olmak igin

sanki 6nce 6lmek gerekir.”™

Boyle sergileme bicimlerinin Ozelliklerini anlayabilmek igin benzer 6zellikler
tasiyan bagka mekanlara bakmak gerekir. Teshir seklinde bir sonsuzluk duygusu

hissettiren mekanlarin kdkenleri sanat tarihinden c¢ok dinler tarihinde bulunur,

% Brian O’Doherty, Beyaz Kiipiin iginde: Galeri Mekaninin ideolojisi, Cev.Ahu Antmen, Sel
yay,istanbul, 2010, s.9

®y.a.g.e.,s9

¥v.ag.e.,s9
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buradan bakildiginda, gegmisi ortagag kilisesinin de étesine dayanir. Ornegin, Misir
mezar odalari sasirtici dlgiide benzer 6zellikler barindirir. Bu mezar odalari dis
dinya algisini yok ederek tasarlanmigtir. Zamanin akisindan korunup bir sonsuz
varolus yanilsamasi yaratilmistir. iclerinde sonsuzlukla uyum iginde, hatta baglant
icinde diyebilecegimiz resimler ve heykeller vardir. islevsel agidan Misir mezar
odalariyla kargilastirabilecegimiz daha eski mekanlar arasinda Fransa ve
ispanya’da paleolitik c¢agdan kalma resimli magdaralar vardir. Bu magaralarda
resimler dis diinyadan soyutlanip zor ulasilan noktalarda yer alir. Metafizik bir duygu
yuklemek igin, mekan zamana ve degisime ait goruntilerden korunur. Yine

O’doherty bu konuya tekabul eden goruslerini sdyle agiklar:

“Disaridan o6zellikle tecrit edilen mekan aslinda olmaktan cikar (yok-
yer), bunu asan (ultra-mekan) ve onu gevreleyen zaman-mekan matrisinin
simgesel olarak feshedildigi bir yer (ideal-mekan) haline gelir. Paleolitik
dénemlerde resim ve heykellerle dolu olan ultra-mekan &yle gériniyor Ki
Olimle ilgili inaniglar ve ritiiellerle ilgili bir tir blylisel enerjiye sahiptir.
Misirlilarin  zamanina geldigimizde tim bu islevier Firavun’un Kkigiliginde
birlesir: Firavun'un élimsdzliginiin glivencesi, temsil ettigi devletinde ayakta
kalmasinin da glivencesi olarak algilanir. Burada bir sinifin ya da ydnetici
kesimin kendi politik ¢ikarlarini korumak adina glclinii sonsuzlukla
iliskilendirerek saglam kilma arayisi séz konusudur.”*

Sergi mekanlarimizda da ¢agristirilan bu sonsuzluk duygusu, basyapitlarin
sanatsal kaliciiginin ve bitmez guzelliginin gorintusidar. Oysa yuceltilen belli
sinirlari ve kosullari olan 6zel bir duyarhliktir. Bunu O’doherty su cimlelerle dile
getirir: “O belli duyarliligin sonsuz bir bicimde onaylanmasinin mekana olan beyaz
kip, ayni zamanda o duyarlihgi tagiyan ziimrenin ya da sinifin taleplerinin de
sonsuza dek onaylanmasini énerir. O zlimrenin ya da toplulugun Cyelerinin rittiel bir
bulusma mekani olarak yalnizca kendi bakis agisinin gercegdini desteklerken, onun
kalicihgini ve sonsuz mesrutiyetini de onaylar. Béyle bakildiginda, bir tiir sempatik
bliylii mekani olarak beyaz kiip, aslinda belli gii¢ iliskilerinin yapisinin kaliciligini

amaglar.”’

Ote yandan modernizmin tarihi galeri mekanin tarihiyle aynidir. Hatta modern
sanatin tarihini o mekandaki degigimlerle, o degisimleri nasil algiladigimizla
iliskilendirebiliriz. Bugun gelinen noktada mekani her geyden Once goruriz.

GUnUmuzde galeri mekanlarinin her goérintiiden daha etkili bir hal almasi yirminci

0 O'doherty, a.g.e., s.10
“"Y.a.g.e., s.11
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yuzyll sanatinin arketipik, imgesi haline geldigini soOyleyebilirizz ¢ogu zaman
mekanda sergilenen sanatla badglantili olarak tarihsel slrecte kaginilmaz bir

mesrutiyet kazandirilmigtir.

GUnUmuzin ideal galeri mekani anlayigi, sanat yapitinin “sanat” olarak
algilanigina engel olan her tarli O6geyi diglayan mekan olarak kabul edilir. Bu
yOnleriyle galeri mekanlarinda biraz kilise kutsalligini, biraz aliveris merkezlerinin
hareketliligini, (kalabalikliginl) — (sikhdini) biraz mizelerdeki koruma, saklama
sahipliligini bulmak mumkdn. Boyle mekanlarda nesneler bazi dusuncelerin agiga

¢lkmasi veya onerilmesinin araci haline gelir.

Ortacgag kiliselerinin ingalarinda uygulanan kurallar ne kadar 6zenliyse, galeri
mekani i¢in uygulanan kurallarda ayni 6zene sahiptir. Her ikisinde de dis dinyayla
temas kesilir, duvarlar penceresiz genelde beyazdir. Isik genelde tavandan verilir.

Galeri mekani, estetigin teknolojisine adanmistir diyebiliriz.*?

GUnumuzde sanat yapitlarinin artik etrafindaki alanla sinirli olmadigini galeri
mekanini itmeye basladigini soyleyebiliriz. Gegmisten guniumize kadar bilingle
dolup, bilgi ve bedeni birikimleriyle dizayn edilen mekanlar olmuslardir. Ama artik

glinimUzde sanat yapitlari galeri mekanlari disinda da izleyiciyle bulusturuluyor.

2 O'doherty, a.g.e., s.31
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1.3. Baudrillard ve Virilio Agisindan Hiz ve Teknoloji

Yirminci yuzyilin ¢agdas dusunurlerinden Jean Baudrillard modernizim
sonrasi donemi simulasyon kurami Uzerine oturtur. Simulasyon kurami ile kuresel
bir sistem analizi sunarken bu kuramin politikadan sanata kadar genis bir dizlemde
tarisir. Ona go6re gunimuz dunyasinin artik higbir gercekligi kalmamigtir.
Baudrillard’a gére hemen her sey similasyon ve onun nesnesi olarak hizla ¢ogalan
simulakrdan olusur. Sanat yapitlarinin dahi simalakr oldugunu disunur. 1996 yilinda
Sanat Komplosu adli makalesinde Cagdas Sanatin varlik nedeninin kalmadigini dile
getirir. Cagdas Sanatin anlamsiz oldugu kadar, ayni zamanda hikimsuz ve hig

oldugunu da agiklar.

Baudrillard’a gére glinimuizde sanat terorist bir sanat elestirisiyle bozuk
kulturel entegrasyon arasina sikisip muglak bir konuma sahip oldugunu 6ne surerek
sanatin artik danisikli dévis sanati oldugunu one surer. Bu durum gunuimuzde
toplumun tamamina yansidi. Baudrillard sanatin artik hayatin diger alanlarindan

bagimsiz oldugunu sdylemek icin bir sebebin kalmadidina dikkat ¢eker.

Baudrillard bitlin degerlerin degersizlestigi bir evreden bahsederek bu hizla
¢ogalmayi ve dagilmayi gdsterir bu evreyi de degerlerin fraktal evresi olarak
tanimlar. Fraktal, ¢dzllerek dagilirken kendine benzer birimler olusturan, stinger, kar
tanesi gibi nesnelere ve kendine benzeme Ozelligi gosteren karmagik geometrik
sekillerin genel adi olarak bilinir. Baudrillard burada degerin ¢6zUlmeye ugramak
nedeniyle dedersizleserek gogalmasina génderme yapar. Ve sanatsal platformda da
ayni sure¢ gorulur. Sanatin, sanata dair sdylemlerin ¢cogaldigi gézlemini yapar. Bu

cogaltimdan ortaya ¢ikan Urun degersizlesmektedir diye dusunur.

Virilio ise; teknolojinin etkisini savas etkisine benzetir. Virilio, motor kullanan
teknolojinin (sanatta kullanilan motor, kameranin motoru, videonun motoru,
bilgisayarin motoru ve internette mantiksal ¢ikarim motoru) plastik sanatta bir
seylerin geri dondurilmez bir sekilde kaybolmasina yol agtigini ve bu sebeple
plastik sanatlarin bir kazaya ugradigini éne surer. Ona gdre motorun sanati statik
plastik sanatlarin Ustinden ge¢mistir. Bu durumun 30’lu ve 40l yillarin Futlrizm’ine
yol agan motorlasma durumundan farkli oldugunu belirten Virilio, motorlagsmanin

sanati fotograf, sineme, elektronik, bilgisayar ve yapay imgeler, sanal gerceklik
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hezeyanlari yoluyla isleme tabi tutuldugunu distndr. Ona gbre resim sanati
teknoloji karsisinda kendini yenileyememis, motorize olan imgede algi, odak,
perspektif kalmamistir. Dijital teknoloji analog olanin yerine ge¢cmis ve sanat ekstra
retinal hale gelmistir. Her duyum dijitalize edilip, adeta algi bilgisayara gore yeniden
tamamlanmaktadir. imge makinesi Monet'nin géziniin yerine gecen bir kamera
degildir, duyumlari piksel piksel, byte byte yeniden yapilanmaktadir. Sadece gorsel
ve isitsel duyumlar degil, batin duyumlar yeniden yapilandiriimaktadir. Virilio’ya
gbre makine bir seyi temsil etmez, ¢inki onun kendisini hemen her seyi yeniden
kurdugu gérisundedir. Virilio, Warhol ve Duchamp’in kavramsal imgeleri de dahil
olmak Uzere, imgeyi optik ugruna geride biraktigimiz distncesindedir. Ekstra-retinal
sanata ulastikca makineler optiklesir, imgeyi onun optik dizeltmesinden gecmis
haliyle gorurtz. Ancak Virilio bu kazanin bir bakima plastik sanatlarin sansi oldugu
kanisindadir; ¢unkl aksi taktirde algilanamayacak durum bdylece su yuzlne
¢lkmistir. Bir carkin donmesi icin sabit bir eksen gerekir, buginin sorunu bu sabit

ekseni bulabilmektir.

Baudrillard konuyu tuketim toplumu Uzerine kaleme aldigi yazilarinda bir
meta-gbsterge teorisi’yle ele alir. Bu teoride, géstergenin anlaminin 6z géndergesel
bir gostergeler dizisi icindeki yeri tarafindan keyfi olarak metanin bir gésterge haline
geldigine isaret eder. Daha yakin tarihli yazilarinda Baudrillard, bu mantigi daha
ilerilere taslyip simdilerde sonsuz bir buydleyici imajlar ve simillasyon seliyle
karsimiza ¢ilkan medya tarafindan saglanan asiri enformasyona vurgu yapar:
Televizyon diinyadir. Baudrillard similasyonlarda bu hipergergeklikte gercek ve
hayali olanin bir birine karistigini buna bagl olarak estetik buyulenmenin her yeri

sardigi gérustindedir.

Televizyon, gergegi Onceleyen, hatta zaman zaman onu tanimlayan temsil
nedeniyle mimesis ile gergeklik arasindaki plastik iligkiyi altist ediyor. Futbol
asirihklan, korfez savasi ve ABD’nin Somali gikarmasi gibi bir gok durumu ele aliyor.
Baudrillard igin televizyonun canli yayin simulasyonlari mustehcen ve o kadar
mahrem ki, gercekten daha gergek, hipergercek hale geliyor. Ona gore “gésteri
hipergercek haline geldikge, siddetin tanimlanmasi da gercgeklik standardini
belirliyor.” Baudrillard, izleyicinin hipergercege katiliminin ve bundan aldigi zevkin

bir yandan yaratici 6te yandan tahrip edici oldugunu dusunur. Gosteride sorumluluk

3 Freeland, a.g.e., s.183
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almadan kendi kendimizi bastan c¢ikardigimizi dile getirerek bunu sdyle aciklar;
“videoya bagli olan gurup ayni zamanda kendi bilgisayarlarina da baglidir. Kendini
kaydediyor, kendini kontrol ediyor ve kendi kendini elektronik olarak yénetiyor. Kendi
kendini ategleme ve bagtan ¢ikarma... o halde kendi kendini yénetme ¢ok yakinda
her kisinin, her gurubun ve her bilgisayarin evrensel, isi olacak. Kendi kendini
bastan ¢ikarma addaki yada dizgedeki elektrikli her parga igin ilke haline gelecek.”
Baudrillard icin Sanat’'ta vasatlik her gecen gin katmerleniyordu. Hatta ona gore
sanat hiukimsuzda ve higti. Baudrillard icin simiilasyon bir sey degildi, kendi iginde
bir higti. Cagdas kdiltirde o6zgin bir sey kalmadigi, her seyin kopyalarin
kopyalarindan ibaret oldugu distncesindeydi. Ona gbre similasyon ne temsil

edilebilir ne de sanat eserine modellik edebilirdi.

Baudrillard’a gore sanat ayri bir kapali gergeklik olmaktan cikmistir ve sanat,
tiretime ve yeniden iiretime dahil olur. Oyle ki her sey onun tanimiyla “su giindelik
ve banal gerceklik bile ayni nedenden 6tlirii sanat gbstergesine dahil olur ve estetik

hale gelir®

Gergegin sonu ve sanatin sonu bizi gercek ustliculugun kesfettigi gizin
daha yaygin ve genellesmis hale geldigi bir hiper gerceklige ulastirdigi kanisindadir.
Baudrillard’in  sbylemiyle:  “Bugiin  hipergercekgci olan bizzat gergekliktir.
Gergekdistiicllik, en bayagi gercekligin bile gercek Ustii haline gelebilecegini, ama
bunun ancak sanatta ve hayali olanla baglantili bir takim imtiyazli olanlarda s6z
konusu olabilecegini séyliyordu. Buglin ise, hipergergekligin simiile edici boyutunu
binyesine katan, bir bliitiin olarak her giinki gercgekliktir: politik, toplumsal, tarihsel
ve iktisadi gergeklik. Bizler her yerde zaten ‘estetik’ bir gerceklik sanrisinda

yasiyoruz.”

Baudrillard’a gore tuketim kdltiri sonugta postmodern bir kdltirddr, tim
degerlerin asiri degerlendigi ve sanatin gerceklik karsisinda zafer kazandigi

derinliksiz bir kultardar.

Virilio ise gelinen bu noktaya hizin neden olduguna vurgu yaparak goéruslerini

soyle dile getirir:

a4 Freeland, a.g.e., s.184

5 Mike Featherstone, Postmodernizm ve Tiiketim Kiiltiirii, cev:Mehmet Kiigiik, Ayrinti yay.istanbul,
2005, s .120

*vY.a.g.e.,s.12
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“Yeni mekan, hiz/mekan’dir; artik bir zaman/mekan degildir, zamana
miidahale edilen bir mekandir. Miidahale ettigimiz artik insanin zamani degil,
makinenin zamanidir ki buna ben hiz-mekan yada dromosfer yani hizin
kiresi/tabakasi diyorum. Cagdas imge bir zaman/imgedir, hatta bir hiz-imge.
Imgeler, ortamlarinin siirekliliginden dolay: siireklilik gésterirler. Fotografcilik
ve sinemacilik ve videonun geligiyle birlikte bir gézden kaybolma estetigi
alanina girdik: varligini sirdirme artik yalnizca retina ile ilgilidir. Eski
imgenin, eski gergekligin, bir mekan/zaman gergekligi olarak sunulabilen bir
gerceklik oldugunu diisiiniiyorum. Insan kendi fiili varliginin zaman sistemi
icinde yagiyordu: orada olmadi§i zaman, orada bulunmuyordu. Bugiin
hiz/mekan olan bir mekana giriyoruz. Popller inanigin aksine iginde
yasadigimiz mekan bir hiz-mekandir. Bu yeni deder zaman, elektronik
tretimin, ileri teknoloji makinelerin zamanidir ve dolayisiyla insan bu tiir
zamani iginde kendi fiziksel varlidiyla degil, programlama aracilidiyla
mevcuttur. Bir bilgisayari veya video cihazini bizim yoklugumuzda, ertesi giin
seyretmek lizere yayini kaydetmesi icin programlariz.”’”

Yirmibirinci  ylzyilla baktigimizda Virilio'nun belirttigi gibi zamani
mudahalelerin yapildigi bir donem ve mudahaleden kaynakli insanin zamanindan
uzaklasip makinelerin zamanina gegilen bir donemdeyiz. Makinelerin zamaninda
insan artik fiili varhgi ile bulunmadigi yerde de olabiliyor. Eskiden insan orada
degilse orada bulunmuyordu. Ginimuizde ise artik ucak, fize gibi makinelerle
zaman araligr kaldirimistir. Bu sayede kisa slreli yolculuklar yapmakta ve bu
makinelerin zamaniyla fark etmis oluyoruz ki artik kisa sureli olan her sey kabul
gbrmektedir. Bunu bize hiz/mekan fark ettirmis oldu. Daha &nceleri, yani énceki
zamanlarda teleskoplar araciligiyla uzaktaki ¢ok klgulk seylerden haberdar olurken
bugin yani simdiki zamanda artik ¢ok kisa slrede, son derece muazzam klguk bir
zaman var. Biz artik o kiguk zamanlarda (teknolojide saniyenin milyarda biri) ¢ok
daha fazla seyler basarabiliyoruz. internet ortaminda aranan bir bilgiye ulasma
herhangi bir bilginin kaydi, bir yerden bir yere gitme zamanimiz bu duruma 6rnektir.
Buatun bu gelismelerin yagsamimizin her alanina yansidigi kadar sanata da

yansidigini goruruz.

Virilio'ya gore mesaj ve imgelerin internet agindan gonderilmeleri zaman
araligl yada gecikme kavramini yok etmistir. Bugun artik hem kigisel, hemde sosyal
bellek buyuk bir hizla dretilip tuketilen imgeden etkilenmektedir. Aglarin iginde
bekleyen, surekli olarak yenileri uUretilip eklenen imge ve bilgiler ahsildik

zamansalligi, mekansalli§i alt st etmistir.*®

7 John Armitage — Paul Virilio, a.g.e., s.70-71
48 Olcay Ozkaplan, Giiniimiiz Resim Sanati ve Teknoloji, Yayinlanmamig Yiksek Lisans Tezi,
Dokuz Eyliil Universitesi Glizel Sanatlar Enstitiisii, 2009, s.39
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Baudrillard ise; makinelesmenin, kendini makinelestirmenin bu agsamasinda,
artik elestirel uzam, 6zne ve nesnenin karsilikli olarak var oldugu bir uzam degil,
Ozne ile nesnenin kargilikh olarak yok oldugu paradoksal bir uzamin varligindan
bahseder. Bu birazda nesnenin tek gecerliligini, bir hesap ekrani Gzerindeki izlerinin
gercekligi oldugu, 6znenin konumuyla nesnenin konumunu es anli bir sekilde

kayboldugu bugtinkii bilimleri andigini belirtir.*®

Yanilsamanin vyitiriimesi, bu tekniklerin, bu sinematografik basarinin
ilerlemesiyle gerceklesti. Ornegin bugiiniin sinemasi ne yanilsama nede ima tasiyor;
her seyi, ileri teknikleri, ileri basarilara ve ileri gorintilere dayali bir tarz lGzerine
kuruyor. Higbir beyazlik, bosluk, durak sessizlik yok, tipki sinemanin, imgelerinin
Ozelligini  yitirerek  benzedigi televizyon gibi; gitgide imgenin gereksiz
mukemmelligine dogru yol aldigini belirtir. Boylece imge kendini gergcek zamanin
icinde var ederek imge olmaktan cikip, imgenin mutlak tanimina, gercekgi

mikemmelligine yaklastikca yanilsama giicii kayboluyor.*

Baudrillard’in simUlakr kavraminin sanatsal agidan doért farkli tarihsel evreye
karsilik gelir bunlarin ilkinde imge gercekligi temsil etmeye calisir ve yeterince
natiiralist olabilirse izleyicide onu hisseder. ikinci evrede eserin meta statiisii daha
belirginlesir, alinip satilabilen mal olur, potansiyel olarak belirli bir ideolojiyi, yada
bakisi temsil edebilir. Uglincli evrede ise sanat temel gercekligin yoklugunu artik
saklar. Sanayilesmis toplumda gdérselin en hizli ¢alisan kaynadi artik sanat degildir,

televizyon ve diger teknolojilere dayanan gorseldir.

Baudrillard, sanatin dogal bir durtintn degil, hesapl hilelerin Grind oldugu
soyler. Dolayisiyla sanatin statusunu, hatta varligini sorgulamakta daima mumkun
olabilecektir. Ona gore insanin dnce sanati hukumsuizlegstirmesi gerekir ki, sonra onu
gergekte oldugu gibi gorebilsin. Duchamp ve Warhol'un kendi tarzlarinda yaptiklarini
da tam da bu oldugunu ve artik sanatin pekala buna benzer sorgulamalari agsmis
olabilecegini ama yinede herkesin higbir sey olmamig gibi davrandigini belirtir.

Baudrillard i¢in sanatin ayni yolda sebat gostermesi gerektigini yada kendine verdigi

*9 Jean Baudrillard, Kusursuz Cinayet, cev:Necmettin Sevil, Ayrinti yay. istanbul, 2006, s.103
% cem lleri, “Karasu: Ses Boslugu”, Sanat Diinyamiz, say!:77, Guz 2000, s.98
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formlar altinda ima etmesi gerektigini kanitlayan higbir sey yoktur. Baudrillard iste bu
duruma Komplo demistir. Ona goére bunlarin higbirinin, komplo olmalari disinda bir
gerceklikleri yoktur. Komploda hesapli hilelerin Grantdur. Baudrillard igin belki de

sanat diinyasinin ta kendisi bir sanattir, muhtemelen geriye kalan sanattir.”’

Baudrillard Sanat Komplosu adli kitabinda yapilan bir gok esere atifta
bulunur:

“Pek c¢ok Ornekte (koti resim, yeni resim, enstalasyonlar ve
performanslar) resim kendi kendini inkar ediyor, kendi kendinin parodisini
yapiyor, kendini kusuyor. Plastiklesmis, camlagsmis, donmus digki. Atik
idaresi, 6limsdiizlestiriimistir. Artik bakigin imkani bile yok. Resim artik
kendisine bakilmasina yol acmiyor, ¢linkii kelimenin akla gelen her
anlaminda, artik sizi ilgilendirmiyor, size bakmiyor. Sizi ilgilendirmiyorsa, size
bakmiyorsa, demek ki sizi tamamen kayitsiz halde birakiyor. Nitekim bu
resim, gercekten de, resim olarak, sanat olarak, gerceklikten daha giglii bir
yanilsama olarak kendine kargi tamamen kayitsizlasmistir. Artik kendi
yanilsamasina inanmakta, kendi kendinin simiilasyonuna ve alaya
batmaktadir. Sanat, artik biitiin olarak bayadiligin iist-dilinden ibaret.” Diye
belirtir.

Baudrillard i¢in sanatin, iglev, bicim ve sdylem olarak mumkin olabilecek her
seyi denedigini belirtir ve sanatin ginimuizde yanilsamasini yitirdigini, yerini
eglenceye biraktigini, ylzeysel gizemini yitirmis, elestirel duyarliiginin kalmadigi

sanatin kendi nesnesini de yok ettigini dile getirir.

Baudrillard’a gore artik sanatin sanat olmadigi varsayilan herhangi bir
seyden farkinin kalmadidi1 gérasindedir. Ama bu durum onu katlanarak blyimekten
alikoymuyor. Onun i¢in durmadan ilan edilen Sanatin Sonu hi¢ gelmedi. Bunun
yerine, kulttrel asiri tretim, zincirinden bosalmiscasina ¢ogaldi. Ve sanat bugln hi¢
olmadigi kadar basarili. Baudrillard igin maddi mallar gibi sanat da piyasanin
taleplerini kargilamak igin durmadan kendini yeniden igliyor, hatta daha da koétusu
Sanatin sanatla ilgisi azaldik¢a istisnai olma iddialari daha da yuksek sesle

dillendiriyor.*®

Tekrar Virilio'ya donecek olursak onun gergek zamanli teknolojilerin,

iletisimsel uzamda yarattidi tele-varlik igin, buradaki ve su andaki varliindan onu

% Jean Baudrillard, Sanat Komplosu,: Yeni Sanat Diizeni ve Cagdas Estetik 1, Cev.Elcin Gen-Isik
Ergiiden, iletisim yay, istanbul, 2010, s.20-21

2 ¥.a.g.e., 5.32-33.

*®¥Y.a.g.e.,s.21
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yalitarak simdiki zamani 0oldurdugl elestirisi yatar. Daha ©Once sanatgl ve
malzemeler arasinda olusan sanat, yeni medya dinyasinda degismis, malzemesi
teknolojiklesmis ve bu bir sosyal kaymaya yol acmigtir. Virilio’ya gore yirminci yuzyili
niteleyen hiz ve politika yirmi birinci ylzyilda yerini hiz ve kitle kiltirine birakmig ve
kaybedilmekte olan seyde estetik duygusudur. Virilio ginimuz sanatini belleksiz
kuralsizliginin bizi, duygularimizin soka ugradigi anlik iletisim saglayan makinelere
bagl bir tele-olus icinde ciddi bir kultir kaymasi sorunuyla kargi kargiya getirdigini
saglar. Malzeme temelli sanatin yerini 1sik olarak sanat almistir. Ve bugindn isiginin
optik yansimasi degil, ekranlardaki elektro-optik 1simadir. Ona goére yirmi birinci
yuzyillda yeni savas alani 1sik olarak sanat ile madde olarak sanat arasinda

gercgeklesecektir.

Virilio icin bilgisayar ekrani nihai bir pencere halini almistir. Ancak bu
pencere cesitli verileri almaya degil kuresellesmenin ufkunu seyretmeye,
kUresellesmenin giderek hizlanan sanallasmasini mekanini seyretmeye yarar bir
haldedir. Ona goére ekran otomatik bir Gérme Makinesidir ve tamamen

sanallastirilan bir cografi gergeklik mekaninin iginde faaliyet gésteriyor.**

Virilio i¢in yirmi birinci ylzyil sonunda sanat ne ge¢gmisten s6z etmekte nede
gelecedi tasarlamakta, bunun yerine simdiki zamanin ve es zamanlhgin ayricalkh
araci olarak belirlenmistir. Ona gore tele-varlik olug endulstrisinin, LIVE'In ortaya
cikisi nezdinde bir Buda’lik Sanati haline gelen guncel sanat dinyanin bir simgesini
temsil etmekten uzaklasip dinyanin gercgekligini sunar hale gelmistir. Bu durum
onceleri higbir insan figlrline yer vermeyen savas sonrasi Avrupa soyut resmiyle
baslayip, sonrada bu akimin aksine bir yol tutturan Amerikan asiri gergekgiligiyle
devamlilik gdstermigtir. Virilio bugiin yere bagimli olmayan enstalasyonlar sunan
video-art, gelecekte butin géruntulerin motorize olacagi bir ortamin dnciliguni

yaptigini belirtir.*®

Modern sanat ortaya c¢iktigi dénemlerde klasik sanat tarihi bir hizlanma
yasamistir. GunUmuz sanati ise Virilio icin glncel sanatin gercekligini
hizlandirmakta, SIBERKULTUR c¢agiyla beraber gelecek olan Sanal Sanat’n

karsisina ¢gikmaya galisan bir Gincel Sanat’in dogusuna tanik olmaktaylz.56

% Paul Virilio, Enformasyon Bombasi, cev:Kaya Sahin, Metis yay, istanbul, 2003, s.20
55

Y.a.g.e., s.119
*®Y.a.g.e.,s.124
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2.BOLUM:
TEKNOLOJi VE HIZIN SANAT ALANINA YANSIMALARI

2.1. Teknoloji Ve Estetik Anlayisin Degisimi

Yasanan hizli ve buyidk degisimler ideolojilerin ¢okisl, ideal bir dinya
olgusunun yitirilmesiyle basladi. 1980’lerde ekonomik c¢alkantilar, politik bunalimlar,
enformasyon, teknoloji, biyoteknik gelismeler tim bunlar ve bunlarin ardindan
baslayan gelismeler bir ¢ok yenilige zemin olusturdular. Rekombinant DNA
teknikleri, genetik o yillari ve sonrasini kusatan bilgisayar teknolojisi, lazer, CD, faks
ve bunlar gibi bir ¢gok yenilik yasamin icine sizdi. Kent ve kentlilik yeni bir anlam
kazandi. Uzay ve iletisim teknolojisinin giundeme getirdigi kiresellesme, bilgi ¢cagi
ve post modern kavramlar sanati belirleyen etkenler olmaya basladi. Tum bunlarla
birlikte nlifusun artmasi, kiresellesen dinya enduistrisi, kultirlerin seffaflagsmasi,
egitimin yayginlasmasi, uydular arasi bir dustince sisteminin iginde bulunan insanin
surekli yer degistirmesi, ¢ok genis sanal mekanlar iginde yasayabilmesi biling
degisikligini sagladi. Bunlarin butindyle birlikte estetikten vazgegme ve uzlasmayi
beraberinde getirdi. 1980’lerde kiresellesen dinyada geng, profesyonel, Gst dizey,
kentli yoneticiler ¢ok paralar kazandilar. Kendilerini farkhlastirirken yarattiklar
kaltur, kazanma hirsi, girisimcilik, teknoloji fetisi duyguyu dislayan keskin bir
hesapcilik, anti — entelektiel segkincilikleriyle borsacrlar sanat piyasasini da blyUk
Olclde etkileyip hareketlendirdiler. Karisik, sasirtan, gerilim yaratan 6gelerle dolu bu
sure¢ farkli anlayiglarin dogmasina neden oldu. Butin bunlarin 6ncesinde
Konstruktivistler, Dadaistler ve futuristler makine estetigini ylcelten ¢aligmalar yapip
teknolojiyi sanatin merkezine ¢ekerek, muhendis-sanatgi kavramini yaratmiglardir.
Bu tir modernist akimlar sanatin geleneksel estetik yargilarini zorlamig ve anti-
estetigi, kavramsalligi, sahne performanslarini kullanim alanina sokmuslardi. Artik

tuval resminin 6ncelikli konumunu kaybetmeye bagladigina tanik olunuyordu.

insanin uzantisi olan teknolojilerin insan iligkilerini etkiledigine vurgu yapar.

Marshall Mcluhan; “mesela toprak kazmak igin icat edilen kiirek insan elinin ve
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ayaginin uzantisidir.  Mikroskop ve teleskop da insanin géziiniin uzantisidir.

Otomobil de insanin ayaginin uzantisidir. Telefon da sesin uzantisidir.™”

Yeni bir teknoloji hali hazirdaki bir teknolojiyi ya tamamen ortadan kaldirir ya
da onu gelistirir. Ornegin silahin geligtirilmesiyle okgulugun yok olmasi gibi. Ya da
otomobilin gelismesiyle kentlerin ve Uulkelerin otomobile uygun olarak gelisme
gostermesi; Mcluhan yeni teknolojilerin insanlarin duygulari arasindaki dengeyi
bozdugu inanisindadir. Aslinda Mcluhan bu fikri Edward Hall'dan etkilenerek
gelistirir. Edward Hall Silent Longuage kitabinda su soézlere yer verir; “bugiin
insanlar, viicuduyla yapmaya calistigi her seyin uzantilarini gelistirmigtir. Silahlarin
evrimi dis ve yumrukla baslar ve atom bombasiyla sona erer. Mcluhan bu
disiincenin Gstinde durarak gelistirmistir. iletisim uzmanlarina gére iletisim kurami
olarak teknolojik determinizme Marshall Mcluhan sekil vermigtir. Buradaki temel
distince insanlarin iletisiminin insanlarin varoluslarini sekillendirdigidir. Mcluhan’a
gére kiltiirimiiz nasil iletisim kurdugumuza bagli olarak sekillenir.  lletisim
teknolojisindeki bir bulus kiiltiirel degisime yol agar. Televizyon, telefon, internet gibi

teknolojik aletlerin tiim diinyada kiiltiirel degisime katkilari olmustur.”®

Tdm dldnyada kdltirel degisimi saglayan teknolojik gelismelerden televizyon
ona bagl olarak ekran kultrindn getirdikleri Gzerinde duralim. Yeni baglamlar ve
perspektifler ararken, imaj gelisiminde nelerin s6z konusu oldugunu yeniden gézden
gecirme ve yeniden tanimlama olanagdi bulabiliriz. Ekran ve imaj dunyasiyla duygu,

duyarlilik ve hissetme dinyasi arasindaki iliskiye farkli bir agidan bakabilmeliyiz.

Yuzeli yil boyunca kimyasal fotografin gercekligin temsil edilmesinde énemli
bir yeri vardi ama simdi bu durum sorgulaniyor. Yeni vizyon teknolojileri, mikro-
dalga, kizilétesi, ultraviyole ve kisa dalga radar imaj sistemleriyle vizyonun 6tesinde
fotografik gorus alaninin genislemesine olanak sagladi. Godrme bigimlerimizde
onemli gelismeler oldu dolayisiyla imajlarin kaydedilmesi ve saklanmasinda da
O6nemli seyler oluyor. Bilgisayar imajlari yeni bir gorsel paradigmaya, her seyi farkli
gbrecegimiz yeni bir gaga gecilmekte olduguna isaret etmektedir. Kevin Robins imaj

adli kitabinda bu konuya soyle deginmektedir:

" McLuhan ve digerleri, Kadife Karanlik: 21.Yuzyil iletisim Gagini Aydinlatan Kuramcilar , Su yay.,
istanbul, 2005, s. 19
*®vY.a.g.e. s.18-26
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“Gérsel olarak ybnlendirilen bilgisayar ara ylizeyleri film, fotograf ve
onlardan &énce resim ve ¢izim, insanlarin dinyayr gérme bigimlerini ¢ok
degistirdi. Insanlar sinema perdesindeki ilk yakin — ¢ekim yiizeylerin dev
gérintlleri kargisinda ¢igliklar atarak kendilerini salondan digari atmiglardl.
Rénesans, Grek felsefesinin yeniden kesfedilmesinden oldugu kadar,
perspektifin ortaya c¢ikmasindan da etkilenmisti.  Kiiltiirel evrimimizin bir
pargasidir bu; yayginlasmig bir gbrsel paradigma ne zaman yeni bir boyuta
girse gerceklik bir pargca yon degistirir. Siber mekana déniiglimiinde (dijital)
bilgisayarin dogasi geredi) gerceklik epeyce degismekte.”

Ekran siradan izleyiciye sert gerceklikler gosterir ama bu gercgekliklerin
sertligini ekran digi birakir.  Sorumluluk yiklemeden duygulari yukseltir, bizi
gercgekliginin karmasikligina karistirmadigi bir gosterinin igine sokar. Bu da bazi
ihtiyagc ve arzulari tatmin eder.  Urkitlicl, korkutucu deneyimleri yansitma

kapasitesine bakip ekranin kaygiya hilkkmetme alani sagladigini séyleyebiliriz.

Televizyonun bu ylzyllin ikinci yarisinda ortaya cikisina kadar, insanin
gérmesi iki yonde gelismisti: Mikroskop araciligi ile en kuguk cisimleri bile
blyutebiliyor, durbin yardimi ile de uzaklari gorebiliyordu. Televizyon ise kolayca
evlerimize kadar girmelerine, uzaklarin yakin olmasina yol actl. Bundan 6tesinde
teknolojik yenilik, ¢cok kisa bir slre icinde televizyonu bile asan sibernetik c¢agi
baglatti. GUnUmudz dinyasi ise, televizyonun tartisiimaz Gstinliguni bilgisayara
birakti§gi cok medyali bir cadi yasatmakta. CUnki bilgisayar ve onunla birlikte tim
medyanin dijitallesmesi, sadece ses, gorintl ve sdzleri birlestirmekle kalmayip,
gortlebilir olanlarin igine varsayllmig, yapay gerceklikleri de katmaktadir. Giovanni
Sartori’nin tam buraya tekabill eden sézleriyse soyledir; “televizyon gercek seylerin
gérinimund  yansitip, var olanlarin fotografini, sinematografik bir anlatimini
sunarken; sibernetik bilgisayar, hayallerimizin gériintilerini ekrana tagir. Yapay
gerceklik, ekrandan yansiyan ve sadece ekran gériintiilerinde var olan bir gergek
disiliktir.  Yapaylik ve simlilasyonlar gercekligin olanaklarini sonsuz bigimde

cogdaltmalarina karsin asla gerceklik degildir.”’

Bilgilenmenin gorerek gercgeklestirildigi sire¢ televizyonla baslar, bugn,
gunumuzde bilgisayarla devam eder. Bu gorsellik, ekranlarin algimizi da etkileyerek

daha hizl, ekran 6ncesine gore daha farklh gelismesini de sagladi. Bu degisimi ilk

% Kevin Robins, imaj: Gormenin Kiiltiir ve Politikasi, Cev.Nurcay Tiirkoglu, Ayrinti yay, istanbul,
1996 s.80

60 Y.a.g.e., s.137

®1 Giovanni Sartori, Gérmenin iktidari: Homo Videns, Goren insan, Cev.Giil Batus-Bahar
Ulukan, Karakutu yay, istanbul, 2006, s.24
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olarak begenilerimizin degismesinde goriiriiz. internet, videolar, CD’ler, reklamcilik,
kartpostallar, afisler ve benzerlerinin postmodern ¢aginda, insanin sanat deneyimi
de blylk olclide degisti. Bu kadar ¢ok goérsel bombardimana ugrarken antik
Yunanda baslayan ilimlilik, ahenk ve uyum anlayiglarinin temelini olusturdugu
estetik anlayisin degisime ugramasi ¢ok dogal. Jean Baudrillard’in Sanatin
Komplosu adh kitabinin Estetik Yanilsama ve Yanilsama Kaybi baghdi altinda

kaleme aldigi goruslerini aynen aktariyorum:

“Sanki bizden &nceki her seyin sonsuz retrospektifi dismis
bahtimiza, bu durum, siyaset, tarih ve ahlak igcin oldugu kadar, sanat icin de
gecerli — onun da bu agidan hicbir ayricaligi yok. Resmin blitiin hareketi
gelecekten geri cekilip tamamen geg¢mise kaymis durumda. Gdénderme,
simiilasyon, temelliik etme; glinimiiz sanati, uzak ya da yakin ge¢mige,
hatta bugiine ait tim formlari ve eserleri az ¢ok oyuncul, az ¢ok kitsch bir
yolla temelliik etmeye baslamistir. Russell Connor buna ‘modern sanatin
kacgirimasi’ diyor.  Elbette, bdtin bu tekrar yapimlarin geri déndglimlerin
ironik olmasi amaclaniyor, ama onlarin ironisi eprimis bir kumagin atkilari
gibi, sadece seylerin yanilsama kaybindan kaynaklaniyor — fosillesmis ironi
Kirda Kahvalti'daki ¢iplak kadini Cezanne’in kagit oynayan adamlarinin
tstiine bindirerek, g6z kirpmak, olsa olsa bir reklamcilik gakasidir;
gliniimiizde reklamlara damgasini vuran mizah, ironi ve g6z boyayan
elestiriler sanat dlnyasini da istila etmistir. Bu, insanin kendi Kaltiir(
karsisinda duydugu pismanhigin ve hincin ironisidir. Belki de pismanlik
ve hing sanat tarihinin son asamasini olusturuyordur; tipki Nietzche’ye gére
ahlakin soy kutuginin son evresini olugturmalari gibi. Bu sanatin ve sanat
tarihinin parodisi, kendi kendini yalanlamasidir; kbkten bir yanilsama
kaybinin &6zelligi olarak, kdltirin intikam biciminde kendi kendisiyle dalga
gecmesidir.  Sanki tarih gibi sanat da kendi ¢épligiinde eselenerek,
kefaretini kendi artiklarinda aramaktadir.”®

Baudrillard ginimiz sanatini kendi geg¢misi icinde cirpindigini buna bagh
olarak pismanlik ve hincin sanat tarihinin son asamalari oldugunu soéylerken bir de
Arthur C. Danto’nun sdylediklerine kulak verelim. Sanatin sonundan sonra adli
kitabinin Estetikten Sanat Elegtirisine bashd altinda ele aldigi distncelerinden

aynen aktariyorum:

“Arthur Schopenhauer’in felsefi bagyapiti The World As Will And
Idea’dan (isteme ve tasarim olarak diinya) bir pasaj ile baslamak istiyorum.
Dehanin yapiti miizik, felsefe, resim ya da giir olabilir; ise yarayacak ya da
kazang icin kullanilacak, bir sey degildir. Bir ise yaramazlik ve kazang
getirmeyis, Deha yapitlarinin temel &zelliklerinden biridir; asaletlerinin
tescilidir. Insanin tiim diger yapitlari yalnizca varolusumuzu siirdiirmek ve
rahatlatmak igin vardir; yalnizca burada tartistiklarimiz bunun disinda kalir;

%2 Baudrillard, Sanat Komplosu, s.72
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yalnizca bunlar kendileri igin vardir ve bu anlamda var olugun... ¢icegi
sayilmalidir.  iste bu yiizden bu yapitlardan zevk alirken yiiregdimiz
hosnutlukla dolar, zira gereksinim ve yoklugun agir dlinyevi atmosferinden
daha yukariya ylikseliriz.

Estetik ile pratik kaygilar arasinda, felsefi estetigin ¢ikis noktasi
niteligindeki bulylk yapitlardan birinde ortaya konmus olan bu gligli ayrim,
bizatihi estetik deneyimin ne tir bir pratik yarari olabilecegini sorma
temayilillerini ¢itkmaza sokma egiliminde olmustur.  Zira, pratiklige dair
sorular, bir birey yada gruba ait olabilecek ve Schopenhauer’in isteme olarak
sb6z ettigi cikarlarca tanimlanir. Kant ise Schopenhauer’i de igine alarak,
modern zamanlara uzanmig olan hala da uzanan bir gelenegi doguran
yapitinda, begeni bir nesneyi ya da onu temsil ybntemini higcbir c¢ikar
olmaksizin bir tatmin olus ya da tatmin olmayis yoluyla yargilama yetisidir.
Béyle bir tatmin nesnesine giizel denir.”®® Diye belirtir.

Yazar sézlerine sdyle devam eder:

Tipki estetik ile yararin birbirinden ayri olugu gibi, Schopenhauer de
su sonuca varir: ‘Yararl olanin giizel olan ile birlesmesine pek az rastlariz.
En glzel yapilar en yararli olanlar degildir; tapinak mesken degildir.’
Modernizm ise bu kadar insafsiz olmamistir. Modern sanat miizesi estetik
yliksek Gslup ilkesini érnekleyen yarari kabul gérmiis nesnelerde sergiliyor.
Barnes koleksiyonu, resim ve heykel basyapitlarinin orta yerinde yarari
tartisma gétirmez nesneler sergiliyor. Shaker stili esyalar, glizellik ve yarari
bariz bicimde kaynastirir gérinir. Glzelligin yarari ile ne élglide iliski
oldugunu sorabilirdi Schopenhauer cgentikli ve perdahli ylizeyleri, metal ve
seramik kisimlarinin incelikli bir oran ile dagitiimis olmasi ile bir buji,
kimilerine gére glizel bir nesne sayilabilir; ama gtizel oldugu kadar bujilerin
hizmet etmek (zere var oldugu tirden hicbir ¢ikari tatmin etmeyecektir; size,
acilen, caligsan bir buji lazimsa, bujilerin giizelligine iliskin meseleler konu
digidir; zira, bujinin glizel oldugu yéniinde bir yargi da bulunmak, Kanta
gébre, buji hakkinda ‘hicbir ¢ikar olmaksizin bir begeni nesnesi’ olarak yargida
bulunmak anlamina gelecektir. Clinki ‘tim g¢ikar begeni yargisini bozar.’

Her kosulda sartlar gbz 6niine alindiginda 1790°da buji sanat eseri
olamazdi.  Bugin ise Marcel Duchamp’in 1917 dolaylarinda yaptigi
yaramazliktan dogmus bir devrim neticesinde, buji de sanat eseri olabilir;
ama bunun nedeni bujinin gizelligi degildir. Duchamp’in rady — made (hazir
yapit) nesneleri degerlendirmesinin nedeni tam da bu nesnelerin estetik
tanimlanamazligiydi. Bunlar sanat ise fakat glizel degillerse, giizelligin
gercekten de sanatin tanimlayici &6zniteligi olamayacadini ispatliyordu
Duchamp. Buglin geleneksel estetik ile sanat felsefesi, 6zellikle de sanat
pratigi arsina bunca keskin bir ¢izgi ¢ekenin bu kabul oldugu sbéylenebilir.
Duchamp, society of independent artistin (bagimsiz sanatcilar toplulugu)
1917 tarihli sergisinde sahte bir imzayla ve fountain (¢cesme) adi altinda bir
pisuar sergilemek istediginde, bu ¢izgi genel bilingte son derece silik haldeydi
kuskusuz. Duchamp’in yakin gevresindeki Walter Arensberg gibi kigiler bile
Duchamp’in pisuarin bembeyaz parlayan guzelligine dikkat c¢ektigini
digtintiyordu. Sanki felsefi glindemi kismen estetik olani sanatsal olandan

68 Arthur .C. Danto, Sanatin Sonundan Sonra: Cagdas Sanat ve Tarihin Sinir Cizgisi, Cev. Zeynep
Demirsi, Ayrinti yay, istanbul, 2010, s.109-110
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aylrmaktan olugsan bir sanat¢i, Kant ya da Schopenhauerin g¢izgisinden
giderek sanat yapitlarini estetik nesnelere indirgeyecekti de. Aransberg ile
sanatgi George Bellews’'un 1917 tarihli, kayda ge¢mis bir tartismasi vardir.
Bu tartismada Aransberg, ‘giizel bir form giin i1sigina c¢ikarildi, islevsel
amacindan &6zgdr kilindi, iste burada bir adam acgikca bir estetik katki
gerceklestirdi’ demistir. Oysa 1962'de Duchamp Hans Richter’e séyle yazar:
‘ready — made’leri kegfettigimde, estetigi yildirmay: digtindim. Sise askiligi
ve pisuari meydan okumak icin suratlarina firlattim; ama simdi de bunlarin
estetik giizelligini takdir ediyorlar.”*

Sekil 3
Marcel Duchamp, “Cesme”, 1917, yiikseklik 33,5 cm

1960’larla baslayip glnimize kadar gelen Donto’nun tabiriyle sanatin
Sonu’ndan sonraki sanat git gide daha karmasiklasiyordu. (Donto bunu
yetersizlesiyordu diye kabul eder) estetik olmayan ya da estetige karsi duran sanati
sanat saymayl reddetme gibi durumlar bu karmasikligin ya da yetersizligin
isaretleriydi.

Sanat gegmisin ve gelenekselin glzellik bilimi olan estetigini ters ylz etmis
durumdadir. Yeni ifade bigimleri, estetik karsithgi beraberinde getirdi. Jean
Baudrillard, glinumuz estetigini, siradanhgin, anlamsizhgin Ote estetigi olarak

tanimlar ve ginimizin estetik alaninda, kendi kuramlarini taniyacak tanri kalmadi,

% Danto, a.g.e., s.110-113
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yada bagka bir metafor kullanirsak, estetik zevk ve yargiya iliskin hassas terazi artik

olmadigini dagunar.

Sanatin estetigi ve teknolojinin bilimsel sinirlar arasinda yukselen dijital
sanat estetik kuramin ve sanatsal yaraticiligin iki farkh kategoride degderlendiriimeye

baslanmasinin temelini olusturmustur.

Baudrillard’a goére ekranin yuzeysel sanalliginda, temsilin sonuna, estetigin
sonuna, Ozellikle imgenin sonuna varildi. Nesneler, teknolojik nesneler, sanal
nesneler, estetik otesindeki yeni nesneler, trans-estetik nesneler ayni zamanda
anlamsiz, yanilsamasiz, aura’siz, degersiz, dinyamizin radikal yanilsama kayginin

aynasi olan fetis nesneleri oldugu goriisiindedir.®®

Baudrillard’in bu konuyla ilgili géruslerine bakacak olursak; “Bugiin sanat
degere indirgendi, L(istelik maalesef dederlerin pekte iyi durumda olmadigi bir
zamanda. Degerler; estetik deger, ticari deder, degerler pazarlik edilebilir, alinip
satilir, takas edilir. Formlar, form olarak bagka bir seyle takas edilmez, sadece kendi

aralarinda takas edilebilir, estetik deder de bu bedel karsiliginda ortaya ¢ikar.”®

Son olarak Baudrillard’in 2002 yilinda yapmis oldudu bir sdyleside estetik
hakkindaki disincelerini 6zetleyen duslncelerini sdyle anlatir: “Estetik yargi bir tir
Islemsel’ cephede kaybolacaktir. Bu duruma gelindiginde gittikce daha ¢ok insan

resimle ilgilenecektir. Herkes bir interaktif yaraticiya déntisecektir.””

6 Baudrillard, a.g.e., s.41
®Y.a.g.e.,s.69
¢7 Ozkaplan, a.g.e., s.22
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2.2. Kiibizm ve Fiitiirizm

Gorecelik kurami ve atomun yapisinin pargalanmasi bilim alaninda c¢igir
acarken, sanatta da Kuibizm buna kosut olarak gelmistir. Kibizmin kdkeninde
maddenin ve bilingaltinin yansimasi ve tek merkezli optik bakisin yerini cok merkezli
bakisa birakmasi bulunur. Teknolojik gelismelerin getirdigi hiz ve dinamizm
Fatarizmin temel konularindandir. Futuristler nesnelerin katiigini 1sik ve hareketle
alt edilebilecegini dusundrler. Zamanin goreceligi  Fitlristlerin - ¢alismalarina

dordincu boyut olarak yansir.

Kubizm yeni bir resimsel dil sunarak, yeni bir gérme bigimi; dinyayi temsil
etmenin yeni bir yontemi olarak ddénemine damgasini vuran sanat akimidir.
Geleneksel perspektif kurallarini yikarak ve ona bagvurmadan nasil bir resimsel
kurgu yapilabilecegi sorusundan hareketle bati sanatinin yuzlerce yillik gorsel temsil
sistemini yerle bir eder. Bu anlamda 20. YUuzyilin en radikal sanat hareketlerinden
biri olarak nitelendirilir.  Kubistler, doganin betimlemeci degil kavramsal bir
yorumunu yansitirlar. Resimsel ylzeyde U¢ boyutluluk yanilsamasi yaratmak yerine
resim ylzeyinin iki boyutlulugunu vurgulamis; es zamanl olarak bir nesneyi bir degil
bir cok agidan gdstererek bir tir dérdliinci boyut kavrayisi getirmiglerdir. 19. yy’dan
itibaren temsili gerceklikten resimsel gerceklige uzanan yoldaki adimlari

hizlandirarak gorsel bir devrim yaratmiglardir.

Klbizmin resim sanatinda yarattigi bu devrim, dénemin bilimsel ve felsefi
gelismeleriyle de iligskilendiriimigtir. Resimde yeni bir zaman — mekan iligkisini
gorindr kilan akim 1905 tarihli Einstein’in  Goérelilik Kuramiyla ve atomun
parcalanmasiyla da iligkisini gundeme getirenler olmustur. Picasso ise kubizmin
resim diginda bir ilgi alani olmadigini agiklayarak sunlari soylemistir; “kiibizmi daha
kolay yorumlayabilmek igin matematikten trigonometriye, kimyadan psikanalize,
mluzikten bilmem neye kadar tirlt tirll seyle iligkisi kuruldu bugtiine kadar. Hadi
sagcmalik demeyim ama edebiyattir bunlarin hepsi, sonuglari da kéti olmustur ¢link(i
insanlari kuramlara bogmustur. Kiibizm her zaman resim sanatinin sinirlari iginde

kalmis, bunun &tesindeymis gibi yapmamistir.”®

%8 Ahu Antmen, 20. Yiizyil Bati Sanatinda Akimlar, Sel yay, istanbul, 2008, s.46
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Pablo Picasso’nun Avignonlu Kizlar resmi 20. Yuzyilin ve genel olarak
modern sanat tarihinin cogu zaman ‘acilis sayfasi’ olarak giindeme gelir. Bunun
boyle olmasinin sebebi; bu resmin en buyuk o6zelliginin, estetik guzelligin ne
olduguna iliskin aligilagelmis kaliplari yikmasi, gizel ile girkin arasindaki geleneksel
ayrimlari yok etmesi, deyim yerindeyse kendi kurallarini kendi koyan bir tavir
tasimasindandir.  Avignonlu Kizlar kibizme giden yolu agmakla beraber, tam
anlamiyla kubist dedildir; daha sonraki yillarda gelisen kibist estetiginin ¢ok
uzaginda bir renkselliJe ve disavurumculuga sahiptir. Bazi sanat tarihgileri
Picasso’nun afro — kiibist ddnemi olarak kabul ettikleri 1906 — 1908 slrecindeki 6n
kUbist doneme atfettikleri Avignonlu Kizlar’'in kiibizm agisindan énemi, O gune kadar
higbir sanatcinin yeterince Ustline gitmedidi resimsel sorunlarin ¢éozimunu gobze

almasidir.®®

Avignonlu Kizlar'n devrim yaratan 6zelligi, Rénesans’tan bu yana tek odakh
perspektif anlayisina aligik olan goézlere yeni bir gérme bicimi énermesidir. Ayni
zamanda U¢ boyutlu nesneleri iki boyutlu yuzey Gzerinde gdsterebilmenin yeni bir
yoludur. Resimde net ve acgik¢a goruldigu gibi olduk¢ca kaba ve sematize bir
bicimde resmedilmigtir. Figurler, izleyicinin ayni  figurd farkli acilardan
kavrayabilmek olanagi sunmaktadir. Resimdeki her bir figirin tek bagina birer
heykel gibi dusundlebilecegini, izleyicinin optik olarak tek ylzeyde — yani resim
ylzeyinin kendisinde — algiladi§i nesneleri ve figlrleri ¢ boyutluluklar iginde
kavramis ve yansitmistir. Geleneksel resimdeki perspektif derinligini diglamistir.
Resim artik izleyicinin 6ninde acilan bir pencere degil, adeta optik olarak
dokunulabilecek yassi bir ylzeydir. Artik resmin gergegi, gercek¢i temsilin 6tesine

gecmistir.”

% Antmen, a.g.e., 5.46
°¥.a.g.e.,s.47
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Pablo Picasso, “Avignon’lu Kizlar’, 1907, Tuval Uzerine Yagliboya, 243,9 x 233,7 cm,
Museum of Modern Art, New York

Cezanne’l 6rnek alip babamiz gibiydi diyerek adeta sahiplenen Picasso,
resimlerinde Uglincu boyutu geleneksel perspektif ve golgelendirmeyle degil, renk
tonalitesiyle saglayan sanatgi ortaya attigi yeni gorsel énermeleri 20. Ylzyila, yeni
¢aga tasimistir.  Picasso’nun Avignonlu Kizlari'nin Cezanne’in ge¢ ddnem
resimlerinde yer alan Yikananlar serisiyle iligki kurulur. Cezanne’in dogadaki
nesneleri, geometrik bir 6z halinde, ‘koniler, kiireler ve silindirler’ gibi algilayarak
resim yuzeyine yansitmasi Picasso ve Brague’l oldukga etkilemis, kubizmin
temellerinin atilmasinda etkili olmustur. Gorsel anlamda alisik olunmadigindan,
yiizyil baslarinda kiibist resimler fazlaca geometrik bulunmustur. izleyici, “yazar igin
dilbilgisi neyse, ressam i¢in de geometri odur” diyen Apollinaire, geometrinin espasla
ilgili bir bilim olarak resmin her zaman en temel kurali oldugunu &éne siirerek

kiibistleri savunup, izleyiciyi yénlendirmeye calismistir.””

Kubizmin 1910 — 1912 yillarindaki evresi ¢coézimsel (analitik) kibizm olarak
tanimlanir. Bu dénemde yapilan ¢alismalarda bigimlerin pargalandidi, ¢ézimlendigi
g6rillr. 1910’da Picasso’nun yaptigi Mandolinli Kiz adh resminde goéruldigu gibi
resmin bazi bélimleri heykeli andirir. Resimde 6ncelikle bigimlerin yapisina énem
verildiginden, izleyicinin dikkatini bu yapidan uzaklastirmamak icin renk kullanimi
sadelestiriimistir. Tek renklilige yaklasan bu tutum nesnenin bir¢ok gérinimuni
birden, karmasik bir diizen iginde verir. 1912'den sonraki dénemde de

" Antmen, a.g.e., s.47-48
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biresimsel (sentetik) kiibizmde bigimlerin biresimi dnem kazanmistir. Bu dénemde
rengin énemi artmistir. Dlzgln ve kaba yuzeyler karsitlik duygusunu pekistirmeye,
hem de dogada ve resimde dikkati gercekle yanilsama ayrimina ¢ekmeye yaradigi

disiinildigiinden calismalarda kolaj da kullanilmistir.”

Kubist kolajin sanata getirdigi yeniligi Ahu Antmen 20. Yy. Bati Sanatinda

Akimlar adli kitabinda soyle ele alir:

“Klibist kolaj, ayrica sanat nesnesinin stattistine iligskin ¢esitli sorulari
giindeme getirmistir. Ik kez geleneksel malzemenin étesinde, kitle kiiltiiriine
6zgl glndelik siradan malzemelerin sanat yapitinin égesi haline gelmesi
bliylik bir adim olarak nitelendirilmis: Kolaj sanat ve yasam arasindaki keskin
sinirlarin  bir b6lgiide erimesinde etkili olmugtur. Neyin sanat olup
olmayacagiyla ilgili kaliplagsmis yargilarin hiikiim sirddgd bir dénemde bu
kadari bile blyiik, cok bliyiik bir adim olarak tarihe yazilmistir. Sanat
nesnenin malzemesi ve mecrasina iliskin bir sorgulamayi glindeme getiren
bu yaklasim 20. ylizyilin sonraki adimlarina iligskin ipuglari tasimakta; dada
kolajlarina ve fotomontajlara, pop kolajlarina ve hatta gilinimiize kadar
uzanan dijital kolajlara temel olusturmaktadir.””

Braque, Derain, Matisse ve daha birgcok kisi 1906 yilinda ifadeyi hala renk
araciligiyla  gergeklestirmeye cabaliyordu. Cezanne’nin  yaptigiysa heniz
anlasilamamisti. Picasso ise renge ilgisiz kalmig, nesneye olan ilgisini surdurerek
bambagka bir yol izlemisti. 1906 yillarinin sonuna dogru Picasso’nun resimlerindeki
yumusaklik, yuvarlak hatlar, yerini sert, kdseli bigimlere birakti.”* Avignonlu Kizlar
ve Picasso’nun bu calismada sergiledigi tavir Kibizmin baslangicidir. Bu resmin
temel islevleri; U¢ boyutu ve rengi duz bir yluzeyde gergeklestirmek, onlari bu
yuzeyin butdnligd, birligi icinde kavramak sorunlarini icermekteydi. Yansitmak ve
kavramak en eksiksiz ve Ust duzeydeydi. Form; isik, golge kullanimiyla degil, duz bir
ylzey Uzerine U¢ boyutlu olarak betimlenmesiydi. Burada renk sorunu ve en
Onemlisi, butinin alagimi, butiinin uzlasimi sorunu s6z konusuydu ve burada en
onemli sorun formun agiklanmasi ve ¢ boyutlu alanin ve uzamindaki konumunun iki
boyutlu bir ylzeye yansitiimasiydi. 1908 yillarda yaptigi ¢alismalar Cezanne’in
yaptigi resimlerdeki perspektife benzer. Artik 1sik, 1sik-gdlge kullanimiyla bigim
yaratmayan bir aragtir. O calismalara baktigimizda 1s1din herhangi bir ydnden

geldigini soyleyemeyiz; ¢unki 1sik artik tdmiyle bir ara¢ olmustur. Resimler

2 Ahu Antmen, “Klbizm”, P Sanat Kiiltiir Antika Dergisi, sayi:16, Kis 2000, s.44

73 Antmen, 20. Yiizyll Bati Sanatinda Akimlar, s.49

" Daniel-Henri Kahnweiler, “Dunyay! Yeniden Olusturmanin Yepyeni Bir Yolu Kibizm”, Cev. Celal
Usler, P Sanat Kiiltiir Antika Dergisi, say1:16, Kis 2000, s.110
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neredeyse tek renklidir; genelde gri ya da gri yesil bir zemin zerinde kiremit rengi

ve kizil kestane; ¢iinkii renk yalnizca 1sik-gélge etkisi vermesi igin kullaniimistir.”

Picasso ve Braque birbirlerinden badimsiz ve habersiz olarak yapmis
olduklari ¢calismalarda ikisi de ayni yere vardi. Estetik Grintn gorindsini zamanin
ruhunun belirledigini, en gucli ressamlarin dahi farkinda olmadan zamanin ruhunun
buyrugunu yerine getirdikleri gercegini Picasso-Braque yakinhiginin, bu konuda
yeterli bir kanit olusturdugunu goéririiz. Iki sanatgl ortak bir yénde ilerlemeye
basladilar. Nature-morte’lar karmasiklasti, ciplaklarin yansitilmasi daha ayrintili hale
geldi. Nesnelerin birbiriyle iliskisi daha c¢ok farkllastl, o gline kadar ¢ok karmasik
olmayan yapi daha fazla karmasiklagsarak farklilasti. Isigin ifadesi olarak renk,
formun olusturulmasinin bir araci olarak kullanildi. Yansitma ile yapi arasindaki

catismanin olagan sonucu olan formun carpitiimasi daha fazlalasti.”

Daha sonra Braque o6nemli kesiflerde bulunarak calismalarini strdirda.
Resmin geri planindaki ylzeyi sinirlandirmaya basladi, bunu Picasso’da uyguladi.
Ornegin, peyzaj resimlerinde, gdzde yanilsama uyandiran uzaklardaki bir ufku
resmetmek yerine, U¢ boyutlu uzami bir dag ile kapattilar. Nature-morte ya da
¢iplaklarda da, ayni seyi bir odanin duvariyla gergeklestirdiler. Braque, yaz boyunca
calisarak gercek nesnelerin yansitiimasinda bir adim daha atti. Bu dénemlerinde
yaptigi Gitarci resimlerinin birinde ilk kez harflerin oldugunu goérirtz. (Burada gorsel
etkilenimlerimizde ¢ok énemli bir rol oynayan yeni bir guzellik dinyasi afiglerde,

vitrinlerde ve tabelalarda agiga ¢ikmistir.)

iki ressamin kiibizme daha énce kullanilmamis bir dil kazandirilacaktir. Her

ikisi de bu alanda uzun bir yol kat ederek su sonuca varmiglardi:

“Yillarin arastirmalari, kapali formun, iki ressamin amaglarina uygun
diisen bir ifadeye elvermedigini géstermisti. Kapali form, nesneleri, kendi
ytizeylerinin, s6z gelimi derinin &rttligd bicimiyle kabul eder; sonra da bu
kapali bedeni yansitmaya ve isik olmadan hi¢bir nesne gériilmediginden bu
‘deri’yi bedeninde, 1siginda renge karistiklari temas noktasi olarak
resmetmeye caligir. Bu 1sik-géige kullanimi, nesnelerin formunun ancak bir
yanilmasini saglayabilir. Gergek Ui¢ boyutlu diinyada, i1sik olmasa da nesne
dokunabilir durumda oradadir. Dokunma duyusuyla ilgili algilamalarin bellek
imgeleri, goriiniir bedenler (izerinde de dogrulanabilir. Retinanin farkh

75 Antmen, 20. Yiizyll Bati Sanatinda Akimlar, s.49-50
® ¥.a.g.e, 5.49-50
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uyariglari, bir bakima, (¢ boyutlu nesnelere uzaktan ‘dokunmamizi’ mimkin
kilabilir. Iki boyutlu resmin biitiin bunlarla ilgisi yoktur. Kapali form yéntemini
kullanmis olan Rbénesans ressamliari, 1g1gi nesnelerin ylizeyine renk olarak
boyayarak, form yanilsamasini vermeye calismislardir. Bu, hicbir zaman
‘vyanilsama’dan Oteye gitmemisgtir.

(...) resimde form uyumunun ortaya ¢ikardigi bicimiyle gergek nesne
ile ayni nesnenin izleyicinin belleginde var olan bigimi arasindaki
karsilagtirma, resimdeki en klglik bir gercege benzeyis bile izleyicide bu
catismayi yarattigi sirece, kaginilmaz olarak ‘carpitiima’yla sonuglanir.
Braque ile Picasso’nun 1910 yazindaki ortak buluglari, bu gii¢liiklerden yeni
bir resmedis yoluyla kacginilmasini olanakl kilmigtir.

Picasso’nun yeni ybntemi, nesnelerin yanilsamaci yollardan
Oykinilmeye calisiilmasi yerine, nesnelerin formunun ve uzamdaki
konumunun  ‘yansitilabilmesini’  saglamistir.  Ug¢  boyutlu  nesnelerin
yansitilmasiyla, belirli 6lgiide geometrik ¢izime benzeyen bir yansitma
islemiyle gerceklestirilmigtir. Bu her iki sanatginin da amaci, g boyutlu bir
nesneyi iki boyutlu bir diizlemde gbstermek oldugundan, bu ¢ok dogaldir.
Ustelik, ressam artik kendini, nesneyi belirli bir bakis agisindan gérindiigti
bicimiyle betimlemekle sinirlamak zorunda degildir; daha eksiksiz bir
anlayigin gerektigi yerde, nesneyi cesitli yénlerden, yukaridan ve asagidan
gésterebilir.”””

Picasso ve Braque’nin dnculigiyle resimde perspektif araciligiyla bir derinlik

yanilsamasi vermek ve rengin 1sik-golge oyunu olarak kullanimi ortadan kalkmigstir

ya da kalkmaya baslamistir, diyebiliriz. Bu yeni dil, resme, o giine kadar gérilmemis

bir 6zgurlik kazandirmigtir. Resim artik, nesneyi tek bir bakis acisindan tanimlayan,

az ¢ok gercek gibi gorinen optik imgeye bagimli olmaktan kurtulmustur.

alir:

Daniel-Henri Kahnweiler bir makalesinde kibizm hakkinda sunlari kaleme

“Kiibizm, ortaya koydugu yapitlarda, hem yapisal, hem de yansitmaci
roliine uygun olarak, fiziksel diinyanin formlarini onlarin temel formlarina
mimkdn oldugunca yaklastirir. Kiibizm, tiim gérsel ve dokunsal algilamanin
dayandigi bu temel formlarla baglanti kurarak, tiim formlarin en agik segik
aciklamasini ve temelini saglar. Kiibist resim, bu nesneler ile temel formlar
arasindaki iliskiyi gézler 6niline sererek, fiziksel diinyadaki her nesnenin
formunu algilayabilmek icin harcamak zorunda oldugumuz bilingsiz ¢abayi
azaltir. Bu temel bigimler, iskeletimsi bir c¢erceve gibi, resmin gbérsel
sonucundaki yansitiimig nesnenin izleniminin temelini olusturur, bunlar artik
‘g6rillmezler’ ama ‘gériilen’ formun temelidirler.”®

7 Kahnweiler, a.g.e., s.118-124
"®Y.a.g.e.,s.127
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Kibizm bir kirllma noktasidir. Sanat tarihinde kiibizme kadar olan sirecte hi¢
bu kadar farkli ve etkili, kirllma yasanmamisti diyebiliriz. Kiibizmin getirdigi ya da

baslattigi yeni yaklagsimlar dénemin bir cok sanatgisini arayiglara itti.

Klbizm gibi futlrizmde 20.ylzyil baslarinda sanatta devrim sayilan bir
yenilikti. italya da dogan sanatta devrimi ve dinamizmi vurgulayan fitiirizm daha gok
gorsel alanlarda etkili olmus, tiyatro, edebiyat ve muzik alanlarinda da yayginhk
kazanmistir. isim babasi da olan italyan sair Filippo Tommaso Marinetti’nin, 1909
yihinda Fransa’nin en c¢ok satan gazetesi Le'figaro’da yayinladigi Fltlirist
Manifesto'yla fitlrizmin duyulmasina 6ncilik etti. Italyan sair alisilagelmis
degerlere karsi cikarak, kutuphaneleri yakmaktan, muzeleri yagmalamaktan s6z
ederek teknolojiye, hiza ve modern olan her seye kucak aglyordu. Umberto
Boccioni, Carlo Carra, Luigi Russolo, Gino Severini ve Giaboma Balla gibi
sanatcilar, kiibizim etkilerini tasiyan, futdrist distincenin ruhuna uygun olarak, ama
temelde hareket 6gesinden yola ¢ikarak resim ve heykeller yaptilar; harekete ve
hiza gorsellik kazandirmaya calistilar. Futuristlerin  Nihilizmi  Dadaciligin
gelismesinde 6nemli bir rol oynadi. Robert ve Sonia Delaunay ve daha bagka artist
sanatcilar, Rusya’da ki SUprematistler, fazlasiyla futiristlerden etkilendiler. David,
Vladimir Burlyuk ve sair Mayakovski birlikte Moskova’da futurist bir grup
olusturdular. Marinetti’'nin goérisleri, Rus fatlrizminin kurucularindan sair Vilemir
Hlebnikov ile Mayakovski'yi ¢ok etkiledi. Rus fltlristleri siir dilinin sokak diline
yaklasmasini savundular. Fitlrizm, o glne kadarki en radikal akimlardan biridir.
Futlrizmin siyasi yaklagimlarini da g6z o6nlnde tutarsak sadece sanat akimi
olmadigini da sdyleyebiliriz. Modern sanat akimlari arasinda 6ncelikle bu ydnuyle
kendine 6zgl bir yeri vardir. Umberto Boccioni, Luigi Russolo, Carlo Cara, Giacomo
Balla ve Gino Severini gibi geng italyan sanatgilarin imzaladigi fiitirist resim ve
heykel manifestolarinin izlenmesiyle bigimsel bir ifadeye kavusmustur. Akim,
manifesto yazimina Ozellikle 6nem vermis “sanatgi manifestosu” geleneginin
olusmasinda etkili olmus. Sair, ressam, heykeltiraslarin yazdigi sanatsal futirist
manifestolarla beraber futlrizme yakinlik hisseden birgok kisinin yazdigi faturist

manifestonun éniini agmistir.”

9 Ahu Antmen, “Futirizm”, P Sanat Kiiltiir Antika Dergisi, sayi:16, Kis 2000, s.29
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Sekil 5
Giacoma Balla, “Tasmali Képedin Dinamizmi”, Tuval Uzerine Yaglboya, 90 x 100cm, 1912

Yazilmig bir ¢ok fatlrist sanat manifestolarinda, higbir zaman tam anlamiyla
tarif edilmeyen yeni bir sanat dnermesi yer alir. Gegmisin sanatiyla tim baglarin
koparilmasi énerilir ancak yerine ne konacaktir, bu hicte agik degildir. Ahu Antmen

buradaki duruma tekabul eden anlatimini aynen aktariyorum:

“/talyan fatiristleri, Marinetti’nin  manifestosunda séz ettigi ‘hiz
estetigine’ne, dinamizme ve harekete gérsel bir ifade kazandirabilmek icin
renklerin ve bigimlerin bazen keskin ve c¢izgisel hatlarla, bazen daha
yumusak noktaci bir teknikle ayristirmasina dayanan bir tir yeni-izlenimci
‘divizyonizme’ basvurmus, ayrica Eadweard Muybridge (1830-1904) ve
E'tienne-Jules Marey (1830-1904) gibi fotografcilarin hareketin gérinimdnd
yakalamak adina giristikleri deneysel fotograf tekniklerinden esinlenmislerdir.
Kibizmin birden ¢ok ani ve aglyr ayni ylizeyde géGsterebilmesinden
kaynaklanan yeni zaman ve mekan algisi fiitiiristlerin dikkatini ceken akimlar
arasinda 6nemli bir yer tutarken, Fransiz sanat¢i Robert Delaunay’nin 1911-
1912 yillarina tarihlenen resimleriyle giindeme gelen ‘orfik kiibizm’in ayrigik
canli renk alanlarina dayali gérselligi de etki alanlari arasinda sayilabilir.
Bditiin bu etkileri 6ziimseyen fiitiirizmin teknolojiye, hiza, dinamizme yoénelik
ilgisini bicimsel diizeyde yepyeni bir gérsel anlayisa degdil, ancak kentsel ve
endlistriyel temalara, ugak, araba, tren gibi hareketli konulara, aktardiklar
goriiliir. Hareketin an an gériintiilendigi ‘devinim fotograflari’ni betimleyici bir
yaklasim icinde olmalari ise, mimetik gérsel temsilden tam anlamiyla
kopamadiklarinin bir gbstergesidir.”*

1910 yilinda ressam ve heykeltiras Umberto Boccioni'nin Fiitiirist Resim

hakkinda yazdiklari gen¢ sanatcilar tarafindan dikkat ¢eker. Umberto Boccioni bu

80 Antmen, 20. Yiizyll Bat1 Sanatinda Akimlar, s.66-67
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yazida acikladigi Fitlrist Resim: Teknik Manifestoda, gen¢ Fituristlerin evrensel bir
dinamizm icinde sadece bir an’t resmetmek vyerine, dinamik alginin goérsel
kilinabilmesinin pesinde olduklarini dile getirmigtir. Bu Teknik Manifesto Unld
Fransiz dastnrd Henri Bergson’'un dénemin tim Futdristlerini oldukga etkilemistir.
Bergson’'un Elan Vital kavrami ve gercekligin her an olusum halinde oldugu
yonundeki dusunceleri, elle tutulamaz dinamik ani resmetmek pesindeki Futuristleri
cezbetmis, sanatsal arayislarina adeta rehber olmustur. Boccioni’nin manifesto da
dile getirdigi; “Her sey hareket eder, her sey bir kovalamaca halinde hizla déner.
Oniimiizdeki figiirler bir gériiniip bir yok olurlar. Retina iizerinde gériintiilerin etkisi,
titresimler halinde algilanir. Kosan bir atin dort ayagi degil, yirmi ayagi var gibi
gériiniir ve o gériintii birden iggenimsi bir bicim kazanir.”®’ Tiriinden goérintileri,
Bergson’'un Elan Vitalin go6rsel ¢6zimlemesine yodnelik bir ¢aba olarak

nitelendirilebilir. &

Boccioni, manifesto da yazdiklarini resimde hayata gecirmekteki ugrasini,
Isik, enerji, mekanik hareket, ses titresimleri gibi olgulara ayni ylzey uUzerinde Ust
Uste, yan yana, i¢ ice gegen renk ve bigim alanlari halinde bdlerek gerceklestirmistir.
Sanat¢inin “ruh halleri — ayrilanlar, gidenler, kalanlar” gibi Unlu triptigi, Futdristlerin
ilgi duydugu konulara, tren istasyonlarina, kalabaliklara ve buttn bunlari bir yizeyde
bulusturan dinamik goérsel zenginlige érnektir. Boccioni bu resimlerde kendi farkli ruh
hallerini es zamanl olarak sanat yapitina yansitabilmek ¢abasi i¢indedir. Bu ¢abayi
batin Futuristler, yapitlarina sectikleri ritim, dinamizm, es zamanli hareket ve
bunlara benzer isimler vererek gostermiglerdir. Carlo Cara’nin Nesnelerin Ritmi;
Giacomo Balla’'nin Tasmali Bir Képegin Dinamizmi; Luigi Russolo’nun Bir Kadinin
Es Zamanli Hareketlerinin Dinamizmi gibi. Bu resimlerin hemen hepsi icin diyebiliriz
ki bir yandan Kibizmin yogun etkisini his ettirirken, 6te yandan da disavurumcu bir
soyutlama dinamizmi yakalama ugrasini yansitirlar. Hareket halindeki nesnelerin
dinamizmini yansitabilme c¢abalarini, resimleri kadar heykelleriyle de dikkat geken
Umberto Boccioni’'nin insan Dinamizminin Sentezi ve Boslukta ilerleyen Siireklilik
Bigcimleri gibi eserleri, Futurist heykelciligin baglica ornekleri arasinda yer alir.
Boccioni’nin, bir hareket anini eg zamanlilikta yine de betimleyici bir gekilde ele alan

bunun gibi hareketlerin disinda 1914-1915 yillarinda Urettigi ¢calismalar, daha soyut

8 Antmen, a.g.e., s.67
¥2Y.a.g.e., s.67
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géranamler tagiyan, ayrica ahsap, bakir, demir ve atik malzemelerle gerceklestirdigi

Dért Nala At ve Evin Dinamizmi gibi galismalari da vardir.

Boccioni'nin 1912’de kaleme aldigi Fiitiirist Heykel Teknik Manifestosu’nda
Antik Yunan ve Roma gelenegine ayrica Ronesans Sanatina da bas kaldirarak,
heykel sanatinin yalnizca tas ve bronz gibi malzemelerle sinirlandiriimasini
elestirmis, demir, beton, at tlyl, cam, ahsap, karton, deri, ayna, bez, elektrik, 11k
gibi 06gelerinde bulunacagi malzeme zenginligini 6nermistir.  Boccioni’'nin bu
manifestosu, heykellere hareket kazandirmaktan s6z ederek, heykel sanatinin

gelecegine iliskin 6ngérii olarak kabul edilebilir.3

Sonraki vyillarda (1911-1912) Futiristler Avrupa’nin  birgok Ulkesinde
resimlerini izleyiciyle bulusturdular. Resimlerin gogu dénemin bir bankeri tarafindan
satin alinarak, sonraki yillarda da cesitli kentlerde sergilenmesi Futdristlerin Gnuna
pekistirdi. Donemin Unli Fransiz sair ve elestirmeni Apollineaire’in 1913 yilinda
yazdi§1 Flitiiristlerde Gelenek Karsithgr baslkli yazisinda Futuristleri Picasso,
Delauny, Kandisky ve Matisse gibi sanatgilarla karsilastirarak, teknolojik gelismelere
ve yeni zamanlara yonelik yeni arayislari sirdiren bir sanat akimi olarak belitmesi

Fiitirizmin taninmasinda etkili oimustur.®®

Fatarizm etkinlikleri sadece resim ve heykelle sinirli degildir. Fatdrizm
manifestosunu yazan Marinetti, ayni zamanda oyunlarda yazip sahnelemistir.
Futiarist Aksamlarrnda sahnede sergilenen ayni zamanda izleyicinin de zaman
zaman aktif katihmini da saglayan, varyete tiyatrosu benzeri performanslar
gerceklestirmistir. Flitiirist Aksamlar sanatgilari halkla butlinlestirebilecek yeni bir
ifade turG arayisina yol agmistir. Performans benzeri etkinlikler de bu arayislarin
sonucunda geligmistir. Futurist dinya gorugunu kitlelere yaymak dusincesinde
olunan bu dénemde, Fiturist sanatgilarin halk ile dogrudan kargilagsmasinin kisa ve
en iyi yolu olarak gdrulen tiyatro sahnesinde birbirinden ilgin¢g durumlara da kalkisan
savas cigirtkanhgi yaparak izleyicilere hakaret edip hatta halki galeyana getirmek
icin ayni koltugu birden ¢ok kigilere satiyor, Marinetti'nin onculiginde duzenlenen

bu performanslar, ¢ogunlukla yuhalanmayla veya polis baskinlariyla

83 Antmen, a.g.e., s67-68
¥ v.a.g.e., s.68
¥ v.a.g.e, .68
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sonuglaniyordu.®® Ftiiristler bu tiir aksamlarda Avusturya bayragi yakmak gibi
siyasi hareketlerle birlikte siirler okuyup, sarkilar séyleyerek gdirtiltii miizigi'nden
olusan alternatif konserler duzenlemiglerdir. 1913 yilinda gdrtlti mizigi'yle ilgili
Gurdlti Sanatr bashkh bir manifesto yayimlayan Luigi Russolo, yeni ¢adin guraltt
¢ag! oldugunu, trenlerin, arabalarin, birbirinden ilging aletlerin, kitlelerin bagirig
cagirsinin ve daha birgok sesin gagimizin sesleri olarak kayit altina alinmasini, yeni
c¢agin yeni muziginin bu seslerle ve gurultilerle yazilmasi gerektigini belirtmistir.
Bunlarin yani sira Futurist baleler sahnelenmis ve 1915'den itibaren Sentetik Tiyatro
adi altinda ¢ok kisa suren, birtakim fikirleri, duygulari bir ‘durum’ halinde birkag
sbzclk yada harekete sigdiran Futlrist performanslar yayilmaya baslamistir. Bu
performanslar 1950’lerden sonra baglayan ‘Happening’lerle benzerlikler tasir. Anton
Giulio Bragaglia resim, heykel, bale, performans, siir gibi alanlarin diginda
ressamlarin resim yilzeyinde yakalamaya calistigi hareket duygusunu fotografa
tasiyarak 1910 yilinda Fotodinamizm Manifestosu'nu yayimlamigtir. Anton Giulio
Bragaglia'nin uzun pozlama sonucu yada birka¢ negatifin Ust Uste getiriimesiyle
olusan dinamik fotograflarindan; ayrica Antonio Sent Elia ve Virgilio Marchi gibi
mimarlarin yeni ¢ag igin gelistirilen ama kagit Gstlinde kalan Futiristik yeni projeleri

de vardir.¥’

Ftlrizm icin Umberto Boccioni sunlari sdyler; “Flitdrist bir resmin alisiimadik
glzelliklerini anlamak ve tasavvur edebilmek igin, ruh saflagtiriimalidir; géz kiiltir ve
eskiye diiskiinliik értiisiinden kurtariimalidir. Oyle ki sonunda tek ve biricik standart

olarak miizelere degil de dogaya bakabilsin™®

Tuval lGzerinde yeniden canlandiracagimiz jest daha fazla evrensel dinamizm
icerisinde sabitlenmig bir an olamaz. En basit haliyle dinamik hissiyatin kendisi
olmahdir. Umberto Bocini sOzlerine sunlari da ekler; “Séylediklerim su gergege
dayaniyor: hareket halindeki bir at hareket eden hareketsiz bir at degildir. Onu
batindyle bagka bir sey haline getiren hareket eden attir ve basitce baskalasmig bir
sey olarak algilanmali ve ifade edilmelidir (...) Bir resmin olusturulmasini idrake
yarayan bu metodunu kullanarak, biz Fitiristler tamamen geometrik olan soyut
formlar1 ve daha yakin yada daha uzak olan perspektif ylizeyleri bir araya

getiriyoruz. ‘Yakin’ yada ‘uzak’ derken duygusal gerceklikleri kast ediyorum, yoksa

8 Antmen, a.g.e., s.69
¥ Y.a.g.e., s.69 )
8 Umberto Boccioni ve Digerleri, Futurist Manifestolar Kitabi, Altikirkbes yay. Istanbul, 2008, s.183
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perspektifin geleneksel olarak izah edildigi lzere gbzlemleyici ile alakali goériiniir

yakinligi yada uzakhgi degil. ™

Dinamizm, formlarin mutlak devinim ve géreceli devinim arasindaki, bir batin
yani gevre artl nesne seklinde dzetlenebilecek olanin gorintisind olusturmak Uzere
bir araya gelen ¢evre ve nesne arasindaki sonsuz sayida gorecelilik beyanlarinda
dile getirilen lirik bir anlayistir. Carlo Cara ise Futlrizm hakkindaki goruslerini soyle
belirtir:

“Bir resmin olusturulmasini anlamaya yarayan bu metodu kullanarak,
biz Flitliristler tamamen geometrik olan soyut formlari ve daha yakin yada
daha uzak olan perspektif ylizeyleri bir araya getiriyoruz. Yakin’ yada ‘uzak’
derken duygusal gercgeklikleri kast ediyorum, yoksa perspektifin geleneksel
olarak izah edildigi lzere gbzlemleyici ile alakali gobrinir yakinligi yada
uzakhgi degil. (....) Biz Fitiristler resmimizde ses 6gesine, glriltii 6gesine
ve koku égesine yer vererek sanat alaninda yeni yollar actigimizi da ileri
suriyoruz biz daha &énceden, diinyanin sanatsal duyarliginda modern,
dinamik sesli, gdrdltilii ve kokulu yasama ybénelik bir tutku yarattik ve
gésterigliye, dokunmugsa, mumyalasmigsa dinginlik ve diisiinsel soguklukla
értiilmiis coskusuzluga duyulan manyakca bagliligi yiktik™°

% Boccioni, a.g.e., s.25
©v¥.a.g.e.,s.101-102
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2.3. Perspektifin Dagiimasi ve Bigimin Pargalanisi

Roénesans’ta perspektifte merkezi projeksiyon yonteminin kesfi, soyut bakan
kisiyi somut bireye donUsturlp; resmin dizeyinin ona sagladigi yer, onu ayni
zamanda oOtekilerden de ayiriyordu. Dogal olarak herkes Pierro’'nun yada
Uccello’'nun freskolarina pek ¢ok bakis agisiyla bakabiliyordu. Bununla beraber,
perspektif bakiga simgesel bir yer verir ve bakan kigiye simgesel bir sosyalligin
icinde bir yer kazandirirdi.®”  Ugboyutlu bir nesnenin iki boyutlu bir diizlem iizerine
aktarilmasi, resim sanatini butin sanatlardan daha zihinsel ugras yapan temel

sorun, butlin Rénesans sanatcilarini ugrastirip perspektifi bilim haline getirmistir.

Bir seyin bir tarihe sahip olusunun paradigmasi, matematik temsilin sanati
olarak yorumlanan resim sanatiydi; bodylece resim sanatinin tarihini de temsili
yeterlilikte icsel gelisim baglaminda anlamak mimkin oluyordu. Sanatgilar, bizzat
gercgekligin sunulduguna karsilik gelen gorsel dizenlemeler insa etmek suretiyle

gorsel belirimleri temsil etmekte giderek daha (st diizeye erisiyorlardi.®?

Modern sanat, resimde es zamanli birgok bakisi mimkin kilarak bu iligkinin
degismesini sagladi; Rénesans’tan itibaren tek odakh perspektif anlayisina aligik
olan go6zlerimiz, modern dénemde baglayip teknolojiyle devam ederek goérme

bigimleri kazandirmis oldu.

Aslinda, Aristoteles’in olug’'tan hareketle degistirdigi bicim kurami, bu alanda
karsilastigimiz ilk ciddi calisma olmakla beraber hala gecerliligini koruyor. Buna
gore, fizikte bir seyin nasil ortaya ¢iktigi sorusuna aradigi yanit, bigim icin dnemli bir
noktadir. Bu noktada s6z konusu olan hareket ettirici neden, dogal seyin edimsel var
olusunu Ustlenmis hareketin igsel sebebidir; ve bu anlamda bi¢im, doga ile ayni
paydayl paylasir. Cunkl Aristoteles’in 6n goérdigu doga eksiksiz yarati olmayi
amaglayan igsel etkiyle 6zdes yasayabilecedimiz bigimdir. Bigim ve olus, yalnizca
cagdas sanattaki uzamlari arasindan degil, uygarlik tarihi boyunca farkli dénemler
ve bunlari degerlendirmeye dair modellere kaynak olusturmasi bakimindan da

onemlidir.®

" Nicolas Bourriaud, iliskisel Estetik, cev.Saadet Ozen, Baglam yay, Istanbul, 2003, s.129
% Danto, a.g.e., s.87-88
% Mehmet Ergiven, “Bi¢cim ve Olug”, Sanat Diinyamiz, say1:67, 1998, s.49-51-52
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Ote yandan Charles Francis Kilingender konuyla ilgili séylemleri sdyledir:
“Igeriksiz  bigimin, yasamsal toplumsal varlik kaynadindan kopariimis bigimin
verimsiz olmasi kaginilmazdir. Igerigin olumsuzlanmasi sanata ¢iiriimeye mahkum,
cansiz bir soyutlama birakir. Bicim igerigin iletiimesini saglayan dildir, inandirici
olarak kalmak icin ifade etmeye yazgili oldugu her igerik degisimiyle birlikte
dedismelidir. igerik ve bigim bu agidan daha biiyiik bir birligin, kéklerini toplumsal

gercekligin ana topraginda bulan tslup birliginin ayrilmaz kutuplaridir.”®*

Durum boyleyken yirminci ylzyilin ilk geyreginde kazanilan 6zgurlikle, kisa
surede bicimsizligin utkulariyla noktalanir. Bu durumu Cor Blok kendi deyimiyle
soyle anlatir. “Ozgiir bicime yénelim, bicimin gésterge dederine yeni bir duygu ile

yaklasima zemin hazirlamistir.”

Bicim, tuvalden koparak resmetme edimini seyirlik bir durum haline
gelmesiyle, 1950’li yillarda baslayip daha sonra tamamen dagiimanin esigine geldi.
Gergegin donusturdlmesi degil, tamamlanmamis slreci iginde hazir buldugumuz
hayatin an be an yasanmasi s6z konusudur. Happining igin, uzlasmis géstergenin
orthlu  gesitlemesinden baska bir sey olmayan sanatsal bicim, 6zl geregi tek
anlamliiga mahkum ettigi iletisim dizgesini iletisim—gibi'yle statikonun c¢ikarlarina
alet edilmigtir. Bic¢imi ciddi bir tehdit unsuru olarak gdéren Alen Kaprow'un,
gbkylzinden hayvanlar alemine kadar her seyi kapsayan bir iletisim modeli
istedigini gorirtz. Gergi bicimsizlik nedeniyle agdir elestiriler alir: ancak, Kaprow’un
sdzculugund Gstlendigi Happining, bigimi yadsimaktan ¢ok, iletisime kosulsuz dahil

olan bir saydam bigim’i sart kosmaktadir. Oyun ve spor faaliyetleri gibi.*

Ote yandan Baris Acar ise sdyle disindr:

“Deleuze'iin, Kant’la bir tiir selamlasma ve ayni zamanda hesaplag-
ma sayilabilecek metninde, kirilma noktasi burada ortaya c¢ikar: Deleuze,
Kant'in ortak duyumla uyum iginde olacak bir yargl yaratmak icin bigim
duygusundan hareket ettigini sbyler. Ancak bigim kendi basina ampirik -ve
kaginilmaz olarak sonsuza dek &6znel - olacagindan ondan kaginmak da
gerekmektedir. Bu noktada ahlék yargisi karsimiza ‘bigim tasarimi’ kiliginda
getirilir. Sayet ‘yiiksek bir yeti’ olacak ise duygular, ‘tasarim’in kisi lizerindeki

% Charles Harrison—-Paul Wood, Sanat ve Kuram, 1900-2000 Degisen Fikirler Antolojisi”, cev.Sabri
Giirses, Kiire yay, istanbul, 2011, s.473

® Ergliven, a.g.e., 5.55

*®Y.a.g.e., s.56
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etkisi olarak ele alinmalidir. Béylece sanat yapitinin en kritik ani olan ‘bigim’
ve onun 6zne lizerindeki etkisi ‘bicim duygusu’, ‘tasarim’da eritilerek ortak
duyuma katilir. Nesneye kayitsizlagsmanin kogulu ‘bigim’i, ‘tekil bir nesnenin
hayal glclindeki dusinimsel yansimasl’ haline getirmektir. Digtiniimsel
(reflectior hale getirilerek nesneden koparilmis bicim duygusu ‘glizel’in
konusunu nesne dedil, ‘tasarim’ haline getirir.”’

Ozneden koparilmis duyum, ikinci hamlede (diisiiniime dayali bigim tasarimi
kavramlastirmasi yoluyla) nesneden de butunuyle koparilip alinmigtir. Estetik yargi
glicunin getirdigi yasa, cizgi ve kompozisyonu temel alan klasik estetigin 6zneyi 6ne
¢lkaran elemanlarina kargi renk ve ses unsurlarini galistirarak dogayi bir adim éne
cikarir. Doda insan miidahalesi olmadan giizel yaratiimistir. Oyleyse sanat dogaya
dondugu anda ahlaksal ereksel bir yargi ile birlesir. Deleuze tamamiyla anacak
olursak eger, bicimsel bir begeni estetigine karsi igerikli bir (ist estetik kurmanin tek

yolu budur.®

Sanat edimlerini hem igerik, hem bicim anlaminda bir Ust estetikle yeniden
sekillendirmeyi deneyen bir girisimin 6znesi oldugunu saptayabiliriz. Ancak; ¢cagdas
sanatin bi¢im tasarimi; Kant'in begeni yargisini temellendirme girisimleri ve bigim
tasarimi kavramsal Onerisiyle estetik kuramina yaptiklarinin bugunin sanati
Uzerindeki etkilerini géz éninde bulundurmaliyiz. Her sey igin her seyin rahatlikla
milat olarak saptanabilecegi gunimizde, kavramsal sanati, glncel sanat
uygulamalari i¢in epistemolojik bir sigrama noktasi olarak gorip, sanat yapitinda var
olan bigim duygusu’nun Ne’ligi nasil belirlenir? Kavramsal sanat, Uretim olarak
sanata kargi ¢ikarken sanat yapitina kargi degildir, sanatin yapita, tuketiimesine
karsidir. Aslinda avangart bir ruhla, sanatgi Gzerine baski kuran piyasasini, sanat

kuramlarini hedef tahtasina koymustur. %

Yirminci yUzyilin sonunda Danto sanatin durumunu tanimlarken, Wolfflin’ci
sanat tarih perspektifinden énemli bir sapmayi isaret eder. Yuzyil sonunda sanatgi
icin tim bilimler olanaklidir. “Hali hazirdaki sanat tanimimiz karsilasabilecegimiz tiim
bigimleri sanat olarak kabul etmeye hazir.”"” Bununla beraber Danto, sinirsiz bir
Ozgurlik alani olarak yorumlanabilecek bu ifadelere bir uyari not'u da ekler: “Tim

yasam formlari bize ait derken, bunlarin kullanimiyla bunlar hakkinda s6z s6ylemek

o7 Baris Acar, “Cagdas Sanat Uzerine Diyaloglar 1: Cagdas Sanat ve Bicim Tasarimi”, Artist Actual,
Mart-Nisan 2011, s.71

% Y.a.g.e., s.72
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arasinda bir ayrim yapiyorum. Karsilastigimiz érneklerde formlar onlardan s6z

edebilecegimiz bigimde bizimdir; kullanabilecegimiz bigimde degil.”’"’

Perspektifin dagiimasi aslinda Kibizm ile birlikte baslar. Kibizmle birlikte,
Bat’'nin tasarim tarihinde, perspektifin neredeyse sekizylz yil egemenlik streci
parcalandi. Bakma bakilma yasalari ters yuz edildi. Yapitin merkezinin yerinden
oynadigina taniklik ediliyordu. Artik; ¢ogul kaynaga cogul bakigli g6z gerekliydi.
Kibizm, resmi bir dizlem olmaktan ¢ikardi; ona nesnenin boyutlarini tasidi. Bunda
Duchamp ve Dada’nin katkilarini da unutmamak gerek. Dada akiminin temsilcileri
sanatl tanimlarindan, islevinden, konumundan soyup, burjuva deger sisteminin
batin yudklemlerinden ayirarak mesafeyi yok etme cabasina girdiler. Ve boylece
estetik piramit ¢oktii, toz oldu; sanat'ta ki estetik gelenegdi c¢oziildi, ufalandi.'®
Elbette burada; tim estetik ilkelerin yok saylmasi ile olusan, Olgutlerin
yapibozumuna ugratiilmasi akimina Casmir Malevig ile Siyah Kare’si ve Duchamp’in
Hazir-Yapit'lariyla yaptiklari katkiyr da unutmamak gerek. Bdylece; tek renkli resim
Onerisiyle Malevig, tabloyu resim sanatinin tim bilesenlerinden ayiracak, betimleme,
kompozisyon, perspektif, gézbagcilik, temsil edici teknik ve renk uyumu sinirlarini
asmis ve Minimalizm’in her tiirlii bicimine el veren bir indirgemeye ulasmistir.'® Tabi
bu durum beraberinde temsil problemini de gindeme getirdi. Bununla ilgili olarak
Hasan Bilent Kahraman Sanatsal Gergeklikler Olgular ve Oteleri adli kitabinda

konuya sdyle deginir:

“‘Buglin sanati da icerecek bicimde, her seyi belirleyen en énemli
sorunsalin bizatihi temsil kavraminda ortaya cikan celigkiler oldugudur.
Gene art-modernist yaklagimlarin da bu noktadan baslayarak bir agilim
gelistirdigi goriilebilir. O nedenle giiniimiiz sanatinin temsil kavraminin
kazandigi  icerik  baglaminda  belirlenebilecegini  séylemek  yanlis
olmayacaktir. Temsile déniik bir sorgulamanin getirdigi $6yle bir sonug var:
sanatin kendisini bir temsil baglami ve dolayimi olarak gérmesi aslinda onun
kendisini  bir anlamda ikincilestirmesidir. Clnki sanat, gercekligin
donustiraldigli  ve yeniden dretildigi  bir alan olmaktan c¢ikip kendi
gercekligini kurmaya basladiginda belki bir yanit olugturabilir. Bir baska
degisle, sanatin gercegi, bir gercegin askinlasabildigi noktaya kadar
askinlastiginda anlam kazanacaktir ki, o da sanatin yercilesmesidir. Yani,
sanatin gercedi dissal gergedin arkasinda degil, éniinde olabilecektir.” '*

101 Acar, a.g.e., s.73

102 Enig Batur, “Marcel Duchamp, Sanqr§ist", Sanat Diinyaml_z, sayI:75, Bahar 2000, s.5-7

103 Nathalie Heinich, “Glincel Sanatin Ugli Oyunu”, gev:Cem lleri, Sanat Diinyamiz, sayi:75, Bahar
2000, s.191
Hasan Biilent Kahraman, Sanatsal Gergeklikler, Olgular ve Oteleri, Agora Kitaphg, istanbul,
2005, s.204-205
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Hasan Bllent Kahraman ayni kitabinda goéruslerine su sekilde devam eder:

“Temsil ve dolayim sorunu bitmis, belki de hi¢ olmadik bir bigcimde
sanatin agkinsallasarak yercilesmesi giindeme gelmisse, her sey bir yana,
bunu basli basina bir dil sorunu olarak gérmek gerekir. Clinkd, tekabdiliyet ve
temsil aslinda nerede billarlagirsa billirlagsin bir dil olgusudur. Temsilden
uzaklasiimissa dilin kurucu mantiginin da digina ¢ikilmig demektir. Dilin
kivrilma noktalarinda, dilsizligin dile déniismesi baglaminda bir gerceklik
olugsuyor demektir. Nesnelerle onlari imleyen sézclik iligkisinin pargalanmasi
baska bir sey degil, boylelikle, sanatin 06zgirlesmesini glindeme
getirmektedir. Bu, sanatin artik kendi dilinin bile tutsagi olmayacak
demektir.”"%

Gorlntua ile temsil arasindaki kopamayan iligki, gériilen nesnenin bir duyum
ile icsellestiriimemesinden kaynaklaniyor. Nesne ile temasa gecip (dokunma,
koklama, goérme) mesafeyi kaldirmak muamkin. Bunu bakarak saglamak zordur.
Bakan g6z ile bakilan nesne arasinda hep bir uzaklik kalacaktir. O uzakhgin
asilmasi ancak gorintinin bizde kalan temsili ile mimkindir. Goérlinen seyin
kendisinin bizde kalmasiI mumkuan degil; ¢unkd goérintanin kendisi bile bir algilama,
bir temsil problemidir. Clnku, goérmek retinada olusan bir imgedir, bir yanilsamadir.

Nesnenin kendisi ile iligkili bir olgu yada siireg degildir."

Gulncel sanat iglerinin elestirel okumalari siyasi temsil ve sanatsal temsili
birlestirerek bir yandan metalagsmaya, bir yandan da hakim yapilari, anlayiglari ve
formlari tam da degisim séyleminin icinde yeniden Uretiyor. Bu durum Tirkiye’de de
bir sorun durumunda. Ebru Yetiskin’in makalesinde bahsettigi gibi; metalagarak bir
yatirnm aracina donusen sanatin olusan yeni Burjuvanin arzu ve inanglariyla
etkilesimi de muibadele iligkilerinin daha hizli olmasini saglamakta. Bu noktada
baglarin neden dedgil, nasil olustugunu irdelemeli. Bu durumda énemli olan sorun,
temsili iligkilerin, ayristiriimasinda gibidir. Yani siyasi ve sanat temsilinin bir arada
kullanilmasinda. Gayatri Spivak Postkolonya Aklin Elestirisi adli kitabinda temsil
s6zcUgunun iki anlaminin  birbirinden ayristirlmasindan kullaniimasinin anlam
kaymasi yarattigina dikkat ¢ceker. Tam da bu anlam kaymalariyla somurgeciligin
guncel halini agiga cikan epistemik ihlallerinin farkli alanlarda nasil yapildigini
imliyor. Suphesiz sanatsal temsil ile siyasi temsili bir arada kullanan ve kendi

temsilci konumunu var ederek bu konumun glclUnu sahiplenen, 6te yandan da

195 Kahraman, a.g.e., s.205
1%y a.g.e., s.244
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tahakkim edenin bilgi-iktidarina karsi belirli bir gli¢ elde ederek bunu bir miicadele

ve direnis araci olarak ta kullanmakta.

Batin bu silre¢ sonrasinda, 6zellikle de teknolojik gelismelerin sonucunda
imgenin temsili baska araglarca Ustlenmeye baslandi. imge ve tekniklere ulagim
kolaylaginca resimde; pastis, similasyon, metafor, alegori, alinti gibi yaklagimlar
yayginlasip, her tlrli malzeme ve teknik de bir arada kullanilinca dustnsel yapisal
butinluk vyitirilmis oldu. GUnumuz sanatinda batun tarzlar ve tarler, farkh
kaynaklardan imgeler, ayrik anlamlar yan yana, ust Uste kullaniliyor. Bu genellikle
anlatimak istenenin Dbelirsizligine, anlatimci yan unsurlarin  ¢oklugundan
kaynaklanan ana fikirden sapmalara neden olurken, konu, igerik, yontem, bigim,
kavram acisindan bir karmasa yaratir. Tarzlar ve araglarin bir arada kullaniimasi
doku ve estetik buitlinlik konusunda sorun yaratir. Ancak bu durum iyi
kullanildiginda (teknoloji ve giinUmuz kosullar) bir gok farkhlklar getirebilir. Mesela
Derida’ya gore heterojenlik, metin, bicem ve temalarin ¢oklugu, cok degerlilikle
beraber izleyiciyi anlami ayirt etmek yerine anlam Uretmeye tesvik eder. Martines’e
gbre ise; gunumiz kosullari sanatgilara cesitli kaynaklari, nesneleri ve dilleri
kullanabilme olanagi sunarken, farkh kultirel baglamlardan algilama ve disinme

bigimlerini bir araya getirmeyi saglar.'"’

Yirmibirinci yGzyil bigimleri parcalayan yoénuyle de dikkat c¢eker. Hayat
yiksek bir hizla ve her zamankiden daha hizli degisir. insanlarin, biyolojik
yapilarindan Ulkelerin sinirlarina  kadar neredeyse her bigcim pargalaniyor.
Gunumuzde, gunluk yasam mukemmel bir yayginhga ulasan goérunti ve muzik
tarafindan, genellikle temsilin temsili olan elektronik medya araciligiyla estetize
edilmistir. Her yani saran goérintl ve ses, esi gorulmemis bir dl¢clide bireysel
anlamdan yoksun bir bosluk yaratmistir. Bu sirada sanatgl ile izleyici arasindaki
ayrim, yani estetik deneyim ile gergcek deneyim arasindaki kesin kopusu yansitan
sinir ortadan kalkmigtir. Bu durumda goruntuyd mukemmel bir kopya olarak
cogaltmaktadir; bir yandan gergeklikten uzaklasma ve manipulasyon, 6te yandan

sonsuz estetik deneyim ve siyasal glic gosterisi.'®

7 &zkaplan, a.g.e., s.43
198 john Zerzan, “Gergeklik Sanata Kars!”, gcev:Eylem Kaftan, Rh+ sanart, sayi:47, Ocak 2008, s.57
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Baris Acar Cagdas Sanat Uzerine Diyaloglar: Caddas Sanat ve Bigin
Tasarim adh makalesinde sunlari yazar: “Evrensel genel geger yasa arasinda
Kant'in erk tarafindan belirlenmis ve erklestiren ortak duyumu, hi¢ bitmeyen
dusinim siregleri icinde dolayimlanarak buglin her zamankinden gli¢lii bir sekilde

bigim tasarimi fikirden besleniyor gibi gériiniiyor.”%

Kavramsal anlamda bir ¢ok kapalilik tarafindan daha bastan determine
edilmis bu ortamda sanatcilar, aydinlanma estetigi tarafindan sekillendiriimis sanat
tarihsel birikimiyle birlikte hayal glcu arasinda yeni goérme bicimleri yaratma
cabasindadir. Baudrillard’a gore ise gergek bosaltildikga ve gercek ile hayali olan
arasindaki celiski ortadan kaldirildikga, ¢agdas similasyon dinyasinda farklilik,
perspektif ve derinlilik yanilsamasinin sona erdigini belirtir. S6ziU Baudrillard’in su
gorusleriyle sonlandirabiliriz: “Ve bdylece sanat her yerdedir; ¢linkii yapmaciklik
gercekligin tam merkezinde yer alir. Ve bbylece sanat 6lmlstiir; sadece elestirel
askinliginin gegip gitmesinden 6étirii degil, kendi yapisindan koparilamaz bir
estetikle tamamen dolu olan gergekligin kendi imaji ile karsilastiriimis olmasindan

Stiird.°

109 Acar, a.g.e., s.75
"0 Featherstone, a.g.e., s.120
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3.BOLUM:
TEKNOLOJi VE HIZIN GUNCEL SANATA ETKILERI

3.1. Duchamp’tan Yola Gikmak

Marchel Duchamp fenomeni gokten zembille inmis, koksiz, kaynaksiz,
baglamsiz degildi. Tam aksine onun dénim noktasinda birka¢ temel sapmanin
belirleyici roli vardir: Braque — Delaunay - Picasso  Uglusinin yaninda, Dada
hareketi Duchamp’in projesini bicimlendiren gecisler olmustur. Duchamp bu iki
eksenin bulusma noktasinda devreye girmistir. Bu surecin baslamasiyla Duchamp
bir yandan tuval gelenegini surdirtrken 6te yandan onun milat noktasi sayilan hazir
yapimlardan vyerlestirmelere giden bir yelpazede Kavramsal Sanat ydnunu

gelistirmistir.

Duchamp’in kendisi ve sanat tarihi icin milat sayillan bu dénim noktasina
gelisinde Kkisiliginin ve bunun yansidigi yasam tarzinin da katkisi bayudkttur. Onun
dinyayl 6nemsememesi, her seye kayitsiz kalip, basina buyruk, keyfine digkinligi
ve tum bunlara hizmet eden tavrinin yaptidi calismalara yansimasini kimse
yadsiyamaz. “Yasamak icin ¢alismaya mecbur olmak, bir insanin karsilasabilecegi
en biiyiik felakettir”'"" Diyen Duchamp sdyle devam eder: “Aslinda higbir zaman
calismak zorunda kalmadim. Para yiiziinden ¢alismaya mecbur olmak bana gére
aptalca bir sey. Ne sanslyim ki kendimi bu en kéti seyden daima uzak tutabildim.
Bir insanin kadin, ¢oluk ¢ocuk, villa, araba vb. sorumluluklar ile hayatini cendereye
soktugunu erken yasta kavradim. Yaratma sikintisina yabanciyim, ¢linki resmin bu
konuda bana yardim etmesi miimkiin olmadigi gibi, kendimi ifade etmek icin de en
ufak bir baski hissetmedim. Sabahtan aksama kadar ¢izip, taslaklari tamamlama

seklindeki o tuhaf ihtiyaci hic duymadim ve bundan pisman degilim.”' "¢

Butin bunlar bir ¢ok kisiye saka gibi gelebili;, ama son derece ciddidir,
Duchamp mutludur. O zaman yasami bitmek bilmeyen yapmaklar manzumesi

olarak kabul edilip, her seyi oluruna biraktigimizda, hicbir sey hayatin kendisi kadar

™ Mehmet Erglven, “Marcel Duchamp”, Sanat Diinyamiz, sayi:75, Bahar 2000, s.121

"2 v.a.g.e.,s.121
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sanat olamaz. iste Duchamp, 20. yiizylla damgasini vuran basarisini sadece bu

gercegi dogru zaman ve dogru yerde kesfetmis olmasina borgludur.

Duchamp bir dénem hosuna giden bir Yahudi adi bulacak olsaydi Katolik
olmaktan vazge¢meyi disinlir ancak o ismi bulamaz. Daha sonra cinsiyetini
degistirmek ister Man Ray’in kamerasina kadin kiliginda poz verir. Adem rollinde
cirligiplak sahneye c¢ikar, Rene Clair'in filminde oyunculuk denemelerine kadar, tim
bunlar dinyayl sakaya olan, keyifli umursamazhdin sonucudur. Bu baglamda
sdzcuk oyunlarina 6zel tutkusu olan Duchamp, yaptidi isleri ayni anlayisla
adlandirdigini géruriz. Ornegdin ilk ready-made’lerinden biri olan kar kiregine kol
kinlmasi olasiligina karsi adini Oylesine, anlamsiz buldugu igin koymustur.
Duchamp’in hayati — aslinda bu sanatindan baska bir sey degildir — karsi ¢ciktigi her
seyin (seylerin) toplamidir. Burada dikkat cekilmesi gereken nokta neye karsi ciktigi

degil, muhalif kimliginin geregini yerine getirirken gdsterdigi kararlihiktir.'™

Duchamp’in dinyaya karsi takindi§i tavir kimsenin cesaret edemedigi,
sasllasi bir tutarlilikla ve bunun sonuglarina sonuna kadar katlanarak essiz ve ayrica

tekrart mimkun olmayan bir érnek sergilemistir.

Gormeye karsi actigl savasta dnce resmi reddetmek zorunda kalir: Muhatabi
g6z olan resim, yapmak fiilliyle 6zdeslesen etkinligine ters distigu icin sanat ve
resim yadsidigi seydir Duchamp’in. Bunun icin baslangigta din, felsefe, ahlak ile i¢
ice olan sanat, gérmenin hazzina tamamen yabancidir. Bu nedenle resmin salt géze
hitap ettigi disincesi, ihtimalle uygarligin yol a¢tigi bir kuruntudur yalnizca. Sonugta
higbir biyolojik gereksinmeye cevap vermeyen sanatin hayati daha guzel ve anlamli
kildigi yaygin kani da safsatadan bagka bir sey degildir Duchamp’a gére. Yine ona
gbre: Sanata gergekten bir ihtiyag duyuluyorsa, bunun yerini almaya hazir tek sey
solumaktir. Ve bu durum tim avand-garde sanatgilarin da kosulsuz paylastigi,

sanat ile yasam arasindaki sinir gizgisinin hi¢ kuskusuz nihai feshidir.'™

Duchamp’in sanat yaklagsimini Mehmet Erglven bir makalesinde soyle
aciklar:

“Duchamp’in éngérdigt tretim modelinde yeni —ugruna g¢aba sarf
etmeye dedger yegane sey de budur zaten- daha &énceki tiim érneklerden

3 Canan Beykal “Biiyilkk Cam Uzerine YazI”, Sanat Diinyamiz, sayi:75, Bahar 2000, s.127
114 Y.a.g.e., s.128
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mutlak kopusu imler; organik sdrekliligin 6nkogulu, etkilesimin kesinlikle iptal
olusudur. Ancak bagkalarinin etkisine karsi koysa bile, daha &nce
yaptiklarindan etkilenmek c¢ogu sanatginin degismeyen yazgisidir; dolayli
yoldan da olsa kendisine ait herhangi bir ayrintiyi tekrarlayan sanatgi, ister
istemez yeni’ye veda etmistir. Sanatta bedeni ve yargilama hakki, tekrar’in
megrutiyetini tescil eden blylk bir aldatmacadir; Duchamp’i bundan daha
fazla rahatsiz eden bir sey yoktur. Biitiin bunlar, Duchamp’in hangi gerekge
ile miizeleri protesto efttigini de ortaya koyar. Sanat tarihinde Giotto’dan
Rembrandt’a, Ucello’dan Picasso’ya kadar hicbir 6liimlii, bir yada ikiden fazla
kayda deger bir sey lretmemistir hayati boyunca; miize duvarlarinda asil
duran geyler ise cogunlugu bu bog yapitlar dedil, yalnizca isimlerdir —
gercekte c¢oOpliige atiimasi gereken bu uyduruk geyler, resim tacirleri
ytziinden nerdeyse zorla kabul ettiriimektedir bize. Bu nedenle sahiden
sanat yapmak, (dretmeme hakkini sonuna dek kullanmaya hazir olanin
harcidir; tekrar, kapida beklemektedir ¢tinkd.”®

Bu baglamda Duchamp’in duymak istemedidi s6zcukler arasinda yargi ve
begeni ilk sirayl alir; ¢lnkU her ikisi de sonug itibariyle tekrari makul hale
getirmenin aracidir. Gergek yeni, yurlrlikteki Olcltlerin dtesinde olmaktan o6turd,
pesinen diglanmaya mahkumdur. Buna gore begenilen seyin daima 6zurli olmasi
tekrara teslimiyetten kaynaklanir. Dolayisiyla sahte Uretimin yegane panzehiri,
gerekmedigi surece bir sey yapmamaktir: “Estetigin ilgi alanina giren renk yada

bigim ile bunlarin tekrarina hep karsi koydum.” ''®

Duchamp’in amaglari arasinda izleyici Uzerinde 6zellikle sok etkisi yaratmak
gibi bir derdi yoktur, cok ta umursamiyordu da; ama sarsici (kiskirtici) olmaya
kosullanan kisi, en azindan yadsidigi sey nedeniyle énceki o6rnekleri dikkate

almalidir; bu ise, farkina varmadan tekrara gikarilan davetiye, yenryi karartmaktir.

Resmi yirmibes yasinda birakan Ducham, on yildan fazla bir siire Uzerinde
calistiktan sonra sikilip tamamlamadan biraktigi Biyiik Cam projesine geger. Bu
projede bir muhendis gibi tum ayrintilari tek tek hesaplayip, cok sayida taslak ve not
ile hazirlanir. Bu ¢alisma giderek yuzyilin bilmece'sine donlslr. Blyiik Cam,
izleyiciye, yorumcuya tepkisini s6z ile dile getirme hakki tanimayan bir sey’dir: Hans
Belting’in deyisiyle, yalniz semantik degil, sentaks da soz diline sigmayacak sekilde
iptal edilmigtir burada —yapmak- fiiline sahip ¢ikmanin kosulu, malzeme olarak

nesneyi dylece kendine terk edip, girilgiplak birakmaktir.""’

"3 Ergiiven, a.g.e., s.124

""®y.a.g.e.,s.124
"7 Ergiiven, a.g.e., s.124-125
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Sekil 6
Marcel Duchamp, “Merdivenden inen Ciplak, No.2”, Tuval Uzerine Yagliboya, 57 x 35 cm,
1912

Yorumcularin ¢gogu, Duchamp’in Merdivenden Inen Ciplak ve Pisuar kadar
Biiyiik Cam’ada ilgi duymuslardir. Canan Beykal'in tam da buraya tekabul eden

gorusleri séyledir:

“Sanat izleyicisinin, sanat kavraminin, sanat algilamasinin dogrudan
lizerine giden ve kanimca bu konuda ¢ok daha siddetli kirilmalari yaratmig
olan Ready-Made’ler yaninda, Bliylik Cam’in her zaman ayricalikli bir yeri
olmustur, uzun edebi adinin genig yorum olanaklari saglamasi yaninda, bu
yapitin tim sorunlarinin, teknik ¢béziimlemelerinin (ki Duchamp’i asil
ugrastiran yani bu olmustur) ancak sanatla agimlanabilir, sonugta sanatin bir
¢bziimlemesi olusu ve Duchamp’in yapiti, ona sekiz yilini verecek denli
dénemsemis olmasi, yapiti, ayricalikli kilmigtir.”''®

Octavio Paz i¢cin Duchamp ve Bliyiik Cam’i daha iyi ve butin olarak anlamak
icin Yesil Kutu’nun notlarina bakmak gerektigini sdyler. Burada, gergekte tasarimin;
plastik, edebi ve isitsel olmak Uzere U¢ bdélumden dusunuldigune rastlariz.
Duchamp isitsel bolimin birkag &6gesini; kayarganin vyinelemeleri, Cikolata
Ogutiictsi’nlin savsozi, silah sesleri yada patlamalar, yokus yukari ¢ikan arabanin

gurdltistd vb. olarak belirtiimistir. Bu, makinelerin dlnyasinda erotizmin i¢

18 Beykal, a.g.e., s.127-128

56



cekiglerinin varligini gosterir. Diger yandan Biyiik Cam, Gelin’in Kutlamasr'ni,

Meryem Ana’nin Goklere Cikariimasrnin bir betimlemesini, makineciligin alaya

alinmasini, sanatsal bir deneyimi (Cam Uzerine resim), bir agkin vizyonunu vb.

icinde barindiran (tasinabilir) bir duvar resmidir Octavio Paz ve bir¢ok yorumcuya

gbre. Ayni zamanda Octavio Paz Biyiik Cam’da populer, sdylemsel ve elestirel

olmak Uzere U¢ anlam katmanin bir arada oldugu goéristndedir. Octavio Paz Biiyiik

Camla ilgili goruslerini soyle aciklar;

“Duchamp’in versiyonu ne fizik étesi nede olumsuzdur; ironiktir, yani
elestireldir; bir yandan, geleneksel séylenle alay eder: Ister dinsel bigimiyle
bakireye tapinma isterse modern bigcimde romantik ask s6z konusu olsun
kralice tapincini, igcinde arzunun motorun yanmasiyla, askin benzinle ve
spermin patlayici barutla karistigi grotesk bir diizenege indirger. Ote yandan,
pozitivist ask anlayisiyla ve genelde kavramin bayadi anlamiyla ‘Modernite
olarak nitelendirdigimiz her seyle alay eder: bilimcilik, pozitivizm, teknoloji vs.
Biyiik Cam modern agkin yada daha kesin sGylemek gerekirse modern
insanin ask anlayiginin cehennem vari ve soytarisal bir betimlemesidir.” 19

J

Duchamp’in elestirisi ikilidir: sdylen elestirisi ve elestirinin elestirisi.

“Bayiik Cam hazir yapitlari canlandiran; olumlama ironisi stirecinin
doruk noktasidir: Elestirel s6ylen ve glliing séylen bigimini alan bir elestirinin;
elestirisi ilk asamada, séylensel égeleri mekanik terimlere cevirir ve tam bu
noktada onlari yadsir, ikinci asamada mekanik 6geleri séylensel bir baglam
icine tasir ve onlari da reddeder. Elegtiriyi s6ylenle, séyleni elestiriyle yok
eder. Bu cifte; olumsuzlama higbir zaman kesin olmayan ve boglugun
listiinde stirekli bir dengede; sabitlenen bir olumlama iiretir.”’?°

"% Octavia Paz, “Marc Duchamp Yada Yalinhgin Satosu”, Sanat Diinyamiz, sayi:75, Bahar 2000,

s.146

20y a.g.e.s.146
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eder:

Sekil 7
Marcel Duchamp, “Bekarlari Tarafindan Cirilgiplak Soyulan Gelin Bliyiik Cam’,
1915, 23 x 272.5 x 175.8 cm. Philadelphia Modern Sanatlar Mizesi, A.B.D.

Octavia Paz, Duchamp ve Bliyiik Cam ile ilgili yorumlarina séyle devam

“Biyiik Cam kompozisyonu, bati’'daki bliylik resim gelenegini kendi
bicemi dogrultusunda slirdiirmiis ve izlenimcilikten bu yana ‘resim’ olarak
adlandirdigimiz anlayisa daha c¢ok bliyik bir siddetle karsi c¢ikmistir.
Duchamp sik sik kendisini hareke geciren dlirtiilerden bahsetmistir: ‘Amacim
asla seyredilecek bir resim olmadi, boyalarin bir sona ulasma amaciyla degil
eklenti olarak kullandiklari bir resim yapmak istiyordum (...) her seyden énce
retinaya ybnelen resimle retinanin 6tesine ulagsan ve boyayi yalnizca daha
uzaga gitmek icin bir atlama tahtasi olarak kullanan resim arasinda bir fark
vardir. Bu Roénesans’in dindarlarinin durumunu andiriyor. Boya onlari
ilgilendirmiyordu. Onlari ilgilendiren, kutsallikla ilgili fikirlerini su yada bu
bicim araciligiyla ¢cikarmakti. O halde benim de daha énce yapilmig bir seyi
yeniden yapmaya kalkmaksizin saf resmi amagc olarak gbrmenin ilgi ¢ekici bir
tarafinin olmadigini diisiindiigim séylenebilir’ Bu uzun alinti beni yorumlama
zorunlulugundan kurtariyor. Blyik Cam’in gelenegdi slrdlirmesinin nedeni,
bu idealleri paylagsiyor yada ayni mitolojiyi yiiceltiyor olmasi degil ve fakat,
tipki onun gibi, estetik duyumu sonlandirma istegine karsi ¢ikiyor olmasidir.
Ayrica bir baska nedenle de Biyik Cam’in anitsal’ligidir, ¢linkii -yalnizca
boyutlariyla sinirli kalan bir degerlendirme yapilmadigini belirterek séylersek-
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Biyiik Cam bir anittir. Duchamp’in serefine bu anlagiimaz anit’i ortaya
cikarttigi kutsallik ise ne gelin, ne bakire, nede Hiristiyanhgin Tanrisi’dir.”’?’

Modern resim, Pablo Picasso ve Marcel Duchamp gibi iki u¢ arasinda
derinlesmistir. Ikisi de yirminci ylzyill en ¢ok etkilemis sanatgilardir: Picasso tim
yapitlariyla, Duchamp ise modern yapit kavraminin bir yadsimasi olarak da

degerlendirilebilecek tek bir yapitla.

Duchamp’da en bastan, hizlanmadan kaynaklanan bas doénmesiyle,
gecikmeden dogan bas donmesini karsi karsiya getirmistir. Unlli Yesil Kutu'daki
notlarindan birinde durumu su sekilde acikliyor: “Tablo veya resim yerine gecikme'yi
kullanmak cam (izerinde tablo, Cam’da gecikme’ye dénlisiir ama Cam’da gecikme,
Cam’da tablo anlamina gelmemelidir.”’?* Aslinca bu ciimleyle, girisiminin anlamini
biraz sezinlememizi sagliyor. Picasso i¢in, gecip gidecek olan, gegip gitmekte olan,
gelecek ve ilkel, uzak ve yakin olandir. Hiz Picasso’ya hem burada hem orada olma,
simdiki zamandayken ayni anda tim g¢aglarda olma olanagi saglar. Duchamp’in ise
tablolari devrimin temsilidirler: Hizin analizi, ayristirilmasi ve tersine ¢evrilmesi,
Picasso’nun betimleri, tuvalin devinimsiz uzamini ¢ok hizli asar; Duchamp’da ise
uzam geligir, olusur, felsefi bir makineye donlsur. Picasso’nun tablolari

gorintilerdir, Duchamp’in tablolari gériintii izerine diisiiniimdir. '2°

1913'den itibaren Duchamp icin resim, resimden uzaklasarak duslince
resmine ulagma cabalarinin Urinuddr. Terebentin kokusundan dolayl kokusal ve
retinasal (tamamen gorsel) olarak niteledigi resme karsi sergiledigi karsi ¢ikis, daha
sonra yapacaklarinin baglangicini olusturur. Yapitsiz Yapit: Sifir resim, Buyuk Cam,
Hazir Yapitlar Duchamp bize, gorsel sanatlari da igeren, tim sanatlarin gériinmez

bir uzamda ortaya ¢ikip yittiklerini gosterdi.

Merdivenden Inen Ciplak, modern resmin kilometre taglarindan biri kabul
edilir: Kiibizm sonuna ve buglin bile sona ermemis olan bir seyin baslangicini isaret
eder. Merdivenden Inen Ciplak, Futuristlerin ¢alismalarina benzer arastirmalarin
sonucudur: Devinimi betimleme istegdi, parcalanmis uzam algisi ve makinecilik.
Zamanlamaya bakacak olursak bir etkilenmenin s6z konusu oldugunu disinmemizi

engeller. 1912'de Fiitiirist sergi acilirken Duchamp Merdivenden inen Ciplak’in bir

121 Paz, a.g.e., s.147
2 ¥ a.g.e., s.139
2 y.a.g.e., s.139
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taslagini yapmigtir bile. Benzerlik ylzeyseldir diyebiliriz: Futuristler dinamik resim
adina devinimi 6n plana c¢ikarmak isterlerken Duchamp, devinimi gecikme -
¢6zimleme- kavramiyla karsiliyordu. Ayrica Duchamp Futlrizm gibi devinimin
yanilsamasi yaratma savinda degildi; devinimin 6gelerine ayristirmak, degisen bir
nesnenin dural bir betimlemesine ulagmakti. FUturizm duygudan yanaydi, Duchamp

ise diisiinceden yana.'®*

Merdivenden Inen Ciplak bir kargi diizenektir. Buradaki ironi, daha igin
basinda bunun bir ¢iplak olup olmadigini anlayamamizdir. Ciplak demirden,
metalden giysiyle ortagcag zirhindan c¢ok bir araba yada ucak zirhini andirir.
Futtrizmden bir diger farki: Ugcak govdesi ylikselmekte, tam aksine sakin bir dlisls
icinde gorunur. “Nesne Duchamp’in edretilemesi ve temsilidir: nesne (izerine
diisiiniimii ayni zamanda kendi (izerine bir diisiiniimdii. Merdivenden inen Ciplak
gibi bir yapitta bulunan ‘gériig’lerin ve anlatimlarin ¢cogu bu sebepledir: Saf plastik
yaratim ve resim devinim lzerine digtnim; Kibizmin yliceltiimesi ve elegtiriimesi,
farkli bir resim anlayisinin baslangici ve Duchamp’in ressamlik serlivenin sonu;
¢ciplak kadin séyleni ve bu sbylenin par¢calanmasi, makine ve ironi; isim ve 6z yasam

Bykiistidiir. %

Duchamp’in ilk Hazir-Yapit' 1913'de bisiklet tekerlegi olarak ortaya c¢ikar.
Hazir-Yapit, degerli her seye karsi kullanilabilecek bir silahtir, etkin bir elestiridir. lyi
bir begeninin, kétl begeni kadar zararli oldugunu distntr Duchamp. Gergekte,
begeni yargiya ve arastirmaya karsi ¢ikar. i¢ giidii ve moda, stil ve regete arasinda
kararsizlik icindedir. izlenimcilikten beri resim, madde, renk, desen, doku, duyarlilik
ve kosnullikle 6zdeslestigi dislince, resmin boyasina ve duyumlarin seyrine
indirgendi. Duchamp’a goére gercekustuculik ve Seurat ile Mondrian gibi istisnalar
haricinde, izlenimcilikten Fovizme, Kiibizmden soyutlamaya ve Optik’'te dahil tim

modern sanat retinasaldir.'*®

Her ne kadar anarsist bir yaklasimla olsa da Duchamp’in hazir-yapitlarinin

¢ogu, kullanim degeri olan nesnelerin estetik veya degisim sergi degeri olan

124 Paz, a.g.e., s.140
5y a.g.e., s.140
%6 ¥.a.g.e.,s.142
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nesnelerin yerine gecebilecegini gosterir: bir heykelin yerine gegebilen bir sige askisi

mesela.'?’

Octavia Paz Hazir-Yaptt ile ilgili goéruslerini sdyle dile getirir:

“Sanatta gegerli olan tek sey bigcimdir, yada daha kesin konusmak
gerekirse: Bigimler anlamlari yayarlar. Bigcim, anlami yansitan bir
anlamlandirma aygitidir. Ama ‘retinasal’ sanatin anlamlandirmalari
degersizdir; izlenimler, duyumlar, ‘salgilamalar’, ‘fiskirtmalar’. Hazir-Yapit bu
anlamsiziiga, bu tuhafsizliga, bu degersizlije karsi gikar. Iste tam da bu
ylizden Hazir-Yapit cekici, glizel, sevimli ve hatta ilgin¢ bile olmamalidir.
Hicbir sey gercekten nétr bir nesne bulmaktan daha zor olamaz. ‘islemi ¢ok
sik tekrar ederseniz, kisa bir siire sonra herhangi bir seyde de ¢ok giizel bir
hale gelebilir ve bu yiizden bende, Hazir-Yapitlarimin sayisini sinirlandirmak
zorundayim’ diyor Duchamp. Eylemin tekrari bedenide dolaysiz bir
algcalmaya ve bir depresmeye yol agan bu, genellikle taklitgilerin es gectigi bir
noktadir. Kaydinilmig, asil baglamindan —yararlilik, propaganda, slsleme-
kopartilmig hazir yapit aniden tiim anlamini kaybeder ve bog bir nesneye,
kaba bir seye dbéniisiir. Ama yalnizca bir an icin: insan elinden ge¢cmig tiim
nesnelerin anlam yayma konusunda kaginilmaz bir egilimleri vardir. Yeni
hiyerarsilerine yerlesir yerlesmez, civi ve (it fark edilmez bir degisim
gecirirler ve seyir, inceleme yada 6fke nesnesi haline geliverirler. Hazir-Yapit
‘aritma’ gerekliligi de bundan kaynaklanmaktadir. ironi katkisi, Hazir-Yapitin
anonimligini ve yansizligini korumasina yardim eder: Hazir-Yapit iki ucu da
keskin bir bigak gibidir: Sanat yapitina déndsdrse, kutsallik —kiriciligini yitirir;
yansizligini  korudugundaysa, jesti yapita déndstirir. Duchamp’in
mirasgilarinin ¢ogu bu tuzaga dismustir. Bir diger kosul: Hazir-Yapit
uygulamasi, mutlak bir ‘yarar gbzetme’yi gerektirir. Duchamp’in yapitlar
ortaya koyma, yapita doénisme egilimine ancak Hazir-Yapitin ironisi
sayesinde karsi koyabildigini diistintiyorum.”?®

Duchamp’in  1917'de c¢esme adini verdigi Pisuart sanat hakkindaki
varsayimlarimizi ve sanat oldugunu iddia eden her seyin gergcekten sanat olup-
olmadigi anlama yetimizi sinar. Bu alanda en kivrak zeka ve en maharetli ironi
ustasi Duchamp farkli bir soru sorar: “insan sanat yapiti olmayan bir yapit yapabilir
mi?”? Artik bakis, sahneleme, yanilsama, diizlem ve sira disi seyirlik yoktur.
Askinliklarini kaybeden nesneler yalnizca kendileridir. Artik sanat adina hoglanilan
sey sanatin kendisi degil distncesidir. Yani seylerin uzaminda degil, seylerin

disuncesinde duyulmaktadir.

'27 Hal Foster, Gergegin Geri Déniisii, cev.Esin Hossucu, Ayrinti yay, Istanbul, 2009, s.143

128 Y.a.g.e., s.143

129 Suzi Gablik, “Kaygl Nesneleri: Kultirel Muhalefet Tarzlar”, Sanat Diinyamiz, say1:75, Bahar
2000, s.202
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Her zaman bir seyi sanat yapiti kilan unsurun tam olarak ne oldugunu bulma
cabasinda olan Duchamp, Ozellikle estetik niteliklerden yoksunlugu nedeniyle
secilmis siradan, bildik bir nesneyi seri olarak Uretilen bir sanayi tGrln(, bir pisuari
sanat olarak sergilemistir. Bu gelecekte olacaklarin nasil bir yon izleyeceklerini
gOsteren bir eylemdi: Artik sanat asla eskisi gibi olmayacakti. Herkesi en ¢ok soka
ugratan nokta, nesnenin her yénilyle sanattan yoksunlugu ve herhangi bir yapit
niteligi tagsimamasiydi. Duchamp’a goére sanat yapitlarr herhangi bir kimsenin
Ogrenebilecedi, yinelenen eylemler gerektiren ugrastan yada beceriden degil
sanatcinin niyetlerinden kaynaklaniyordu. Gergek sanatsal yarati bir bagka seye
bagliydi: Butin alisildik uygulamalardan uzaklasmaya, beklentilerimizi yikan jestlere
dahilik ve sagmaligin bigak sirti dengesi Uzerinde duran Pisuar sonraki bir cok yapit

icin bir ¢cikis noktasi olmustur. '*°

Duchamp’a goére sanat eseri basarisizliga mahkumdur, ¢lnkl bir sey bir
dilden bagka bir dile aktarildiginda, Ozellikle de duygusal dilden sanatsal dile
cevrildiginde her zaman bir seyler kaybolur. Ceviri her zaman genel olarak olanaksiz

derecede zor bir istir. **'

Joseph Beuys, Duchamp’a daha farkl pencereden bakiyor olmal ki Bir

Katedral Yapmak adh kitabinda Duchamp’la ilgili géruslerini su sekilde dile getirir:

“Oysa beni kaynagini elbette eski sanatta bulan ve modern sanati da
kapsayan, gelismekte olan sanat ilgilendiriyor. Marcel Duchamp’in ‘Pisuvar’
ile bir endustri (riint mizeye girip, bunu bir sanat eseri diye ilan ederek attigi
ylizde birlik adimdan ¢ok, antropolojik sanat ilgilendiriyor. Duchamp’in yaptigi
deney ile bitiin insanlarin sanatgi olduklari savi arasinda mantiksal bir bag
kurabilmesi gerekirdi ¢linkl, pisuvari kendisi yapmamig, sadece bir yerden
bagka bir yere hareket ettirmisti. Onun (riinliniin gergek yaraticisi ve gercek
emekgisi onun digindaki yiizlerce insandi.”’*

Oysa Baudrillard’a goére ise bir sanat galerisinde bir pisuar sergilemek egi
gorulmemis bir fikir idi ve bizatihi gercekligi altist etmeye yetmisti. Duchamp’in
buradaki niyeti Dada tarzinda, sadece sanat kurumunu sarsmak olabilirdi ancak olan
sanat’a oldu; iste bu darbe, Duchamp’in clretkar resim denemeleri de dahil olmak

Uzere sanat tarihinin ¢dklsunu hizlandirmaya neden oldu. Baudrillard’a gére Hazir-

130 Gablik, a.g.e., 5.202
31 Rifat Sahiner, “Post-Duchamp Krizi ya da Sanatin Sonu ”, Sanat Diinyamiz, sayi:109, Kis 2008,
s.103

182 Joseph Beuys, Bir katedral in§a etmek, cev.Ahmet Cemal, Sel yay, istanbul, 2005, s.159
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Nesne bir kalkis noktasi degil, geri donugsuzluk noktasiydi. Sanat ile gergeklik
toplandiginda, sifir toplamli bir denklem ortaya ¢ikiyordu. Toplamin sonucu da hig ti.
Sanatl sermayenin sifre ¢dziculigunden koruyan duvarlari yikip yerle bir eden
Duchamp, geride higbir sey birakmadi. Hicbir yere gidemeyen sanat, sonunda

higlige —ve her seye- vardi.'®

138 Baudrillard, a.g.e., s.22
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3.2. Sanatin Kazasi ve Kazadan Sonrasi

Guncel sanatta buglnkd dinyanin argimanlari ile, farkli disiplinlerden
beslenen ve bu dinyayi ifade edecek farkli ifade bigimleri, farkli malzeme ve teknik
kullanir. Her ¢ag, kendi sanat goérUsinid beraberinde getirir. Gegmis sanat
deneyimleri incelendiginde, gelecegin sanat gortsindn ip uclarini hep iginde
barindirdigi goérdlir. Yirminci ylzyill sanatina damgasini  vuran, nesnelerin
resmedilmesi yerine, fikrin resmedilmesi oldugu kadar, deneyiminde sonsuz
¢ogalmasi oldu. Fikrin resmedilmesi, yeni ifade bigimlerini mimkin kilarken,
teknolojinin gelisimi, sanat¢inin malzemesini de c¢esitlendirdi. Hayatin kendisi bir
laboratuar olarak algilanmaya baslandi. Farkh disiplinlerden gelenler, kendilerini
guncel sanat icinde buldular. Sistemin ele almadigi, almayacagi konulari ele aldilar.
Disiplinler arasinda, farkli materyaller arasinda, tabular arasinda, en siradan

nesneler olaylar, olgular ve durumlar arasinda geziniyorlar.

Sinema, fotograf, video, enstalasyon, bedene ve sese dayali butin
performanslar, izleyicinin algr ve duygularini sinirlarini yeniden bicimlendirmek
niyetindedir. Ancak bu ifadeler bigimleri gérinirin o6teki ylizl olan gercede dair
seyler sdylenmez. Bizler artik resim geleneginde, icinden zamanin akip gegmesine
imkan veren metaforik anlamlar yasamayiz; glncel sanat, ginimizde bir metin
esliginde, kolaylikla iletilebilen, okunabilen, dislinceyi, bir metnin pargasi olarak
sunan, i¢inde yasanilan tarihin bir an’indan ibarettir. Yeni sadece bugilne aittir.
Guncel sanat hayata dahil oldukg¢a, sanat hayat olmaktadir. Duchamp’ta hi¢cbir sey

hayatin kendisi kadar sanat olamaz derken bunu kastetmis olmall.

Kaprow bu duruma daha farkli bir agidan bakarak sanat ve yasamin rekabet
halinde oldugu gorusindedir. Kaprow bir donem sanatin yasamdan ustin gibi
go6rindagund, ancak modern donemde yasamin daha Ustunlik kazandidini savunur.
Ona goére yasam bu yarisi kazandigi icin sanat yasama katilmigtir. Yada yasam

tarafindan sémiirgelestirilmistir.’>*

Bir donem pratik ile sanat arasinda yapilan ayrimin kargsimiza ¢ikma
hallerinden biri de gunumuzde gundelik yasamin sanatin nesnesi halini almasidir.

Lefebvre, modernlikle gindeligin birlikteligini vurgularken, “giindelik artik itina ile

3% Donald Kuspit, Sanatin Sonu, Cev. Yasemin Tezgiden, Metis yay, istanbul, 2006, s.77
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incelenen bir nesne olmustur.”*der. Giindeligin nesne haline gelisi, onun igerisinde
yer alan her turlG iligkinin belirlenmesi, arzunun, gereksinimlerin olusturulmasi ve tek
tip davranis bigimlerinin insa edilmesi ile var olur. Bu kapali devre olusturulmaya
calisilan sistemde artik arzular, ihtiyaglar tahmin edilebilir ve gelecek buna gore
kurgulanabilir. Sefil gundelik yasam igerisinde kendi yazgini olusturamama
caresizligi. Bugun sanatgilarin kullandigi yontemlerden biri de belgelemedir.
Belgeleme, siniflandirmayi, etiketleyerek konumlandirmayi gerektirir. Bu gln
televizyonlarimizin karsisinda naklen savas izleyebiliyoruz. Belgelenen savaslarimiz
var. Ve izledigimiz seyin bombalanmakta olan Bagdat oldugunu da biliyoruz.
Belgelerle kurgusal bir savasin, bir yikimin temsilini izliyoruz. Bizlere bilim kurgu gibi
gelen bu seyir bir Irak’l i¢in gercegin ta kendisidir. Oysa izledigimiz noktada
belgelemekte kurgudan ibaret olabilir. Bu noktada belgelemekte bir kurgudur.
Kurgunun mantiginin kime gore hangi bakis agisina gore olusturdugu onem tasir.
Dolayisiyla gindelik hayat simdiki haliyle bir kurgu olabilir ama gergek bir kurgu bu
kurgu icerisinde var olan iligkiler ile yeniden bir temas kurma cabasi ise, sanati,
gundelik hayatin simdiki gergedi ile yuzlesmesidir. Yuzlesme kullanilan araglarin ele
alinip etkilerinin hesaba katilarak ona, insani Olcllerde elestirel bir bakis acgisi ile
yaklasilmasi noktasinda gergeklesir. Belki de bu ylzden glincel sanat artik gegici
kolektif, formlar Uretmektedir. Kolektif Uretim bicimi; yasam icerisinde mevcut

olmayan, giindelik yasam igerisinde farkli iliskilerin mevcudiyetini saglar.'*

Bu glin teknoloji sayesinde hepimiz evimizden muzelerin web sitelerinden
gbrmek istedigimiz eserleri gorebiliyoruz. Mesela Louvre web sitesinde bir ¢gok (Milo
Venusu) sanat eserlerinin 360 derecelik panoramalarini sunuyor. Yine ayni sekilde
internet Uzerinden yada CD’lerden diinya ¢apindaki galerilerin ve muzelerin sanal
turlarina katilabiliyoruz. Resimlerin turlerini ve ressamlari aragtirabilir, ayrintilari
inceleyebilecek kadar resimleri buyutebiliriz. Bu tur turlar, gozlik, eldiven gibi
aparatlarla sanal gercgeklige dayanarak duyularimizin daha buyuk bir bolimine
hitap edebilir. Sahne tasarimcilari, mimarlarda uzun zamandir bu teknolojiyi
kullaniyorlar. Teknoloji, eski sanatla yeni bulugmalari olanakli kilarken ayni
zamanda busbutin yeni sanat turlerine de can veriyor; web bazli sanat, ¢oklu,ortam

performanslari, dijital fotograf ve daha bunlar gibi birgok érnek verilebilir.

'35 Henri Lefebvre, Modern Diinyada Giindelik Hayat, Metis yay.istanbul, 1998, .77
1% Gilgin Ozdemir, “Glincel, Gindelik Hayat”, Artist Dergisi, Mart 2007, s.90
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internet, videolar, CD’ler, reklamcilik, karpostallar, afisler ve bunlara benzer
pek cok sey postmodern ¢cagda insanin sanat deneyimi ¢ok blyuk o6lcide degisti.
Ama bu iyimi oldu, kétima tartismak gerek. Bakis agisi inangsiz sUphecilige kadar
degisim gosteren Walter Benjamin, 1936 tarihli Teknigin Olanaklariyla Yeniden
Uretilebildigi Cagda Sanat Yapiti adh Gnli makalesinde yitirdigimiz niteligi aura
olarak tanimlamis ve sasirtici bir sekilde auranin vyitirilmesinin kétd bir sey
olmayabilecedi kanisina varmistir. Benjamin, Marksizm’in materyalist tarih
algisindan etkilenip, fotografin kolaylastirdigi yeni ve daha demokratik sanat
bigimlerini kullanmistir. Ayni sekilde seri Gretimin yeni elestirel algi kipleri gelistirerek
insanin  6zgurlesmesine katkida bulunacagi goértusune varmigtir. Eski sanat
eserlerinin aurasi, o eserlerin zaman ve uzamdaki biricikliginden ve dinsel kullerdeki
Ozel gudulerinden kaynaklaniyordu. Ne var ki sanati paylasmak ve yaymak igin
mekanik roprodiksiyon olanaklarinin ¢cogalmasi ve oOzelliklede fotograf sanat
eserlerinin yayllmasini saglarken biricikligine de gdlge dusurmustir. Ancak
Benjamin, bu auranin yok olusunu iyi bir gelisme olarak gorur. Buna 6rnek olarak
sinemanin agir ¢ekim ve yakin plan gibi teknikler sayesinde duyum algisini
arttiracagini  verir. izleyicinin normal algl dizgesinin ve ritminin bozulmasi
bekleniyordu; sinemada montajin yani kesip yapistirma tekniklerinin kullaniimasiyla
Benjamin, bunun, Dali ve Bunuel gibi gercekusticli ydnetmenlerin arastirdigi
yollardan insan algisini asacagdini dusundu. Ayrica Benjamin, sinemanin getirdigi
uzaklhikliga da hayranlik duyar. Bu uzaklk etkisini dverek bunu Bertolt Brecht
tiyatrosunun avangard yabancilasma etkisi'yle Kkarsilastirir. Brecht'in Cesaret
Ana’sinda izleyicilere bakarak konusurlar, bdylece izleyici bir oyun izlediklerinin,
duygusal 6zdeslesme yada eglenceye dalma yerine, diglinerek tepki géstermeleri

gerektiginin farkina varir. '¥

Benjamin ile benzer seyler dugtinen Mcluhan ise medya’ya hayranlik duyar.
Bu konuda Benjamin ile ayni kanidadir. Radyo, televizyon, telefonlar ve bilgisayarlar
Uzerine yorum yaparak, yordam mesajdir ve kiiresel kéy evrensel dlgide tanidik

olacaktir gibi'®

gorugler ortaya atmistir. Yeni yordamin sanatgilarca cok iyi
anlasildigina ve arastirildiyina inanan Mcluhan; toplumdaki sanatciya bditiincdl
farkindaliga sahip “namevcut insan” olarak 6zel bir yer vermistir. Mcluhan’da

Benjamin gibi yeni medyaya hayrandi ve o da “yUksek” ve “kitle” sanatl yada siradan

%7 Freeland, a.g.e., s.148-149
¥ y.a.g.e.,s.176
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sanat arasindaki farki kugumsemistir. Mcluhan, Benjamin gibi 6nceligi sinemaya
degil televizyon olmak Uzere elektronik komunikasyonu incelemistir. Mcluhan Uretici
glglerin kimin kontrolinde oldugundan ¢ok TV sayesinde kolaylagsan duyumsal
farkindaliga ve duslinme tlrlerine 6ncelik ve ©6nem vermistir. Yeni medya,
duyumlarimizi degistiren, hayatta beyinlerimizi dogrusal degil de mozaik bigimde
dustnmeye yodnlendiren protezler yada destekler sunmaktadir, bu sirada izleyicilere

de surekli giincellenen bir bilgi girisimindeki bosluklari doldurmak kaliyor.

Yeni medyanin diger dusunlrli ve bazen postmodernizmin yliksek rahibi
olarak da gorilen Fransiz felsefeci Jean Baudrillard’dir. Film ve televizyondan
etkilenen Benjamin ve Mcluhan'in aksine Baudrillard ise yeni ekranin, bilgisayar
monitdrindn dasunurudur. Baudrillard, izleyiciye akli havada bir izleyici olarak degil,
namevcut bir izleyici olarak tanimlar: ona gore izleyici kendi imajlarinin ortasinda

yolunu yitirmis, kendi bilgisayarina, terminaline gémulmustar.

Baudrillard’in 6ne surdidu carpici goriusler arasinda en can alici olani sanat
icin sOyledikleriydi. 1980’leri kast ederek sodyle diyordu: “Modern sanatin kasilip
genigleyen bltin hareketinin ardinda bir tir atalet yatiyor, artik kendini asmaya
glcl yetmedigi icinde kendi (istiine kapandi ve giderek hizlanan bir ritimle kendi
hareketini tekrarlamaktan baska bir sey yapmiyor.”*® O bu cimleleri kaleme
aldiginda sanat dinyasindaki bir ¢ok kisi icin onun bakisi uz gérutliydd. Sanatgilarin
daha 6nceden var olan imajlarin anlamsiz tekrarlarini yaptiklarini agiklarken daha iyi
anlagildi ve bu tespit o donemin bir gok geng sanatgisi icin gecerli gibi gérultyordu.
Baudrillard’in mesaji, “sanatcilarin, galebe c¢alan genel toplumsal bosluga ve
umutsuzluga karsi azinlikta kaldigi bundan dolayi da bireysel yaraticilik ve kendini

ifade etmek gibi ideallerin artik uygulanabilir olmadigiyd:.”*

Sanatin yeni milenyumunda nereye gittigine dair tartismalar, bizi yuksek
sanattan —Londra’nin ya da New York City'nin galerilerinin ve muzelerin sanat
sahnesinden ve ana akim dergilerde Uzerine yazilan sanattan- uzaklastirirken,
Baudrillard ve Mcluhan ile Benjamin’in tarif etmeye calistiklari toplumun kapal
devresine ulastiracaktir. Video oyunlari, web bazli sanat, hiper-metin edebiyati,

Japon anime filmleri ve digerleri gibi, yeni medyaya 6zgu ve o6zellikle onun igin

%9 Ereeland, a.g.e., s.184
“y.a.g.e.,s.185

67



gelistiriimis sanat eserleri yada az da olsa yaraticilik etkinligi de var. Cynthna
Freeland yine Sanat Kurami adli kitabinda tam buraya tekabul eden goruglerini

soyle agikliyor:

“Gelecegin miizisyenleri basat kayit stiidyolariyla basa ¢ikmak igin
bodrumlarinda yada garajlarinda kurduklari bilgisayar baglantili MIDI ve
coklu-kayit  sistemlerini kullaniyorlar. Mp3.com web sitesine ylikledikleri
dosyalarla hit olup késeyi dénme umudunu koruyarak mizik pazarlama
dizgesini es gecebiliyorlar. Coklu-ortam sanat produksiyonlari, “incili tekno-
fantezi” olarak nitelebilecek olan Dada NetCircus’'un Jonah and wwwhale’
calismasinda oldugu gibi gayet azimli olabiliyor. Eserde, canli aktérler,
sarkicilar ile dansgilarin yani sira, rap miuzigin kayith miizik pargalari
kullanmasi gibi web sayfasi 6rnekleri bir arada kullanilarak yunus’un ahlaki
Oykusinin bilgisayar projeksiyonu yaratiimis. Grubun dansli prodiiksiyonlari
video yayinlari aracilidiyla diinyaya ‘canli’ olarak aktariliyor.

Burada biitiin yeni sanatsal yordamlari tartismama olanak yok —éyle
yapsam bile, bu kitap basilana kadar sdylediklerimin yerine yenileri gelir.
Kisaca web bazli sanata ve bunun 6nemli noktalarindan (gline dair bir seyler
séylemekle yetinecedim: ¢coklu-ortam, hiper metin ve etkilesim.

Bir web sanat sitesi duragan ve dijital gériintiilerden olugsmus online
galeriden c¢ok farkli bir seydir. Bu tliir siteler, javascript ve shockwave gibi
plug-in’ler ve eklentiler, gérsel ve igitsel 6rneklemler kullanarak, gercgeklik,
derinlik ve uzamda hareket gibi ¢oklu-ortam yanilsamalari yaratiyor —
Louvre'un cam piramidinin ve aviusunun 360 derecelik goériintiilerinde
kullanilan kamera hareketleri gibi. Web sanatinin, video oyun teknolojisinin
blyiileyici tgboyutlu gercekligine rakip olmasi an meselesi bu oyunlar
oyuncu yabanci topraklari asarken sentetik bir okyanusta sérf yaparken,
NASCAR’da araba yaristirirken yada bir yamagctan diklemesine inen kar
kayagi glmbdrtiiyle agacglara bindirirken, lg¢boyutlu uzamin g¢ok gasirtic
aktarimlarinda bulunuyor. Bunlarin gen¢ hayranlari, sadece gézleri
yuvalarindan disari ugratan yada hayretler iginde agzini agik birakan
gercekliginden ve her yeri kaplayan dogasindan dolayi degil ayni zamanda
kurallarinin cgesitli ve yaratici karmasikligindan ve etkilesim seceneklerinden
étiirii de bu oyunlara bayiliyorlar.”*'

Freeland sozlerine sdyle devam eder: “Sanatgilarin son teknolojik deneylerini
sergileyen pek cok ‘resmi’ yada kurumsallagsmis sanat sitesi, (niversiteler yada
mlizeler tarafindan destekleniyor. New York’daki MoMa’'nin web sitesinde, ekranda
kliseleri sergileyen ve ziyaretgilerin farkl alternatifler ve degisimler énermesine
olanak taniyan Jenny Holzer gibi sanatgilarin eserleri var. lzleyicinin bu etkilesimli
sayfaya kaydolmasi gerekiyor, ondan sonra onun yaptigi degisiklikler yeni bir

ekranda daha énce yapilmis 6nerilerle birlikte gériintilenebilir.”'*

" Kuran'da Yunus'u yutan biiyiik bir baliktan s6z edilirken incil’de Yunus’u balinanin yuttugu belirtir.
! Freeland, a.g.e., s.186-188
"2 ¥.a.g.e., s.188-189
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Anne Sauvagnarguse Deluze ve Sanat adh kitabinda sinema imgesini
digerlerinden ayiran 6zelligin imgenin ikinci 6zelligi olan imgenin gecerliligi oldugunu
savunur. Bu durum bazi ézel kosullarda genisleyebilir ve icerikle siislenebilir. imge
kendi iginde etki ve tepki olan, imge-devinim yasam kosullari gibi bazi kosullarda
etki ve tepki arasinda bir mesafe Uretebilir. iste bu mesafe imgeyi yogunlastirir ve
onu bir etkinin (6znel) gercek Uretimini arttirarak bir yetenek kazandirir. Bdylece
imge devinim etkisi tepki arasindaki mesafe algily1 ortaya c¢ikarmak icin gerekli
zemini hazirladiginda 6zne etkisini gosterir, bu durumda diger imgeler Uzerinde
eksiltici bir aydinlatma s6z konusudur. Her seyin her seye tepki verdigi bu evrede
(Deleuze gore), algilanan alisiimis anlamda imge, ikinci diizey bir imge, bir aralik, bir
cerceveleme islemiyle her yéne giden imgedir. imge algi iginde, imge-hareket etki ve
tepki arasinda merkez olarak ¢ok iyi anlasilir, bu bir belirsizlik merkezi ve duyarli bir
yonden maruz kaldigi etkiyi arttirarak tepkiyi geciktiren bir mesafedir. Fakat imge,
algisini hareket halinde sonuglandirir. Sinema imgesi algilarini, 1sik, renk ve ses
algilarini onerir, dyle ki sinema igin beyin perdedir. Perde diger imgeleri ¢erceveler

canli bir imge gibi isler, dzel bir yasama organik olmayan bir canliiga sahiptir.'*®

Aslinda perde ve ekran —glnimuizin de beyni olmus durumunda. Ekran,
perde, 1sik, ses ve renk algilarimizi normalde olmasi gerekenden daha hizli
degistirip gelistiriyor. Ote yandan fiziksel olarak daha az sayida bulusma yasarken,
sanal olarak bir bicimde daha c¢ok biraradaligi yasiyoruz. Buna sinemayi ve

Lizbon’daki akvaryum ornegini verebiliriz:

“Sanal Akvaryum Avrupa’nin en blylk akvaryum’unu simule eder.
Portekiz’deki World Fair Expo 1998’in bir parcasi olarak kurulur, hala
Lizbon’un en fazla turist geken yerlerinden biridir. Bir grafik sdper bilgisayari,
akvaryumun digini ve gevresini, hemde su habitatlarinin yiizeyinin altinda ve
ustiinde bulunan deniz hayati da dahil olmak kaydiyla icini, fuarin bir pargasi
olan ve hala fuar alaninda bulunan sanal akvaryum igin simule eder.
Camdan ve sudan olusan muadili gibi, simulasyon da diinyanin her yerinden
gelen yaratiklarin (g¢boyutlu stereo projeksiyonlari ile dolu olan biytik bir
merkezi tank ihtiva eder.”’*

Sanatin yukarida bahsedilen noktaya gelisini Donald Kuspit Sanatin Sonu

adli kitabiyla aciklama getirir. Bu kitapta Kuspit sanatin sonunun geldiginden

3 Anne Sauvag_nargues, Deleuze ve Sanat, cev.Nurten Sarica, Deki yay, Ankara, 2006, s.62-63
%4 Ron Burnett, Imgeler Nasil Diisiiniir?, cev. Gigsal Pusar, Metis yay, Istanbul, 2007, s.143
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bahseder ancak bu sonun artik sanat eseri uretilmeyecegi anlamini tagimadigini dile
getirir. Aksine sanat eserinin varligini surdirecegini ancak; “6nemli bir insani
kullanimlari olmayacaktir; artik kisisel 6zerkligin ve elegtirel 6zgdrligin gelismesine
katkida bulunmayacak, bireyi yerlesik degerlere uyumlu olmaya ¢agiran ve boylece
bireysellik lizerinde baski yaratan toplumsal siiper ego ve i¢ glidiilere karsi egoyu
glclendirmeyeceklerdir. Sanat eseri tamamen ticarilestiginde —yani meta kimligi
estetik kimlige karsi tam bir (stlinliik elde edip onu kendi iginde erittiginde ve
béylece pahalli bir yapita elegtirellikten uzak bir bicimde estetik 6nem ve hatta
manevi deger bahsedildiginde- sanat eseri glndelik el (rinleri haline gelerek
Duchamp’a gbére ‘yaratici edim’in 6ziini olugsturan ‘estetik osmos’u tersine

cevirmektedirler* diye tanimlar.

Estetik osmosun sanat eserinin insanlara bir seyler animsatip ilgisini
cekmesine neden olurken ve hatta insanlarin onlari yaratmalarini saglar. Ote
yandan Baudrillard ise Sanatin Sonu’na veya kazasina neden olan gerekceleri kendi
tabiriyle soyle Ozetler; “sanatin her yerde cogaldigini gériiyoruz sanat lizerine
séylem ise daha hizli ¢ogalmaktadir ama sanatin ruhu yok oldu. Macera olarak
sanat; yanilsama-yaratma glicline sahip sanat; seylerin daha Ustiin bir oyunun
kuralina boyun egdigi gerceklige karsit bir baska sahne kuran sanat; bir tuvalin
ustindeki ¢izgi renkler gibi, varliklarin anlamlarini yitirip kendi varlik nedenlerini
asarak bir bastan ¢ikarma sdreci iginde (kendi yok oluslarinin bigimi bile olsa) ideal
bicimlerine ulagabildikleri agkin bir figliir olarak sanat yok oldu. Kiiltiir adiyla
tanidigimiz estetik degerlerin diipediiz (retiminden —go6stergelerin sonsuza degin
hizla c¢ogaltimindan, ge¢mis ve giincel bigimlerin  yeniden kullanimina
sokulmasindan- sanati ayiran simgesel uzlasma niteligiyle sanat yok oldu. Ne temel
kural, ne yargi, nede zevk O&lgiti var artik. Gilnlimiiziin estetik alaninda, kendi
kurallarini taniyacak, tanri kalmadi; yada baska bir metafor kullanirsak, estetik zevk
ve yargiya iliskin hassas terazi yok artik.”*® Baudrillard'in éne siirdiigii tim bu
nedenler ve teknolojinin getirmig oldugu yeniliklerden kaynaklanan butin her seyin
yasanip tlketiimesi hizin neden oldugu kaza tim dengelerin degismesine neden

oldu.

%% Kuspit, a.g.e., s.30
146 Gllgin Basarir, “Glncel Sanat’a Dair Dustinceler”, Artist Actual, Mart Nisan 2011, s.77
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Aslinda Hegel de Sanatin Oliimiinden bahseder; sanati, var olugla onun
gergedi arasinda nesnel déngi alani olarak tanimlayan Hegel Sanatin Olimini
yine sanat yapitinin hazirladigini sdyler. Dolayli olmaya var olusun, dilsiz ve
anlatisiz haliyle anlamsizligini ortaya koymaktan bagka bir savi olmayan sanatin,
nesnelliinden  kurtulamayacagdi igin  kendini  oldirmesi  kaciniimazdir.
Degillemeleriyle, baskaldirilariyla ortaya c¢ikan yapit, gercegi, gériis yada séz
bicimine sokar. Varligin yadsimasinin ikinci asamasi ise, yaratimin ta kendisidir.
Resim veya yontu tim bicimlendirmeler, dile getirme ve betimlemelerden uzak
durmak isterken, kendi somut halleriyle birer alt dili kullanmak zorunda kalmiglardir.
Sanat, imgelerden, figlrlerden kurtulmaya calissa da; anlamli olmakla gorunur
olmak arasinda badlanti olmadigini 6ne surse de, siyrilamadigi maddesel
biciminden dolayl, kendi actigi tinsel yolu kapatir. Platon’dan Hegel'e uzanan
surecte, sanatin yanilsamasi yada sanatin 6lumu konusunda 6ne atilan duslnceler,
bilginin, kultirin irdelenmesini igeriyordu. Henri Bergson icin sezgicilik, dodayi
kavrayabilmenin baslica sebebiydi. Pop-art, Fovizm, Kibizm ve Futlurizm arasinda
mekik dokuyarak cesmeye ulasan Duchamp’a gelindiginde, bu arastirici, yapici
gelisimin tasfiyesine basladidini ve zamanin bu duradinin bir milat oldugunu
g6rirtz. Kurami, edimi insan yetilerinin disina atarak bu glinde ayni yolu ge¢gmisin

birikimini ters-yiiz ederek devam ettirmektedir. '*’

Kendi ¢agini sunduklari, ge¢gmis ve gelecegi irdeleyen Duchamp’da Hegel'in
Sanatin Oliimii s6zinu hakli gikarircasina distinsel ifade ile hayvani ifade arasinda
iyi bir ayrim yaparak entropik boélinmeyi estetik acgidan bitlin olan sanatin, yani
glzel veya ylksek sanat diye adlandirilan sanatin (tek boyutlu olmayan diyalektik
sanatin) sonunu ilan eder: Edebi yada dini konu duyusal resimleri hep
kiigimsemistir Duchamp, her zaman zihnin hizmetinde olmustur. Ote yandan
Kuspit'in soyle bir savi vardir: “Yaraticihgin tikendigini, elestirel bilincin terk
edildigini, ‘yeninin yarattigi sansasyonu’ (Baudelaire) yerini yeni olana karsi
bikkinhgin aldigini, kendisiyle birlikte de sanatin amagsizligi anlayisini getirdigini
g6sterirler. lronik bir ilgisizligi de kapsayan, kiginin ayni olani sonsuz déngdsiinii
izledigi hissi yani her yeni bulus ve deneyim ¢iplak kralin miitevazi gardirobunun son
modasi olarak gérmek postmodern entropinin en iyi belirtisidir. EGer modern sanatta

enerji veren sey bulus ve deney yapma duygusu olduysa —Picasso ve Duchamp’in

%7 Ziya Girel, “Sanatin Olimi”, Artist Dergisi, Subat 2007, s.77-79
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séyledigi gibi, eder modern sanatg¢i atblyesini laboratuari olarak gérdiiyse-

postmodern sanat da modern sanatin bitip tiikenmis halini temsil etmektedir.”*

Bu durumu olusturan nedenler Kuspit igin Kigilerin sanat i¢in yapabilecekleri
degil, sanatin onlara yapabilecekleriyle ilgili, yani onlari zengin ve Unli yapmasiyla,
tam olarak degerli hale getirmese bile haber degeri tagiyacak hale getirmesiyle ilgili
—yanilsama ig¢inde olduklarini belirtir. Sanat, onlarin ellerinde toplumsal agidan
gereksiz bir sey haline gelir. Mesela Trilling’in belirttigi gibi amacgsizca yayginlasir;
Roland Barthes’in daha énce okunan, goériilen, yapilan, yasanan seylerin etkisiz bir
tekrari haline geldigini belirtir. Yada Greenberg’in ifade ettigi gibi, antik donemde

iskenderiye’de oldugdu gibi taklidin taklidi haline gelir. '*°

Tum bu sdylemlere Kaprow'u da dahil edebiliriz. Kaprow, Ad Rinhadt'in
yarim mistik sanat olarak (baska hicbir sey olarak degil) sanat anlayisiyla, yani saf
haliyle sanatin yasamin amacini 6tesinde oldugunu, ylce bir kayitsizlikla yasami
astigina (Ad Rinhadt'in UnlG siyah tablolari bunlari icerir) olan inanciyla dalga gecer.
Daha da ileri giderek —mig gibi yapan butin sanatcilari kastederek Ozelliklede
kavramsal sanatgilari) kendini 6n plana ¢ikarip toplumun begenisini kazanmaya
calisan kisiler diye kigimser ve onlar icin her seyin teoride oldugunu, pratikte
hemen higbir seyin olmadigini séyler. Kaprow’'un bu sdylediklerini Mcluhan kendi

deyimiyle sdyle 6zetler: ‘sanat yutturulabilin seydir.”*°

Kaprow gelecekte elestirmenlerinde sanatgilar kadar énemsiz olacaklarini
sdyler ki yazilim ve televizyondan olusan guinimuzin sonsuz teknoloji ortaminda
tam da bdyle seyler olur (Kaprow'un ‘gdz 6éninde olan bir yere yerlestirilen, ve
otomatik olarak hareket eden kameralarin ¢cekim yaptigr’ gunun yirmidort saati halka
aclk olan bir TV magazasinda) ekranda gordigu bir adamla elektronik olarak
sevisen’ bir kadin fantezisi de vardir.) Kaprow goruglerini goyle dile getirir;

“Kisa stire énce yasadigimiz, insan etkinliklerinin dagitiimasi gereken
simgesel bir sis perdesi olarak goriildigi ‘¢c6ziimleme ¢aginda’ agiklamalar
ve yorumlamalar belirli bir diizen igindeydi. Ne varki gliniimiizde modern
sanat demek yorum demek oldu, bu nedenle de modern sanatlar post
sanatsal ¢adga dair tahminlerde bulunabiliyor. Kendi geg¢migleri lizerine
yorumda bulunabiliyorlar, érnegin televizyon, sinema konusunda yorum

148 Kuspit, a.g.e., s.70
%9 Kuspit. a.g.e., 5.72-73
"y a.g.e., s.78
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yapabiliyor; canli olarak yayinlanan bir ses, banda kaydedilen bir versiyonun
yaninda hangisinin ‘gercek’ oldugu konusunda yorum yapabiliyor; bir sanatgi
baska birinin son dbénemde yaptiklari lzerine yorumda bulunuyor; kimi
sanatcilar kendi sagliklari yada diinya igleri (izerine yorum yapiyorlar; Kimileri
yorum yapmak konusunda yorum yapiyor (elestirmenlerse tipki benim
burada yaptigim gibi) tiim yorumlar iizerine yorum yapiyor.”’

Sonug olarak Hegel, Kuspit gibi Kaprow’da sanatin, dzelliklede izleyici sporu
olan sanatin yok olacagini savunur. Kaprow igin gercek buylk ihtimalle kiresel
cevre bizleri giderek daha katihimci bir sekilde bu isin igine katmaya dahil etmeye
zorlayacak. Gokyuzu, okyanus tabani, kiglhk tatil yerleri, moteller, arabalarin
hareketleri, kamu hizmetleri ve iletisim araclari gibi verili dogal ve kentsel ¢evrelere
tepki vermek icin hareket edecegdiz. Verecegimiz katiimci tepkiler sanat olmayacak,
daha dogrusu sanat galerisinin sponsorlugunda yapilan her sey hemen demode
olacak. Yapilan bu tur etkinlikler sanat olmayacak c¢iinkii onlara ¢ok fazla insan
erisebilecek oysa sanat sayginligini segkinlige, zorluga, derin digsinmeye borc¢ludur.
Batin bunlar onu c¢ekici kilar. Maalesef ki bu o6zellikler artik sayginhk
kazandirmayacak; aksine, gerceklesmeleri icin bastan cikarici bir 6n sevisme
gerekmeyen kiresel katilimi ve gunlik tepkiselligi engellediklerinden dezavantajli
durumunda olacak. Sanat, algilarini kesinlestirip anlayislarini degistirecek yeni
seylere heves duyan mutlu azinlik igin olmayacak; ne kadar mutsuz olunsa da
mevcut duygusal durumu degistirmediginden yasamlarimizi degistirmesine izin
verdigimiz tek sey olan teknolojiyle mutlu olan mutsuz c¢ogunluk icin olacak.
Kaprow’un elektronik cinselligi, sayet sanat eglencesi, butin eglenceler gibi,
goérinidgste yasaklanmis arzularin dolayl olarak hemen tatmin edilmesini sagliyorsa —
toplumsal ve kigisel olarak bastiriimasi nedeniyle yasak olan ama arzulanan bir seyi
glvenli oldugu dusunulen bir sekilde ifade etmek cesaretini gosteriyorsa- o zaman

elektronik cinsellik en edlenceli kavramsal sanattir.'*?

Kaprow’'un 1966 yilinda Manifesto’sunda yazdiklari gunimuzdeki birgok
yorumcunun goruslerine tekabdl ettigini goririz. Kaprow manifestosunda sunlari

kaleme alir:

“Bir zamanlar sanatginin gérevi glizel sanat yaratmakti; simdiyse her
tir sanattan kagmak. Bir zamanlar eserlerin kamuya ve elestirmenlere séyle
bir gosterilmesi yeterliyken simdi onlar tam yetkiye sahip, ama sanatgilar
kugkuyla dolu.

31 Kuspit, a.g.e., .79

%2Y a.g.e., s.79-80
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Sanat ve estetik tarihi, kitap raflarinda fazlasiyla yer kapliyor. Sanat
tarihinin degerler ¢cokluguna, simdi bir de sanat dallarini birbirinden, sanati
yasamdan ayiran sinirlarin  bulanikhigi  eklendiginde eski tanimlama
sorunlarinin ve miikemmellik standartlarinin artik hem bos hem de naif ol-
dugu acik hale geliyor. Daha diin sanat, anti-sanat ve sanat olmayan seyler
arasinda yapilan ayrim, zamanimizi harcamaktan ibaret olan yalanci bir
ayrim haline gelmistir: Eski bir binanin yan tarafi Clyfford Still'in tuvallerini
hatirlatir, gamasir makinesinin pargalari Duchamp'in Sise Askisi adli eserinin
benzeri olur, bir tren istasyonundaki sesler Jackson MacLow'un siirleri haline
gelir, bir yemekhanede ¢ikan sesler John Cage'in bestelerine déndiisiir ve
tim bunlar bir happening in pargasi olabilir. Ustelik ‘bulunan nesne’ denen
sey, bulunan sézciige, sese ya da eyleme isaret ettikge, bulunan ¢evreyi de
talep edecektir. Sanat yasam olmakla kalmaz, yasam da yasam olmayi
reddeder. (...)

Bu durum insanin kendini sanatg¢i olarak tanimlamasini ironik hale ge-
tirir; sanatgi sézclgid belirli bir alanda uzmanlasmis bir yetenegin ifadesi
degil, tam olarak ne sanat ne de yasam olan, anlasiimasi zor alternatifler
karsisindaki felsefi bir durusun ifadesidir. Sanat¢l sézcigid kategorilerin
getirdigi ikilemin icinde kendi istegiyle bulunan, ama sanki béyle bir ikilem
yokmus gibi hareket eden bir kisiyi ifade eder. Sesli bir montaj ile gériintiilii
bir "gliriiltii" konseri arasinda acik bir fark yoksa, o zaman sanatci ile ikinci el
esya satan kisi arasinda da acik bir fark yoktur.”’*

Sanatgl ile ikinci el egya saticisi arasinda acik bir farkin olmadigini
esit derecede anlamsiz ve degersiz hale geldiklerini sdylemenin yanlis olmayacag
kanisinda. Hatta hem sanatin hem de yasamin aynilagsmalari nedeniyle anlamsiz ve
degersiz hale geldiklerini, biraz daha ileri giderek yagsam, sanatin kaynagi ve dlgusu

haline dénustigu icin sanatin anlamsiz ve dedersiz hale geldigini sdyler.

Sanat; kendisi ve giindelik gevresine iligskin bir hiper biling gelistirebilir ama
onun sanat olup olmadidina karar veren seyde gunluk cevresidir. Ginimdizde
sanatgi olmayan sanatcilarin teknolojik arayislari ... gelecekteki sanatin kaynaklarini
sunmaktadir. Kaprow igin durum s6z konusu arayislarin sanattan daha anlamli ve
degerli oldugu anlamini tasidigi gérusundedir. Ona gdére sanat tamamen teknolojiye
dayanir, onu az da olsa donusturur, teknoloji Uzerinde sanatsal agidan yeniden

calismasini, yeniden dusundlmesinin hicbir estetik etkisi yoktur.

Kuspit; temalar, malzemeler, eylemler ve onlarin gagristirdiklari seyler eger

sanat, sanatin tirevleri ve sanatin yarattiyi ortami diginda bir yerden elde

138 Kuspit, a.g.e., s.80-81
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edilebiliyorsa ne olduklari bir kez géruldikten sonra —yani sanatla ilgilerinin olmadigi
fark edildikten sonra- bir daha sanat olarak gorulmediklerini dile getirir. En basta
Oyle gosterilmeleriyle yani sanat eseri olarak sanatin alinmalariyla satin almak
(anahtar s6zcik olarak kullanilir, ¢inkd Damien Hirst’'lin bir eserini altili hanelerle
para harcamak agik¢a ona 6zgUunligune, post sanata, uganlarin vecde gegenleriyle
kendini sanat olarak adlandiran ortama sonsuz bir inang duymaktir) yapilan hatanin
bu sayede duzeldigini disunlr. Kaprow, Happining ile giindelik yasam arasindaki
cizgiye akiskan ve miimkiin oldugunca belirsiz kullanmak icin bir hayli caba harcar.
Post-sanat Happining’in bir bagka gunlik olaydan ibaret oldugu, sanatsal olmayan
ortamlari sanatsal ortamlara donustlrerek insana gunlik yasamin 6zel oldugu
hissini vermek amaciyla var oldugu anlasildidi an; ki aslinda bu cizgi yoktur,
yalnizca bdyle bir ¢izgi olduguna dair naif inang vardir. Bu inang¢ yok olur. Post sanat
gunlik yasama bu sekilde bakmamizi sadlar. Post-sanatcinin roli gunlik
deneyimlerden baska bir deneyimin mumkin olmadidina bizi ikna etmektir.
Kaprow’'un savundugu isi yiksek sanatta ve 6zglin sanatcilara ihtiyaci olmadigidir.
Post-sanatci ¢ok populerdir, bu yizden gunuimuizde herkes post-sanatgi olmak ister
zaten farkinda olmasa da gunlik yasami olan herkesin post-sanatgi oldugunu
belirtir. Deneyim pazarlamasi post-sanatin basarisinin sirridir. Toplumsal bir olgu
olarak post-sanat, deneyim pazarlamasinda, yani ginlik deneyimlerin estetik
deneyim olarak pazarlamasinda c¢ok iyi bir noktaya ulasmistir. Amac¢ gindelik
nesneleri estetik nesneler olarak géstermek, bdylece onlarin siradanhdini géz ardi
etmemizi saglamak, bu sayede estetigi siradanlastirmaktir. Boylece estetik deyim
diye adlandirdigimiz seyler konusundaki esik dusiralir. Daha énce borsa simsari
olan Jeff Koons sanati en iyi pazarlayanlarin baginda gelir. Ote yandan Odd
Nerdrum ile Kiki Simithp’nin digkilarini yapan kadinlar Gilbert ve George’un dev
digkl kurabiyelerini sergilemeleri, Pierro Manzuni’nin kendi digkisini icerdigi var
sayllan teneke kutularinin Gzerine imzasini atip bu pazarlanabilirligi ve post-sanat
dunyasinda digki ile sanatin birlikteligini belirtirler. Kuspit'e gore; hizli bir devinim
icinde olan ginumuzde gelecek nesillerin yargisinin ¢ok yavas kaldigi kanisindadir.
Ona gore bu yluzden piyasanin yargisi 6n plana gegmistir. Post-sanat diinyasinda
her gunun piyasaya ait oldugunu unutmayip devinimin hizli yapilmasini

onemsemektir. '%*

1% Kuspit, a.g.e., 5.98-102

75



Bu gelinen noktada Benjamin’e gore, mekanik réprodiksiyonu sanat eseri
halesini yok ettigini; her hangi bir seyin mekanik réprodiksiyonu onu toplumsal bir
gOsteriye donugturdp, daha oOnce oldugundan daha alelade gibi gosterdigi
kanisindadir. Sanatin temsil bigimi olarak halenin yerini gdstereni aldigini; sanat
kendini maskara etmedigi sirece bir degeri yada gekiciliginin olmadigini belirtir. Ote
yandan Kuspit post-sanat ile ilgili en hayati seyin biling digi kilt'inin sona erdigine
isaret eder. Ona goére ilham kaynagi olarak biling digina sahip olmayan sanat bosa
kirek ¢ekmeye baslar; glinimizde olan seyinde blylk Olcide bu oldugu
inancindadir. Teknolojiye yonelen sanatinda biling disina yonelik savasin onculeri
oldugunu savunur. Post-sanatta kuramin toplumsal elestirinin ve biling disinin yerini
teknoloji almistir. iste bu ylizden glinimiizde ayni zamanda ve hatta 6zellikle
muhendis, bilgisayar dehasi yada video teknikleri olmadan sanatgi olmak giderek
imkansizlasmaktadir. Son glnlerde yapilan Whitney Bianellerinde sanat¢i olarak
adlandirilanlarin ¢ogunun teknokrat oldugunu sdyler Kuspit. Ona goére yapilan bu
sanat ifadesiz, gorunar, Kisilikten yoksundur, oysa pazarlama kisiligine yani herhangi
bir teknik hilenin hemen pazarlanabilirligine sahiptir. iste bu kisilerden bazilari
sanatin sona erdigini post-sanatin hukim surduguni dogrularcasina geg¢migin
sanatini yok etmek icin bilgisayar teknolojisini kullanmigtir. Teknoloji bir taraftan
alternatif bir ilham kaynagi sunarken diger yandan da biling diginin guvenirligini ve

degerini azaltmak icin yapilan son cesur girisimdir. *°

Artik esitlik¢gi toplum kendi kendini ydnetiyor, bu nedenle de sanat halka
karisti. Ne var ki sanat halka karistiginda bir ¢esit sokak atigi haline gelmeye
mahkumdu. Kuspit'e gbére galeri, ¢dpliik oldu. Hirstun enstalasyon calismasi da
bunun en iyi 6érnedidir. Cop iceren eserler mizelere alinmaya baslandi. Mizelerde
eski misyonlarini yitirdiklerine gére bu durum muzeleri canlandirir hale geldi. Post
modern donemde orijinallige deger verilmez, orijinallik diye bir sey olduguna
inaniimaz. Zaten bu slrecgte gelinin noktada sanatginin korktugu sey post modern
post-sanat denen toplumsal olgu gerceklesir. Boylece tarih 6ncesi magaralardan
Rothku sapeline kadar varligini surdiren sanatin sona erdigine inanir Kuspit. Sanat
artik sokaklarda sergileniyor ve sokaktaki halk icin yapildigindan kutsal bir tarafi da

yok eglence merkezi haline gelen muizelerde ebetteki post-sanat da sergilenebilir.

158 Kuspit, a.g.e., s.119-146
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Kuspit'’e gore sokak gidilecek son muzedir, bu da post modernlikte dlnyevi olana

kutsal olanin kolayca bir birine karistirildigini gosterir. '

GUnumuzde sanat Kuspit'in de belirttigi gibi ylce sanat olmaktan uzaklasip
yasamin icine girerek halka karist. Bu durum Hall Fosterin tanimladigi gibi
kahraman geg¢mis, basarisiz simdi goruslerini dogurmaya neden oldu. Ve bdylece
simdiye kadar sire gelen dénemi sonlandirip yeni bir stireci baslatmis oldu. Yani
sanatin sonu geg¢misten bugline dek gelen dénemlerin sonu yeni baslamis veya
baslayacak olan dénemin baslangicidir. Sanatin sonu, sanatin bitmis veya oéldigine
dair bir tez degil aksine gelecege dair bir ironidir. Bu nedenledir ki sanatin sonundan
bu yana c¢ok fazla sanat uretildi. Sanatin artik var olmayacagi anlamda degil var
olacak sanatin yani sanatin sonundan sonraki sanat, yada Danto’nun belirttigi gibi
sanat olacagi anlamini tasir. Danto dusuncelerini sdyle acar her sey mumkinse,
higbir sey tarihsel olarak dayatiimamaktadir: deyim yerindeyse, higbir seyin iyisi
kotust yoktur. Buna gore, tarih sonrasi sanatin nesnel kosuluda budur. Yerine
gegirilecek hicbir sey yoktur: Kisi Warhol’'un deyisiyle, soyut disavurumcu yada pop-
art ve gercekc¢i yada baska bir sey olabilir. Bu da hemen hemen Marks ile Engels’in

anlam ideolojisinde betimledigi tarihin sonu durumudur.'’

Danto’nun da belirttigi gibi tanimlayici bir Gslubun bulunmayigi ve her seyi
icinde barindiran sire¢ buglnki ¢ogulcu sanat Uretiminin alanini genisletti. Mevcut
sanat dinyasinin ¢ogulculugu ideal sanatgiylr bir ¢ogulcu olarak tanimlamaya
basladi. Bu durumda beraberinde hemen her turli malzemeyle sanat nesnesi
Uretmeye neden oldu. Teknoloji bunlarin basinda gelir. 1960l yillardan itibaren
dijital formlarla deneysel calismalar yapmaya baslayan sanatgilar dnce fotograf,
sinema ve televizyonu sonraki yillarda ise video kamera ve bilgisayari son yillarda
ise interneti yarati ortami olarak kullandilar. 2000’li yillarda baslayan seyahat,
yolculuk, iletisim aglari ve teknoloji guncel sanatin yonunu belirledi. Dijital sanat,
bilgisayar, sanal gerceklik, araci mekanlar, internet vb. birgok malzeme sanatgilarin
uretiminde yeni yarati halini aldi. 1960’lardan 1990’lara ve gunumuze kadar hatta
gunumuzde de kullanilan kege, parampar¢ca olmus cam, kursun serpintileri,
kontrplaklar, tel, kumas, ip, neon tabelalari, ¢ikolataya bulanmig gdgusler ve video

monitorleri, et gibi birgok malzeme. '*®

156 Kuspit, a.g.e., s.155
*7 Danto, a.g.e., 5.68-69
*® y.a.g.e.,s.122-123
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Glnumuzde disiplinler arasi yaklagimla sanatin kapsami da durmadan
geniglemektedir. Son yillarda, guncel sanat alaninda dijital sanatin giderek daha

yayginlastigini sdyleyebiliriz:

Artik muzelerinde dijital sanati odagina yerlestirdigini, dijital sanat Uzerine
gerceklesen ilk 6nemli muzeler arasinda “010101: Teknolojik Cagda Sanat” baglikli
sergi, 2001 yihinda San Francisco Modern Sanat Muizesi, New York'daki Whitney
Amerikan sanati muzesinde duzenlenen Bitstreams ve Data Dynamics énemli muze
sergileri olarak sayabiliriz. Muzelerin doksanli yillardan bu yana koleksiyonlarin
internetten sergilenmelerini, sanal muze kavramini ve muzelerin toplumla iletisim
kurmaya yoOnelik olarak internetteki kullanmalarini gerektirmistir. Bu gun artik
muzeler koruma, arsivleme, sergileme gibi muzeolojik islevlerini teknolojik dénemin
gerektirdigi ve dijital sanatin gindeme getirdigi taleplerle yeniden ele almaktadirlar.
Boylece dijital sanat pratikleri giincel sanatin bir pargasi olarak muzelerde kabul

goriip gelismeye devam etmektedir. '*°

Dijital sanata deginmisken bugln dijital sanatin bircok kategoriye ayrildigini
géririiz. Temeli teknolojiye dayanan dijital sanat: internet sanati, elektronik sanat,
dijital sanat, enformasyon sanati, sanal gerceklik sanati, yazilim sanati, e-posta
sanati, deri sanati, siber formasyon, telekinetik heykel, yapay zeka heppining, sanal
dinya performansi, siber beden sanati, etkilesimli multimedya enstelasyonu, sosyal
ag plastigi, gnom sanati, hacklame sanati vb. her gegen gin artarak devam
etmektedir. Bunlarin hemen hepsi dyle yada bdyle agd, 6zel olarak da bilgi ve iletisim
teknolojileriyle kurulan kiresel ag ile iligkilendigi i¢in ag sanati terimi kullanilir. Ag
gergeklik Uzerinde iginde, etrafinda ikinci bir sanal gergeklik yarattigi icinde bu
sanatlar sanal olarak adlandirilir. Ozgiir Uckan'in tanimi ile sanal ama gergek.
Cunkl bu sanat gerceklik Uzerinde gercek etkilerle bulunur. Artik hayatimizi kusatan

aginda yaptigi gibi...

Sanat, Ozglr Ugkan’in deyimiyle gergeklik ve sanallik arasindaki bildik
kutuplagsmay red eder ve ikisinin arasinda gegisken bir algiyi (hiper algiyi) ortaya

koyar. Enformasyon metrisi igcinde sanat nesnesiz nesneler yaratir; yaratimi iglemin

159 Derya Ycel, “Dijital Teknolojiler Ekseninde Degisen Sanat ve Kurumlar”’, Gen¢ Sanat Dergisi,
say1:205, Mayis 2012, s.37
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kendisidir ve ag yapisindan dolayr dogasinda etkilesimlidir. Ag Uzerinde sanat,
aynen “makinedeki hayalet” gibi ag tizerinde insana ulasir. Ozgir Uckan icin aga
bagll insan, bir tir insan-sonrasidir. insan sonrasi, sanirim en iyi ifadesini
performans sanatgisi Stelarc’in islerinde bulur. Stelarc, kendisini harekete geciren
temel itinin, bedenin asilabilir ve atil olduguna duydugu inan¢ oldugunu belirtir.
“‘Amacinin bir diigiinceyi onun dolaysiz deneyimiyle ifade etmek oldugunu belirten
Stelarc, bunun yolunu siber aga, sanal sebekeye dolaysiz olarak baglanmakta,

bedenini siber sistemlerle uzatmakta’'®

gorur. Bedenin uzantisi olarak aga bagl
protezler performans sanatinin agdaki en ilging ifadelerindendir. ilk dnce Futiristlik
gelen bu yaklasim, Palo Alto daki teknolojik inovasyon Ussu Xerox park’in énemli
bilim adami Mark Weiser'in beden ve ag arasinda kurulan rahat teknoloji iliskisinde
bilgisayarin her yerde ve “bedenin de bir dijital araylz haline gelmekte” oldugundan

1996'da soz ettigini bilince gergeklik kazaniyor.

Sanat artik genlerle, nano teknolojiyle, deri alti rfid cipleriyle, hiper algi
makineleri, kablosuz GPRS sistemleriyle, gozetim teknolojileriyle oynuyor ve bunu
yaparken insani insanhigindan g¢ikarmak bir yana tam da “makinedeki hayalet” gibi
kiresel kapitalizmin aragsal aklini hackliyor. Ornegin Brett Stalbaum’un bir
elektronik sivil itaatsizlik eylemi olarak Urettigi etkilesimli Zapatista Tactical Floodnet
projesi Meksika hikimetine ait web sitelerine ydnelik bir Dos saldirisi baglatarak
sistemlerin Bu Sitede Insan Haklari Bulunmaktadir, tarzi hata mesajlari vermesini
saghyor. Marie Sester’'in Access projesi tele gézetim sistemlerine sizarak kamusal
alanlardaki insanlarin Gzerine bir spot 1s1g1 tutmamizi ve yalnizca onlarin duyacag
fisiltilar gondermenizi bdylece goOzetlendikleri gercegini sarsici bir sekilde

hissetmelerine neden olup miimkiin kiliyor. ™’

Bugunin ag sanati, Dada, Pop-art, Kavramsal Sanat, Video Sanati,
Performans Sanat’'ndan Hacker Etigine kadar ¢ok kapsamli, katmanh bir gegmise
sahip. BUtun bu sanat akimlari kadar sistimik ehlilestirme riskine agik bir hareket.
Fluxus sanatcisi Robert Fillou’nun deyigiyle; sanat, hayati sanattan daha ilging
kilmaktir.

160 Ozgiir Ugkan, “Makinedeki Hayalet: A§ ve Sanat”, Rh+ sanart, sayi:54, Eyliil 2008, s.22-23
Marie Sister “Access” project, http://www.accessproject.net
'®" Ugkan, a.g.e., 5.23
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AJ sanatinda, denetim karsiti viral etki, bulasici disuncelerle, meraklilar
sayesinde yayllmaya basladi mi durdurmak zordur. Sebeke yeni dugumler,
digumlerden olusan kompleksler ve veri bankalariyla alternatif sebekeler
olusturarak kesisen ¢ok uluslu sirket aglariyla blytudikce, gécebe zonlarin sayisi,
anonim 6zgurlugl ve etkisi de artar. Sibernetik devletin kapali devresinin etrafindan,
icinde, baska kok sapsi ag kuran, ona nufus ederek strekli dénisen ikinci bir uzay.
Devlet liderleri uluslar arasi kuruluglarin yoneticilerinden ¢ok uluslu elitlere sézcii
agizlar, uygarliklarin, kultirlerin, cografyalarin, toplumlar arasinda yeni duvarlar éren

devasa bir insaat sirketinin halk ile iliskileriyle konusuyorlar. "%

Finans bilgi ve iletisimleri biogenetik tarim mikro Uretim sebekeleri de artik
kars! tarafla farkl ittifaklar kurdugu ve simdilik durum biz siradan kire vatandaslarin
lehine gorinmuyor. Ama sistem denilen sey bize istikrar gibi gortnen istikrarsizlik
potansiyelini tasiyan, sistem tarafindan kodlanan veya dislanarak etkisizlestirilirken
bir akimlar manti§i, hackerler mekanigi ve tam da bu ylzden bir dengesizlik
geometrisini sunuyor. Bu geometri bir ag yapisi, sanat¢i da bu yapilyr kiran
hackerdir. Yaptigi imkanlara agik olmak, sinirlari asan baglantilar kurmak, iletisim
halinde olmak, etkilesime girmek, kapsamak, kavramak, anlamak, ¢ogul olmak ag

sanatidir.

Ag sanatinin;

“Seyahat dlinyasi, teori diinyasi, medya dinyasi, enformasyon
dlinyasi, turist diinyasi, olimpik diinya, sanat diinyasi (herhangi bir diinya) bir
yer dedildir: hakikati icsellegtiren bir diizenleme sistemidir, seyleri bilinir
kilmak degerlerini saptamak icin bir siniflandirma prosediiriidiir. Sanat
séylemini oyuna sokma imkaninin kosullarini belirler. Sinirlarda devriye
gezer, sb6ylemsel mekan &nceden kaydedilmedigi slrece kimsenin
gecmeyecedinden yada gitmeyeceginden emin olur. Yeniden giris vizesi
olmadan ¢ikis yok oyunun kurallar1”’®®

Tum bu gelismeler gorunti uUretim teknolojisinin bir birini tamamlayan
mandel, elektronik ve dijital olmak Uzere U¢ doénemde geligtigini goruriz.
Glnlimuzde U¢ asamada uretim yontemleri olarak Glincel Sanat'ta kullaniliyor.
Farkli donem yontemlerinin bir arada kullaniimasi, sanatgilar icin 6zgur alanlar
yaratmigtir; teknolojik ve toplumsal ilerlemeler, yeni olan ile Ust anlati tanimlar

sanatciya yeniden goruntundn née'ligini sorgulama ve teknoloji ortamina kuskuyla

162 Uckan, a.g.e., s.24

' v.a.g.e., s.24
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yaklasabilme ozgurlugu getirmigtir. Bu kusku zincirleme gegisler ayni zamanda
reaksiyonu da beraberinde getiriyor. Ornegin, elektronik dénemin ylikselisi sinema
sanatina meydan okurken, bir yandan da sinema teknigini yeni duruma tepki vererek

gelisimini saghyor.

Yirminci yuzyilin ilk yarisinda Vannevar Bush ve Theodor Nelson'un
Ozgurlikleri bilisim teknolojisini, bugin olabildigince hizli seyrettigi gérunmekte.
Ozellikle de Nelson’un elektronik ortamda birbirlerine baglanan ve herkesin katkida
bulunabilecedi bir docuverse olarak adlandirilan bdylece metinler, imgeler ve
seslerin bir arada bulundugu hypertext ve hypermedia tanimlarini ortaya atarak,
bugun bilgisayar teknolojisinin realite etigi surecin ilk asamalaridir. Bahsedilen 6rnek
ve sonraki sureg, gunumuzun dijital sanatini gelismesine ve resimleme makineleri,
desen yada siir yazilimlar gibi unsurlarinda dijital sanatinda yer almasini sagladi.
Gecmiste yapilan érnekler post-object surece gecisin 6nclisu oldular ve organik-

organik olmayan arasindaki iliskisini gdstermeyi sagladilar.'®*

GUnumuzde gelinen noktada sanatgilar 3D modelleme ile heykel, baski,
dijital fotograf, video Uretmekte ve bunlarin Gretimi igin teknolojiyi kullanmaktadirlar.
Dijital teknolojinin etkin oldugu bir diger alan ise muiziktir; buglin remix ve sampling
gibi uygulamalar Gzerinden mimkin olabilmistir. Firat Arapoglunun Dijital Sanat
Uzerine adli makalesinde verdigi érnekler durumu daha iyi agikliyor; Eduardo Kac'in
Ginesis c¢alismasi bu baglamda dijital sanatin alanlar arasi gegisliligini
drneklendirme acisindan énemli bir drnektir. incil’den bir ciimlenin mors alfabesine
donustirtilmesi, oradan da DNA ciftlerine gevrilen dilin bir petri plagi Gzerinde
sergilenen bakteriden olugsmasi, iletisim ve bio teknolojiyle inang sistemleri ve etik
arasindaki alanlardaki flulagsan sinirlari iyi bir sekilde 6rnekler. John Klima’nin
Glasbeat ¢alismasiyla muzikal bir enstriman ve bir oyuncakla ses dosyalarini
maniple edilmesi ve degistiriimesinin saglanmasi, boylece katilimcilarin ritmik mazik

sekanlari retilebilmeleri miimkiin olabilmistir. '¢°

Artik gogulcu sanat ortami malzeme konusunda sinir tanimiyor. Her sey bir
sanat Uretimi malzemesi olabilir. Bunlar gunumuzin gesitli medyumlari. Teknoloji ve

teknoljinin sundugu olanaklar yirmibirinci ylzyilin sanatsal kodlarini yaziyor ve ifade

'%4 Firat Arapoglu, “Dijital Sanat Uzerine”, Artam Art Design, sayi:16, Subat Mart 2012, 5.49-50
> ¥.a.g.e., s.51
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araclari geleneksel yontemlerin ve beklentilerin ¢ok c¢ok o6tesinde. Futurelab,
hareketi, iliskiselligi ve bugindn hizini yansitiyor. Giderek artan bir bicimde sanattaki
hareketlilik; akilli telefonlarin, Ipad’larin, dizistlu bilgisayarlarin ekranlarindan
izleniyor bu sinirlari olmayan hareketli, dijital bir kiltur, surekli hareket halinde olan
dijital bir ag kabilesi. Sanat’la ilgili tim alanlar muzeler, galeriler ve mizayede evleri
artik siber alanlar oldular. Metro ile igyerinize giderken bir sanat eseri satin
alabilirsiniz. Bu gin artik her sey hareket halinde ve Futurelab’den ¢ikan her sanat

eseri hareket ediyor. Bu durum da slre¢ igerisinde bizi gelecege itiyor.
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3.3. Giiniimiiz Sanatgilari ve Sanat Uretimi

Teknolojik ¢agin getirisi olarak ve butin gelismeler sonucunda gunimuz
sanati malzeme olarak hemen her seyi kullanir. Tabii listenin en basinda teknolojinin
yer aldigini goririz. Basta resim, heykel, sinema olmak Uzere diger butin sanat
dallarinin da teknolojiden yararlandigina taniklik ettigimiz bir ddnemdeyiz. 1960’dan
itibaren sanat ve teknoloji birlikteligi giderek artmakta,yuksek maliyetli teknolojik
sergilerinin giderek sanatin araclasmasina, gdsterilesmesine, sanattaki yenilesmeyi,
doénusuima, bilimsel ve teknolojik yeniliklerle 6zdeslestirme egdiliminde oldugu ileri
surdldr. Marshall Mcluhan’'in “ara¢ mesajdir” sézinden vyola c¢ikarak, dilin
medyalarca kodlanmasi ve gerceklestiriimesi, sanat ve teknoloji sergilerine dnemli
bir dayanak olusturdugu suphesizdir. Buglnin sanatina; resim, fotograf, video,
performans ve enstelasyon gibi medium ve egilimlerin birer sanat formu olarak 20-
30 sene roétarla Tarkiye'deki sanat ortamina dahil oldu. Dinya da ise Duchamp’la
baslayip; Joseph Beuys, Andy Warhol, devam ederek ginimuze kadar gelmigtir.
Gunumuz de ise fotograf ve bilgisayarin sundugu butiin olanaklar kullaniimaktadir.
Bir ¢ok bilgisayar yazilimiyla (Photoshop, Corel Painter, Mac Paint, Art Rage, Light
Wave, 3D ve Gimp vb.) resimler ¢izilip, taranabilir ve basilabilir. Birgok imge,
fotograf ve hareketli gérintiler bilgisayara aktarilabilir ve dijitalize edilmis fotograf
gibi piksel tabanli sureglerden farkli olarak vektér tabanli formlar, kalite kaybi
olmadan her boyutta ayarlanabiliyor. Buglin ise drnek verecek sanatgi kitlesi bir
hayli fazla; Joseph Kosuth, Tracey Emin vb. bir baglanti oldugunu reddeder ve
herhangi bir nesnenin sanat yapiti olabilecegini, bunun o0 nesneyi sanat baglamina
sokmadigini ama sanat baglaminda islev gérdiugunu belirtir. J. Kosuth, kdlttrel
kodlari s6zcugde indirgeyerek bunlardan paragraflar olusturur, sanatin baglami igcinde
ama bagka duzeylerde farkli baglamlar yaratir. Tracey Emin ve birgok sanatg¢i yaziyi
farkh alanlarda farkli yontemlerle de olsa J.Kosuth baslattigi kavramsal gelenegi

devam ettirirler.'®®

166 Ceren Ozpinar, “Yazi Olarak Sanat Yapiti”, Sanat Diinyamiz, sayi:110, Bahar 2009, s67-70
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Sekil 8
Tracey Emin, “Yatagim”, 1998, Enstelasyon

Jackson Pollock, belirli bir odagi olmayan soyut resimlerini, tuvaline bir dizi
sematik, hayaletimsi figlrler ¢izerek baslamis sonra da bu figlrlerin Gzerini
kararlihkla kapatmig, aslinda onlari yok etmistir. Buna ragmen gizli figir anlayigi
varligini surddrmdas, izleyici Pollock’un jestlere dayali 6nceki figurlerden yola gikarak
bunu gérmeyi bekler. Burada 6nemli olan nokta, her ne kadar pargalanmis ve tuhaf
bir bicime sokulmus da olsa bilinen bir konunun c¢agristiriimasiyla entropinin

engellenmesidir. '’

%7 Kuspit, a.g.e., s.75
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Jackson Pollock, “Katedral”, Tuval Uzerine Aliminyum Boya, 71 1/2 x 35 in, 1947

Ote yandan Damien Hirst(i post sanatin en iyi érnegdi olarak verebiliriz. Bunu
saglayan sey kisa émirli enstalasyon calismasi ve bu calismayi ¢evreleyen olay
Oruntusudur. S6z konusu ¢op ‘yiginrni temizledigini sdyleyen temizlik¢i en dnemli
katilimci ve gézlemcidir. Clnkl o eseri sanatin degil, tam aksine yasamin pargasi
olarak algilamigtir. “Orijinal bir Damien Hirst” diye tanimlayan galeri madurdnin
soyledigi gibi degil, orijinal olmayan, yada kimin oldugu belli olmayan bir ¢ép yigini
olarak gorulmustur. Elbette Hirst, ¢op eserinin (atélyesinin ¢ép yigininin) ¢op
sanilmasindan memnundu, c¢unku olay onun “sanatinin sanat ile gunluk olan
arasindaki iliskiyi anlattigini” dogrulamis oluyordu. iste tam bu noktada Donalt
Kuspit iki soru sorarak cevabini da agiklar ona goére; “peki bunlardan hangisi dogru?
Glnluk yasamin sanattan daha ilging oldugu mu, yoksa sanatin ancak gunluk
yasamla karistirildiginda ilging oldugu mu? Halbuki ginlik yasamla karistiriimasi,
salt sanat galerisi olarak adlandirilan bir yerde sergilenmesi ve boylece sanat olarak
kurumsallastirlma yoluna girmesi nedeniyle kazandigi sanat kimligini yitirdigi

anlamina gelir. Agikga goérildigu Uzere temizlikgi gercek bir elestirmendi. Kuspit,
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tipki Duchamp’in kirilinca tamamlandigini digundugu eseri Buiylik Cam gibi, Hirst'un
hic beklenmedik bicimde basina gelenlerle kendi kendini tamamlayan galismasi,
Kaprow'un géruslyle sunu anlatir; temalar, malzemeler, eylemler ve onlarin
cagristirdiklari seyler, eger sanat, sanatin turevleri ve sanatin yarattigi ortamin
disinda bir yerden elde ediliyorsa, ne olduklari birkez gortldikten sonra yani sanatla
ilgileri olmadidi fark edildikten sonra bir daha sanat olarak gorilmezler. Kaprow’a
gbre; sanat olarak algilanmayan bdyle bir sanat etkinligi celiskiden ¢ok, bir
paradokstur. Bence bu ne bir c¢eligki, ne de bir paradokstur; hem sanatin hem de
yasamin olumsuzlanmasidir —bu yonuUyle de Dadaizm gibi bir ¢esit kara mizahtir.
Belki de Martin Craig’in bos odada yanip sénen ampul gdsterisi gibi (ki enstalasyon
calismasi oldugu dusinilen bu galisma 2001 yilinda Turner Odili’'ni almistir)
Mizahsiz bir karanlk yada nihilizmdir s6z konusu olan. Sanat eseri oldugu (hem de
Ust dizey bir sanat eseri oldugu, daha asag! degil) iddiasinda olan sey, Hirst'un
temizlikgisinin yaptigi gibi yasamin bir parcasi olarak algilaninca kara mizah
dogrulanmis oluyor. Kuspit sdzlerin su cumlelerle tamamliyor, sanat ortamindan
kopartilip artik sanat olarak algilanamaz hale geldiginde o nesne sanat 6zelligini
yitirir. Yasamin ham halinin ilgin¢ sanat olarak adlandirilarak insanlarin bunun ilging
olduguna inandiriimasi post-sanatin aslinda insanlarin neye inandiklariyla ilgili

oldugunu ve kiigiik bir kiilt halini aldigini gésterir.'®®

168 Kuspit, a.g.e., s.88-89
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Sekil 10
Damin Hirst, “Yagayan Birinin Zihninde Olimiin Fiziksel imkansiziigi”, 1991

Bu durumu Kaprow da Andy Warhol'u populer post sanatgiya Ornek
gOstererek dogrular. Warhol, deneyim pazarlamasi olarak adlandirilan konunun
uzmaniydi. Warhol'un kendisi de ¢alismalarini temsil ettigi markalar kadar Compbell
corbalari ve Coca-Cola gibi marka olmustu. Bu drinleri mekanik olarak yeniden
uretiyordu. Yeniden Uretimdi Warhol’'un yaptigi, modern pazarlamanin seri Uretim ve
dagitim yontemlerine Oykunen bir seri Uretim. Warhol markasi gucunt, 1950li
yillarda biriktirdigi kurabiye kavanozlari ve fiesta UrUnlerinin bagimsiz birer sanat
eseri gibi sergilenmesi gdsterir. Bu olay 2002 yilinda yeniden Rhadisland Tasarim
Okulu Muzesi'nde gergeklesmistir; bu durum post-sanatgi ile bagdastirildiginda en
siradan nesnelerin dahi medya da uygun sanat halini alabilecegini bir kez daha
go6stermistir. Bu durum, basarili deneyim pazarlamasinin en iyi érne@i olmustur.
Warhol'un siradan esyalari muizede sergilendiginde, Bernd Schmitt'in ifadesini
hatirlayacak olursak, stratejik deyimsel moduler haline geldiler. Kuspit bu noktaya
tekabul eden goéruglerini sdyle 6zetler; “Duyusal deneyimler (duyu), etkili deneyimler
(hissetme), yaratici bilissel deneyimler (diisiinme), fiziksel deyimler ve tiim yasam
tarzlari (hareket etme) ve bir referans gurubu yada Kkiiltiirle bagdastiriimaktan
kaynaklanan toplumsal kimlik deneyimleri (bagdastirma) halini aldilar, bunlarin hepsi

tek nesne lizerinde gergeklesti.”’®

%% Kuspit, a.g.e., 5.93
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Sekil 11
Andy Warhol, “Cambell gorba kutulari” 1962, Tuval Uzerine Boyanmis sentetik polimer, her
biri 50,8 x 40,6 cm, 32 calisma

Donald Kuspitin bu 6zet aciklamalarini destekleyen goéruslerini aynen
aktariyorum:

“Gerek Duchamp gerekse Warhol, elbiseleri Metropolitan Sanat
Miizesi'nde sergilenen Jacqueline Kennedy ile ayni statiideler. Miizede
sergilenmeleriyle sanat eseri statlisii kazandirilan bu elbiseler Kennedy'nin
onlari aldigi zamanki fiyatlarindan daha pahali hale geldi. Deger ve anlam
artigina ugrayan baska Ornekleri inceledigimizde, Metropolitan Miizesi'nin
beysbol kartlari koleksiyonunu da sergiledigini gériiriiz. Bu kartlarin ticari
degerlerinin ve duygusal c¢ekiciliklerinin artmasinin tek yolu belirli bir sanat
ortamina yerlestiriimeleriydi. Halkin sanati bu postsanat glinlerinde iste béyle
kolayca yliksek sanat haline gelebilmektedir. Gercekten de maddi nesneler
demokrasisinde halkin sanati, yiiksek sanata gdbre daha karizmatik
gériinmektedir.””°

Kuspit sOzlerine sdyle devam eder: "Bulaniklagsan yalniz sanat ve
yasam arasindaki ¢izgi degildir, gliindelik sanatla yliksek sanat -estetik 6nem
iddiasi tagimayan (salt kullanici dostu olmak isteyen) popller sanat ile yillar
gecip toplumsal énemini ve konumunu yitirdikge kendisi igin higbir iddiasi
kalmayan sanat- arasindaki sinir da bulaniklasmistir. Bagka bir érnekse
daha ©Once motosikletleri birer sanat eseri olarak sergilemis olan
Guggenheim Miizesi'nin Norman Rockwell'in eserlerini sergilemesi ve
béylece resim ve heykelin teknolojik acidan gelismis motosikletlerle
karsilastirildiginda géreli olarak daha az karmagik geri-teknoloji Uriinleri
oldugunun dogrulanmasidir. Deneyim pazarlamasi postsanatin bagarisinin
sirridir. Toplumsal bir olgu olarak postsanat, deneyim pazarlamasinda, yani
glnliik deneyimlerin estetik deneyim olarak pazarlanmasinda miikemmel bir
noktaya ulasmis, her iki deneyimi birlestirip carpitmistir.””’

70 Kuspit, .a.g.e., .94
" Y.a.g.e., 5.94-95

88



Deneyim pazarlamasi elbette yalnizca Duchamp ve Warhol'la sinirli degil.
Post-sanatcilar modern dinyanin pazarlamaya yodnelisini yansitiyor. Jeff Koons,
sanat pazarlayan sanatgilar arasinda en iyi érnek oldugunu séyleyebiliriz. ikinci
sirada ise daha kiguUk urUnleri modernist raflarda sergileyen Haim Stinbach gelir.
Jeff Koons’a gore kuralsiz sanat piyasasi kuralli hisse senedi piyasasindan daha
tercih edilebilir bir alandir. Elektrikli stUplrge saplantilari Apple ve Koons’un
aramizda anusle ilgili saplantilari olan yeni bir gurup oldugunu gdsteriyor. Kuspit'e
gére, Odd Nerdum, Kiki Smith’in digkilarini yapan temiz kadinlari betimlemeleri,
Gilbert ile George’un dev digki kurabiyeleri sergilemeleri de bu saplantilari
dogrulamaktadir. Post-sanat dinyasinda her sey pazarlanabilir, yine 6rnek olarak
Piero Manzoni icerisine kendi digkisinin oldugu var sayillan teneke kutulari

imzalamasini verebiliriz.

Sekil 12
Jeff Koons, “Balon Képek (Sar1)”, 1994-2000, Steven ve Alexandra koleksiyonu.

Cyntha Freeland, Cindy Sherman’i érnek verdigi anlatimi s6yledir:

“Bu mesajin, eserlerini korkung paralara satan yeni bir sik ‘sanat
yildizlari’ neslinin reklamini yapmak igin kullaniimasi ¢ok disdinddriiciddir.
Baudrillard’in kuramlari, eski, bildik gériintiileri korkung bir felaket sezgisi ya
da aurasiyla yeniden piyasaya stiren Cindy Sherman ya da David Salle gibi
sanatgilari gbklere ¢ikarmakta kullanildi. Sherman hem erken dbénem
calismasi isimsiz Film Karelerinde hem de Eski Ustalar’in kadin resimlerinin
Urkaticl degiskelerini yarattigi yakin tarihli ¢alismalarinda, garip ve ele
gecmez otoportreler yapmisti. Daha énce var olan imajlara dayandigi igin
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sanki Sherman’m kendisi bir simiilasyon gibi var oluyordu. Salle’in resimleri,
Jackson Pollock gibi gu¢llii bir modern sanatgiyla Kkarsilastirildiginda
ustinkéri ve ciziktirilmis gibi goriiniiyor. Salle de sikici olacak kadar bildik
mecazlara dayaniyor. Onun kanvaslari, gercekten de, havada yiiziiyormus
ve i¢ ice gecmis gibi gdériinen klise figlrlerle kat kat diizenlenmis - Porky
Domuzcuk, National Geographic ‘ilkelleri’ ve standart porno pozlarinda ¢iplak
kadinlar.”'”?

Bir bagka oOrnek ise Benjamin ve Mcluhan’in yeni medyaya duyduklari
hayranhgi sorgulamak ve agiklamak i¢in iki tlr video Uretimi Uzerinde duran Cynthia
Freeland ilkine Bill Viyola'nin sanatini 6rnek verir, digeri ise MTV’nin muzik
videolaridir. Bill Viyola Sony’nin destekledigi ekipmanla piyasaya sirilmeden 6énce
denemelerini yaptidi en son video teknolojileriyle calisiyor. Resim isleme ve
yerlegtirme sergileri yontemiyle algi Kiplerini arastiriyor. Viyola yeni teknolojiyle
birlikte eskiyi de kullanarak, galeride video goruntilerini duvarlara veya izleyenlerin
Uzerine yansitarak tam bir atmosfer yaratmaya calisiyor. Viyola’ya gére video gibi bir
teknoloji kendi icinde bitimli degil. Viyola, Mcluhan’in alglyr degistirmek igin
yordamin kendinde olanaklara sahip oldugu ileri surilen gorustyle catisir, ¢unki
Viyola, sanatginin daha ileri bir perspektife ulagsmak igin ¢galismak zorunda oldugunu
dusunuyor. Bu nedenledir ki, teknoloji onlari kullanan insanlardan ¢ok daha gelismis

diyen Viyola diger video sanatgilarini hatali buluyor.'”

Yada Orlan gibi kadin sanatgilardan bati klltirinde kadin guzelliginin her
yere yayllmis yaralayici etkilerini ortaya ¢ikarmaya galigan sanatgilardan; Chapman
kardegler gibi seksi (gen¢ ingiliz sanatgilarda) bize o6limli oldugumuzu
animsatirken, cinselligi natemetli alfabesini uyandirmak i¢in imajin gucline

inandiklarini gosterirler. '

Olimiin giicti demigken geng ingiliz heykeltirag sanatgisi Marc Quinn’in; Self
adli heykelini unutmamak gerekir. Sanatgi heykeli, bes aylik bir siregte insan
vicudunda bulunan toplam kan miktarina esit miktarda kan aldirarak (4,5Lt) ve disgi
alcisindan yapilmis kaliba bosaltip bunu dondurarak olusturur. Kati formunu
korumasi icin kalip, kanin sicakligini -6 derecede sabitleyen bir sogutucu kabine
yerlegtirir. Heykelin dig ylzeyi ince buz tabakasiyla kaplidir, bu tabaka heykelin

kirllganligina ait belli imleri ylzeyin altindaki daha ¢ok donmus kani sergileyen

'72 Freeland, a.g.e., s.185
' ¥.a.g.e.,s.178
7 ¥.a.g.e., s.186
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catlaklar halinde ortaya koyar. Heykel icerdeki 1siy1 koruyan ince bir plastik kipin
icine yerlestirilmis sogutma Unitesini iceren paslanmaz gelikten, omuz ylksekliginde
bir kaide Uzerinde sergilenmektedir. Heykelin huzur ifade edip etmedigdini sdylemek
¢ok zor hatta ilk bakista herhangi bir anlam ylklemeden bakildijinda soguk
gorulebilir. Peter De Bolla’nin ifadesiyle heykel; “agikga yasam ve 6élim, sanatin
kalicihgi yada kirilganligi, temsil edimi yada bigimleri —aslinda temsil olgusu- lizerine

birgok sey ortaya koyar”'”

Sekil 13
Marc Quinn, “Kendisi”, Kan, paslanmaz gelik, perspeks ve sogutma ekipmani,1991, saatchi
Galerisi, Londra

Hareketin heykele gercek anlamda girmesi, zaman kavraminin da heykele
girmesini saglamistir; biz bunu Alexander Rodchenko, Noum Gabo ve Alexander
Calder’le bagladigini séyleyebiliriz. Rodchenko’nun galismalarinda hareket anliktir.
Gabo’da ise hareket sureklidir, bu hareket'te elektrikli bir motor ile saglanir. Calder

hareketi daha farkli bir sekilde ele alarak, hareketi daha farkli bir sekilde heykele

7% peter de Bolla, Sanat ve Estetik, cev:Kubilay Kos, Ayrinti yay, Istanbul, 2006, s.13-14
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dahil eder. Calder bu hareketi farkli mekanizma araciligiyla degil, hareketi
saglayabilmek igin, hareketin kendisini havanin hareketini kullanir. ilhan Koman'i da
bu guruba dahil edebiliriz. "

Zaha Hadid, mimarlik ve tasarim alaninda birgok kaliplasmis fikre meydan
okuyor, yeni bosluk ve yapi dili olusturmak igin, yeni teknolojileri kesfedip kullaniyor.
Mimari ve tasarimi birlestiren Zaha Hadid Hareketli Formlar sergisinde, bitmis
polistrnin, dalgali yapisi ile egrisel geometrilere dayal vinil grafikler sunuyordu.
Akigkan hareketin dilini kullanan Hadid’'in sergileme tasarimi, onun ¢aligsmalarini
sure gelen dogasina ve mimari kentsel tasarim ve tasarimin birbirleriyle nasil siki bir
iliski icinde oldugunu vurguluyor. Hadid’'in tasarimlarinda celik ve aliminyum,

poliliretana kadar farkli malzemelerden yararlandigini géririiz. '

Sekil 14
Ernesto Neto, “Basit ve bir riiya gibi hafif... yercekimi yanan séylemez ... sadece zaman
sever” 2006, kurulum goriinimi Tanya Bonakdar Galerisi, New York

176 Asuman Kirlangig, “Hareket imgesinden Mobillere, Heykelde Hareket’, Rh+ Sanart, sayi:35,
Aralik 2006, s.20
" Ummiihan Kazang, “Zaha Hadid’in Hareketli Formlari”, Artam Art Design, say:16, Subat Mart
2012, s.148
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Goraldugu gibi gelisen silreg igerisinde kirillan estetigin destegini alarak
nesne ve malzemede sinir tanimayan sanat bunu bdtin disiplinlere yaymistir.
Bilinen estetik degerleri tamamen diglayarak, malzeme ve mekansal sinirlari asip
disiplinler arasi potansiyelle gelisip dénidsmektedir. Butlin disiplinler; bunu basta
sinema olmak Uzere edebiyat, mimari, resim, heykel gibi alanlarin takip ettigini
goriruz. Heykel alaninda yukarda ornek verdigimiz Marc Quinn yalniz degildir;
batin mekani kaplayan heykelleriyle Ernesto Neto, devasa hiper gercekgi
calismalari ile Rom Mueck, metafizigi sorgulayan heykelleriyle Johan Tahon, muhalif
politik gorusleriyle Ai Weiwei ve daha birgok heykeltiras sayabiliriz. Ai Weiwei gugli
sunumlariyla sanat dinyasinin en gugli 100 ismi arasinda yer alir. Sanatginin
kavramsal sanat, mimari tasarim, enstalasyon, toplumsal elestiri ve eylem

calismalarinda acik fikrini, cesaret ve enerjisini goruriz.

Sekil 15
Ron Mueck, “Maske 2”, 2001
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Sekil 16
Ai Weiwei, “Han Hanedanligi’'na ait Vazoyu Diisiirmek”, 1995, U¢ adet siyah-beyaz
baski, her biri 200 x 190 cm

Gilincel sanatin bir diger radikal ismi ise Wim Delvoye dir. izleyicinin ayni
anda hem nefret edip, hemde sevdigi calismalar Uretir. Avustralya’daki Mona
Muzesi'nin koleksiyonunda sanatginin “Cloaca (digki)” adl galismasi vardir. Bir
makine muizenin gatisina 6zel olarak tasarlanir, iki yilhk bir galismanin sonucunda
“Cloaca Professional (Digki Makinesi)” eserini olusturur. Delvoye’nin bu serisinde
sindirim sisteminin mekanik bir iz disumu yer alir. Mona’daki enstelasyon diskilama
surecinin devam edebilmesi icin muze gorevlileri tarafindan hergin besleniyor.
Muzenin favori sanatgisi Wim Delvoye, popliler Kiiltiirle savagsmaktansa onu kavra
ve cigne diyerek sanat anlayisini belirtiyor. Calismalarinin gogu beden odakl olan
sanat¢l domuzlarin Gzerine dévmeler yapiyor ve dogal kosullardan élen bu dévmeli

hayvanlarin derilerini gergeveletiyor. '

78 Artam Global Art, “Eski ve Yeni Sanat Miizesi'nde Wim Delvoye Sergisi”, Artam Global Art,
sayi1:15, Ocak 2012, s.40
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Sekil 17
Win Delvoye, “Digkilama Makinesi”, 2010, Karigi teknik, 275 x 710 x 175 cm

Sonunda yeni medya sanatlari kilttrel baglaminda muzeler tarafindan da
dikkate alinmaya baslandi. Son vyillarda projed4lelgiz Muizesi, Borusan
Contemporary, Arter, istanbul Modern gibi cogu sanat kurumu, galeri ve cagdas
merkezi, dijital sanata karsi farkindalik kazanmis ve yeni dénemin sanat eserlerini

koleksiyonlarina almaya baglamislardir.

Fotograf sanatgilarindan Andreas Gursky, modern zamanda tam da icinde
olunani tespit edip, bu noktanin Uzerine giden sanatgilardan biridir. Eserlerinde
insanlardan, nesnelerden, canli veya cansiz her gesit varliktan olusan yiginlari
fotograflayan sanat¢i, bu fazla blyimus dinyanin, hesapsizca ¢odalmis her seyin
s6zsuz elestirisini yapar. Her karesinde var olan sonsuzluk, insan ruhunu rahatsiz
edecek, baglarindan koparip, huzursuz kilacak bir sonsuzluk; nesnelerin, kitlelerin,
yidinlarin, binalarin, AVM’lerin, fabrikalarin, insanin kendi eliyle, kendini ezecek
boyuta getirdigi seylerin sonsuzlugu. Gursky, bu goruntilerle kiresellesen dinyayi,
yayilan, buylyen kuresel tuketim Urunlerini, insan icadi olup insani kargisinda
gugsuz birakan her turld olugsumu elestiriyor. Bu buyume, gogalma ve gug¢ gosterisi
icinde aslinda insanin tiikettigi seyin kendi giicii oldugunu belirtiyor. '"®

179 Tugba Gurkok, “ Andreas Gursky Sergisi- Cagdas Sanat Tartismalar”, Rh+ Sanart, sayi:42,
Temmuz-Agustos 2007, s.71
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Sekil 18
Andreas Gursky, 99 Cent, 1999, fotograf

Ote yandan; dijital dénem, bir iletisim yaratmig; bilginin yayilmasini,
paylasiimasi ve glncelligi baglaminda cografi, kiltrel, politik ve benzeri alanlarda
genis olanaklarin  6ninld agmayr saglamistir.  Dijital slre¢, gergekligi
kabulleniglerimizin 6tesinde farkli yontem ve okuma bigimleriyle yeniden
sorgulamaya yodnlendirmektedir. Sanat ve bilimin i¢c ice gectigi teknoloji odakh
ortamini yoénlendirdigi yeni medya ortami igcindeki dnemli ¢iktilardan biri olan dijital
sanat ve bir alt ¢iktisi olarak sanal gergeklik ortami ve sanati, yeni kavram ve ifade
bicimlerinin olusum ve Urline dénlsim alani olarak cesitli olanaklar sunmaktadir.
Buna Burak Arikan’i 6rnek verebiliriz. Arikan, makinelerin ve insanlarin etkilesimiyle
blylyen agh sistemler yaratiyor, isleri ag bagl ekonomik, politik ve kultirel
surdurulebilirlik konularini ele aliyor. Sanatgi bazen statik ag diyagramlarinin dijital
baskilari olarak, bazen de etkilesimli a§ sistemleri olarak galigiyor. iglerin temel

pargalarini yazilan kod, kullanilan veriler, protokoller, islemsel tarifler olusturuyor. '*

'8 Burak Arikan, “00010 10101 10010 00001 01100=Burak”, Artam Global Art, sayi:15, Ocak
2012, s.96
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Sekil 19
Burak Arikan, “Kasildi ve Genisledi (Tansiyon Serisi, No. 3)”, 2007-2010, dijital baski

Gunumuzin ¢ogulcu sanat ortaminda hemen her seyi sanat nesnesine
donustiren diger sanatgilardan biri de; birbirinden farkh tekniklerde Urettigi video
galismalariyla Nil Yalter dir. Nil Yalter imge, metin ve nesnelerden olusturdugu
isaretler sisteminin sunumunda desenler, kagit yada deri Uzerine resimler, video,
fotograf ve oOzellikle ¢ok gesitli gorsel ifadeleri ve renkleri bir araya getirdigi,
bilgisayar destekli grafikten yararlanir. Ramazan Bayrakoglu ise c¢alismalarini
kumas, dikig, pleksiglas gibi farkli 6gelerden olusturur. Bu guruba Ayse Erkmen,
Murat Germen ve Canan Tolon gibi sanatgilari da ekleyebiliriz.

L AP Ay l i
Sekil 20
Ramazan Bayrakoglu, “Sylvia” 138 x 232 cm, Tuvale gerilmis dikisli kumas
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Sekil 21
Nil Yalter, “Harem”, 1979, siyah-beyaz

Son olarak gorsel efekt sanatgisi Mahir Yavuz'dan s6z edelim. Mahir Yavuz,
Futurelab medya sanatlari ve mimaride ylz yuze gelen kulturler Uzerine galisan
Yavuz; New York, Linz ve istanbul arasinda kiiltiirler arasi calismalar siirdiiriirken
¢6zim odakl alternatif bir platformu siddetli bir akisi olan giindelik verilere geviriyor.
En dnemlisi Newknitter (yeni Ortcu) Yavuz yenilikgi veri gorsellestiren projesi ile
insanlarin karsilikli etkilesimlerini haritasini ¢ikariyor. Sanatta kinetik bir uyariciya
tepki olarak yapilan hareket baglantilari mimkin kiliyor. Kinetik 3D hareketleri
yakaliyor, sezgisel bir kontroll tetikliyor ve bunu sanat gerceklige tercime ediyor.
Gergek zamanda Ugboyutlu nesneyi (yapisal i1sik teknolojisi ile g¢alisan, yansitilan
Isik motifleri ile nesnenin hareketini) yakalayan, tarayan ve élgen bir teknik. Sezgisel
teknoloji; ses tanimlamasi, dokunma, g6z tarayici, vicut dili gibi durumlari ele aliyor.
Bu teknoloji rastgele hareketleri, sonsuz cesitlemelerini kullanip, bunlari akilci ve
kontrol edebilir hale sokuyor. '®

181 |_esslie Riggs, “Sonsuz iligkiler: Ars Electronica Futurelab”, Artam Global Design, sayi:16, Subat-

Mart 2012, s.69-71
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2009 yilinda FWF, Avusturya bilim fonu, Ars Electronica Futurelab olarak
adlandirdigi bir alt program yaratti. Bu program, sanatsal arastirmaya adanmis tek,
akademik olmayan ve bilimsel kabul edilen bir program. FWF’nin amaci saf bilimsel
yontemleri dengelemek icin arastirmaci sanatgi fenomeni kesfederek bir i¢ gorl
kazanmak. Medya sanatgisi, koreograf ve besteci Klaus Obernaier, ¢ yillik bir FWF
bursu kazanip, futurelab ile ortaklasa performansa dayali sanatlar ile ilgili
futurelab’de calisma hakki kazandi. (ST) Age of Partycipation’da Le Obermaier
sezgisel teknolojiyi Lgor Stavinsky’nin “Le Sacre Du Printemps”ini sahnelemek igin
kullandi. Futurelab interaktif gorsel teknoloji ile Obermaier’in, Stavinsky’'nin yliksek
gerilimli partisyonu icin yapti§gi koreografisini sahnelenisini butlinlestirmistir.
Obermaier’in sahnelenmesinde miuzikal durtller, stakato ritimlerde tutkulu bir sekilde
dans eden Julia March gibi danscilarin hareketlerinin gercevesini olusturuyor. Sahne
akici bir 1zgaranin, dalgalanan siyah bir manzaranin éninde duran sanal bir yapi
olarak karsimiza cikiyor. Gegen her jest, March’in bedenine yerlestirilen 1sik alicilari
ile hareketlerini yeni bir beden diline donustirtyor. Kollarinda bulunan uzatmalar
abartili, uzayli bir yaratigin minik pargalarina donusuyor. Anlik olarak, bedeni insan
bedeni gibi degil, dans hareketin kendisi, beden birlesen gercekliklerin arasinda

saliniyor. '#

Son olarak Guido Casaretto CGlI teknolojisiyle Urettigi calismalarinda, film
endustrisi tarafindan doga Ustinin gorsellestiriimesinde kullanilan bir medyumu
minimallestirerek inceliyor. En basit beden hareketlerini gergeklestirirken

gbrdugumaz figurlerinin hepsi tek bir prototipin varyasyonlari olarak dretilmistir.

¥ ¥.a.g.e.,s.72
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Guido Casaretto, 2012, 115 x 160cm, CGI baski

Yeni medya sanatinin sunum sekli genel olarak “mobil” yada “yerinde”
olmaktan; projeksiyonlar, bilgisayarlar, ekranlar, DVD’ler (oynaticilar) bunlarin
disinda, cep telefonlari, palm, pilot -kisisel cep bilgisayarlari, sensérler ve
mikrofonlarla kaplanmis Global Positioning System (Gps)- kisisel kuresel
konumlama sistemi yada kablosuz aglarla mekana baglanti saglayan araclar, sanat

uretimlerine erisim ve sunum olanaklari saglamaktadir.'®

Fiziksel mekanin yeniden sekillendiriimeye uygunlugu ve farkli goéruslerde
tasarlanabilmesi, dijital sanat uUretimlerinin sergilenmesinde belirleyicidir. Yeni
medya sanat Uretimlerinin fiziksel bir alanda kurulmasinda, mekan olguleri,
uyumsuzluk, geniglik, 1sik gibi degiskenlik gobsteren mekansal o6zellikler her
defasinda farkli yorumlarla sekillendirilebilir. Sonug¢ olarak, klasik ve geleneksel
sunumlar yapan mekanlarin hemen hepsi teknoloji sayesinde degisim gdsterip,

saydam ve esnek, degisebilir sunumlara evrilmigtir.

'8 Yicel, a.g.e., 5.37
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SONUG

Yirminci ylzyildan itibaren teknoloji &nceki yUzyilllara gore
durmaksizin gelismektedir. Bu gelismeler, yasamimizi, yasam bicimlerimizi,
fizyolojimizi tmuyle etkilemektedir. Gelismeler yasamimiza ve yagantimizin igindeki
her seye hiz kazandirmaktadir. Bu hiz teknolojinin daha fazla ve hizli geligmesini
saglarken beraberinde de her seyi hizla tiketmemize neden olmaktadir. Gegmisten
buglne kadar hiz ve teknolojik gelismeler her alanda oldugu gibi sanati da etkisi
altina almistir. Sanat da bu hiz ve teknolojinin etkisinde kalarak tim dengelerin
degismesine yardim ve taniklik etmektedir. Perspektif, Kibizmle birlikte, Batrnin
tasarim tarihinde, perspektifin neredeyse 800 yil egemenlik sireci parcalanir.
Bakma bakilma yasalar tersyuz edilerek, yapitin merkezinin yerinden oynadigina
taniklik edilir. Bu durum beraberinde temsil problemini de giindeme getirir. Butin bu
sure¢ sonrasinda, 6zellikle de teknolojik gelismelerin sonucunda imgenin temsili
bagka araclarca Ustlenmeye baslanir. imge ve tekniklere ulasim kolaylasinca
resimde; pastis, similasyon, metafor, alegori, alinti gibi yaklagimlar yayginlasip, her
turll malzeme ve teknik de bir arada kullanilinca dislnsel yapisal buttnlik yitirilmis
olur. GUnUimuz sanatinda butun tarzlar ve turler, farkli kaynaklardan imgeler, ayrik
anlamlar yan yana, Ust Uste kullaniimaya baslar. Bu genellikle anlatiimak istenenin
belirsizligine, anlatimci yan unsurlarin ¢oklugundan kaynaklanan ana fikirden
sapmalara neden olurken, konu, igerik, ydntem, bigim, kavram acisindan bir

karmasa yaratir.

Yirmibirinci ylGzyil bigimleri parcalayan yoénlyle de dikkat ceker. Hayat
yiksek bir hizla ve her zamankiden daha hizli degisir. Insanlarin, biyolojik
yapilarindan Ulkelerin sinirlarina  kadar neredeyse her bigim pargalaniyor.
GlUnumulzde, gunlik yasam mukemmel bir yayginliga ulagan goérintu genellikle
temsilin temsili olan elektronik medya araciligiyla estetize edilir. Her yani saran
goruntu ve ses, esi gorulmemis bir Olcide bireysel anlamdan yoksun bir bosluk
yaratmigtir. BOylece sanatgi ile izleyici arasindaki ayrim, yani estetik deneyim ile
gercek deneyim arasindaki kesin kopusu yansitan sinir ortadan kalkmistir. Bu
durumda go6rintiyl mikemmel bir kopya olarak cogaltmaktadir; bir yandan
gergeklikten uzaklasma ve manipilasyon, 6te yandan sonsuz estetik ve deneyim

gosterisi.
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Dengelerin degismesine kadar tasididi anlamiyla sanatin bittigine dair
gérigler vardir. Artik sanat bu dénemin &zelliklerini icinde barindirarak farkl bir
surece girmistir. GUnuimuz ¢ogdulcu sanat ortaminda da sanat, déneminin batin
olanaklarini gergedi simile eden ve onun yerine gegen imge ve kodlarla hipergercek
bir uzamda ve hiz-mekandadir. Yuksek teknolojinin sagladigi farkli bir estetik
anlayigla ge¢mis ve glncel her gesit imge ve bigimleri kullanarak, farkli okumalar
getirmistir. Yasamin kendisini dahi bir malzeme gibi kullanip, oyunlastirarak, ¢ok
malzemeli, teknolojik ve teknik Uretimlerin yapildigi yeni bir sirece girmistir. Bu
surecte kirilan estetigin destegini alarak nesne ve malzemede sinir tanimayan sanat
bunu butin disiplinlere yaymistir. Bilinen estetik deerleri tamamen dislayarak
malzeme ve mekansal sinirlari asip disiplinler arasi potansiyelle sanatin kapsami da
durmadan geniglemektedir. Teknoloji ve teknolojinin sundugu olanaklar yirmibirinci
yuzyllin sanatsal kodlarini yaziyor ve ifade araclari geleneksel yontemlerin ve
beklentilerin ¢ok dtesine gegerek yol almaktadir. Futurelab, hareketi, iliskiselligi ve
buglindn hizini yansitiyor. Bugln artik her sey hareket halinde ve Futurelab’den
cikan hareket ediyor. Gorlntu Uretim teknolojisinin birbirini tamamlayan manuel,
elektronik ve dijital olmak Uzere farkli dénem ydntemlerinin bir arada kullaniimasi,
sanatcilar igin 6zgur alanlar yaratmistir; teknolojik ve toplumsal ilerlemeler, yeni olan
ile Gst anlati tanimlari sanatgiya yeniden goérintinin ne’ligini sorgulama ve teknoloji

ortamina kugkuyla yaklasabilme 6zgurlugu getirmigtir.

Virilio, motorun sanati statik plastik sanatlarin Ustiinden gecerek
plastik sanatta bir seylerin geri donllemez bir sekilde kaybolmasini saglayarak,
plastik sanatlarin kazaya ugradigini dugunur. Ayrica bir ¢carkin dénebilmesi igin sabit
bir eksenin olmadigini sdyler. Baudrillard icin ise, sanat artik sanat adina bir sey
kalmadidi icin degil, ¢cok fazla sanat oldugu igin O6lir. GUnumulz sanati iginde
barindirdigi kosullar ve olanaklariyla kendi ¢agini yagarken asil sorunu sabit ekseni
bulabilmektir. Kaybettigi aura’nin yerine koyabilecegi seyi aramalidir. Sanat, yeni dil,
yeni metaforlar, gergekligi kurgulamada yeni yollar ve kendimizi yeniden

tanimlamada yeni aracglar aramalidir.
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Yiksek Lisans Tezi olarak sundugum Hiz Kavrami ve Teknolojik
Gelismeler Baglaminda Giiniimiiz Sanati adli ¢alismanin, tarafimdan, bilimsel
ahlak ve geleneklere aykiri dusecek bir yardima bagvurmaksizin yazildigini ve
yararlandigim eserlerin kaynakgada gosterilenlerden olustugunu, bunlara atif

yapilarak yararlaniimis oldugunu belirtir ve bunu onurumla dogrularim.
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OzZET

Hiz ve teknoloji basindan beri karsilikl iligki i¢cinde bir birlerini var
etmislerdir. Bu tez c¢alismasinda giinimiiz sanatinda hiz ve teknoloji
baglamindaki yasanan siire¢ arastiriimis ve orneklendirilmistir. Sanat da hiz
ve teknolojik gelismeler sonucunda yasanan ilk 6nemli kirilima noktasi,
fotograf makinesinin kesfiyle baslayan temsil sorununun yasanmasi ve
ekranin yuzeysel sanalliginda temsil, estetik ve imgenin dagiimasiyla
perspektifin dagilmasi, bigcimin parcalanmasini beraberinde getirmistir.
Pisuar’la baglayan hazir-yapit’in sanata doniismesi sanatin gelisim surecini
hizlandirmig, sanat malzemesinin gesitliligini arttirirken sanatin 6zgunluagunin
ve halesinin kaybolmasina neden olmustur. Artik sanat yticeligini yitirmis,
hergseyin sanat olabilecegi ve sanat, telafisi mimkun olmayan bir bosluga
tanikhk edecegi doneme girmistir. Teknolojik gelismeler, yasadigimiz yuzyil
gorsel bombardimana tutarken duyularimiz arasindaki oranlarin degisimine
neden olmustur. Bu goérsel, isitsel bombardimanlar her seyin hizl
yasanmasini ve tiiketilmesini saglarken bellek yitimi yaratmistir. Hiz ve
teknolojinin motoru plastik sanatlarda bir seylerin geri dondiiriilemez sekilde
kaybolmasina neden olmustur. Sanat, hiz ve teknoloji karsisinda kendini
yenileyememis, motorize olan imgede, algi, odak, perspektif kalmamistir.
Boylece tim bunlarin sonucunda sanat bir kazaya ugramis ve bu kaza
sonrasinda baslatmis oldugu siire¢ ele almistir. Glinlimizde sanat yapmak
ozgir, zor, bir o kadar da sancili bir siirece girmistir. Bu tez ¢alismasinda, bu
suirecin hiz ve teknolojik 6zellikler baglaminda c¢esitli sanatgilarin galismalari
orneklendirilmis ve irdelenmistir. Bu saptamalardan sonra ulasilan sonug; bu
denli hizli ve ileri teknolojik gelismelerin disinda kalmak giin gectikce
imkansizlagsmaktadir. Cagimizin olanaklari gogulcu sanat ortamini ve sanat
uretiminin cgesitliligini attirmistir. Ancak sanatginin yapmasi gereken; kendi
c¢aginin imkan ve kosullarini degerlendirmek, sanatin gliniimiize kadar siire
gelen birikiminden faydalanmak, gliniimiizde sanat adina yapilan ¢alismalari
takip etmek, arastirmak, ¢cok¢a diisiiniip uygulamak ve bunu yaparken kendi

gerceginden gegerek samimi olmaktir.
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ABSTRACT

Speed and technology have been creating each other in a reciprocal relation
since the very beginning. In this thesis study, the process in our today’s art
experienced within the context of speed and technology had been researched and
sampled. The first breaking point experienced in the art as the result of speed and
technological developments was the representation problem, having been started
with the invention of photograph machine, and brought the fragmentation of figure
and dispersion of perspective, along with the dispersion of representation, esthetic
and image in the superficial virtuality of display units. Transformation of ready to use
products into art, starting with pissoir, had accelerated the development process of
art and increased the diversity of materials used in art, but it caused to the loss of
individuality, genuineness and aura of the art. Nowadays, art had entered into a new
age, where art lost its greathess and where everything can be art, therefore art had
entered into a new age, where an irrecoverable emptiness will be withessed.
Technological developments create visual bombardment in the century, in which we
are living and caused to the change of proportions between our sensations. While
these visual and audial bombardments have been making it possible to experience
and consume everything speedily, it also created amnesia. Engine of speed and
technology caused to the irrecoverable loss of something in the plastic arts. Art could
not have been able to renew itself against the speed and technology and there do not
remain any perception, focus and perspective in the motorized imagine. Accordingly
and as a results of all of these, art had been exposed to an accident and the process,
which had been started after this accident, is considered herein. Making an art is free
and hard nowadays and had entered into a very painful process. In this thesis study,
this process had been sampled with art-works of various artists and examined within
the context of speed and technological features. The result obtained from these
determinations and studies showed us that staying out of the speedy and advanced
technological developments becomes more impossible day by day. Opportunities and
possibilities of our age widened pluralistic art environment and increased the
diversity of artistic production. However, what an artist should do, is to review and
evaluate the opportunities, possibilities and conditions of his/her time and age, to
become aware accumulations of art, which survived until today and to follow and
research the works accomplished in the name of art in our today’s world and to think
a lot and to apply and to become sincere, while doing these, passing through our own

reality.
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