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OZET

YIRMINCI YUZYIL RESIM SANATINDA GUC ve ANAFILAKSI

[brahim YILDIZ

Resim Anasanat Dali
Anadolu Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisii, Haziran 2020
Danisman: Prof. Leyla VARLIK SENTURK

Yirminci yiizy1l sonrasinda 6zne olarak sanatci, kendi var olus giiciinii sanatsal
yaratim ve tretimleriyle iliskilendirmis, yasama dair varlik sorunsallarini bu diisiiniis
tizerinde olusturmustur. Sanatin ne oldugu ve sanat¢inin kim oldugu elbette ¢okca
tartisitlmis ve yorumlanmistir. Ancak bu sorgularin bir ucunun hatirlayrs edimi olusu
(yani biligsel olusu), bu konu hakkinda bir¢ok disiiniirii sanat ve bellek iliskisine
vardirmistir. Bu baglamda en ilksel bigimiyle insanin iz birakisindan baslayan ve sanat
yapmaya evrilen siireg, insanliga dair bir bellek yoklamasi olarak irdelenebilir. Boyle bir
yaklagimla da sanatgiy1, yasami tarihin satir aralarina kaydeden bir vakaniivis olarak
gormek dogru bir yaklasim olacaktir. Insanlik tarihinin dilsiz kaydedilmis izi siiriilebilir
bu kayitlari, zamansiz bir sekilde duyumsanabilmektedir. Insana dair bu duyumlar,
kuskusuz 6zneler arasi bir etkilesim sonucu belirmistir. Dilin bile 6tesine gegen bu
duyum, tam bir 6zgiirlesme alani olarak sanatginin etkinlikleri ve eserlerinde belirir.
Boyle bir diisiinme tarziyla sanat olgusu da O6znenin sanatla etkilesimi arasinda
sorgulanmalidir. Bu etkilesimler, giic ve anafilaksi kavramlariyla iliskilendirilmis, bu
tezde ileri siirlilecek iddialarin ve kavramlarin ¢atilarinda ya da koklerinde aranmistir. Bu
tezin arastirma konusu olarak, gii¢ ve anafilaksi arasindaki benzerlik ve farkliliklarin
arastirilmasi tercih edilmis, bu iki kavramin oOzellikle resim sanatindaki Ornekleri
lizerinden ortaya konan sav ispatlanmaya calisilmistir. Bu dogrultuda sanatgilarin
tiretimlerinde bu iki kavramin izleri aranarak sanat tarihindeki cevaplar bulunmaya

calisilmigtir.

Anahtar Sézciikler: Giic, Anafilaksi, Bellek, Iz, Resim.



ABSTRACT

POWER and ANAPHYLAXIS in PAINTING in 20" CENTURY

[brahim YILDIZ

Doctorate of Fine Arts
Anadolu University, The Institute of Fine Arts, June 2020
Advisor: Prof. Leyla VARLIK SENTURK

After the twentieth century, the artist, as the subject, associated his existence
power with his artistic creations and productions, and formed the problematic issues of
life on this idea. Of course, what art is and who the artist is has been widely discussed
and interpreted. However, the fact that one end of these queries is the act of recollection
(that is, it is cognitive) has brought many thinkers about this subject to the relationship
between art and memory. In this context, the process that started with the trace of human
in its most original form and evolved into art can be examined as a memory poll of
humanity. With such an approach, it would be a correct approach to see the artist as a
historiographer that records life between the historic lines Mute recorded traces of human
history can be follow in wake, these records can be felt in a timeless manner. These
sensations about human beings have undoubtedly emerged as a result of interaction
between subjects. This sensation that goes even beyond the language appears in the artist's
activities and works as a real field of liberation. With such a way of thinking, the
phenomenon of art should also be questioned between the subject's interaction with art.
These interactions have been associated with the concepts of power and anaphylaxis and
have been sought at the roofs or roots of the claims and concepts to be put forward in this
thesis. As the research subject of this thesis, it was preferred to investigate the similarities
and differences between power and anaphylaxis, and the argument put forward through
the examples of these two concepts in the art of painting was tried to be proved. In this
regard, the traces of these two concepts were sought in the productions of the artists and
answers were tried to be found in the history of art.

Keywords: Power, Anaphylaxis, Memory, Trace, Painting.
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ETIiK ILKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI

Bu tezin bana ait, dzgiin bir ¢alisma oldugunu; ¢alismamin hazirlik, veri toplama,
analiz ve bilgilerin sunumu olmak {izere tiim agamalarinda bilimsel etik ilke ve kurallara
uygun davrandifimi; bu ¢alisma kapsaminda elde edilen tim veri ve bilgiler igin kaynak
gosterdigimi ve bu kaynaklara kaynakcada yer verdigimi; bu ¢alismamn Anadolu
Universitesi tarafindan kullanilan bilimsel intihal tespit programryla tarandigim ve higbir
sekilde “intihal igermedigini” beyan ederim. Herhangi bir zamanda, ¢aligmamla ilgili

yaptigim bu beyana aykirt bir durumun saptanmas: durumunda, ortaya ¢ikacak tiim ahlaki

(Imza
fbrahim YILDIZ

ve hukuki sonuglan kabul ettiimi bildiririm.
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1. GIRIS

Yeryiiziinde yasamin bagladigi donemden bu yana, gegmisin bir bakima gostereni
olan izler, gegmisin okunurlugunu olanakli kilan temel inceleme alanlar1 olmustur. Yagam
dongiisii ve bu yasama ickin olan her seyde oldugu gibi, siiregelen bu dongii i¢inde
karsilikli etkilesimler, varligi bir olus olarak diistinmeye olanak sunar. Biitiin bu var olma
slireci nesne ve canlilarin ardinda biraktigi izlerde yani kalintilar iizerinde ge¢misten
kalan ve bilgi barindiran her seyde oldugu gibi okumalar yapilabilir, izler siiriilebilir.
Nitekim, fosiller ya da jeolojik izler, bu okunabilir kalintilara 6rnek teskil edebilir. Bir
taraftan kozmik olgekte, etkilesimler sonucu ortaya ¢ikan maddenin gegmise doniik izi
stiriilebildigi gibi, diger taraftan insanin yeryiiziindeki izi de ge¢misin merak edilen
yonlerini ortaya ¢ikarabilir. Kozmik 6l¢ek bir yana birakilirsa 6rnegin, yirmi bin yil
oncesine ait insanlarin biraktig1 ayak izleri, gegmis ve gelecek arasinda okunabilir bir
kopriiniin varligina isaret olarak ileri stirtilebilir. Bir bagka ornek, diinyanin yapisinin
degisimi ve bu degisimlerin biraktig1 fiziksel olusumlar, bilim diinyasinda milyonlarca
yil onceki diinyanin nasil bir yer oldugu konusunda bilgi veren kaynaklar olarak
gosterilebilir.

Insanm neden iz biraktig1 sorusuna elbette bircok agidan cevaplar bulunabilir.
Ancak, bu cevaplardan biri tizerinde durmaya deger, meraki cezbeden bir konu olarak
goriilmiistiir. /z birakma davranis1 bilingli bir davranis olarak var sayildiginda, bilginin
zamansal bir aralikta iletisini olanakli kilmaktadir. Bu tasinabilirlik, ayn1 zamanda
gegmisle gelecek arasindaki zaman araliginin bir iletisi® olarak algilanmalidir. Nitekim,
insanin yaraticilik davranisinin yiizeysel bir ¢6ziimlemesi yapildiginda bile, sanatin buna
benzer bir islevinin oldugu ve yasamin gerisinden bakarak okunabilecek izler birakmayla
basladig1 goriilebilir. 11k insanlarin bilingli ya da bilingsiz olarak ardinda biraktiklar1 izler

ve bunlarin yani sira yumusak zeminlere uyguladiklar yalin ¢izimler ve magara resimleri,

! Yaklasik yirmi bin yil 6nce Avusturalya New South Wales’de sulak bir alanda bes avci insanin ayak izleri
kesfedildi. Bolgedeki camurlu alanda bir gocuk, bir de topal bir insanin ziplayarak yiiriidiigiinii isaret eden
kanitlar bulundu. Aborjinlerin erken atalari ¢oktan yok olmuslardi. Ama onlarin gegis izleri bugiin Mungo
Ulusal Parki’nda, Broken Hill’in yaklasik {i¢ yiiz on bes kilometre 6tesinde goriilebilir. Diinya mirasi
Willandra Goller Bolgesi’nde kum tepelerinin arasinda 700 fosil ayak izi bulunmaktadir. Bunlardan 400
tanesi 23 parca halinde gruplandirilmustir. Tlk izler 2003 yilinda Mary Pappen Jr. isimli geng bir aborjin
kadin tarafindan bulunmustur. Ayak izi fosillerin bize gosterdigi iizerine tek bacakli bir adam da
bulunmaktadir. Bununla beraber ayak izlerini birakan insanlar iyi birer kosucu olabilirler. Aborjinlere
gore bu ayak izleri gosteriyor ki atalari ne altmig bin yil 6nce ne de yirmi alt1 bin y1l 6nce gdllerin
kurumasina denk gelen bir donemde yok olmustu, bu izler onlarin daha ge¢ bir donemde yok oldugunu
gosteriyor. (Markey, 2006).

2 Belki bu nedenle tarih dogrusal bir alg1 yerine hacimsel bir algiyla diisiiniilmeli, adeta fenomenleri bir
kehribar i¢inde dondurulmus anlar olarak incelemelidir.
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insanin yasayisi ile ilgili en ilksel* metinler (okunabilir iz tasiyan her 6rnek) olarak
degerlendirilebilir. Tiim bunlara ek olarak insanin kendi yasam deneyimlerine iligskin
yaptig1 kazimalar, ¢izimler veya boyamalar, hatta ii¢ boyutlu nesneler sanatin baslangig
noktasi olarak isaret edilir. Bu noktada sanatin yapildigi donemin kosullariyla birlikte
bilingli birakilan izler oldugu diistiniiliirse, sanatin bir yaratim davranisi olan ¢izgi
icerisinde barinan bilgi oldugu ileri siiriilebilir. Bu bilgi birikimi, insanin diisiinme
ediminin baslangicindan simdiye dogru bir zaman dilimi olarak diistiniildiigiinde, bunun
insanlik tarihinin genis 6l¢ekli bellegi oldugunu 6ne stirmek yanlis olmayacaktir. Bunun
yaninda bellek ve iz beraberligi de insan igin birbirine eklemlenen iki kavram olarak
distiniilebilir.

Oncelikle diisiinme edimi dogrudan bellekle ilgili iken, var olus iz ile
iliskilendirilmektedir. Fakat bellegin de izlerle olustugu dikkate alinirsa, var olusun kaniti
diistinme ediminden 6nce hatirlamada, baska bir deyisle bellekte bulunabilir. Dolayisiyla,
Descartes’in kuskulanma edimi iizerinden yola ¢ikarak 6ne siirdiigii “Cogito ergo sum”
onermesi su sekilde yeniden yorumlanabilir; Insanin diisiinebilmesinin én kosulu
hatirlamasidir. Diisiiniis ve var olusun bellek ve izle olan iliskisi de belki de insanin
hatirlama ve hatirlanma ihtiyacindan dogmustur. Nitekim iz birakmanin ardinda yatan
temel yoOnelim; insanin Oliimle iliskisi ve Olisiini gdbmme davranist {iizerinden
anlasilabilir.

Insanm iz birakma davranisini anlayabilmek icin insanin hatirlayisim ve bu istencin
nedenlerini anlamak gerekir. Insanin hatirlayis edimini Platon’dan Aristoteles’e, Aziz
Augustinus’a, Kant’a, Bergson’dan Husserl’e kadar hatta yirminci yiizyil filozofu olan
Paul Ricoeur’a kadar her ¢agda bir¢ok diisiiniire vardirmak miimkiindiir. Ricoeur (2005),
iz kavramin1 temelde ii¢ ayr1 kullanim olarak birbirinden ayirir. Bunlarin ilki, noral
bilimlerde ele alinan kortikal izler; ikincisi, duygu izlenimlerinin ve carpici olaylarin
etkisiyle olusan zihinsel izler; ii¢iinciisii ise 6zel veya halka agik arsivlerde korunan
belgesel izlerdir (Ricceur, 2005, s. 112). Bu izlerin ilkini biyolojik ya da tibbi alanlarda
incelenebilen néroloji bilimi alanindaki izler olusturur. ikinci kullanim, insanin duygu
durumlariyla iliskili hatira ya da an1 olusturan izlerdir. Son kullanim ise belgesel izler yani

maddelerin iizerindeki izler; edebiyat ve sanatta goriildiigii tizere insanin biraktigi izler ya

¥ Burada da ilkel ve ilksel kelimeleri arasinda anlam niiansina dikkat gekmek gerekli olabilir. flkel kelimesi
genellikle bahsedilen zamandan daha eski bir olguyu isaret eder genellikle. Vurgusu birinci el anlamindan
¢ok zamani ge¢mis anlamini tagir. Oysa ilksel kelimesi ile olgunun beliris 6nceliginin vurgusu daha
anlagilir hale gelmektedir.



da fiziksel etkilesimler sonucu maddelerin biraktigi izler bu tanim igerisine dahil
edilebilir. Ricoeur (2017), iz kavrammin ne belgesel ize ne de kortikal ize
indirgenemeyecegini sdyler. Ciinkii bu izlerin her ikisi de bilincin diginda varlik gdsteren
izlerdir. Dolayisiyla bilincin bu izlerle organik bir iligkisi olmadig1 igin bu izlerin biling
dis1 izler oldugu sdylenebilir. Baska bir deyisle kortikal izler kisisel biling disinda; fiziksel
izler ise kolektif biling disinda konumlandirilabilir. Bu sekilde diisiinerek kortikal iz
kisisel bellek ve unutusla iliskilendirilebilirken, fiziksel (bir madde iizerine yazilmis-
cizilmis) iz* ise kolektif bellek ve kolektif unutuglarla (tarih, kiiltiir, sanat gibi)
iliskilendirilebilir. Ote yandan iigiincii tiir iz olan ruhtaki izlenim-duygulanim ise
dogrudan bilingle ilgili oldugu i¢in hatirlayisla iligkilidir.

Basit bir ¢izginin anlamsal iliskiler zincirine girerek bir seyi aktarabilmesi kulaga
biiytilii bir seymis gibi gelse de insanin binlerce yildir kullandigi bir yontem olmustur. Bu
iliski sistemlestikce yaziya, 6zgiirlestikge sanata evirilmis bir iligki olarak kavranmalidir.
Insanin, duyumsadig: seyleri sadece izler olusturarak anlatabilmesi belki de onu diger
canlilardan ayiran en belirgin Ozelligidir. Bu 6zellik® ise insanin hatirlayabilmesi,
hatirladigin1 kayit altina alabilmesi ve bunu ifadeye doniistiirebilmesi davranisidir.
Eduardo Galeano’nun “resim ¢izme sanati” baslikli dykiisiine bagvurmak, insanin bu
kayit altina alma becerisini ya da iz birakma ihtiyacin1 vurgulamak igin hatirlatici bir

metin olacaktir.

Korint Korfezi'ndeki yataklardan birinde yatan bir kadin odun atesinin 1518inda uyumakta
olan agiginin profilini seyrediyor. Adamin gdlgesi duvara vuruyor. Asig1 su anda kadinin
yaninda yatiyor, ama gidecek. Safak vakti savasa gidecek, 6liime gidecek. Ayni zamanda
duvardaki golgesi, onun yolculuk arkadasi da onunla birlikte gidecek ve onunla birlikte
Olecek. Su anda heniiz gece Kadin korlarin i¢inden yanst yanmis bir odun pargasi aliyor ve
duvara goélgenin konturlarini ¢iziyor. Bu cizgiler gitmeyecek. Kendisini kucaklamayacaklar
ve o bunu biliyor. Ama en azindan gitmeyecekler (Galeano, 2010a, s. 58).

Galeano’nun bu Oykiisii, ¢izginin ya da ¢izme davranisinin bellek ve anlamla
iliskisini giiclii bir dille vurgular. Insanin bellekle olan biyolojik iliskisinin disinda olan
bu bag, ilk akla gelen Ornekleriyle, kaya c¢izimleri ya da magara resimleriyle
iliskilendirilir. Burada Insan neden iz birakir? Sorusuna tekrar donerek bu iz birakma

davranis1 daha da detaylandirilabilir.

4 Bir nesne iizerine birakilan iz, 2.1.2. Sanat ve Hakikat iliskisi basliginda, gegmisten degismeden gelen
anlamiyla, Aramice kokenli hakk kelimesiyle agiklanmigtir.

® Genellikle insam diger canlilardan ayiran temel 6zelligin diisinme yetisi oldugu belirtilse de kanimca
yeterli bir ayirim degildir. Nietzsche’nin “nesnelerin duyumsayip duyumsamadigini heniiz kesfedemedik”
dedigi gibi insan diginda diger canlilarin diisiiniip diistinemedigini heniiz kesfedemedik sadece. Bundan
dolay1 insan1 ancak gegmisi hatirlamasi, gelecegi planlamasi gibi biitiinciil davranislar: arasinda duyumu
kayit altina alan yani dil kullanan bir canli olarak diger canlilardan ayirabiliriz.
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Descartes’in “Cogito”’su insanin varligini diistiniisiinde bulur; daha dogrusu insanin
varligini kuskuculugunda bulur. Oyleyse kusku ve korku gibi temel diirtiiler, insanin
yasama igkin varliginin en 6nciil ve koksel davranislar1 olarak diistiniilmelidir. Nitekim
korku gibi birgok davranigin, genellikle canlilarin hayatta kalma olasiliklarini arttiran
temel giidiiler oldugu ileri striiliir. Ayrica korku, insanin yasamla 6liim arasindaki en
ilksel duyumudur. Tam da bu noktada insanin Olen yakinlarini neden gomdiigi
sorgulanabilir. Insan neden &liileri gomer? Insanmn 6liimle olan bu yakin temas1 belki
insanin neden iz biraktig1 sorusundan once diisiiniilmelidir. Bu noktada insanin yasami
hatirladig1 gibi 6liimii de hatirlamak istemis olusu, iz birakmasinin en makul nedenleri
arasinda varsayilabilir. Insanhigin izle olan bu iliskileri -heniiz kesfedilen bulgular
1s181inda- on binlerce yildir ilk elden kiiltiir ve sanatla iliskilendirilmistir. Diger taraftan
bu iz birakis yaklasik son bes bin yildir da yazi olarak varligini siirdiirmiistiir. Insanin
anlam olusturma cercevesinde ¢izgiyi bilingli bicimlendirme yetisi insana ait yeni bir
bellek bi¢imini de beraberinde getirmistir. Boylelikle, iz birakmayla baslayan ve anlam
kazanan bu durum, insanin diisiinme davranisina da katki sunmus, doga karsisinda var
olugsal anlamda gii¢lii bir avantaj ya da iktidar saglamistir.

Her canlinin davranig kokeninde bir aidiyet-egemen olma iligkisi dolayisiyla
varoluslarin devamliligim saglayacak bir gii¢ istenci yatmaktadir. Insan, dogada var
olan potansiyel giiclere kars1 kendi gii¢ potansiyellerini kiyaslamis, Gistiinliigii elde etmis,
gittikge biiyliyen, karmasik hale gelen sosyal guruplar olusturma ve Kolektif caligma
egilimi gostermistir. Bu sosyal yasam basit aile birimlerinden klanlar ve kabilelere, kdyler
ve kasabalara, kentler ve ulus devletlere kadar uzanmistir. Bir arada yasamaya ve kolektif
hareket etmeye yatkinlig1 olan insanin uygar toplumu olusturmasi son bulgulara gére on
bin yillik bir siireci kapsar. Bir arada yasama fikri beraberinde sosyal iliskilerin
tanimlanmasina katki saglarken, kisilerin birey olmasi adina oncii fikirlerin tohumlarinin
atilmasinda da etkili olmustur. On binlerce y1l suren bu gelisim, birgok medeniyetin, dilin,
kiiltliriin ve sanatin dogusuna ve yikimina sebep olmustur. Nihayetinde monarsinin kendi
erkini politik yonetimlerin ellerine birakmasiyla insan, 6zne olma giiciinii kitlesel gii¢lere
doniigtiirmistiir. Kuskusuz biitlin bu doniisim ve diyalektik igerisinde sanatin ve
sanatginin yeri saglamlasmis, yirminci ylizyilda meydana gelen hizli doniisiimlerle sanat,
kavramsal biitlinliigiine kavusmustur.

Dini fikirlerin golgesinde varligini siirdiiren sanat aydinlanma hareketleriyle

birlikte hizli bir doniigiim siirecine girmis, diisiince tarihinde ve resim tarihinde yepyeni



olanaklara kapi aralamistir. Bu siirecte sanatgilar, Kilise ve soylular yerine burjuvalar,
devlet kurumlar1 ya da akademiler ile yakin iliski igerisine girmistir. Bununla birlikte,
aydinlanma hareketlerinin olusturdugu sinif bilinci, toplumda yeni diisiincelere zemin
olusturmus, giderek 6zgiirlesen birey; sanat, felsefe ve bilimle olan iliskisini yeniden
diizenlemistir. Bu siiregte sanatgilar da loncalarin isteklerini degil, kendi varoluslarindan
aldiklar1 gii¢ ile iligkili kendi diisiincelerini sanatla iliskilendirmis, bir anlamda giicii
kendi eline gecirmistir. Bireylesme yolunda yeni adimlar atan ressamlar, kendi 6znelerini
sanatlarinin merkezine koyarak yeni yaklasimlar gelistirmistir. Boylelikle 6zgiirlesen
sanatci, Romantizm ve Realizm gibi iisluplarin sekillenmesinde etkili olmustur. Bu yeni
yaklagimlarin olanaklariyla meydana gelen doniisiimler; sanatsal yarati, yaratict eylem ve
yenilik¢i tiretimler gibi sanat etkinlikleri hem sanatgiyr hem de izleyiciyi genis bir
diisiinme zeminine kavusturmustur. Romantizm ve Realizm akimlariin etkileriyle
sanatci ozgiirleserek sanatin kavramsal alanin1 genisletmistir. Boylece sanat ve sanatci
toplumun siirekli bagvuracagi bir bellege, bir anlaga doniismeye baslamis, insanin en
karanlik yonlerini elestirmekten, agiga ¢ikarmaktan geri durmamustir. Nitekim bir¢ok
basyapit analizleri insanin bu karanlik ve diizensiz yoOnlerini agik etmekte, insanlik
bellegini canli tutan bir iz olmaktadir.

Bilingli bir eylem olarak insan bellegini canli tutan bu iz birakma yani insanin
hatirlama ve hatirlanma istenglerinin k6keninde, bu tezin de ana kavramlarindan biri olan
gii¢ istenci davranisi yattigi iddia edilebilir. Bu isteng felsefi, sosyolojik ya da psikolojik
bir baglamda incelenecegi gibi hem fiziki hem de metafiziksel bir uzamda da
irdelenebilir. Bu amagla bellekte bir var olus bigimi yani iz olarak gii¢ ve bunun karsiligi
olarak kavramsallastirilan anafilaksi kavrami, yirminci yiizy1l ressamlari tizerine bir dizi
okumalar ve wuygulama c¢alismalar1 yapilarak ortaya konulmustur. Bu amaci
gerceklestirmeye calisan tez, giris bolimiiyle birlikte toplam bes boliimden olusmaktadir.
Giris boliimiinde sorun, amag, onem, varsayimlar, sinirliliklar ve yonteme dair tezin temel
cercevesi cizilmistir. Tkinci béliimde giiciin kavramsal gergevesi felsefe ve sosyoloji gibi
diisiinsel alanlardan faydalanilarak olusturulmustur. Ugiincii boliimde yirminci yiizyil
resim sanat1 lizerinden yeni yaklagimlarla birlikte sanat ortami ve sanatin diisiinsel zemini
irdelenmistir. Ayrica, bi¢im-igerik baglaminda resim sanat1 ve gii¢ iligkisi incelenerek
gii¢ ve anafilaksi kavramlarina denk diisen fikirler izerinden sdylemde bulunan sanatgilar
tartistlmistir. Bu sanatgilarin eserlerinde gii¢ ve karsiligi olan anafilaktik yaklasimlar

tespit edilerek ulasilan diisiincelere ve 6nermelere deginilmistir. Dordiincii boliim, gii¢ ve



anafilaksi kavramlarinin, eser yaraticisinin imgeleminde nasil bir bigime doniistiiglinii ve
bu doniisiimii karsitlik ilkesine gore nasil kavramlastirdigina ve bu kavramlastirma
1s1g¢inda yapilan resimler degerlendirilmistir. Son olarak besinci boliim olan sonug ve

degerlendirmede ise elde edilen bulgular 1s1ginda onerilere yer verilmistir.

1.1.Sorun

Toz, varolusunu agiklamaya c¢alisan filozoflarin, ilk 6ge olarak diistindiikleri varlik,
0z, degisen seylerin 6ziinde degismeden kaldigi varsayilan idealist bir kavram olarak
tanimlanir. Bu bakisla insanin diisiinme edimi gii¢ ile bilincin bir arada oldugu bir tiir téz
olarak varsayilabilir. insanligin yer yiiziindeki hakimiyeti g6z 6niine alinirsa bu bilinglilik
halinin gii¢-iktidar-ideoloji gibi birbirini kapsayan olgulara doniistiigii, bu olgularin da
karsit olgular1 yarattig1 goriiliir. Elbette sanat bu olgulardan ve karsitlarindan bagimsiz
diisiiniilemez. Ancak insanligin hizla cogaldigi bir diinyada giderek siliklesen kavram ve
diisiinceler arasinda sanatin ne’ligi dnemsiz ya da basit bir sorgu gibi karsilanmaktadir.
Ozellikle yirminci yiizy1l sonras1 sanat-felsefe-bilim alanlarinda giderek karmasiklasan
kavramlar ve kategoriler bu sorgu alanini daha daraltmis gibi goériinmektedir. Bu
bakimdan sanati alimlama ya da sanat yapma eylemlerinin diisiinsel ve eylemsel
sorusturmalarini yapmak gerekli goriilmiistiir. Bu tezde sanat, insanin hissi duyumlarinin
disavurumu olarak varsayilmis, insanin neden sanat yaptig1 sorusunun izi stiriilmiistiir.
Bu arayis gergevesinde de belirlenen sorun; insan neden iz birakir? Sorusu etrafinda
kurulmus, insanin eyleme giiciiniin diisiiniisle olan bagmtilar1 irdelenmistir. Boylelikle
giic ve anafilaksi kavramlari, bu tez i¢in iki ana kavram olarak belirlenmis ve
sorusturmanin kavramsal ¢atis1 bu iki kavramin lizerine kurulmustur.

Anafilaksi ve gii¢c kavramlarinin genel anlam igeriklerinden yola ¢ikarak, yirminci
yiizy1l sonrasi resim sanatinda so6z konusu kavramlarla iliskili goériilen sanatgilarin
sanatsal tiretimleri incelenmis, kavramin sanatsal yaratimla bagi ortaya konulmustur. Bu
yapilirken, sanatsal iretimlerin igeriginin ele alinan anafilaksi ve gii¢ kavram ile
dogrudan iligkisinin olup olmadig: tartisilmis ve bu yonde incelemeler yapilmistir. Bu
baglamda anafilaksi ve gii¢ kavramlarinin yasama igkin sanat dahil her davranista izi

stirilebilir mi? sorusu bu arastirmanin problematigi olarak tanimlanabilir.



1.2.Amag¢

Bu tezin amaci; sanati kavramaya doniik, diisiinsel ve yasamsal alanlarda siirekli
kullanilan kodlama sistemi gibi diisiinmeyi kolaylastiran imgeler, simgeler ve kavramlar
arasina yeni bir bakis agis1 getirmektir. Bu baglamda sanat¢i, insanin sanat yapma
etkinligini, giic® karsisinda bir tiir direnis etkinligi olarak degerlendirmis, sanat yapma
etkinligini tetikleyen ve anlam olarak olumsuzlanagelmis direnis, karst durus, baskaldirt
veya isyan gibi kavramlar ve eylemler yerine, tersinir bir perspektiften degerlendirilebilen
bir kavram veya eylemle anlamaya c¢alismistir. Ayrica sanat¢i, bu yaklasimla
degerlendirmeyi ideolojik bir zeminden kurtarmay1 amac¢ edinmistir. Bu bakis acisiyla
insanin sanat yapma etkinligi, tip biliminden 6diing alinan ve nétr bir kavram olarak
distiniilen anafilaksi kavrami gergevesinde yeniden irdelenmistir. Ayrica bu tezde,
yirminci ylizyil resim sanatinda anafilaksi ve giic kavramlarinin; sanatgi, eser ve
alimlayic1 arasinda iliskileri belirlemede iki cati kavram olarak kullanilabilecegi

goriilmiis, boylelikle sanatin kavramsal yoniine merakli bir bakis sunmak amaglanmastir.

1.3.0nem

Bu tezde elde edilen sonuglar; ozellikle giic kavraminin felsefi ve sosyolojik
tanimlar1 yapilarak resim sanatinda bigimsel olarak nasil var oldugunun temellerini ortaya
koymustur. Ayrica eser ¢éziimlemeleriyle bu varolusun sebepleri arastirilmistir. John
Berger’in “Karsidaki tepeyi gordiigiimiizii kabul edersek o tepeden goriildiigiimiizii de
kabul etmemiz gerekir” (Berger, 2004, s. 9) dedigi gibi kavrayabildigimiz bir giiciin
karsisinda, etkilesim igerisinde oldugu baska bir giiciin var oldugunu kabul etmek de
gerekmektedir. Bu baglamda gii¢ karsisinda konumlandirilan anafilaksi, tepkisel bir
davranis olarak ele alinmustir. Bu tepkisellik, tibbi bir terim olarak bilinen travma
kavraminda oldugu gibi insanin iz birakisini karsilayan, insanin 6z tepkilerine denk diisen
bir kavram olarak tanimlanabilir. Boylelikle anafilaksi kavrami, sanat, felsefe ve bilim
cergevesinde, varliksal iligkileri anlamayi kolaylastiran ortak bir kavram olarak
kullanilabilir.

® Burada gii¢ kavrami, Spinoza’nin Potestas tanimlamasina karsilik gelen bir kavram olarak kullanilmistir.
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1.4.Varsayimlar

Bu tez calismasinda asagidaki varsayimlardan hareket edilmistir. Varliklarin
geemisleri izler tlizerinden okunabilir ve bu okuma alanlari bir bellek bi¢imi olarak
degerlendirilebilir. Varligin ve varolusun delilleri kuskucu bir diigiiniisiin yaninda iz ve
bellek iliskisi ¢er¢cevesinde de anlasilabilir. Baruch Spinoza’ya gore, varligin temelinde
bulunan asil kaynak tozdir ve tozii her seyin yani varligin 6zii olarak ele almaktadir.
Bunun yaninda, Spinoza, potestas ve potentia agendi kavramlariyla gii¢’ kavramini ickin
ve agkin olmak {iizere iki ayr1 diizeyde ayristirmis gibidir. Bu diizeylere gore potestas
kavrami tahakkiimii, potentia agendi kavrami ise eyleme giiciinii karsilayabilir.
Boylelikle bir canlinin kendinde var olan eyleme giiciiyle varligini siirdiirdiigi
distintilebilir. Bu bakisla potestas, bu var olussal alan1 sinirlandirirken, potentia agendi,
smirlara igckin bu alani bir 6zgiirlesme alanina donistiirebilir. Diger taraftan benzer bir
yaklagimla Nietzsche, 6znenin varolma arzusunu gii¢ istenciyle iliskilendirir (Nietzsche,
1968, s. 333). Bu gii¢ istenci, kendi basina isteng olarak da anlasilabilir. Bu istencin
etkilesimleri karsit bir giicti, bir kars1 durusu ya da davranisi tanimlayan yeni bir terim
(anafilaksi) kullanmay1 olanakli kilabilir. Boylelikle bu yaklasimlar ve varsayimlardan

yola ¢ikarak, sanat alaninda ortaya konan eserler incelenebilir veya eserler iiretilebilir.

1.5.Smirhhiklar

Bu aragtirmanin kapsami icerisine Ozellikle ii¢iincii boliimde, resim sanatinda
yirminci yiizyildaki sanatsal iretimler dahil edilmistir. Ayrica tezin biitiinliigiinii
saglamak amaciyla insanin sanatla en ilksel iliskisinden bazi caligmalara da kisaca

deginilmistir.

1.6.Yontem

Bu tezde, Paul Ricoeur’un yorumsamaci yaklasimi dahilinde yirminci yilizyilda, gii¢
ve anafilaksi kavramlari ¢ergevesinde ¢6ziimlenebilecek resim sanati ve sanat eserlerinin
degerlendirmeleri yapilmistir. Ricoeur’'un yorumsamaci yaklasimina gore; “sdylemin

yapisi i¢in temel olan olay ile anlam arasindaki diyalektik, anlama veya kavrama ile

! Spinoza tarafindan kullanilan, Latince potestas ve potentia terimlerin cogu Avrupa dilinde (italyanca'da
potere ve potenza, Fransizca'da pouvoir ve puissance, Almanca'da Macht ve Vermogen) farkli
korelasyonlara sahip olmasina ragmen, Ingilizce sadece “power” gibi tek bir terim karsilik bulmaktadir.
Genel olarak, potestas merkezi, askin komuta giiciinii karsilarken, potentia yerel, acil, 6znel giicii
karsilamaktadir (Negri, 2000).



aciklama arasinda, okumadaki diyalektige miitekabil bir diyalektik dogurur” (Ricoeur,
2019, s. 87). Boylelikle, sdylem ile okuma edimindeki diyalektik yapi birbiriyle
ortustiirtilerek giic ve anafilaksi kavramlarinin yirminci yiizyil resim sanatindan se¢ilmis

sanatgilarin eserleriyle iliskisi kurularak yeniden yorumlanmaistir.

1.6.1. Evren ve érneklem
Aragtirmanin evrenini, yirminci yiizyilda yasamis ve yasayan giic ve anafilaksi
kavramlarina uygun eserler liretmis sanatgilar olusturmaktadir. Bu ¢alisma evrenine bagh
olarak, amaglh drnekleme® yontemine gore, diinyanin farkli cografyalarinda yasayan, gii¢
ve anafilaksi kavramlarina denk diisebilecek yaklasimlari eserlerinde imgesel ve
kavramsal alt yap1 olarak kullanan sekiz sanatginin, yasanan toplumsal olaylardan yola
cikarak olusturduklar1 caligmalar1 6rneklem olarak belirlenmistir. Bu sanatcilar ve

eserlerine ait bilgiler asagidaki tabloda sunulmustur.

Tablo 1.1. Incelenecek sanat¢ilarin bilgileri

No | Sanatq1 Ulkesi Eseri
Kiéthe Kollwitz r
1 (1867, 1945) Almanya Die Gefangenen (Tutuklular), 1908
Max Beckman
2 (1884-1950) Almanya Departure (Ayrilis), 1932
Otto Dix .
3 (1891-1969) Almanya Gross Stadt (Metropolis), 1928
4 Ben Shahn Amerika The Passion of Sacco and Vanzetti (Sacco ve
(1898-1969) Vanzetti’nin Cilesi), 1931-1932

5 | Francis Bacon ingiltere
(1909-1992) :

Study after Velazquez's Portrait of Pope Innocent X
(Velazquez’den sonra ¢aligma Papa X. Innocent), 1953

Leon Golub

6 (1922-2004) Amerika Vietnam 11, 1972
Nikki de Saint Phalle )
7 (1930-2002) Fransa Tir (Ates) adl1 Performansi, 1961
8 Fernando Botero Kolombiya Abu Ghraib (Ebu Gureyb) 52, 2005

(1932-)

® Aragtirmacinin olgu ve olaylar1, kendisinin ¢alismasiyla iliskilendirdigi 6rneklemi iki ya da daha fazla
asamalardan olusturarak calismasina dahil etmesidir.
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2. KAVRAMSAL CERCEVE
2.1. Diisiinsel/Davranissal Olarak Gii¢ ve Anafilaksi Kavramm

Baslangi¢ olarak giiciin, tanimlanmasi zor ve ¢ok yonlii agiklanabilen bir kavram
oldugunu belirtmek gerekir. Sosyal bilimler alaninin disindan baglayarak, 6zelden genele
bir bakisla gii¢, “isin bir kuvvet tarafindan yapildigi oran olarak™ (Walker ve Halliday,
2011, s. 185) ya da zamanla agiga ¢ikan enerji olarak tanimlanir. Sozliikteki genel
anlamiyla ele alinirsa giic; “fizik, diistince ve ahlak yoniinden bir etki yapabilme veya bir
etkiye direnebilme yetenegi, kuvvet, bir olaya yol agan her tiirlii hareket” (TDK, 2019),
yapma-etme kapasitesi olarak anlasilabilir. Bunun yaninda bir seyin bagka bir seye etki
etme potansiyeli olarak da agiklanabilir. Ayrica bu etki hem fiziksel hem de metafiziksel
bir baglamda diisiiniilebilir. Ornegin Rollo May (2018), Antik Yunan filozoflarinin giicii,
olmak seklinde tanimladiklarini sdyler. Belki de bu nedenle Heraklitos, giicii bir olus
olarak gérmiis ve bu olusun siirekli bir akista oldugunu ileri siirmiistiir. Diger taraftan,
gii¢ istenci tanimiyla Nietzsche, Elan Vital yani yasam giicii tanimiyla da Bergson gibi
filozoflar, giic unsurunu, biitiin canlilarda var olan bir edim olarak vurgularlar (May,
2018). Ote yandan giicii davranis olarak ele almak gerekirse; bireyin istedigini elde etme
yetisi, bu yonde baskalarmin davraniglarini etkileme becerisi gibi tanimlamalar
yapilabilir. Nitekim insanin toplum iizerinde, bireysel ya da kolektif bir etki yaratarak
iktidar elde etmesinin karsiligi bu edimde bulunabilir. Bu bakimdan giiciin hem yasamsal
hem de varliksal seyler arasinda onciil bir etki olmasi, gii¢ kavramini bu tezin kavramsal
cercevesini olustururken etraflica irdelemeyi gerektirmistir.

Enerjinin, fizik biliminin temel kavrami oldugu gibi Bertrand Russell, ayn1 sekilde
giictin, sosyal bilimlerde temel kavram olarak ele alinabilecegini sdyler (Harrison, 2008,
S. 9). Russell, giiciin tanimini, sosyal bilimlerle fizik arasinda bir benzerlik iliskisi i¢inde
aciklamis olsa da Joseph S. Nye (2011), bu iki alan arasindaki paralelligi kabul etmekle
birlikte, enerji ve gii¢ arasindaki ayrima vurgu yapar. Nye, bu ayrimi su sekilde belirtir;
“Zira fiziksel anlamda enerji olduk¢a kesin bir bicimde 6dl¢iilebiliyor. Oysa ‘gii¢’, farkl
sartlar altinda bigim degistirebilir ve gelip gecici olmak gibi bir 6zellige sahip olan
insanlar arasindaki iligkilerle ilgili bir seydir” (Nye, 2011, s. 6). Bu noktada, Joseph S.

Nye’ye gore giiciin tanimina yer vermek gerekir;

Birgok temel fikir gibi gii¢ de tartismaya agik bir kavramdir. Giiciin kabul gérmiis ortak bir
tanim1 yoktur ve sec¢ilen tanimlama, bireyin ¢ikarlarini ve degerlerini yansitir. Bazilar giicii,
degisiklik veya degisiklige karsi durma yetenegi olarak tarif eder. Bazilarina gore ise gii¢
istedigini elde etme yetenegidir. Bu genis kapsamli tanim, giiciin farkli toplumlar {izerine
uygulanmasini igerdigi kadar dogal olaylari etkileme anlaminda da kullanilmaktadir. Belki
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de giiciin sozliikk anlamina bakarak ise baglamak en dogrusu; gii¢ is basarma kapasitesidir,
sosyal baglamda ise istediklerimizi elde etmek amaciyla bagkalarini etkileme yetenegidir.
[...] Gig iligkilerinde, zarar goren tarafin da diislincesi ¢ok onemlidir. Bagkaldiran bir
mubhalifi dldiirerek veya baska bir yolla cezalandirarak giiclinii kanitlamaya c¢alisan bir
diktator, bu zorbalikla, sehit ve kahraman olarak toplumu etkileme arzusunda olan maktuliin
amacina hizmet etmis olmaktadir. Giicii, amacinin tersine bir durum meydana getirmistir
(Nye, 2011, s. 7).

Ancak gii¢c kavraminin felsefe alaninda tanimini yapmanin diger bilimlerde oldugu
gibi anlamsal zorluklar1 barindirdig: gériilmiistiir. Orneklendirmek gerekirse bilgi olarak
gii¢, dogadaki gii¢, toplumsal veya bireysel gii¢ ve sanat olarak gii¢ gibi farkli bakis agilart
tercih edildikge giiciin tek bir tanimini1 yapmak da bir o kadar zorlasmaktadir. Yine de bu
zorluklara ragmen gii¢ kavraminin genel olarak kavramsal bir ¢er¢evesinin ¢izilmesi bu
tezin kavramsal dayanaklar1 bakimindan 6nemlidir.

Nietzsche (1968) yasami, ortak bir beslenme tarziyla birbirine baglanmig gii¢lerin
cesitliligi olarak tanimlar. Yasamdaki bu ¢esitlilik, siirekli birbiri ile iliski halinde olan
seylerden her birinin digeri iizerinde iistlinlilk kurmasini saglayan gii¢ iliskilerinden
olustugu ileri siiriilebilir. Bu ustiinliik, gii¢ iligkileri icerisinde galip geleni digerinden
daha degerli yapan bir durum olarak algilanmamalidir. Buradaki tstiinliik hali, insani
olarak duyumsanan giiciin aksine, bir seyin diger seye karsi var olma istencinin ya da var
olma giiciiniin azlik veya ¢okluk oraniyla ilgili gibi goriinmektedir. Nitekim Nietzsche,
maddelerin birbiri iizerindeki etkileri goz oniine alindiginda bu iliskiyi soyle agiklar:
“Ahlakliligin tuzu biberi olan kimyasal kanunlardan konusmaktan kac¢iniyorum. Bu daha
ziyade gii¢ iliskilerinin mutlak olarak kurulmasiyla ilgili bir meseledir: gii¢siiz olan,
bagimsizlik derecesini ileri siiremedigi oranda, giiclii gii¢siiz lizerinde hakimiyet kurar —
burada insaf yoktur, merhamet yoktur, hatta ‘kanunlara’ saygi bile yoktur!” (Nietzsche,
2014). Nietzsche’nin belirttigi bagimsizlik derecesi ister maddesel diizeyde ister canlilik
diizeyinde olsun, var olma istenci olarak gii¢ iliskilerinde; gii¢lii ve gii¢siiziin konumunu
belirlemede bir 6l¢iit gibi islev gérmektedir. Dolayisiyla gii¢c kavraminin kendi basina
varolan bir kavram olmadigi goriillmektedir.

Nietzsche nin gii¢lii-gii¢siiz 6rneginde oldugu gibi bu etkilesimin belirmesinde
kars1 bir gii¢ (anafilaksi) onkosuldur. Bagka bir alandan bakilirsa gii¢ iliskileri, iki
maddenin birbiri ile etkilesimi yani etki-tepki yasasiyla anlagilacagi gibi, insanin

davranislari i¢in de gii¢ istenci gergevesinde benzer yaklagimlar benimsenebilir. Bu tezin
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basliginda yer alan diger bir kavram olan anafilaksi® kavrami tam da bu noktada diisiinsel
olarak giiciin karsisinda konumlanan bir kavram olarak diistiniilmistiir. Kelime anlami
“Yunanca kars1 koruma” olan anafilaksi, tip literatiiriinde viicudun alerjik reaksiyon
gostermesini tanimlayan bir terim olmasinin yaninda etkin bir gii¢ karsisinda verilen kars1
koruma tepkisi olarak diisiiniilebilir. Yani anafilaktik tepki®®; bir gii¢ karsisinda beliren
zit dogrultuda bagka bir gii¢ olarak anlagilabilir. Anafilaksi terimi araciligiyla biyolojik
bir durumun tanimini yapmanin yaninda, davranigsal ya da sosyolojik bir durumun tanimi
da yapilabilir. Oyleyse, bireylerin ya da toplumlarin bir etken gii¢c karsisinda, karst
koruma davranisi gelistirmeleri anafilaktik bir durum olarak tanimlanabilir.

Bir seyi anlamak ve aciklamak igin “Insan neden bilmek ister?” gibi kavrayisa
doniik Onciil sorular sormak gerekir. Nietzsche bu meraki biitiinciil bir bakisla gii¢
kavramiyla temellendirmis gibi goriinmektedir. Ona gore giicii istemek ayni zamanda
hakikati de istemektir. Bu diisiincenin temelindeki yonelim olan isteng, tiim yasayan
seyler icin temel bir giidii olarak agiklanabilir. Oyleyse, ihtiyactan kaynakli bir durum
gibi algilanan bu isten¢ fenomeni nedir? Baruch Spinoza’nin t6z kavramina bakilirsa,
kendiliginden olan bir var olma giiclinden s6z ediyormus gibi yorumlandigi
goriilmektedir. Bu “kendiliginden” vurgusunu daha da agik ele almak gerekirse; giiciin
davranisin kokeni olan yani harekete gegirmeyi tetikleyen, bir davranis ya da durusa
neden olan ilk akla gelen anlamiyla enerji gibidir. Boylelikle “var olmanin” arkasindaki
gii¢, Nietzsche nin gii¢ kavraminin temeli olan istencin de kdkenini olusturan gii¢ oldugu
ileri siiriilebilir. Boylelikle t6z kavrami baslangi¢ referansi alinarak, diisiince iireten bir

varlik olan insana dogru bir mantiksal harita ¢ikarilabilir (Sekil 2.1.).

% Anafilaksi ya da anafilaktik sok, viicuda giren etken bir madde sonucu ani tepkilere neden olan ve liimlere
sebebiyet verebilen ciddi bir alerjik reaksiyona verilen addir. Bu reaksiyon, bazi akyuvarlarin tirettigi
proteinlerden kaynaklanmaktadir. Bu proteinler de viicuttaki savunma mekanizmasini harekete gecirerek
bir dizi reaksiyonlara sebep olmaktadir. Nobel 6diillii Profesér Charles Robert Richet ve Jules Paul
Porter’in 1902 yilinda, bagisiklik sistemi iizerine yaptiklart deneylerin sonucu elde ettikleri bulguyu
tanimlamak i¢in anafilaksi tanimini1 kullanmiglardir. Tiretilen bu terimin kokeni, Yunanca a; “kars1” ve
phylaxis; “koruma” kelimelerinin birlesiminden olusur (Cohen ve Zelaya-Quesada, 2002, s. 334). Bunun
yaninda hem bireyin hem de toplumun belirli bir ¢ergevede organik bir yap1 oldugu diisiiniiliirse anafilaksi
kavrami toplumun ve toplumun igindeki bireylerin davranislarinin tanimlanmasinda da kullanilabilir.
Nitekim bu kavram tezde 6zne olarak sanat¢1 davraniginin, sanat yapma giiciiniin tanimlamasi anafilaksi
kavramiyla agiklanmistir.

10 Anafilaktik tepki, bir canlinin ya da bir insanin hayati sinirlamalar ya da engellemeler karsisinda verilen,
oryaya konan her tiirlii bilingli bilin¢siz davranig anlaminda tiiretilmistir.
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Varlik

Cisimsiz Cisimli
| I 1 1
’ Fikirler § Canli * Cansiz
Duygulu Duygusuz Nesneler
Akilli Akilsiz

Sekil 2.1. Porphyrios Agact

Aristoteles’in bes tiimel ayrim fikri temelinden gelistirilmis olan bu sema
tizerinden, tozden baslayarak akilli insana ulasan bir izlek diisiiniilebilir. Bu semada
cisimsiz ve cisimli olarak ayristirilan kavramlar varlig: iki temel diizeyde bolmiistiir.
Cisimsiz olan varlik tiirii soyut seyleri, yani metafizik alani olusturmaktadir. Cisimli
varliklar ise nesnel diinyanin elemanlar1 olarak goriilebilir. Bu nesnel diinyanin
elemanlar1 arasindaki gii¢ iliskileri distliniildiigiinde, varliklar igerisinde toziin bilme
isteginden kaynakli bir istence denk diistiigli ve diislince iireten, hatirlayan ve unutan
insanin yeri diger nesne ve canlilara gore, Nietzsche’nin gii¢ istenci baglaminda
belirlenebilir.

Bir kavramin diisiinsel olarak anlasilmas1 kadar, davranissal olarak da anlagilmasi
onemli goriilmektedir. Genel bir ¢erceveyle davramig, anlamli hareketler olarak
tanimlanir. Gorece ayrintili bir agiklamayla davranis; bilingli ya da bilingsiz bir sekilde,
igsel ve digsal uyaranlara karsi verilen duyumsal, fiziksel ve/veya bilissel tepkiler olarak
goriilebilir. Bu davraniglarin yasamsal faaliyetlerle dogrudan iligkili oldugu diisiiniiliirse,
beslenme, iireme ve barinma davraniglarinin salt bir varolus amaci tasidigini séylemek de
yanlis olmaz. Nitekim bu yagamsal yonelimin arkasinda bir giiciin oldugu bugiine kadar
birgok diisiiniir tarafindan ileri siiriilmiistiir. Ornegin Spinoza’nin potentia agendi yani
“eyleme giicti” tamim1 bu ¢ok sayidaki tanimlardan biridir. Ulus Baker, Spinoza’nin
diistincelerinin ana ilkesi olan “Conatus Teorisi’nde, her varligin kendi giicii 6lgiisiinde
var olmaya cabaladigini, bir seyin yok olabilmesi i¢in onu yok edecek giice sahip bir dis
etken/giiciin zorunlulugunu savundugunu soyler (Baker, 2014). Tam da bu noktada
bireyin bu giiciinii kullanma tercihi olan eyleme giicii ortaya ¢ikar. Baker’e gore Spinoza,

iktidar ile gii¢ arasinda bir ayrim yapar ve iktidari, bireyi kendi giicinden alikoyan bir
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mekanizma ya da bir isleyis olarak goriir. Spinoza, ket vuran bu mekanizmaya potestas
yani “hiikiimranlik giicii” der. Ona gore bu gii¢, gercek anlamda yapip etme giicline
tekabiil eden bir gii¢ degil, toplumsal sozlesmeler araciligi ile bir egemene devredilen
giigtiir. Kisaca, Spinoza’ya gore her canlinin yasamini siirdiirme ¢abasini destekleyen her
karsilagma, bir Ozgiirlesme durumu olarak anlasilabilir. Baker de Potestas’in bu
Ozgiirlesme durumunu ortadan kaldiran sey oldugunu vurgular (Baker, 2014). Nitekim
insanin bilme arzusunun yaratilis efsanesinden beri yasakli'! olusu onun &zgiirlesme
arzusunun yasaklandigint hakli ¢ikarmaktadir.

Rollo May Gii¢ ve Masumiyet kitabinda; “Yasayan kisi i¢in gii¢, bir teori degil, her
giin yiizlerce kez karsilagsmak, kullanmak, yararlanmak, miicadele etmek zorunda kaldig1
daima mevcut bir realitedir” der (May, 2018). Bu diisiinceler 1s18inda, yasam igerisinde
stirekli davranis halinde olan bireyin, gii¢ kavramiyla siirekli olarak iliski halinde oldugu
anlasilmaktadir. Oyleyse, bir seyin varlig1 bir grice dayaniyorsa eger, onun varligini tehdit
eden giiciin varligimi da kabul etmek gerekir. Buradaki gii¢ ¢atismasi incelendiginde iki
perspektiften bakilabilecek bir durum belirir. Oyleyse potestasin insanin 6zgiirlesmesi
ontinde engel teskil eden giice karsilik geldigi varsayilirsa, potentia agendinin de
anafilaktik davranisa denk diistiigii ileri siiriilebilir. Bununla beraber, yasam dongiisii
igerisinde bir canlinin varliginin tehdit altinda olmasi1 halinde, iggiidiisel olarak karsi
koruma davranisi gostermesi anlasilir hale gelmektedir. Yani, o canli yasamini
stirdiirebilmek i¢in varligimi tehdit eden gii¢ karsisinda anafilaktik bir davranis
gelistirecektir. Boylelikle, giiciin anafilaktik davranisla iliskisi kolaylikla ¢6ziimlenebilir.
Her ne kadar gii¢ ve giicle ilintili davranislarin incelemeleri genellikle kavramsal ve
diistinsel bir ¢ergevede tartisilagelmis olsa da bu tartismalarin koklerinin, Sanat ve tarih
baglamindaki iligkileri de goz ardi edilmemelidir.

Sanatin insan yasamina ve toplumsallagsmasina hayati olanaklar sundugu g6z 6niine
alinirsa, gii¢ ve sanat arasindaki iligkilerin bir hatirlayis edimi lizerinden gergeklestigi
goriiliir. Nitekim okuma ve yazmanin heniiz insan yasamina girmedigi ya da hig
bilinmedigi insanlik tarihinin uzun ve karanlik donemlerinde, sanatin, bir tiir arsiv iglevini
de yerine getirdigi goriilmektedir. Sanatin en ilksel 6rnekleri olarak sayilabilecek insanin
ardina biraktig1 bu izler, simdinin kaydini gelecege miras birakmis ve boylelikle gegmisi

bilinebilir kilmistir. Kisacas1 Nusret Polat’in “Sanat, Hafiza ve iktidar” baslikli yazisinda

11 Yaratiis efsanesindeki yasak agacin bilgi agaci olusu “Sanat ve bilgi iliskisi” bashgi altinda
agiklanmustir.
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belirttigi gibi sanatin tarih Oncesi ¢aglardan bugiine degin insanlik tarihine katki sunan
bir giiciiniin oldugu dikkate alinmalidir (Polat, 2014). Sanatin potansiyel olarak
barindirdig1 bu giictin koklerini hatirlayis edimine kadar dayandirmak miimkiindiir.
Nitekim; sanat, tarih ve bellek arasinda boylesine koklii bir bag bulunmaktadir. Bu bag,
olaylarin ya da herhangi bir seyin tasvirini yaparak bir anlamda bilgiyi bir bellek alani
olarak isleyebilmek anlamina gelir. Dolayisiyla Lisa Saltzman’nin, “Art Through Time:
A Global View” belgeselinin “History and Memory” bélimiinde belirttigi tizere
kokenlerinden beri sanat her zaman bir Aatirlayrs edimi ile ilgili olmustur (Saltzman,
2009). Buna ek olarak yine ayni belgeselde, Smithsonian Amerikan Sanat Miizesinde
Medya Sanatlar1 Kiiratorii olan John Hanhardt'in dedigi gibi: “Bir magaradaki bir
bizondan, Ronesans resminin biiyiik tarihine, fotograf¢iliga, sinemaya degin sanat, tarihin
ve geemigin anilarii sekillendirmekle ilgilidir” (Hanhardt, 2009). Diger bir deyisle sanat,
zaman karsisinda gegici kalan insan yasaminin bir direnci olarak belirmektedir. Bu
bakisla zamanin ve doganin bu direnci kirmaya doniik bir gii¢c oldugu diisiiniiliirse,
insanin sanat ediminin de bu kisitlamalar karsisinda anafilaktik bir gii¢ olarak belirdigi
yorumu yapilabilir. Boylelikle bu tezde, anafilaksi kavraminin sanatsal iiretim ya da
yaratimlarla nasil iligkilendirilebilecegi lizerine iddialar ileri siiriilebilir.

Doga karsisinda yasamini pekistiren ve kontrol edebildigi her giicti kendi lehine
kullanan insan, tarihin kaydini tutmaya basladig1 giinden bu yana yasamin zorluklarini
asmay1 Ogrenmis, yeryiizindeki niifusunu giderek artan bir ivmeyle yiikseltmistir.
Yasamin olanaklariyla, insanlik tarihinin bu karmasik girift giicler dengesi arasinda kimi
toplumlar iz birakmadan yok olurken, kimileri de diisiinsel kabiliyetlerini gelistirmis,
sanat, felsefe ve bilim gibi alanlarda biiyiik ilerlemeler kaydetmistir. Bu bakisla,
sanatginin sanat aracilifiyla bu olanaklar ya da olanaksizliklar icinde kendi varolus
stirecinin kayitlarini tuttugu anlasilmaktadir. Nitekim bugiine degin ulasan sanat eserleri
tizerinden bu kayitlar okunabilmekte, ge¢mise dair bilgiler bugiiniin bakisiyla
yorumlanabilmektedir. Tam da bu noktada insanin bu kayit tutma ediminin, gii¢
karsisinda anafilaktik bir edim oldugu iddia edilebilir.

Varolus serliveni boyunca kisiler ve kitlesel topluluklar sadece kendi yasamlari
tizerinde gii¢ sahibi olmakla kalmay1p baska kisiler ve/veya toplumlarin iizerinde de gii¢
sahibi olmay1 istemis ve bu amag¢ dogrultusunda biiyiik ¢abalar gostermistir. Sanatin da
bu seriivene dahil oldugu diisliniiliirse, tarihin ¢esitli araliklarinda ortaya g¢ikan gii¢

catiskilarinin belgelenmesinde 6zellikle gorsel sanatlarin yadsinamaz bir yerinin oldugu
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goriiliir. Bunun yaninda sanat, ne yazik ki savaslarin ve yikimlarin yarattigi insana dair
bir¢ok olumsuzluklarin da kaydini tutmustur. Olumlu ya da olumsuz her kayit, insanlik
icin hem kisisel hem de kitlesel diizeyde karsilik bulabilecegi anlamlari ifade etmenin en
etkili yollarindan olmustur. Oyleyse kronolojik bir siralamayla, insanin sanat: anafilaktik
bir tutum olarak kullandiginin tespitlerini yapmak iddianin giiclendirilmesi agisindan
yerinde olabilir. Bu bakimdan, tarihsel olarak ¢esitli olaylar karsisinda sanatgilarin nasil
bir iiretim bigimi tercih ettiklerine ve bu davranislarin belirli bir gii¢ karsisinda anafilaksi

kavramina denk diisiip diismedigine bakilabilir.

Gorsel 2.1. Franz Hogenberg, “Kalvinist fkona kiricilik”, 41,9 x 55,88 cm,
Graviir Baski, 1566, Hamburger Kunsthalle, Hamburg

On altinci yiizyilda Avrupa'da biiyilik bir Protestan reform hareketi bir¢ok iilkede
toplumsal degisim ve doniisiimlere sebebiyet vermistir. Bu doniistimlerin toplumun
diisiince yapisina ve yasam pratiklerine etki ettigi gibi, donemin sanat algis1 lizerinde
iktidar kurmay1 arzulayan liderlerin ve bu liderlerin diislincelerinin tarihsel metinlere
kaydimin diisiilmesine de neden oldugu soylenebilir. Ornegin bu hareketin dnciilerinden
John Calvin’e'? gore sanat taklit ve illiizyondan ibaret oldugu igin ikon kiric1 bir siirecin
baslangic1 tetiklenmistir. Calvin’in  1540'da  bilinmeyen bir gen¢ &grenciyle
yazismalarinda “belli gorsel sanat tiirlerine, 6zellikle de dini goriintiiye karsi ¢iktigi

aciktir” (Joby, 2007, s. 2). Her ne kadar Calvin, biitiin gorsel sanatlar alanlarinin

12 Fransiz din reformcusu. 16. yiizyilda Avrupa'da gelisen Reform hareketinin en 6nemli 6nderlerinden olan
Jean Calvin, Kalvinizm mezhebinin kurucusudur. Ayrica, Presbiteryenlik iizerinde derin izler birakmuistir.
Jean Calvin, 10 Temmuz 1509 tarihinde Noyon, Fransa'da dogmustur.
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karsisinda durmasa da Kalvinist vaizlerin vaazlarindan etkilenen insanlar, on altinci
yilizy1l ortalarinda birgok kilisedeki resimlere ve heykellere saldirmistir. Nitekim
Hogenberg’in “Kalvinist Ikona kiricihk” graviiriinde goriildiigii gibi ikon kirict
girisimlerin giderek nasil bir kaosa ya da yagma olaylarina doniistiigii sanat araciligiyla

kayit altina alinmistir (Gorsel 2.1.).

Gorsel 2.2. Francisco de Goya, Y no hai Remedio (Yapacak Hi¢bir Sey Yok),
14,5 x 16,5 cm, Graviir Baski, 1810-1823, Metropolitan Sanat
Miizesi, New York

Hogenberg'in graviirii; kilisenin mobilyalarini, sunaklarini ve panel resimlerinin
tahrip edildigini agik¢a gosterir. On altinci yiizyil ortalarma ait bu graviir, ikona kirict
toplumda tasvir yasagi fikri ile baslayan yagma ve talan durumuna doniisen bir kaos
aninin kaydi olarak goriilebilir. Bir taraftan organize bir sekilde imgelerin tizeri
Kalvinistler tarafindan boyanarak kapatilirken, diger taraftan amacin digina tagmis yagma
goriintiileri Kalvinistlerin karst ¢iktig1 bir bigimle tasvir (dini anlatim igeren bir tasvir
olmasa bile) edilmistir. Graviir baski resimlerinin ge¢mise iliskin boylesine belge 6zelligi
tagimasi Ve yazinsal alanlarda basim teknigi olarak kullanilmasi sanat¢i igin tarihe not
diisme olanagi sunmustur. Boylelikle bu kayitlar, hakim gii¢c karsisinda (bilinmesi
istenmeyen seylerin kaydi oldugundan) davranigsal olarak anafilaktik bir gii¢ olarak
goriilebilir. Graviir baskinin olanaklarini kullanan bagka bir sanatg1 ise Francisco

Goya’dir. Saray ressami olan Goya, Napolyon'un Ispanya'y1 isgali sirasinda, Fransa'nin
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vahsetini kaydetmek icin 1808'de Zaragoza kentine gonderilisiyle basladigi ve savas
stiresince devam ettigi ¢izimler, vahim bir savasin kan donduran felaket betimlemeleri ile
tarihe unutulmaz kayitlar olarak gegen bir dizi baski-resimle sonuglanmistir (Gorsel 2.2.).
Ote yandan graviir bask1 gibi bircok sanat formunun gegmisten bu yana yapilagelen
insanlik tarihinin kayitlar1 olarak irdelenisi, akillara bu yaratimlarin belgesellik niteligi
tasiylp tasimadigi sorusunu getirebilir. Mustafa Okan (2006) Goya’nin bu kayitlar
lizerine, “Bunlar yasanan feci olaylarin harfi harfine birer kaydi midir? Yoksa bunlar
kurgusal bir anlam dizgisi olarak mi1 tasarlanmistir?” Sorularimi sorarken, tam da bu
belgelik sorgulamalarina 151k tutacak dnemli saptamalar yapmuistir.

Okan’1n tespitleri su sekildedir:

Goya'nin her bir sahneyi kurgularken izledigi yontem, goziin goriis alan1 iginde goértinenlerin
aktarilmasina degil onlarin goriiniislerinden kaynaklanan sinirliliklarin etkisizlestirilmesine
dayanir. Boyle diistintildligiinde, goz, pasif bir ara¢ degil, aktif zihinsel eylemin goriis
giiclinliin gerceklesme alanidir. Bunu, kaydetmekle tanimlamak arasindaki fark olarak
aciklamak olanaklidir. Eger bagka bir sekilde soylemek gerekirse, kayit altina almanin
kisitlayiciligindan uzak durmak istemistir Goya. Bu saptama, kaginilmaz olarak iki uglu bir
tartigmanin oniinii agar. ki, bu gériintii olusturma tarz1 6znelligin egemenligini onaylayarak
izleyiciyi ikna etmekten kandirmaya dogru evirilen bir alimlama siirecini tetiklemez mi?
Diger soru da en az ilki kadar zorludur: Kayit altina almak ile tanig1 olmak arasindaki iliski
dagitmak tanikligin dayanaktan yoksun birakilmasi olarak sonuglanmayacak midir? (Okan,
2006, s. 133).

Goya, arkadasi Cean Bermudez'e, 1824 yilinda biraktig1 calismalarin iizerine, “85
baskida Bonaparte ile Ispanya'daki kanl savasin éliimciil sonuclar ve diger anlamli
ifadeler. Orijinal, ressam tarafindan yaratilmis, ¢izilmis ve oyulmustur, Don Francisco
de Goya y Lucientes.” basligii not diismiistir (Okan, 2006). Baslikta belirtilen,
“yaratilmis” sdzciigii lizerinde biraz durmak ve diisiinmek gerekirse, resim sanatinin bir
ylizeyde yanilsama yaratma fikri ve bu fikrin bir yanilsama doguracag diisiincesi ilk 6nce
akla gelebilir. Nitekim, Goya’nin gordiiklerini betimledigi vurgusu, diger eserleri
incelendiginde de kolaylikla okunabilir. Fakat Mustafa Okan’in da 1srarla {izerinde
durdugu gerceklik ve yanilsama durumlar1 nedir? Bu soruya kisaca cevaplar aramak,
Goya’nin resimlerinin gerceklik alanini olusturan olaylar karsisinda gelistirdigi
anafilaktik davranisi tespit etmek i¢in belirleyici olacaktir.

Goriinenin aldatic1 olabilecegi fikri, birgok diisiinlir ya da sanatci tarafindan
defalarca vurgulanmigtir. Nitekim Descartes, iinlii s6ziinii soylemeye bu yasamin ger¢ek
mi yoksa riiya m1 oldugu kuskusuyla yola ¢ikar. Oyleyse resim sanatinda bigimsel olarak
kullanilan taklit, temsil veya benzesim sorunsali, ger¢ekle yanilgi arasinda bir ugurum
yaratmaz mi? Okan’in tespitleri lizerinden diisiiniildiigiinde, “Savasin Felaketleri”

dizisinde sanat¢inin betimledigi olaylarin ya da durumlarin birebir kaydi (giiniimiiz
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medyasinda oldugu gibi fotografik ya da seylerin dolayimsiz birer kaydi gibi) olmasa da
s6z konusu olan sey, izleyen kisiye “olan bitenlerin duyumunun” aktarimidir. Bu duyum
ve bu duyumun anlami ise bir “ger¢ege” denk diismektedir. Tam da bu noktada aranan,
anlatilmak istenen veya iletilmek istenen seyin bir gii¢ karsisinda anafilaktik bir duruma

denk diisen bir davranis oldugu ileri siiriilebilir.

Gorsel 2.3. Francisco de Goya, “Madrid'de 3 Mayis 1808 veya
Kursuna Dizilenler”, 268 x 347 cm, Tuval yiizeyine
yaglhiboya, 1814, Prado Miizesi, Madrid

Bir davranigin anafilaktik bir durumu karsilamasi i¢in daha 6nce de belirtildigi gibi
giiciin karsisinda konumlanan bir davranig olmasi gerekir. Nitekim, gerceklere denk
diisen anlamlar veya duyumlar igeren sanat eserleri incelendiginde, o eserlerin sanat¢inin
bakis acisindan, onun eyleme giiclinii destekleyen, onun varligini giiclendiren ve ona
Ozgirliik olanaklar1 yaratan davraniglara karsilik geldigi anlasilabilir. Bu 6zgiirlesme
durumlar1 ise onu kisitlayacak giic ve giiclerin karsisinda konumlanmis oldugu,
Madrid'de 3 Mayis 1808 resminde oldugu gibi sanat¢inin tarihsel bir olay1 kendi bakisiyla
bir duyuma doniistiirerek yiizlerce yil sonrasina iletebilmesiyle anlasilabilir (Gorsel 2.3).
Nitekim, Goya’nin “Savasin Felaketleri” graviirleri veya Madrid'de 3 Mayis 1808 resmi,
Napolyon'un Ispanya'y: isgali sirasinda meydana gelen bu yikima taniklik etmis ve bu
trajediyi deneyimlemis olan bir sanat¢inin duyumunu barindirmaktadir. Bir sanatgi,
insanin yasam sevincini azaltacak anlasilmasi imkansiz savaslarin vahsetini izleten

eserleri neden yapar? Bu sorunun cevaplari Sanat ve yasam arasinda konumlanan
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bireylerin 6zgiirlesme alanlarinda aranabilir. Bu 6zgiirlesme de tam olarak anafilaktik bir

durum olarak tanimlanabilir.

Gorsel 2.4. ﬁdouard Manet, “Imparator I. Maximilian'in
Infazi”, 252 x 302 cm, Tuval yiizeyine
yaglhiboya, Kunsthalle Mannheim, Mannheim

Ispanya’da yasanan trajedilerin izleri heniiz tazeyken, 1861'de IIl. Napolyon’un
Meksika'y1 isgal edisiyle baslayan ve Meksika imparatoru olarak atanan Avusturya
Arsidiikii I. Maximilian’in infaziyla sona eren bir diger olay yine benzer bir tema ile sanat
tarihinde yerini alir. Imparatorun 1867'deki infazi Avrupa’da biiyiik etki yaratmustir.
Muhalif bir karaktere sahip olan Edouard Manet her ne kadar genel olarak tercih ettigi
konularin diginda kalsa da bu olay1 konu alan bir dizi resim yapmistir. 1867-1869 yillari
arasinda betimlenen bu infaz kompozisyon serisinden biri olan “I. Maximilian'in infaz1”,
ilk bakista tarihsel bir olayin betimi gibi goriinse de politik 6neme sahip ¢agdas bir olay1
tasvir eder (Gorsel 2.4.). Bunun yani sira sanatginin resmi kurgulama sekli, resmin politik
bir elestiri icermesi bakimindan sorgusal bir anlam barindirdigimi disiindiirmektedir.
Donemin baskin gii¢ odaklariin ortami igerisinde Manet’in ilgilendigi genel konularin
disinda kalan bu resim, onun tarihsel olgulara kars1 bir tepki gosterdiginin belirgin isareti
olarak okunabilir. Ik incelemede sanat¢inin, Goya’nn “3 Mayis 1808 resmine
gondermede bulundugu kolaylikla gbéze ¢arpar. Manet’in, bes resimden olusan
“Maximilian'in infaz1” adli bu kurgulari, kilisenin elinde tuttugu giice ve tiim Avrupa'y1
golgeleyen Victoria kiiltiiriine karst anafilaktik bir tavir olarak degerlendirilebilir.
Nitekim, eserler politik olarak ¢ok tartismali bulunmus ve sergilenmesi uygun

gorlilmemistir. Sanat¢inin s6z konusu olay karsisindaki tutumu ve yorumlama bigimi
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diisiniildiiglinde donemin politik ortami ile olan baglantilar1 da gorinir hale gelir.
Manet’in bu eseri, sanat yoluyla sanat¢inin topluma sdylemek istediklerinin gorsel dille
bir ifadesi olmaya baslar ve i¢erik bakimindan anafilaktik bir durum yaratir. Manet’in,
Fransa’nin bu sosyo-politik ortamin1 bir resimle protesto etme egilimi, onun hem 6ncii
hem de giiclii taraflarini agiklarken ayni zamanda anafilaktik durusunu da ortaya
koymaktadir. Sanat¢inin yasanan trajediyi tiim ¢iplaklig ile resmin 6n planini olusturan
“sahnede” betimleyisi, sanki anlatisal tarihi izleyiciyle yiizlestirmek isteyisini veya insani
deger ve yargilarin nasil hice sayildigini ifsa etmeyi amagladigim diistindirmektedir.
Belki de bu nedenle resim, fotograf ve anlatilardan edinen bilgiler 1s1ginda tasarlanmis
olsa da sanatginin duyumunu yasanan anin gergekligini bile asarak izleyiciye ulastirir.
Diger taraftan Kristine Ibsen, Maximilian'in bu resme olay1 seyreden insanlar1 ekleyerek,
bir yerde halkin duygusal tepkisini vurguladigini 6ne siirer. Diger taraftan Ibsen, Fransiz
imparatorlugunun dayattig1 dogrusal tarihi ve ilerleme ideolojisini kirmak i¢in resim
igerisindeki izleyicilerin bir varlik ve taniklik isareti olarak okunmasini onerir. Ibsen,

“Maximilian’m Infaz1” resim dizisini su sekilde yorumlar:

Maximilian'in Infazi” serisi, siiphesiz Manet’in Kariyerinin en esrarengiz, en iddial
projesidir. Michael Fried'in belirttigi gibi, burada Manet’in ¢aligmalari baglaminda sira dig1
olan sey, gergek izleyicinin resimdeki konumunun fark edilmeyen yoklugudur13. Fried’in bu
yorumu, varliklarini kabul etmesine ragmen, tuvalin esas drami i¢erisinde “gereksiz” olarak
nitelendirdigi bir grup i¢ izleyiciye génderme yapmaktadir. Diger taraftan Juliet Wilson-
Bareau, bu izleyicileri, duygulan agik¢a kaydeden, tekillesen figiirler olarak niteler (Ibsen,
2006, s. 215).

Resmin kurgusunda izleyicinin hem resmin i¢inde hem de disinda konumlandirilist
ve bir infaz anina taniklik etmeye zorlanisi, sanat¢1 tarafindan belki de anlamsal igerigi
giiclendiren en dikkate deger unsurdur. Bu kurgu su sekilde de degerlendirilebilir; olayin
gerceklestigi tarih ile olayin taniklari, resmin yapildig: tarih ile resme yerlestirilmis
izleyiciler ve resmin miizede sergilenisi ile resme bakan izleyiciler arasinda, duyumsal bir
bag kurulabilir. Ayni zamanda bu ¢ok katmanli taniklik zorunlulugu, bir tiir tarih
hacminde mekansal bir bosluk olarak diisiiniilebilir. Eger bu bakisla bir okuma yapilirsa,
{ic ayr1 taniklik eylemi arasinda bu resim, “Imparatorluga bagl olan dogrusal Fransiz
tarihi” yanilsamasimin sahnelendigi bir resim olarak okunabilir mi? Oyleyse, Manet’in
elestiri getirdigi donem hakkindaki bu resim, maddesel, katilagsmis, seffaf bir ideoloji
hacminin (tarihin degismeden bir kehribar igerisinde donmus fosillerin gliniimiize

ulagmasi gibi), bakiglarin igeri sizmasina izin vermesiyle biitiin gizinin a¢ik edildigi bir

13 Michael Fried, Manet’s Modernism or, The Face of Painting in the 1860s (University of Chicago Press:
Chicago, IL, 1996), p. 360.
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deney alan1 olarak diisiiniilebilir. Boylece sanat¢inin anafilaktik tutumuyla ortaya
koydugu eser, dogrusal bir tarih yerine hacimsel bir tarih algisini olanakli kilmaktadir.
Boylelikle sanat, sinirlari ¢izilmis, esnekligi olmayan, giiciin dayattig1 bu katiligi kirmak

i¢in giiclii bir ifade arac1 ve anafilaktik bir edim olarak okunabilir.

Gorsel 2.5. Diego Rivera, “Evreni kontrol eden adam’, Duvar yiizeyine fiesk, 4.85 X
11.45m, 1934, in the Palacio de Bellas Artes, Meksiko City

Yirminci yiizyil baslarinda sinirlarin 6tesine gegen, her tiirlii dayatmay1 reddeden
yeni sanatsal yaklasimlar, savaslarin ve infazlarin yasandigi Meksika’nin 6zgiirliigiine
kavusmasiyla kamusal alanlarda da yer bulmaya baslar. Bu baglamda duvar resimleriyle
one ¢ikan Diego Rivera akla gelen ilk sanatci olabilir. Rivera, yirminci yiizyilin duvar
resmi konusunda en yetenekli sanat¢ilardan biridir. Sanat egitimini Avrupa’da alan
sanatg1 tilkesine dondiigiinde Pablo Picasso ve Henry Matisse, Avrupa’da ne kadar
taninmigsa, Diego Rivera da Meksika’da o0 derece bilinen bir sanat¢1 olmustur. Belki de
bu nedenle “Nelson Rockefeller, Radio City'deki yeni RCA binasinin ana zeminini duvar
resimleriyle dekore etmeye karar verdiginde” (Rivera ve March, 1992, s. 124), Diego
Riva’yr caligmak istedigi ressamlar arasmna almistir. Gergi teklifi once Picasso ve
Matisse’ye sunmus, fakat duvar resimlerinin nasil olmasi gerektigine isi verenler karar
vermek isteyince bu iki biiyiik sanatg1 tekliflerini reddetmistir (Rivera ve March, 1992).

Uzerine ¢cokga yorumlar yapilabilecek bu duvar resmi ister tarafsiz bir bakis, isterse
ideolojik bir bakis1 sunmus olsun, temelinde, sanat¢inin bir gii¢ karsisindaki anafilaktik
davranmisina denk diigebilir (Gorsel 2.5.). Bu davranmisin sebebi ise Rivera’nin
tasarimlarinin bazi kesimler tarafindan kotii lanse edilmesi veya gazetelerde giindem
olusturan olumsuz haberler olabilir. Tartismanin temel sebebi kisaca, Rockefeller

Center’in Radio Corporation of America binasina yapilmasi istenen “Man at the
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Crossroads (Yol ayrimindaki adam olarak g¢evrilebilir)” adli duvar resmindeki Lenin
figiiriidiir. Resimde bu figiirlin varligi, sanat¢i ile Kkapitalist gii¢ taraflar1 arasinda
anlagsmazliklara neden olmus, ayn1 tarafin medya aygitlar1 da olumsuz tartismalar ortaya
atmistir. Bir siire sonra sanatgidan Lenin figiiriiniin duvar resminden ¢ikarilmasi istense
de Rivera’nin reddedisi sonucu eserin ddemesi yapilarak anlasma feshedilmistir.
Sanatcinin isine son verilmesi, hatta eserinin yok edilmesi, sanat¢ida derin bir etki
yaratmis olmali ki ayni resmi tekrar kurgulamis ve bu kurguya kocaman evren igerisinde
diinyanin hi¢ligi bir yana Rockefeller’i bir mikroskop altinda resmetmistir (Belki de 6fke
duygusuyla bu eklemeyi yapmustir). Nitekim, ikinci duvar resmini bu anlamda
degerlendiren bir¢cok yoruma rastlanabilir. Resmin ana fikri sanatginin diinya goriisii g6z
Oniine alindiginda, karsisinda konumlanan gii¢c unsurlarina diisiinsel bir tepki olarak
yapilmigsa da diger bir yoniiyle kisisel, daha dogrusu duygusal bir etkinin sonucudur ayn
zamanda; hayal kirikligi! Sanatci, bu durum karsisinda kiigiik diistirildiigii hissine

kapildigin1 yasam Oykiisiinti kaleme aldig: kitapta soyle aktarir:

Binanin mimar1 Raymond Hood, 6rnek duvar resimleri géndermemizi istedi. Simdi, kendini
ispatlamis, kabul goren bir ressamin, yetenekleriyle ilgili herhangi bir siipheye isaret eden bir
komisyon teklifini, insanin 6niine atmaktan daha biiyiik az sayida agagilayici sey var. Ancak
istekler bu kadariyla da kalmadi, 6rnek duvar resimlerinin nasil olmasi gerektigine kadar ileri
gitti (a.g.k., s. 124).

Onceki duvar resminin giicliikle elde edilmis bir fotografi'* iizerinden Diego, resmi
tekrar tasarlamis, bu defa resmi “Man Controller of the Universe (Evreni Kontrol Eden
Adam anlaminda cevrilebilir)” olarak adlandirmistir. Sanat¢i, Amerika’daki talihsiz
deneyimlerinin ardindan resmin temasinin merkezine bu defa kendi 6znesini yerlestirmis
gibi yorumlanabilir. Resmin merkezinde bir is¢i, bu doneme hakim siyasi ideolojilerin
kavsaginda muazzam bir makine yonetirken resmedilmistir. Resim, merkezdeki figiiriin
saginda kapitalizm, solunda ise komiinizmi isaret eden imgeler ve gondermelerle
bezelidir. Yogun 6geler barindiran resim, bilingli olarak akslara boliinmiis, elde edilen
alanlara da belirli temalar1 iceren betimlemeler yapilmistir. Sanat¢inin bu diizenlemeyle
iki farkli ideoloji arasinda karsilastirmalar yapmay1 amacladigi diisiiniilebilir. Ornegin,
resmin sol tarafinda I. Diinya Savasi’nin vahseti betimlenmisken, sag tarafinda Sovyetler
Rusya’sina ait 6geler goze carpar. Bunun yaninda Rivera, kapitalist uluslarin ilerlemeyi
ve teknolojiyi zehirli gaz, silahlar ve savas makineleri gibi yikima sebep olan giicler

olarak kullandigin1 6ne siirer. Buna karsilik sanat¢i, komiinist tarafin bulundugu

“Bu fotograf ise Amerikali ressam Ben Shahn tarafindan kayda alinmistir.
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alanlardaysa derinden inandigi Rus Devrimi'nin ihtisamini vurgular. Rivera’nin eseri
sahsi ideolojisinin ¢ercevesinde kurguladigi aciktir. Nitekim, ig¢i hareketlerini, Leon
Trogki, Friedrich Engels ve Karl Marx gibi figiirleri, fagizmin yenik gosterildigi, tizerinde
gamali ha¢ sembolii olan, bassiz klasik bir heykelin 6niinde resimlemistir.

Eserin izletmek istedigi her bir imge, her sembol ya da anlam, {izerine uzun uzun
diistinmeyi, irdelemeyi ve tartismayi gerektirir. Sonug olarak, Diego Rivera hem bir
diistiniir hem politik bir sahsiyet hem de duygular1 hassas bir insan (sanat¢i) olarak
diistintildiiglinde, onun 6zgiirlesme alanlarini, yagsama giictinii ve var olusunun anlamimi
tehdit eden gii¢ karsisinda bir sanat eseri insa ettigi, boylece anafilaktik bir davranis
ortaya koydugu soylenebilir. Rivera, bugiinden bakildiginda, bu eserle muazzam bir
basar1 elde etmis olsa da bir sanatc¢1 igin gereginden fazla sert tartigmalara maruz kalmis
belki de bu nedenle atesli bir sekilde politik inanglarina sarilarak kamusal alanlara
sanatindan izler birakmak istemistir. Gegmisten gelecege, zamani delebilecek tek seyin
diisiince oldugunu ileri stirmiis gibi belki de en kadim atalarimizin geleneklerini
stirdiirmek istercesine bir duvar (tarih 6ncesinde magara) yiizeyine “evreni kontrol etmek
isteyen bir adamin” yani insanin gii¢ istencinin resmini yapmis, sanat tarihine derin bir iz
birakmustir.

Giiclin tek bir tanimin1 yapmanin yeterli olmadigi diisiincesinden hareketle, tezin
bu bolimiinde gii¢ kavraminin ¢alisma konusu igerisindeki anlamsal 6neminin
pekistirilmesi amag¢lanmigtir. Bu ama¢ dogrultusunda, gii¢ ve anafilaksi kavramlarinin
hem diisiince alaninda hem de davranis alaninda incelemeleri yapilmistir. Bununla
birlikte, bu iki kavram cercevesinde tarihin belirli araliklarinda tiretilmis sanat eserleri
incelenmis ve kavramlarla iliskisi irdelenmistir. Incelemeler sonucunda, gii¢ ve anafilaksi
kavramlarinin koklerinin dayanaklarina bakmanin da yararli olacagi diisiiniilmiis, bundan
dolay1 sirasiyla, gii¢ istencine, gii¢ ve hakikat iliskisine son olarak da gii¢ ve bilgi iligkisi
tizerine diislincelere daha ayrintili yer vermenin dogru bir yaklasim oldugu fikri

benimsenmistir. Bir sonraki alt basliklarda bu iliskiler incelenecektir.

2.1.1. Sanat ve gii¢ istenci

Nietzsche’nin, Descartes’in diislinceleri iizerine temellenmis fikirlerden baslayarak
Hegel ve Marx’a kadar uzanan bilgi, hakikat, mutlak gerceklik, dogruluk gibi goriislere
getirdigi elestirel yaklagimlar, yazdig1 metinlerin genel cergevesi olarak diisiiniilebilir.

Nietzsche’ye gore, bilgi, hakikat, mutlak ger¢eklik, dogruluk gibi kavrayiglarin tamamiu,
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diistince ireten insanin birer yaratimindan bagka bir sey degildir. Nietzsche, bu
yaratimlarin kokeninin giicli isteme davranigina bagli oldugunu ileri siirer. Diisiintirlerin
fikirlerinin tarihsel siiregte birbirine eklemlendigi g6z Oniine alindiginda, gii¢ istenci
kavraminin temellerinin, Arthur Schopenhauer’in evrensel isteng diigiincesinden gelistigi,
Schopenhauer’in de bu diisiinceyi énemli 6lgiide Immanuel Kant {izerinden olusturdugu
sOylenebilir.

Schopenhauer istenci; yonii olmayan, fenomenal diinyada kendini gosteren ve her
seye kaynaklik eden saf enerji olarak tanimlamaktadir. Bu enerjiye de irade ya da yasam
istenci demektedir. Bu durumda, evrenin varolusunun kokeninde temel olarak bir istencin
oldugu sdylenebilir. Insan duyumsayan maddesel bir varlik olarak diisiiniiliirse, bu
duyumsama/deneyimleme ediminin insanin var olusunu devam ettirme istenciyle iliskili
oldugu ¢ikarim yapilabilir. Dolayisiyla insanin duyumsaysinin bir gii¢ istemi sonucu
olarak belirdigi varsayimsal olarak kabul edilebilir. Gii¢ istenci kavraminin filizlendigi

diisiince kokiine bakmak gerekirse;

“Kant’in metafizigini baglangi¢ noktasi olarak kullanan Schopenhauer kendi diinya goriisiini
gelistirmis ve acgik, edebi bir dille ifade etmistir. Kant’in diinyayr duygularimizla
algiladigimiz (fenomenal) ve “kendi igindeki seyler” (numinal) olarak ikiye ayirdigi
gOriisiinii almig, ama fenomenal ve numinal diinyalarin dogasin1 aciklamak istemistir”
(Buckingham ve digerleri, 2015, s. 186).

Kant’in bu diisiincesinden, insanin kendi algilariyla bir anlam insa ettigi, buna
karsin numenal diinyay1 da hi¢bir zaman duyumsayamayacagi dndiisiinsel™ olarak kabul
edilebilir. Kant’a gore numenal diinya, 6zne ile nesnenin goriingiilerine agskin bir uzamda
konumlandigindan dolayi, duyumsanabilecek bir sey degildir. Yani, “Numenal evren
zihnin kurdugu bir idealdir. Bilgi boylece kategoriler araciligiyla fenomenal alanda,
kurgusal olarak da akli diizeyde numenal alanda ortaya ¢ikar”(Isiktag, 2013). Burada ilk
anlasilmas1 gereken sey, Kant’in duyumsanabilir diinya ile duyumsanamayan diinya
arasinda yaptig1 temel ayrim olmalidir. Bunun disindaki degisken tartismalar tezin bu
baslig1 altinda, birey ile gii¢ istenci arasindaki igaret edilen basit iliskinin diginda
goriilmiistiir. Ancak Schopenhauer’a gore diinya, fenomenal ve numenal gerceklikten
olusan ayn1 diinyadir, fakat her birinin duyumu digerinden farklidir. “Bunlar iki goriiniisii
olan tek diinyadir: Isteng ve Tasarim. Bu, en kolay, iki sekilde deneyimleyebildigimiz
bedenlerimizle kanitlanabilir: bedenlerimizi nesne olarak da (tasarimlar), i¢lerinden de

(isteng olarak) algilariz” (Buckingham ve digerleri, 2015, s. 188).

15 Ondiisiinsel kelimesi bir diisiincenin olgunlasma siirecinden dnce temellendigi alt diisiinceleri isaret
etmektedir.
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Bu metafiziksel diizlemde bilgi, deneyimlerle sinirlanan, isteng ve tasarim olugu
fikri lizerinden tanimlanirken, duyumsanan seyler ve duyumsanamayan seyler diye varlik
ve varhiga iligskin iki fakli anlami ortaya ¢ikarmaktadir. Deneyimler sonucu kazanilan
anlamlar insan tizerinde bilingli bir tasarlama davranisina sebebiyet veriyorsa burada bir
yonelimin varligindan bahsedilebilir. Oyleyse duyumun seylere ickin, yonelimsel bir
sekilde beliren, varolusa iliskin bir istengle ilintili oldugu disiiniilebilir. Buna karsin
Empedokles’in “insanin duyumsayan bir varlik olarak deneyimledigi seylere inanmasi”
fikri, insanin duyumsayamadigi seylerin ne oldugu sorusunu akla getirmektedir. Bu
sorgulart derinlestirmek adina daha ileriye gitmek gerekirse, maddeler duyumsanabilir
seyler olmasina ragmen maddelerin duyumsayabilme ihtimali nedir? Gibi sorular
sorulabilir.  Bu  bilinmezlikler igerisinde = deneyimlenemeyen fenomenlerin
kavramlastirilmasi, daha dogrusu onlarin ne’ligine dair tanimlar yapmak ne kadar dogru
olabilir? Iste Nietzsche, bunun gibi sorular ve sorgulamalar gercevesinde giic istencinin
ne oldugunun arayisina girigmistir.

Filozof, Diinyanin Mekanistik'® Yorumlanmasi alt baslikli yazisina su giris ciimlesi
ile baslar; “Simdiye kadar diinyanin yapilmis tiim yorumlar1 arasinda, mekanistik olan
yorum bugiin 6n planda galip gelmis gibi” (Nietzsche, 1968). Boylelikle Nietzsche,
iktidar ve iktidarin giicli isteyisini ve bu istemin arkasindaki gizil yonelimlerin izini
aramaya baglamistir. Gii¢ istenci notlar1 arasinda dl¢iilemeyen ya da deneyimlenemeyen
seyler lizerine yorumlar getirmenin zorluguna vurgu yapan Nietzsche, gii¢ kavraminin
heniiz tamamlanmadigini iddia ederek, gii¢ ve kuvvet kavramlarinin tanimina girismistir.
Genelden oOzele bir bakisla, organik yasamin biitiin fonksiyonlarinin kdékeninin gii¢
istencine dayandigi gibi, bir hayvan s6z konusu oldugunda da tiim diirtiilerinin kékenini
gii¢ istencine kadar izlemenin miimkiin oldugunu sdyler (a.g.k., 333). Filozofun, gii¢ ve
kuvvet kavramlarini birbirinden ayirmasinin temel nedenini, kavramin anlamini,
deterministtik bir formdan kurtarmak oldugunu séylemek yanlis olmaz. Nasil ki cansiz
bir maddenin kuantum diizeyinde, heniiz agiklanamayan ya da 6l¢lilemeyen davranislari
mevcutsa, giic kavraminin da bilinmeyen vegheleri oldugunu, bu vechelerin bir arayisla
ya da irdelemelerle ortaya g¢ikacagini kabul etmek gerekir. Deneyimin bir durumu

aciklamadaki yetersizligini vurguladigi metninde Nietzsche sunlar1 not etmistir:

16 Mekanistik, Fenomenleri sadece fiziksel veya deterministtik terimlerle agiklayan teorilere dayandirilan
gorus.
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“Glig duyumu hareketten ileri gelmez: genel olarak duyum hareketten ileri gelmez.”

“Bu, lehinde konusan sadece goriiniirde bir deneyimdir; bir maddede (beyin), duyumlar,
iletilmis devinimler (uyaricilar) tarafindan iiretilir. Fakat iiretildi mi? Bu, duyumun orada hig
var olmadigim kanitlar miydi? Boylece goriiniimiiniin, hareketin yaratici bir eylem pargasi
olarak tasavvur edilmesi mi gerekir? Bu maddenin duyumsuz durumu, sadece bir hipotezdir!
Tecriibe edilmemistir! — Bu nedenle duyum, maddenin bir &zelligidir: Duyumlar: olan
maddeler vardir.”

“Duyumlar1 olmayan herhangi bir madde bulduk mu? Hayir, herhangi bir duyuma sahip olup
olmadiklarint bulamadik sadece. Duyum olmadan bir maddeden duyum tiiretmek
imkansizdir.” — Ah, ne biiyiik bir acelecilik! (a.g.k., 334, 335).

Gii¢ Istenci, siirekli kendini yenileyen ve degistiren, kendine dzgii bir diyalektigi
olan, fakat sonu olmayan bir siire¢ olarak anlasilabilir. Bu siire¢ isledik¢ce yeni bir
yaratima doniiserek kendini yenilemektedir. Bilgi tiretiminin arkasinda yaratma ediminin
oldugu diistiniiliirse, bu yaratimin, gii¢ istencinin kendini géstermesi sonucu ortaya ¢ikan
bir hakikat arayisi oldugu ileri siiriilebilir. Boylelikle, hakikat arayisi ile gii¢ istenci ayni
zeminde varolan diizeyler gibi diisiiniilebilirler. Aziz Augustinus’un “Itiraflar” kitabinin
temelindeki arayis gibi insanin hakikati aramasi, bir yerde dogruyu aramasi, kendini
aramasi ve nihai amag olan tanrty1 aramasi anlamina gelir. Bu arayistaki temel yonelimin,
bilme arzusu dolayisiyla gii¢ arayisi oldugu ileri siiriilebilir. Nitekim Nietzsche, olgular
diinyasinda her seyin bir gii¢ istenci iliskisi igerisinde gerceklestigini one siirer. “Gii¢
istenci bir varlik degil, bir olus degil, bir pathos'”’tur” (Nietzsche, 2014). One siiriilen bu
diisiinceden de anlasilacagi lizere bu isteng varligin igsel diinyasinda beliren en ilksel
duyumlardan biri olarak goriilebilir. Diger taraftan gii¢ istenci, sadece canlilar degil, tiim
varlik diizeylerinin ihtiva ettigi bir olus olarak distniiliirse, Nietzsche’nin bu kavrami
neden mekanistik bir tanimdan ayirmak istedigi daha anlagilir hale gelmektedir. Bu
anlamda diistiniiriin diinya {izerinden yaptigi su tanima deginmek kavramin ne’ligi adina
aciklayici bir vurgu olabilir.

Nietzsche gii¢ istencini su sekilde tanimlamustir:

Peki benim i¢in “diinyanin” ne oldugunu biliyor musun? Aynamda gostereyim mi? Bu
diinya: enerji canavari, baglangici olmayan, sonu olmayan; saglam ve demirden, biiyiimeyen
veya kiiclilmeyen kendini genigletmeyen, sadece doniistiiren bir gii¢ biiytlikliiglidiir, bir biitiin
olarak, degistirilemeyen boyutta, harcamalar1 veya kayiplar1 olmayan, ama ayni zamanda
artis1 veya geliri de olmayan bir ev; bir sinir gibi etrafi “hiclikle” ¢evrilmis; bulanik veya
harcanmis bir sey degil, sonsuza dek uzatilmis bir sey degil, ama belirli bir gii¢ olarak belirli
bir mekéna oturtulmus ve orasi burasi bos olabilecek bir mekéana degil, her yerde gii¢ olarak,
giiglerin bir oyunu ve giiglerin bir dalgasi olarak, ayni zamanda hem tek, hem ¢ok, burada
artan ve ayni zamanda baska bir yerde azalan; tekerriir yillar1i, kendi bigimlerinde bir
medcezirle birlikte ebediyen degisen, ebediyen geri akan, birbirine akan ve kosturan bir
giicler denizi; en basit bicimlerden en kompleks bigimlere dogru, en sesiz, en saglam, en
soguk bigcimlerden en sicak, en karisik, en kendi iginde ¢eliskili bi¢imlere dogru gitmek i¢in
caba gostermek ve daha sonra bu bolluklardan ¢ikip, kendini hala bu devir ve yillarin ayni

17 Bu yunanca sozciigiin anlamlari arasinda firsat, olay, tutku, 1stirap, kader gibi anlamlar vardir. (Kaynak:
Nietzsche, F. (2014). Giig istenci. (N. Epgeli, Cev.) (2. baski). Istanbul: Say.)
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kalisinda onaylayarak, kendini sonsuza dek geri donmesi gereken bir sey, doymak bilmeyen,
gizlenmek bilmeyen, tiikenmislik bilmeyen bir olug olarak basite dogru, ¢eligkiler oyunundan
uyum zevkine geri donmek: bu benim ebedi kendini yaratmanin, kendini yok etmenin
Dionyssos tarzi diinyamdir; benim dairenin zevki bizzat bir hedef haline gelene kadar hedefi
olmayan “iyinin ve koétiiniin 6tesinde”’ligimdir; bir halka kendine kars1 iyi bir isteng hissedene
kadar istengsiz— bu diinya i¢in bir isim mi istiyorsunuz? Tiim bilmeceleri i¢in bir ¢6ziim?
Siz kendini en iyi gizleyen, en gii¢lii, en yilmaz, en gece yarisi insanlar i¢in bir 151k? — Bu
diinya gii¢ istencidir-ve baska higbir sey degildir! Ve siz kendiniz de bu gii¢ istencisiniz—
baska higbir sey degil! (a.g.k., s. 651).

Diinyay1 gii¢ istenci olarak tanimlayan Nietzsche, “diinyanin gii¢ odaklarinin kendi
giiclerini artirma perspektifinden yaptiklari yorumlarin toplami oldugunu ileri siirer”
(Soysal, 2008). Bu gii¢ istencinin sonucu seyler iizerine yapilan yorumlar, daha 6nce de
belirtildigi lizere ayni zamanda bir hakikat arayisidir. Bu hakikat arayisi da iyi-koti
yargilariyla ahlakin, dogru-yanlis yargilariyla etigin, giizel-cirkin yargilariyla da estetigin
perspektivist’® (bakis acis1 degisken) bir yorumunu dogurmaktadir. Bu yorumlar arasinda
sanatin gii¢ istenciyle iliskisinin ne oldugunu da belirlemek i¢in birkag diisiince deneyi
yapilabilir. Boylelikle Descartes’in “Cogito”su (diisiinen ben), Spinoza’nin “Potentia
Agendisi (eyleme giicii), Kant’m “Saf Akil1 (ideal akil), Nietzsche nin “Gii¢ Istenci”
ve nihayetinde biitiin bunlarin disinda kalan Freud’un “Biling Dis1” kavraminin diger
kavramlarla iliskileri {izerinden bir diisiinme pratigi olusturularak sanatin bilingle olan
iliskisi yorumlanabilir'®.

Diisiince tarihine bakildiginda temelini kuskudan alan Descartes’in “Cogito”su,
Oziinde yasami devam ettirme istenci olan Spinoza’nin “Potentia Agendi”si ve kokeni,
kategorilestirme yani bir belirleme istenci olan Kant’m “ideal Akil”1, insanligin varlig
lizerinde ileri siiriilmiis en énemli argiimanlar olarak goriilmiistiir. Insanin varligina dair
bu argiimanlar, nihayetinde bireyin edimleri dahilinde, seylerin i¢inde ve seylerin disinda
konumlanan gii¢ istenci olarak yorumlanabilir mi? Nietzsche igin gii¢ isteminin bir varlik
ya da bir olus olmayisi, dahasi filozofun gii¢ istemini bir pathos olarak tanimlamasi, bu
kavrami sanatla iligkili olarak agiklamay1 olanakli kilmaktadir. Tam da bu noktada bu

tezin konusu baglaminda Nietzsche ile tam olarak uyusmasa da iki uglu bir tartisma

tizerinden gii¢ kavrami ve sanat iliskisi irdelenebilir.

18 Nietzsche’nin yorum teorisinin adlandirmasi olarak belirledigi isim.

19 Burada bilincin sanatla iliskisine getirilecek bu yorumlar tamamen diisiincenin anlagilmasi igin
yapilmakta oldugundan, kavramlarin birbiri arasindaki niians farklarinin dikkate alinmadig1 géz 6niinde
bulundurulmalidir. Bu kavramlar arasinda belirgin farkliliklar olmasina ragmen, gii¢ istenci; temelde bir
isteng ve bir yonelim olarak goriilmiistiir.
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Nietzsche, Tragedyamin Dogusu kitabinda sanati ikili bir bakis arasinda
konumlandirmaktadir. Yiizeysel olarak bu ayrim bigim ve igerik olarak yapilabilir.
Filozof, sanatin bi¢imsel yoniinii Apolloncu, igeriksel yoniinii ise Dionysos¢u olarak
ayirmaktadir. Bu ikilik tizerinden, sanatin temsil ve anlam iligkileri bakimindan
Apolloncu ve Dionysosgu bakislar arasinda ne farkliliklar yaratabilecegi, sanat eserinin

izleyici lizerindeki etkisi, gergek ile temsili arasindaki kavrayis farklari ortaya konulabilir.

Sanatin gelisiminin, Apolloncu olan ve Dionysoscu olan ikiligine bagli oldugunun, salt
mantiksal kavrayigina degil, goriisiin dolaysiz kesinligine de vardigimiz zaman, estetik bilimi
icin ¢ok sey kazanmis olacagiz: tipki insan soyunun cinsiyetlerin ikiligine, siirekli savasa ve
yalnizca dénem donem ortaya ¢ikan uzlagsmaya bagli olusu gibi. Bu isimleri, sanat
goriislerinin en derin gizli 6gretilerini ger¢i kavramlarda degil, ama tanrilar diinyasinin net
figiirlerinde, kavrayish kisiler igin algilanabilir kilan Yunanlilardan 6diing aliyoruz. Yunan
diinyasinda kdkene ve hedeflere gore, yontucunun sanatiyla, Apolloncu olanla, miizigin
gorsel olmayan sanati, Dionysoscu olan arasinda muazzam bir karsitlik bulunduguna iligkin
bilgimiz, onlarm bu iki sanat tanrisina, Apollon’a ve Dionysos’a dayanir: birbirinden
boylesine farkli bu iki diirtii yan yana var olur, ¢cogu kez birbirleriyle agik bir uyusmazlik
icinde ve birbirlerini karsilikli olarak siirekli yeni daha giiclii dogumlara uyarirlar, o
karsithgm, ortak “sanat” sozciligliniin ancak goriiniiste Orttiigii kavgasini yeni bastan
baslatmak i¢in; ta ki sonunda Helen “istenci’nin metafizik bir harika edimiyle, birbirleriyle
ciftlenmis goriiniinceye ve bu ¢iftlenmede Attika tragedyasmin hem Dionysos¢u hem de
Apolloncu sanat yapitini iiretinceye kadar (Nietzsche, 1968).

Bu iki karsitlik, resim sanati iizerinden diistintildiigiinde birbirinden ayirt edilebilen
anlamlar olusturulabilir. Bigim olarak resmi Apolloncu bakisla, igerik olarak resmi ise
Dionysosgu bakisla iliskilendirince, sanatin bigimsel olarak estetik yoniiyle anlamsal
olarak belleksel islevinin birligi ya da ayriligi belirlenebilir. Bu baglamda sanat
tarihindeki cesitli eserler ve sanatgilarin, giic ve anafilaksi kavramlart bakimindan da
irdelemesi yapilabilir. Ote yandan bdylesine iki uglu bir tartisma agmak hem kavramlarin
anlasilmas: adina hem de sadece felsefe alanindan (sanat bilgisi ve pratigi birlikteligi
olmadan) sanatin ne’ligi lizerine yorumlar yaparken sanat ve gerceklik iliskisi tizerinden
ne gibi anlamsal farkliliklarin dogabilecegini tespit etmek i¢in 6nemlidir.

Tragedyanin Dogusu kitabinda Nietzsche, iki Yunan tanrisi {izerinden sanatin
ne’ligini aciklamaya girismistir. Filozof, sanat1 bir taraftan temsil problemi bakisiyla ele
alarak gorsel sanatlarin tanris1 Apollon iizerinden agiklamaya calisirken, diger taraftan bu
temsilin anlamlarinin bilingdisi iliskilerini de Dionyssos ile belirlemeye galisir. Sengiin
Acar, “Nietzsche’nin Sanat Anlayisi1 Baglaminda Apollon ve Dionysos” baslikli

makalesinde Nietzsche’nin Apolloncu bakisini su sekilde agiklar:

Apollon’un, yasamin act yonlerinden kagmay1 saglayan diissel yaratimlari, bir bakima da
yasamdan kopusun ifadesidir. Bir tiiliin arkasindan, se¢ilmis, ayiklanmis bir gercekligin
izlendigi Apolloncu bakis, insan1 karsilasmaktan korktugu ya da cesaretinin olmadigi
durumlardan korurken, bir yandan da insanin aslinda pargasi oldugu yasamin biitiinliigiine
karigmasini engeller (Acar, 2011).
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Apolloncu bakis iizerinden bir sanat eseri incelendiginde eserdeki en 6nciil algi olan
psikanalisttik anlamdaki gercegin®, izleyici iizerindeki pargalayici etkisini bir siizgeg gibi
azalttig1 distintilebilir. Bu yaklagim ¢er¢evesinden Apolloncu bakisin, insani karsilasmak
istemeyecegi (Travmatik durumlar ya da tam olarak psikanalisttik anlamda gercege denk
diisen durumlar) durumlardan uzak tuttugu, diger taraftan da gercegin disinda biraktigi
anlami ortaya ¢ikmis gibi goriinmektedir. Bir bakima Kant’in diinyayr numenal ve
fenomenal olarak iki ayr1 kategoride algilayisi, bunun yaninda Schopenhauer’in de
diinyay1, fenomenal ve numenal gerceklikten olusan ayni diinya olarak gordiigi
diisiniildiigiinde, Apolloncu bu bakis, insanin tasarim olarak diinyayr duyumsayan
yoniine yani fenomenal diinya icerisinde varolan numenal diinyaya aitmis gibi
diisiiniilebilir. Boyle diisiiniildiigiinde, Antik Yunan sanat algis1 ile gliniimiiz sanat algis1
arasinda belirgin bir farkliligin oldugu daha net anlagilabilir. Diger yandan Acar,

Nietzsche’nin Dionysoscu bakisini sdyle 6zetlemektedir:

Insanin iki farkli ve dogal yoniinden biri olan ve giidiilerini diizenleyerek belirli bir 6lcii
icinde hareket etmesini saglayan Apollon, sebep oldugu kiiltir nedeniyle insani
dogalligindan uzaklastirirken; diger yanda Apolloncu tiilii pargalayip atan ve yagsamin baska
bir yiiziinii, yasamin 6ziinii temsil eden Dionysos, bu uzaklig ortadan kaldirir (a.g.k., s. 246).

Dionysoscu bakis lizerinden bir sanat eseri irdelendiginde ise bu bakisin insant
karsilagsmak istemeyecegi durumlardan uzak tutmayacagi, bu bakimdan da duyumun
gercegin disina itilmesinin aksine gercegin icine cekilecegi diisiiniilebilir. Bu bakis
acistyla eser degerlendirildiginde de Dionysoscu bakisin, insanin isteng olarak diinyay1
duyumsayan yoniine, yani, fenomenal diinyaya ait oldugu diistiniilebilir. Nitekim Acar
(2011) da Schopenhauer’in tasarim olarak diinya diisiincesinin Apollon’a, isten¢ olarak
diinya diisiincesinin de Dionysos’a denk diistiiglinii ifade etmistir. Bunun yaninda, insanin
gii¢ istemi sonucu, iyi-kotii, dogru-yanlis, gilizel-girkin gibi tiirlii ikili kavram
karsilagtirmalari, Nietzsche’ye gore zamanla gergekligin yerini almaya baglamis, insan
kendisini bir tanricilik oyununa kaptirmigtir. Zamanla da insan, bunun bir oyun oldugunu,
hatta oyunu kendisinin uydurdugunu unutmustur (Acar, 2011). Nietzsche, insanin bu
yanilsamasini bir gerceklik yaratimi, dahasi gercek olanin bir Grtliyle gizlenmesi olarak
yorumlar. Yirmi birinci yiizyildan bakildiginda bu yorumun Antik Yunan sanat algisina
gore tutarl oldugu soylenebilir. Fakat modernizmle birlikte gizlenen bu gergekligin daha

goriiniir hale geldigi, hatta kimi zaman Apolloncu bigimsel bakisin disina ¢ikilip sadece

205 acques Lacan’a gore Gergek, lengiiistik anlamda dilin diginda konumlanan, bizi ¢evreleyen dis diinyadan
farkli bir anlamda olan yani ruhsal diinyada konumlanan bir yapidir (Nasio, 2009).
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Dionysoscu bakisla eserler ortaya konuldugu bile ileri siiriilebilir. Nitekim ¢agdas sanat

olarak tanimlanabilecek bir¢ok sanat eserinde bu iddianin izlerine rastlamak miimkiindiir.

Gorsel 2.6. Pablo Picasso, “Kore'de Katliam”, 1951 710 cm x 210 cm Tuval yiizeyine
yvaghiboya, Picasso Miizesi, Paris, Fransa

Ozellikle, iki biiyiik kitlesel savas sonrasinda, diinyanin yasadig1 degisim goz dniine
alinirsa, insanin gercek ve gergeklikle iligkisinin ani bir de§isim yasadig1 goriiliir. Bu
degisim de tam olarak Nietzsche’nin ayrimini yaptigi, ikili bir bakisin diyalektigi gibi
sanat algisinda ortaya ¢ikmig gibidir. Apolloncu bakis gibi sanat, bir bakimdan insanin
karsilagmak istemeyecegi durumlari yeniden tasarlayarak (stizerek), onun anlayabilecegi
bir diizeye indirgerken, diger taraftan Dionysos¢u bakisla insanm1 kagamayacagi bir
gerceklikle (gergege dair hakikatlerle) bas basa birakir. Sanat, bir yerde, bilinemeyecek
olan numenal diinyanin bilgisini, Isikta¢’in dedigi iizere, kategoriler araciligiyla
fenomenal alanda, yani tuval diizleminde (ya da sanatin uygulandig1 herhangi bir 6zdek),
kurgusal olarak da zihinsel bir siiregte, numenal alanda belirir (Isiktag, 2013). Bu
bakimdan bir 6rnek olarak Picasso’nun Kore'de Katliam resmi irdelenebilir (Gorsel 2.6).

Bir¢ok cografyada oldugu gibi Soguk Savas'in yarattig1 iki uclu ayrisma bir hayalet
gibi Kore’nin iizerine ¢cokmiistiir. Birbiriyle ¢atisan diigiinceler taraf tutmaya, hatta iki zit
hiikiimet olusturmaya kadar ileri gitmistir. Boylelikle 1950 yilinda tek bir millet olan
Kore, iki devlete boliiniir. Sonrasinda Kuzey Kore, Giiney Kore'yi isgal etmis, savasin
fitilini atesleyen catismalar yasanmustir. Birlesmis Milletler, Giiney Kore'ye, Cin ve
Sovyetler Birligi de Kuzey Kore'ye destek olmus, Tiirkiye ise NATO’ya dahil olma

arzusuyla tarafi olmadig bir savasa dahil edilmistir. Hatta bu savas, Nazim Hikmet’e
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““Veli oglu Ahmet General Klark’in piyade eri’ atfiyla baslayan ve ‘Kimi 6ldiirmeye
gidiyorsun Ahmet?’ sorusunu tekrar tekrar yineledigi siirini” (Cetin, 2018, s. 66)
yazdirmis, Pablo Picasso’ya Kore'de Katliam adli bir tuval resmi yaptirmistir. Sonugta,
iki taraf da iilke iizerinde haklar1 oldugu iddiasi ile bir toplumu, dahas aileleri, kardes ve
sevgilileri bir smirla ayirmistir. Savas, resmi olarak kisa siirmiis olsa da siiregelen
catismalar yarim asr1 geckin bir siiredir devam etmektedir.

Milyonlarca insanin yok oldugu, savaslarin bitmedigi bir dénemde bir ressam,
“Picasso, yirminci yiizyillin savaglar adasindaki iki nirengi noktasina yoneltmisti
dikkatini. Bunlardan ilki 1937'de Ispanya'daki i¢ savas sirasinda Guernica'nin
bombalanmasi, digeri de 1950-1953 yillar1 arasindaki Kuzey Kore ile Giliney Kore
arasindaki” (Okan, 2006, s. 131) iki toplumu bigak gibi kesen bir savas olmustur. Sanatgi,
Manet’in de referans olarak kullandig1 gibi Francisco Goya'nin Madrid'de 3 May1s 1808
isimli tablosunu isaret etmistir. Isaret edilen, referans gosterilen sey elbette her cagda
diisiinen bireylere 6giit niteligi tagiyabilecek bir ger¢ege denk diiser. John Berger (2009),
savas ve yikimlardan yorgun diismiis bir ortamda, Picasso’nun yasami olumlayan bir
ressam oldugunu ileri siirer. Tam da bu noktada sanat¢inin, insanin yasama sevinci ile
bunu yitirmesine neden olan duygular arasinda bir imgelem ¢atigkisini bir resim tizerinde
sabitlemis gibidir. Okan (2006), Picassonun 1951 yilinda tamamladigr “Kore’de
Katliam” adli resmin, higbir zaman “Guernica” kadar genis kitlelere yayilan bir {inii
olmadigint sdyler. Okan’a gore; “Bu resim, tipki Guernica gibi, savasin benzersiz
vahgetine odaklanmis olsa da kurgusal yapis1 ve i¢inde barindirdigi elemanlar bakimindan
daha iddias1zdir” (Okan, 2006, s. 132). Picasso, belki de diinyanin yasadig1 derinlemesine
vahset, karanlik ve korkunun igine isledigi bu kaotik ortami anlamsiz bulmustur.
Berger’in “Duyumlar, aciya ¢ok yakindir” (Berger, 2017) sozii diisiiniiliirse, sanat¢inin
neden duyumlart resimlerinden uzaklastirmig, imgelerini idealize etmis oldugu
anlagilabilir belki. Diger yandan, Picasso’nun yasanan savaglarla ilgili tutumu g6z 6niine
alindiginda, apolitik bir ressamin savas karsisinda “ilkeli ve arkaik” bir tema se¢mis
olmasi, kurguladigi resmi amacgladigi duyumdan (savas karsisinda hissedilen o6fke)

uzaklagtirmasina neden olmus olabilir.
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Tarihin katliam, soykirim gibi durumlarla bezeli satirlari?, bireyin ve toplumun
belleginde daima aci veren bir hatirlayis eylemine dontismistiir. Bu hatirlayis, bireyin
umutsuzluk duygusuna siiriiklenmesiyle onun yasam giiciinii azaltirken, karsit anlami
olan unutusla birlikte onun var olusunu gii¢lendirir. Psikolojide travma, normal yasamin
akisini bozan, beklentilerin disinda olan, dehset, korku ve panik gibi davranislara sebep
olan olaylar olarak tanimlanir. Genellikle bu durum bireyin 6lim ya da katliam gibi
durumlar karsisinda anlam biitiinliigiinii kaybetmesine neden olur. Nitekim, Birinci
Diinya Savasi’na katilan ressamlarin resimlerinden de anlasilacagi gibi, savas sonrasi
birgok insanin anlam diinyasinin altiist oldugu vurgusu siklikla yapilir. Travmatik olaylar,
elbette insanin ylizlesmek istemeyecegi karsilasmalar olacaktir. Dolayisiyla bireyler, bu
tiir deneyimlere yakin olabilecek her tiirlii karsilasmadan uzaklasma egiliminde olabilir.
Psikanalizde, bu tiirden bir karsilasmanin ne oldugunun kavranamayisi, durumun imgesel
ve Simgesel Diizenlerin disinda kalan, Gergek Diizeni’ne ait olusundan ileri geldigi 6ne
stiriiliir. Nitekim, “Lacan, Gergegi, “her seyi duyabildigimiz giiriiltii ve gergeklik ilkesinin
dis diinya adi altinda orada olusturdugu seyi giirlemesiyle su altinda birakmaya hazir”
olarak takdim eder” (Cléro, 2011, s. 55). Gergeklik kavramindan ayri disiiniilmesi
gerektigi belirtilen “Gergek” kavrami, bireyin algisinin disinda kalan, anlayamadigi bir
durum oldugundan, anlasilmasimnin imkansiz oldugu ileri siiriiliir. Cinki “Gergek,
Lacan’a gore dilin de disinda olandir” (Tuzgol, 2019).

Belki de bu yilizden gergegin travmatik olusunu en ¢ok da 6liim an1 insanin yiiziine
vurur. Insanm, dogas1 geregi travmatik olaylarla karsilastiginda dogal olarak unutma
davranigina yonelimi de bir bakima bundandir. Bu nedenle, yasanan travmanin kayitlari
ya da goriintiileri de bu unutuga engel olacagindan, insanin basvurmay1 ya da bakmayi
istemeyecegi seylere doniisebilir. Boylelikle, bireyin ya da toplumun var olusuna igkin
davranislarinin ne oranda anafilaktik oldugu, onun ya da onlarin neyi Ahatirlamayi, neyi
unutmayi tercih ettigi/ettikleri irdelenerek tespit edilebilir. Bu baglamda, bir sanat eseri
incelendiginde, hatirlayis ve unutus davranisi ¢cercevesinde iki uglu bir okuma yapmay1
miimkiin kilan bir inceleme olanakliysa o eserin ne oranda anafilaktik bir davranisa denk
diiseceginin yorumu yapilabilir. “Kore’de Katliam” resminde de benzer bir iki ucluluk

sOz konusudur.

2! Satir, Sanat ve Hakikat iliskisi basliginda agiklanan (hakk) kelimesinde oldugu gibi yiizeylere birakilan
izleri isaret eder (bkz. 2.1.2. Sanat ve hakikat iligkisi).
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Eserin bu iki uglu imgeselliginin ¢dziimlemesini Berger su sekilde tanimlar:

Nitekim, Picasso 1951'de Kore’de Katliam't yaptig1 zaman, yarattig1 etki amagladigiin tam
tersi olmustur. Ellerindeki sten tabancalara karsin, askerlerin dylesine muhafiza benzer ve
arkaik bir havalar1 vardir ki, ya bunun modern bir katliam oldugu duygusunu yitiririz, ya da
askerleri ebedi, degismez bir hainligin ve kotiiliigiin simgeleri olarak goriiriiz. Her iki
durumda da, resmin yaratmay1 amagladigi 6fke etkisini yitirir (Berger, 2017).

Hatirlayis ve unutugs kavramlar ¢ergevesinde aci bir durumun kayitlar1 yasanan
gerceklige ne kadar yakinsa, yaratacagi duyum da o denli inandirici ve ikna edici olabilir.
Nitekim, korku unsurlarni barindiran gorsellerin yarattigi etki bu baglamda 6rnek
verilebilir. Diger taraftan, sanatin da bir kayit davranisi oldugu diisiiniildiigiinde, bu
davranisin bir hatirlayrs m1 yoksa bir unutug mu oldugu iizerine 6nemli tespitler
yapilabilecek olanakli bir tartisma zemini yaratilabilir. Basit bir karsilastirma amaciyla
fotograf ve resim sanat1 iki ana Ornek olarak ele alinirsa: Aciy1 duyumsatan bir fotograf
karsisinda izleyici anlamdan ¢ok duyuma odaklanacaktir. Dolayisiyla, goriintiiyle bagini
olabildigince kisa tutacaktir. Buna karsin sanat eseri (resim), gercegin duyumunu
sanat¢inin siizgecinden gecirerek sunar. Boylelikle, gercege dogrudan bir gonderme
yapmak yerine, onun imgesine bir gonderme yapar. Nitekim, katliam fotograflar1 ile
katliam konulu resimlerin karsilastirmasi bu baglamda yapilabilir. Sanat eseri, yasanan
olgunun ne’liginin ve nasil’ligindan ¢ok onun anlamini irdeler, 6nermeler sunar ve
zamanin akisi i¢inde yasamla bagimi koparmadan bir bilgi nesnesi olarak davranabilir.
Fotograf ise secilmis bir ¢ergevede goriinene dair yiizeysel sorular sormaktan baska bilgi
Vermez.

Insan yasammin tarih boyunca hatirlayislar ve unutuslar diyalektigi iizerine
kuruldugu soylenebilir. Nitekim, kayit altina alma davranisi daha once de belirtildigi
tizere bu ihtiyactan ileri gelir. Hem bireysel hem de kolektif yasaminda bilgiyi
biriktirmek, aktarmak ve bunlarin muhakemesini yapmak, insanin, sosyal ve kiiltiirel
yasaminin en yalin niiveleri olarak gériiliir. Oyleyse, gegmisin izini okuma fikri iizerinden
tarih incelendiginde, bu aktarim islevi agisindan yazinin yaninda en biiyiik islevin sanat
araciligl ile gerceklestigi soylenebilir. Boylelikle, iki uglu bu tiir tartigmalar iizerinden
cogulcu ve diyalektik bir diisiinme zemini olusturarak kavram ve anlamlarin
derinlemesine incelemesini yapmak olanakli hale gelmektedir. Saint Exupéry’in (2016)
“Kiigtik Prens” kitabinda dedigi gibi gergegin mayasi gozle goriilmez. Ancak, goze
goriinmeyen bu 6z baska olanaklarla (Picasso’nun “Kore’de Katliam” resminde oldugu

gibi) kavranabilir.
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Picasso’nun “Kore’de Katliam” resmi karsisinda izleyicinin duyumu bir modern
katliam degildir belli ki, Berger bunu daha 6nce vurgulamisti. Dolayistyla bu eser bakist
kagiracak bir goriintii de degildir. Ayrica bu resim, yikim karsisinda insanin duyacagi
ofkenin de sdzciiliigiinii yapamaz. Ote yandan Berger, askerlerin duruslarm arkaik ve
idealize edilmis yorumuyla onlarin ihanet ve koétiiliigiin sembolil olabileceklerini ileri
strer (Berger, 2017). Bu saptamayla resmin neyi isaret ettigi anlamsal agidan
belirlenebilir. insanin, ihanet ve kotiiliigii unutmamasi gerektigi fikri! Modern bir katliam
fotografi soz konusu oldugunda fotograf karsisinda bakisini kagiran izleyicinin davranisi,
onun var olus giiclinii azaltan bir karsilagma oldugu i¢indir. Bundan dolay1 bu davranisin
anafilaktik bir duruma denk diisecegi yorumu yapilabilir. Diger taraftan ayni durum
karsisinda sanatci, yaptigl sanat eseriyle bu tiir durumlar tekrar tekrar hatirlanabilecek
bir duyuma doniistiirmektedir. Bunun da sanat¢inin anafilaktik davranisi oldugu ileri
stirtilebilir. Berger (2017), her ne kadar “Kore’de Katliam” resminin Picasso’nun istedigi
ya da amagladig1 etkinin tersiyle sonuglandigi yorumunu yapmissa da bu giinden
bakildiginda, yasanan trajedinin unutulmamasi adina bir anita doniisme potansiyeli

acisindan son derece dnemli bulunmali ve eserin bu yonii 6ne ¢ikarilmalidir.

2.1.2. Sanat ve hakikat iliskisi

Sanatin bir hatirlama, iz birakma edimi oldugu savindan yola ¢ikarak hakikatin de
bir hatirlama ve iz birakma edimi oldugunu ileri siirmek bu boliimiin baslangi¢ referansi
olarak alinmistir. Devellioglu’na gére hakikat (hakk), etimolojik olarak incelendiginde
anlamin1 Aramice dilindeki “kazima, kazinma, bir seyin {istiinii ¢elik kalemle yazi, yahut
resim olarak oyma” anlamindan almaktadir (Devellioglu, 2009, s. 375). Bu bilgi 1s181inda
insanin, binlerce yildir yiizeylere kazimalarla derin izler birakma davranisinin (Fransizca:
Otantisite) nedeninin, varligini1 anlamlandirma ve bu anlami da bir tiir ger¢eklik diizeyine
cikarma amaci oldugu daha anlasilir hale gelmektedir. Nitekim, Babil déneminden
giinlimiize ulasan resimlemeler incelendiginde, at ve geyik gibi hayvanlar {izerine o
donem insanlarinin ayrintili bilgi sahibi olusu, bulunan bu izler araciligiyla giin yiiziine
cikmistir. Dolayisiyla yazinin icadiyla birlikte Stimer, Babil, Akad, Misir, Hint, Cin, Eski
Amerika Uygarliklari, Helenistik Cag ve Roma Imparatorlugu dénemlerinden kalma
yazilt ve arkeolojik kaynaklarin incelenmesi sonucu Eski Cag diinyasina dair insan

faaliyetleri ile ilgili 6nemli bulgular ortaya konulabilmistir (Tiryaki, 2017, s. 2462).
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Diger yandan, kelime anlami ¢ogunlukla dogruluk veya gergeklik olarak
kullanilagelmis olsa da hakikat, en genel anlamiyla felsefede nesnel gergegin
diisiincedeki yansimasi olarak agiklanir. Bu nedenle kelimenin kokeni bakimindan
hakikat kavrami, gerceklik veya dogruluk kavramlari ile ayni anlama gelmemekle
birlikte, tarihsel siire¢ ve insanin diisiinsel birikimi de dikkate alindiginda, bu iki kavray1s
bi¢imi birbirinden bagimsiz olarak da diisiiniillmemelidir. Maurice Merleau-Ponty (2006),
Goz ve Tin kitabinda “derinlik” kavramindan bahseder. Bu baglamda hakikat ve
gerceklik kavrayisi, duyumsayan beden ve duyumsanan seyler arasinda konumlanan bir
derinlik olarak diistiniilebilir. Boylelikle, “derinlik” kavramini agimlayarak hakikatin
ne’ligi hem sanatsal hem de felsefi bir bakisla kavranabilir. Merleau-Ponty, derinligin, iki
nesne arasindaki mesafe ya da bir ucaktan bakildiginda goriilen alan boslugu olmadigini
ileri siirer. Bu agidan diisiiniirlin su ciimlelerine bagvurmak yerinde olacaktir:

“Bence yasami boyunca derinligi aramigtir Cezanne,” der Giacometti,? ve Robert Delaunay:
“Derinlik yeni esindir,”* der. Ronesans’m “coziimleri”nden dort yiizyil sonra ve
Descartes'tan ii¢ yiizyil sonra, hep yenidir derinlik ve “yasaminda bir kez” degil de biitiin bir
yasam boyunca arastirilmay1 gerektirir. Su yakin agaclarla uzaklar arasinda bir ucaktan
gorecegim gizemsiz aralik degildir s6z konusu olan. Perspektifli bir desenin bana canli olarak
temsil ettigi, seylerin birbiri tarafindan gézden kaybedilisi de s6z konusu degildir: Bu iki
gorme de ¢ok bellidirler ve higbir soru sormazlar. Bilmeceyi olusturan, onlarin bagidir,
onlarin arasinda olandir -tam da birbirini 6rttiikleri igin seyleri, her biri kendi yerinde olarak
gormemdir-, tam da her biri kendi mekéninda oldugu i¢in bakisimin karsisinda rakip
olmalaridir.  Sarilmalarinda tanmnan digsalliktan ve bagimsizliklarinda birbirine
bagimliliklaridir. Boyle anlasilan derinlik konusunda, artik bir “iigiincli boyut” oldugu
sdylenemez. ilk once, eger bir boyut olsaydi, daha gok birinci boyut olurdu: Degisik
kisimlarinin benden hangi uzaklikta oldugu belirtilirse tanimlanmis bicimler, diizlemler
vardir ancak. Ama birincil olan ve digerlerini igeren bir boyut, boyut degildir, hi¢ degilse ona
gore Oletiigiimiiz belli bir iligki anlaminda (Merleau-Ponty, 2006, s. 63).

Ponty, derinlik ve boyutlar arasindaki anlamsal iligkiyi irdelerken bir alg1 sorunun
varhigma dikkat ¢gekmektedir. Goriiniislerin hakikati tizerine diisiinceler iiretirken, ¢oklu
bir bakisla, diisiinmenin olanaklarin1 goz ardi ederek tek bakish bir anlamlandirma
Ponty’e gore yiizeysel bir degerlendirmeden ibarettir. Ciinkii “Algilanan Diinya”®,
algilayan kisiye deneyimleri, duyumlar: araciligiyla anlamlandirilarak belirir. “Derinlik”

kavrami, etrafimizi ¢evreleyen varliklart diisindigiimiizde, oncelikle bir mesafe

problemi olarak algilanabilir fakat aslinda s6z konusu olan sadece yiizeylerdir.

22 G, Charbonnier, Le Monologue du peintre, Paris, 1959, s. 176.

2% R. Delaunay, Du cubisme d I’art abstrait, Pierre Francastel’in yayinladigi defterler, Paris, 1957, s. 109.

24 Ozgiin adi, Causeries olan Algilanan Diinya, Maurice Merleau-Ponty’nin, 1948’de bir radyo
programinda, algi sorunu iizerine yaptig1 konusmanin kitaplastirilmis halidir. Kitabin basinda Ponty,
alginin diinyasini su sekilde tanimlar: Alginin diinyasi, yani bize duyularimizla ve giindelik yasamdaki
tutumumuzla agilan diinya, ilk bakista en iyi bildigimiz diinya gibi geliyor, ona erismek igin araglara
hesaplara gerek yok ciinkil. Bu diinyaya girmek icin gozlerimizi acip kendimizi yasamaya birakmak
yeterli gibi. Isin ashi 6yle degil ama (Merleau-Ponty, 2014, s. 11).
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Boylelikle, tek bir boyuta indirgenebilecek tek bir yiizeyin agilimi ve genigletilmesi s6z
konusu oldugunda, boyutlar da tek bir boyuta indirgenecektir. Ponty, derinligin seyler
arasindaki birbirinden ayr1 olan ve ayni zamanda birbirinden koparilamayan iliskilerin
arasinda gizlendigini ileri slirer. Ressamin da resmini bigimlerken aslinda bu iligkilerin
tizerine diigiinerek resim yaptig1 géz oniine alinmalidir. Sanatg1, indirgenmis bir diizlem
ya da yiizey lizerinde, baska bir deyisle indirgenmis bir boyutta, seylerin goriiniislerini
yeniden biikerek ayiklanmis diisiinceleri, renksel, bigimsel ve anlamsal diizeylerde
yeniden sekillendirir. Sanat¢inin  bu edimi de bir hakikat olusumu olarak
degerlendirilebilir. Bu bakis acgisiyla da hakikat, ger¢eklik ve dogruluk kavramlarinin
bircok vechesinin oldugunu, bu olanakli edimin de tekrar tekrar irdelenip
bigimlenebilecegini kabul etmek gerekir.

Ponty’nin deneyimlere dayanan hakikat arayisinin yanilgilar1 ve yanilsamalari
diisiiniildiglinde, seylerin iizerine liretilen veya tiiretilen diisiincenin de bu nesnel
gerceklik lizerinden algilanan diinyaya ait olan ve sorgulanabilir 6znel yorumlardan ibaret
oldugu anlasilabilir. Bu yorumlar1, hakikat arayisi ¢ergevesinde irdelemek gerekirse;
Gottfried Leibniz’in, akilci hakikat ve olgusal hakikat diye ikiye ayirdigi hakikat
kavrayislarina deginmek faydali olabilir. Bu ayirim, rasyonel diisiiniim ile Ponty’nin
tizerinde durdugu ampirik algilayis arasindadir. Leibniz’e gore, bilgiye, ancak rasyonel
diisiiniim araciligiyla ulasilabilir. Bunun yani1 sira insan, rasyonel diisiinlim becerisinin
yetersiz kaldig1 durumlara bagl olarak hakikat arayisinda duyumlarina da giivenmelidir.

Leibniz’n kavrayisini daha iyi anlayabilmek i¢in su bilgiye yer vermek faydali olacaktir:

Leibniz diinyanin her boliimiiniin, her bir seyin, farkli bir kavrami veya onunla ilgili bir
“mefhum”u oldugunu ve bu mefthumlarin her birinin kendi i¢inde, aralarinda bagka seylerle
iligkilerinin de bulundugu, kendisi igin dogru olan her seyi barindirdigini savunur. Ciinkii ona
gore evrendeki her sey baglantilidir, her mefhum diger mefhumlarla baglantilidir ve bu
yiizden de —en azindan ilkesel olarak— bu baglantilar takip etmek ve evren hakkindaki tiim
hakikatleri sadece rasyonel diisiiniim yoluyla kesfetmek miimkiindiir. Bu tiir bir diisiiniim
Leibniz'in “akil yiiriitme hakikatleri”’ne gotiirtir. Ancak insan zihni bu tiir hakikatlerin sadece
kiigik bir kismint (mesela matematiktekileri) kavrayabilir ve bu nedenle de duyularina
giivenmelidir, bu da onu “olgunun hakikatleri’ne gotiiriir (Buckingham ve digerleri, 2015, s.
136).

Leibniz’in hakikat agiklamasi hem diisiinme araciligi ile hem de deneyimlerle
edinilen bir hakikattir. Akil yolu ile nesnelerin bi¢imleri tizerinden bilgi elde edilmesi, 0
bi¢imlerin tamamen kavrandigi anlamina gelmemelidir. Bunun yaninda, aklin 6znel bir
isleyisinin olmast, nesneler iizerine olan bilginin sinirliligini da beraberinde getirdigi goz
oniinde bulundurulmalidir. Ote yandan, duyumlar iizerinden nesnelerin kavranisi da

smirl olacagindan, goriinenin ya da var olanin kavranisi smirli olacaktir. Oyleyse hakikat,
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mutlak bir bi¢imde kavranabilir demek dogru bir yorum olmamalidir. Diger taraftan

insan, diinyaya iliskin deneyimleri sonucu edindigi degerleri bir anda sifirlayacak olgiide

bilime ve bilimsel bilgilere deger yiikler. Ornegin Maurice Merleau-Ponty (2014), 1s1k,

bir dalga midir yoksa bir par¢acik mi1? Duyularimiza bagvurmak, renkleri, yansimalar1 ya

da bu 6zellikleri tagityan seylerin ayrimina varabilmek ne ise yarar? Diye sorar. Bunlarin

tiimiiniin seylere dair sadece dis goriiniisler oldugunu soyler.

Ponty’e gore:

(...) Duyularimizin yol agtig1 yanilgilardan kurtulup seylerin gergek dogasina erismek ancak
bilimcilerin yontemli bilgisi, 6lglim ve deneyleriyle olabilecek bir sey degil mi?
Duyularimizin, onlara safdilce bagvurdugumuzda bize sdylediklerini unuta unuta, insani
diizenimizde goriilen ve fizyolojinin bir giin, tipki miyop ya da hipermetrop olan kisinin
yanilsamalarini agikliga kavusturdugu gibi agiklayacagi kendine 6zgii bir olgu olmak diginda
diinyanin gercek tablosunda yeri olmayan seyleri unuta unuta genislemedi mi bilgi haznemiz
bugiin? Gergek diinya bu 1giklar ve bu renkler degil, gézlerimin sundugu bu ete tene biiriilii

goriintii degil; gergek diinya bilimin bize bu duyu yanilsamalarinin ardinda oldugunu
sOyledigi dalgalar ve parcaciklar (a.g.k., ss. 13, 14).

Bu durumda hakikatin/ger¢egin/dogrunun degerini belirleyen sey nedir? Sorusu
diisiindiiriiciidiir. Belki bu sorunun cevabi bir roportaj icerisinde aranabilir. Dina
Dreyfus’un 1965 yilinda gergeklestirdigi ve Jean Hyppolite, Georges Canguilhem, Paul
Ricoeur, Michel Foucault ve Alain Badiou arasinda gecen “Felsefe ve Hakikat/Dogruluk”
konulu roportajda, Canguilhem, “felsefi hakikat/dogruluk” olmadigini sdyler. Felsefenin
degerinin, dogru ya da yanligla belirlenecek bir spekiilasyon tiirii olmadigin1 sézlerine
ekler. Bu degerlendirme karsisinda da Badiou, felsefe nedir? diye sorunca: “Felsefe...
Ciinkii felsefe dogrudur diyemeyiz. Bu, onun salt bir dil oyunu oldugu ya da tamamen
keyfi, sebepsiz oldugu anlamina gelmez. Felsefenin degeri, anlami, hakikatin,
dogrulugun degerinden farkli bir seydir. Dogrulugun degeri acgikca sadece bilimsel
bilgiye uygun diiser” cevabin verir (Hyppolite ve digerleri, 1965). Canguilhem, felsefi
hakikatin olmadigini, bilimsel hakikat veya dogrularin olabilecegini ve bunun da kiiltiiriin
bir pargasi oldugunu ileri siirmektedir. Ona gore, hakikat ile bilimsel dogrularin disinda
kalan, hakikatin 6zii problemi arasinda bir ayrima gidilmelidir. Nihayetinde bu bes
filozofun birbirinden ayr1 bakislar1 ve diisiinceleri, bilimsel hakikatlerle, felsefi
hakikatlerin ayriminda birlesmis gibidir. Bu durumda, bilimin bir kiiltiir sonucu olarak
belirdigi ve kolektif bir uzlasi gerektirdigi, sanat ve felsefenin ise sinirlar1 olmayan bir
arayis ve sorgulama oldugu diisiiniilebilir.

Nitekim Alain Badiou, buna yakin diislincelerini su sekilde belirtmistir:

(...) Bilim, sayesinde insanin dogruyu kesfettigi sey degildir, bilim tarihsel olarak, gecerli
bir sahada, dogru problemini kuran, var eden kiiltiiriin bi¢imidir. Yani eger boylece insanin,
nihayetinde, tarihsel olarak, bilimsel form altinda hakikatin iireticisi oldugunu kabul
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ederseniz, 0 zaman her iiretim i¢in oldugu gibi, liretme eyleminin amaci ya da eregi problemi
ortaya ¢ikar. Bu durumda, felsefenin oldugunu, haliyle bir hakikatler tiretimi olmadigini,
onun kendi tarihi iginde ortaya ¢ikan bu hususi liretim olaymin sonu, amaci ya da varis
noktast konusunda sorular sordugunu sdylemekte hemfikir olurum (Badiou vd., 1993, s. 23).

Buna karsin, gii¢c kavrami ve gii¢ istenci baglaminda hakikat, Nietzsche'ye gore bir
yaratim, bir yorum oldugundan kesfedilen bir sey olamaz. Bir bagka ifadeyle hakikat, gii¢
istencinin arayisi sonucu ortaya ¢ikarilan yorumdur. Nietzsche, hi¢bir yorumun dogru
veya yanlis oldugu sdylenemeyeceginden oOtiirli, yorumun dogrulugunun anlam
tasimayacagimi ileri stirer. Bu durumda hakikat {izerine yapilan tanimlamalarin
Nietzsche’ye gore birer yaratim oldugu anlasilabilir. Ancak, hakikatin bir yorum olmasi
savi onun degerini veya hakikat arayisina dair istenci degistirmemektedir. Bir canlinin
her istencinin bir yonelim oldugu disiiniiliirse, ilk bakista hakikatin veya hakikat
arayisinin da bir yonelim oldugu sdylenebilir. Bu yonelim ise bir onceki baglikta
belirtildigi lizere bir isten¢ dogrultusunda ger¢eklesmesi gerekmektedir.

Nietzsche’ye gore; her giic merkezi, kendinin disinda kalan her seye yonelik bir
perspektifi benimser, baska bir degisle kendine 6zgii degerlendirme, eylem bi¢imi ve
direnme tarzina sahiptir. Gorlinen diinya bu yilizden bir merkezden kaynaklanan
diinyadaki belirli bir eylem tarzina indirgenir (Nietzsche, 1968). Bu durumda, hakikatin
bir kesif degil, kendine &zgii bir anlami bicimleme sekli oldugu ileri siiriilebilir. Oyleyse,
insanin hakikat arayisi da nesnel gergeklik tizerinde mutlak bir hakimiyet kuramaz.
Hakimiyeti, kendi 6znel yorumuyla sinirlidir. Baska bir deyisle 6znenin giicii istemesi ve
bu istengle bir hakikat arayisina girmesi, yasadigi diinyaya dair duyumsamalar1 ve bu
duyumsamalarin varolusuna yaptigi katkilar oraninda kendini gosterir. Boylelikle insan,
bilgi tiretiminin kokenlerini kendi varliginin amaglari dogrultusunda sekillendirir ve
varolusunu kayit altina almak suretiyle kalic1 hale getirir. Bu kayit alma siirecinde, mesela
Insanin sanatsal iiretimi baglaminda diistiniildiigiinde, gii¢ ve hakikatin kalict hale getirme
edimiyle yakindan iliskili oldugu diistiniilebilir. Varliginin amacini sorgulayan insan, bu
edime gii¢ istenciyle giidiilenerek yonelmis olabilir. Bu yonelim basta merak, sonra akil
yiiriitme ve deneyimlerle birlikte bir hakikat arayisina da doniismiis olabilir. Bacon, bir
seyl anlamadan oOnce bilingteki Onyargilardan (idollerden) kurtulmas: gerektigini
sOyledigi gibi (Giiltekin ve Tolkdil, 2017) Descartes de, dogruya ulasmak i¢in bunu
engelleyen tiim gii¢liikleri asmak gerektigini syler (Descartes, 2010). Bu davranis, sanat
tiretimi davranigiyla da paralellik gdstermektedir. Sanatin bir kavrayis edimi gergevesinde

gelistigi diisiiniiliirse, sanat¢inin bir seyi ve bir durumu kavrayisinin 6n yargisiz bir
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diizlemde hem igsel hem de dissal diinya iizerine bir hakikat arayisi oldugu ileri
stirlilebilir. Sonug olarak, nesnel ger¢egin disinda degerlendirilen hakikatin bir yaratim
oldugu diistincesinden yola ¢ikilarak, sanat, felsefe ve bilim alanlarindan farkli hakikat
tanimlar1 yapilabilecegi goriilmiistiir. Canguilhem’in dedigi lizere, felsefi bir hakikatin
olmayacagi, felsefenin bir hakikat arayisi ya da sorgusu olabilecegi diisiincesiyle, sanatin
da bu yonde bir arayis ya da bir yorum oldugu, bunun bilimsel hakikatlerle
karistirilmamasi gerektigi ileri siiriilebilir. Oyleyse, sanat araciligi ile insanin hakikat

arayist arasinda nasil bir bag kurulabilir?

Gorsel 2.7. Pablo Picasso, “Guernica”, 349 x 777 cm, 1937, Tuval yiizeyine Yaghboya,
Reina Sofia Miizesi, Madrid

Bu sorgu ¢ergevesinde “Guernica” resmi iizerine ¢éziimlemeler yapmak, hakikatin
anlasilmasi i¢in olanakli bir diislinme alani1 agabilir. Ayrica Sanat iizerinden hakikatin
ne’ligini, yirminci ylizy1l resim sanatinda anitsal bir yere sahip olan, Picasso’nun 1937°de
yaptigi  “Guernica” resmi araciligiyla izlemek, resmin metinsel zenginliginin
olanaklariyla miimkiin gériinmektedir (Gorsel 2.7.). Tarihsel 6neminin yani sira bu resim,
sanat tarihi kavramlarinin birgogunu karsilamaktadir. insanin tarihin kaydimni tutusunu,
hakikati (hakk) hatirlamak amactyla yaptigi diistiniiliirse, “Guernica” resminin savasin
politik eylemlerin bir sonucu oldugu ve yikimdan baska bir sey getirmeyen bir hakikat
sOylemi tasidigin ileri siirmek yanlis olmaz. Dolayisiyla bu resim, 1937°den bugiine,
degerini ve tasidigi hakikat soylemini muhafaza etmenin yaninda, yeni okumalari
olanakli kilan bir bilgi nesnesi olarak goriilmelidir. Bir 6rnekle agiklamak gerekirse;
Amerika’nin Irak’a savas agtig1 agiklamasi, Birlesmis Milletler’de, “Guernica” resminin
bir kopyasi oniinde yapilmistir. Akabinde, basin mensuplariin uyarilari ile “Guernica”
resminin kopyasi, Birlesmis Milletler bayragi ile kapatilmak zorunda kalinmistir. Bu olay
orneginden anlasilacagi iizere, bu resim, gegerliligini ve barindirdigi hakikat sdylemini

hala korumaktadir ve var oldugu siirece de korumaya devam edecektir.
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Gorsel 2.8. Pablo Picasso, Guernica
Resminden Detay, Boga ve
Anne figiirii

Resim, metinsel bir bakisla daha ayrintili incelendiginde, igeriginde barindirdigi
hakikat sdylemlerinin tespitini yapmak miimkiin goriinmektedir. Ilk dikkati ¢eken
Ogelerden biri olan boga bi¢imi, resimdeki tiim figiirler arasinda sakin, bir o kadar da
soguk kanli bir durusu olan tek figiirdiir (Gorsel 2.8.). Boga figiiriiniin bu durusundan,
“olan biten”i izledigi ya da “olan biten”e yiiz ¢evirmek tizere oldugu yorumu yapilabilir.
Boga imgesinin Ispanyol diktatorii Franco’yu mu yoksa fagizmi mi temsil ettigi ile ilgili
pek ¢ok yorum yapilmis olsa da sanatg1, 1945 yilinda Jerome Seckler ile goriigmesinde
boga imgesinin fagizmi isaret etmek ic¢in degil, gaddarlik ve karanlik gii¢c olarak
betimledigini agiklamistir (Elgioglu, 2004, s. 99). Resmin 6ne ¢ikan figiirii hem resimde
hem de gergek diinyada giicii elinde bulunduranin imgesidir. Fakat bu gii¢, hi¢ de iyi
niyetli degil, aksine, kotiiligli ve karanlig1 barindiran bir giictiir. Bu gii¢ karsisinda da
diger figiirlerin kurgulandig1 goriilmektedir. Iki tarafli bu diialist resim, kisaca tiim
insanlik tarihi adina, igeriginde yasama hakkina dair bir hakikat arayisi ya da sorgusu
baridiran bir harita niteligi tasir. Sanat¢inin karsit kavramlar: ve imgeleri diyalektik bir
diisiiniim ve bicimlemeyle yerlestirdigi anlagilan bu resim, tarih, felsefe ve mitoloji gibi
alanlarin incelemeye dahil edilmesiyle daha verimli okumalar yapmaya olanak

sunmaktadir.
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Picasso’nun, resim sanati tarihinde dnemli yerleri bulunan ustalar1 referans olarak
kullandig1 (temelliik) pekala bilinmektedir. Ressam, Velasquez’in “Las Meninas” ve
Goya’nin “IV. Charles ve Ailesi” resimlerinde oldugu gibi, resmin sol tarafini
kompozisyonunda ayricalikli bir alan olarak planlamistir. Bu “ydnlerin” ayriminin
kokenleri de dinsel ya da kiiltiirel yasayislara dayandirilabilir. Sol ve sag sembolizmi
olarak tanimlanan bu yaklasimin yasam ve 6liim ile iliskisi hakkinda énemli tespitler
yapan Robert Hertz’e (1960) gore, kutsal olan seyler daima sag tarafa, kutsal olmayanlar
da sol tarafa konumlandirilarak kiiltiire yerlesmistir. Ona gore, kiltiiriin en belirgin
sembollerinden sag el hayat, dogruluk, giizellik, erdem ve erkegi, sol el ise bunlarin tam
karsit kavramlarimi karsilamaktadir (Hertz, 1960, s. 103). Oyle ki Picasso, boga figiiriinii
adeta bir insan biistli gibi bicimlendirmis ve onu resimdeki tek agiklik olan bir kapiya
bekci gibi yerlestirmistir. Iste, resmin Hertz’in belirttigi “kutsal olmayan” sol tarafindaki
bu bekgi, tam olarak anafilaktik davranisi tetikleyecek bir giice tekabiil ettigi seklinde
okunabilir. Diger taraftan, “Guernica” resminin bir¢ok okumasindan ortaya ¢ikan sonug;
bu yikima neden olan diisiince ya da ideolojinin “boga” figiirii ile sembolize edildigidir.
Boga bigiminin giiciin sembolii olarak kullanildig1 genel bir bilgidir. Kimi kaynaklara
gore siyah boga oliimii sembolize eder. Kimi kaynaklarda ise boga, tanri Zeus’un
simgesidir. Boylelikle resmin sol tarafinin Hertz’in de yorumladigi gibi 6liimii, sag
tarafinin ise yasam miicadelesini sembolize ettigi anlasilabilir. Bu a¢idan resmin sol yani
gii¢, sag yani ise anafilaksi kavramlariyla iligkilendirilebilir. Ne kadar farkli yorumlar
yapilmis olsa da Picasso’nun kendi soziiyle boganin karanlik giiclere gonderme yaptigi
aciktir. Sonug olarak; boga, anlam ve igerik boyutuyla iyi niyetli olmayan bir gii¢

imgesidir.

Gorsel 2.9. Pablo Picasso, Guernica Resminden Detay; At Figiirii
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At figiirii, bu kargasa igerisinde neredeyse bogaya metinsel baglamda atfedilenlerin
tam tersi bir sekilde karsimiza ¢ikar (Gorsel 2.9.). Bir bogayla karsilasan bir at m1? Yoksa
koy meydaninda bir pazar yerinde savasin siddetine maruz kalan belli belirsiz
resmedilmig bir at figiirii miidiir? Atin ¢i1glik atan goriintiisii, act ve haykiris1 animsatan
sivri bir nesne gibi betimlenmis dili ve 6liimii sezdiren kuru kafayr andiran burnu,
dikkatimizi dogrudan dogruya korkuya taniklik etmek i¢in adeta korkung ac1 ve 1stirabin
sahnelendigi bir anlam diizlemi {izerine odaklamaktadir. Picasso, resmin tasarim
stirecinde atin basini yenilgiye ugramis bir bicimde resmetmis olsa da (ancak kizil Gtesi
taramalarda gozlemlenebilecek) nihai resimde 6lmekte olan at son anlarda bile meydan
okurcasina bi¢imlendirilmistir. Bu sebeple at figiirii resim igerisindeki anafilaktik
imgelerden biri olarak okunabilir. Ayrica resimde iyi/giizel duygular agiga ¢ikaracak
degerler de yok degildir. Bir bacaginin saginda umudun sembolii olarak bir ¢icek
filizlenmistir. Picasso, soruldugunda cevap vermemeyi yeglemis olsa da bu atin genel
olarak cekilen acilar1 ve Ispanyol halkinmn 6zgiirliigiinii temsil ettigi yorumu yapilabilir.
Resim tarihi boyunca at, savasta insanin refakatg¢isi olarak evrensel bir sembol haline
gelmistir. Bu resimle birlikte insanlar, ilki Guernica olmasa bile bu kiigiik Bask
kasabasindan birgok tilkeye, birgok kente sigrayan yikimlarin arasinda bu atla giiclii bir
empati kurmuslardir. Belki de bu nedenle boga imgesi ile at imgesi bir arada, resimdeki
en temel catiskiyr dogurmakta, yikintilar arasinda karanlik bir giice karst yasama

arzusuyla direnen bir zit gii¢ diyalektigi resmin tamamina yayilmaktadir.

Ave &
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Gorsel 2.10. Pablo Picasso, Guernica Resminden Detay; Asker Figiirii

Yere sirtiistii devrilmis, iki eli yana, agz1 yukariya dogru agik bir sekilde gosterilen
asker betimi, bir kisi olmaktan &te insanligi temsil eden yerle bir edilmis bir anit1 andirir
(Gorsel 2.10.). Resimdeki bu asker figiirii, agz1 agik, gozleri disarida, dislerini gostererek

konusur gibi goriiniir. Resimdeki tek erkek figiir olan 6lii savasei; kurbanlarin sdzciisi,
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adeta halkin kiirsiisii olmustur. Sessizlige biirtindiiriilmiis gibi goriinen, William Rubin’in
ifadesiyle, “diinyayla diyalog” aniti, Guernica’nin hikayesini siiresizce anlatacaktir
(Wischnitzer, 1985, s. 157). Her ne kadar yenilmis bir asker gibi goriiniiyor olsa da bir
anitin Gislenecegi islevi bu figiir kendi basina iistlenmis gibi hissedilir; tarihin tanig1 olan,
yasanan her seyi oldugu gibi tek tek anlatacak bir gozlemci! Bu yenik asker her defasinda
tahakkiim kurmak isteyen karanlik gii¢clerin karsisinda biitiin ya da parcalanmis
bedeniyle, bir filiz umudu ve kirtlmis kiliciyla sonsuz ve ¢igirtkan Donkisotvari bir

nobete soyunmustur.

Gorsel 2.11. Pablo Picasso, Guernica Resminden
Detay; Anne Figiirii

Asla geri gelmeyecek olan evladi i¢in haykiran bir anne, resmin sol tarafina
yerlestirilmistir (Gorsel 2.11.). Resimdeki her figiiriin yoneldigi bir agikligin dniinde diz
¢Okmiistiir. Boga figiirii 6niinde yikimin sona ermesi i¢in yalvarir gibidir adeta. Gozii
yashi anne, mizrak ucu gibi olan dilini boganin duman c¢ikaran burun deliklerine
yonlendirmistir. Bdylece anne, ¢ocugunun oliimiiyle ilgili sorumlu olan kisiye bunun
hesabini sorar gibi betimlenmistir. Ayrica, boga oniinde yalvaran kadin hem mitolojik
hem de Huristiyan anlatilardaki figiirlerle iliskilendirildiginde ilging bilgilere ulasilabilir.
Mitolojideki Zeus’un boga bigiminde Fenike Krali’nin kiz1 Europa’y1 kagirarak ona sahip
olmasi, resimdeki anneyi Europa karakteriyle karsilayabilir (Elgioglu, 2004). Diger
taraftan, anne ve cocugun betimlenisi Meryem ve Isa olarak diisiiniilebilir. Boga
tarafindan, yani erk tarafindan ele gegirilmis bir anne haline gelen figiir, kucaginda bu

gii¢ tarafindan 6ldiiriilen ¢ocugunu tasirken bir yandan da bunun hesabini sorar (Elcioglu,
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2004). Baska bir deyisle anne figiirii feryat ederken anafilaktik bir durum sergiler.
Picasso, insanlik tarihine ¢ivi gibi sabitledigi bir resim iizerinden insanliga bir ders verme
eylemine girismis; Gazze, Ruanda, Bosna, Bagdat, Halep ve diinyanin diger bircok
cografyasindan gelen, haber mansetlerinde bugiin bile tekrar tekrar gérdiigiimiiz, inkar
edilemez bir aciyla tanimlanan kadinin bu tuhaf zamansiz imgesini gozler Oniine
sermistir. Bunun yaninda, kadinlarin Picasso’nun resimlerinde daima yer buldugu dikkat
¢ekmektedir. Nitekim, “Guernica” resminde de kadin figiirleri resim igerisindeki
figlirlerin ¢gogunlugunu olusturmaktadir. Bu durumu, Elgioglu soyle dile getirir:

Bu soruya cevap verir gibi “Picasso kendini kadilarda bulur.” diyor John Berger.?®
“Kadinlarda buldugu kendisi aracilifiyla bir sanatgi olarak sdyleyeceklerini soylemeye
calisir” Peki ama neden? Nedeni icin Ispanya’ya, sanatcinin ¢ocukluguna geri gitmek
gerekebilir. Baba meslegi olan ressamligi se¢mesi disinda (ki kimligini belirleyici bir
secimdir) babayla kurulan biiyiik bir bag hissedilmezken, anneye onun soyadini dahi alacak
kadar yakindir (a.g.k., s. 46).

En sagda, ellerini gdge agip yalvaran bir kadin figiiri, onun hemen solunda da
elinde gaz lambasi ile pencereden siiziilerek sahnenin tek ¢ikist olan agikliga yonelen
baska bir kadin figiirii goriilmekte, tepedeki insan yapimi olan bir 1518a karsi en ilksel 151k
olan atesi uzatmaktadir (Gorsel 2.12.). Bir sekilde bu kadin Prometheus’un mesalesini
tasir gibi, dile gelemeyen acilarin sonsuza kadar yalazlanacagi bir baslangicin kivilcimi
olabilir. Ugiincii figiir ise bir bacagi yarali olmasina ragmen bu kargasa arasinda
kurtulusun dayanagini bulmus gibi gozlerini ata dikmistir. Fakat yine de her figiiriin

yiizlinde hayvani bi¢imde betimlenmis ac1 bir umutsuzluk, hemen gbze garpar.

Gorsel 2.12. Pablo Picasso, Guernica Resminden Detay,; Kadinlar

2 Berger, John, “Picasso’nun Basaris1 ve Basarisizlig1, Metis yay., Istanbul, 1989. sf. 171
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Picasso, ister kendi yasamindaki kadinlari referans almis olsun ister “Guernica”
kadinlarini, bu figiirler tiim diinya ulusu kadinlarinin; erk karsisinda ruhlari igdis edilmis
kadinlarin acilaridir. Burada belki “kadin” kimligi, varligi ve tarihsel olgusu daha farkli
bir igerikle yorumlanabilirdi veya irdelenebilirdi. Ancak bu figiirler, siddetin gerisinde
olan (siddetin iginde olmayan, anne olan, yaratici olan) ve savunmasiz olmalarina ragmen
siddetin tiim sonuglarini gii¢lii bir dayaniklilikla karsilayan yine de yikilan kadin imgesi
olarak duyumsanabilir.

Resmin en iist boliimiinde goz biciminde betimlenmis 1s1yan bir lamba, resmin iist
kisminda kompozisyonun gatisini olusturan merkezi bir konuma sahiptir (Gorsel 2.13.).
Lambanin, Ispanyolcadaki adinin “bombilla” olmasi da bir yerde kasabanin iistiine
yagmur gibi yagdirilan bombalar1 akla getirir. Diger taraftan lambanin, insan tarafindan
karanligr aydinlatmak i¢in ya da metafor olarak aydmlanma fikirleri cevresinde
sekillendirilmis yapay bir {irlin olmasi, aynt aydinlanma fikrinin ise bu yikima sebep
olmasinin ironik bir yansimasi olarak goriilebilir. Lambanin yanina yerlestirilmis kus
figiirii ise, resmin son agamalarinda simdiki bi¢imini bulmustur. Fakat bu figiiriin de baris1
sembolize eden bir giivercin oldugu sdylenemez. Resimdeki boga haricinde, biitiin
figtirlerde oldugu gibi, agz1 yukariya agilmis bir sekilde ¢iglik atmaktadir. Picasso, kus
figlirlinii masa tizerine ilistirmistir. Zira, kusun kanatlarindan biri kirilmis gibi
goriinmektedir. Dolayisiyla bu figiir, zedelenmis bir umuda, baska bir degisle

ucamayacak olan bir figiire, kanadi kirik bir barig semboliine doniismiistiir.

Gorsel 2.13. Pablo Picasso, Guernica Resminden Detay; Lamba

Picasso’nun “Guernica” resmi, gii¢ ve hakikat kavramlar1 baglaminda sdylemsel,
metinsel bir okumayla yorumlanirsa; sanat¢inin, 6znel deneyimleri 1s18inda resim
tizerinde bigimledigi imgeler araciligi ile bir hakikat arayisinda oldugu ve bunu bir tiir

dile doniistirmeyi amacladigi, diinya goriisii ve yasam pratigini de bu resim siirecine
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dahil ettigi sGylenebilir. Boylelikle resim sanatinin nasil bir hakikat yaratimina olanak
sagladigi, bu edimin de nasil anafilaktik bir davranig olarak okunabilecegi yapilan

incelemeler 1s181nda anlagilabilir.

2.1.3. Sanat ve bilgi iliskisi

Insan, yer yiiziindeki iktidarmi, siiphesiz biriktirdigi bilgi birikimine borgludur.
Buradaki “birikim” sozciigii, lizerinde durulmasi gereken bir sozciik olarak dikkate
alinmalidir. Nitekim, bilmenin hatirlama ile olan iliskisi géz 6niine alindiginda bilginin,
aktarilarak “biriken” bilgiler biitiinii veya insana dair bir bellek oldugu disiiniilebilir.
Bilgi iizerine bugiinden ge¢cmise dogru bakildiginda ya da gegmise doniik arastirmalar
yapildiginda her arastirmanin; magara resimleri, yazinin icadi, dilin kullanimi ya da
tarihsel olgular gibi basat konulara vardirildig: gériilebilir. Insamin yeryiiziinde sahip
oldugu giicii ve bu giiciin bilgi ile olan iligkisini anlamak i¢in 6ncelikle 6zelden genele
dogru bir bilgi yoklamasina girismek gerekir.

A. Kadir Ciigen, “Bilgi Felsefesi” adli kitabinda insanin bilme etkinliginin “6zne
(bilen) ve nesne (bilinen) arasinda olusan siire¢” oldugunu, bilginin bu etkinligin
sonucunda ortaya ¢iktigini soyler (Ciigen, 2005, s. 16). Nesneye yonelen ve onu algilayan
0zne, bilingli bir varlik olarak hem kendini hem de kendi disindaki bir varligi bilmek ister
ya da o seyleri bir bilgi nesnesine doniistiirerek kavramak ister. Tam da bu noktada
insanin bu yoneliminin yine bir isten¢ dogrultusunda gelistigini vurgulamak gerekir.
Ahmet Arslan, Aristoteles’in “Insan dogasi geregi bilmek isteyen canlidir” sdziinii
aktararak insanin bilme istencini “yasak elma” anlatisiyla iligkilendirir. Arslan’a gore
Tanrinin yasakladigi meyve bilgelik agacinin meyvesidir (Arslan, 2009). Bu iliski,
Francis Bacon’un bilgi ile gii¢?® arasinda kurdugu iistiinliik iliskisi i¢in anlagilir bir drnek
olabilir. Ancak ilging olan, bu biiyiik anlatilarin tamaminda gii¢ sahiplerinin bu giictin
kaynagini yani bilgiyi yasaklamasidir. Bu durumda bilmek isteyen insan, giicii isteyen bir

varlik olarak diigiiniilebilir. Fakat bu durumda da insanin bu isteginin aslinda ¢ok da arzu

%6 “Bacon'a gore, insan, ‘tabiat’1 anlar ve ona hitkkmeder. Bunu hem nesnelere hem zihne bakarak yapar.
Anlamak hitkmetmektir; bilgi gii¢tiir; bilmek, yapmaktir. Giig ile esanlamli olan bilgiyi elde etmek i¢in
‘tabiat’in kanunlarina uymak gerekir. Ciinkii sebebin bilinmemesi, sonugta, insani yanhs zanlara
stiriikleyebilir. Oysa spekiilatif felsefede sebep olarak gosterilen sey, pratik bilimde kural olarak
kullanilir. Insan, 'tabiat' {izerinde bir sey yaparken, kendinden &nce denenmis vasitalar1 kullanmazsa,
delilik etmis olur. Insanin 'tabiat' {izerindeki etkisi sinirhdir; Syle ki ‘Tabiat’ta beceri gosteren miihendis,
matematikgi, tip¢1, simyaci, biiyiicii bos bir gayretle galigirlar. Ciinkii onlar ‘tabiat’i tanimazlar. Oysa
‘tabiat’a hakim olmak i¢in onu anlamak lazimdir” (Bacon, 2012, ss. 15-16).

47



edilmeyen bir istek oldugu ortaya ¢ikmaktadir. Insanmn bilme istegi; onun merak: ve
hakikat arayisi nihayetinde, onun Ozgiirlesme istegi olacagindan bu istencin gii¢
karsisinda anafilaktik bir durum yaratabilecegi de 6ne siiriilebilir. Boylelikle Adem’in ve
sembolik olarak tiim insanligin bilme ve 6grenme meraki ve yasagi ¢cignemesi, bir yerde
Ozgiirlesmenin alegorik bir anlatisi olarak yorumlanabilir.

Insan, karsilastig1 nesneleri olay ve durumlari tanima ve bilme yetisine, bunun da
Otesinde onlar1 istekleri dogrultusunda kullanma amaciyla degistirme giicline sahiptir.
Bagka bir deyisle, alet yapma yetisi olan insan, diger varliklara kars1 bu avantajindan
otiirti stiin ve gii¢lii bir konuma yiikselir. Kokenini Antik Yunan dilindeki “techne”
sOzclgiinden alan insanin bu edimi de beceri ve sanat olarak kullanilagelmistir.
Yunanlilara gore bu terim, kendinde olan seylerin, insanin bilgi ve becerisiyle kendi
yasamini kolaylastirma amaci tasiyan bir edim olarak tanimlanir. Ancak giiniimiizde
sanat, Ingilizce “art”, Latince; “artem” sozciigiiniin kokeni belki de dogruya en yakin
anlamiyla Yunanca “ifade” anlamina gelen “artizein” kelimesinde bulunabilir. “Techne”
ve “artizein” kelimelerinin her ikisi de sanat anlamim karsilarken bu edimin “ifade”
anlamma gelen yonii, yarar amacindan farkli olarak bilginin, giizellik duyumunun
arayigindan ileri gelen ve ifadeye doniisen bir olanak sunusunda bulunabilir. Bu olanakla
birlikte insanin doga karsisinda bilingli bir yaratma ve bilme edimine dayandirdigi
istiinliigii, daha anlagilir bir sekilde agimlanabilir.

Carl H. Hamburg (1952), “Art as Knowledge” (Bilgi Olarak Sanat) adli
makalesinde sanati, bir bilgi olarak anlamak ya da birini digerine gore diisiinmek i¢in her
ikisine de uygulanabilen ve dogrulanabilen bir dizi niteligin tanimlanmasi gerektigini ileri
slirer. Ona gore, sanatin bilgiselliginin ya da ne’liginin, baska bir bilgi tiiriinden {istiin
olup olmadigini kategorize etmek, muhtemelen ortak bir uzlasmaya varmak disinda bir
seyi degistirmez (Hamburg, 1952, s. 2). Bu nedenle, “Sanat olarak bilgi” sdylemi ile
“sanat bilgidir” sdylemini benzer bir 6zdeslikte diisiinmek yerine, bu bilginin varliksal
koklerini aramak daha anlamli bir arayis olabilir. Bunun yaninda ¢agdas felsefi diisiincede
sanatin bir bilgi bi¢cimi olup olmadigr yerli yerinde tartisitilmamis ya da bu sorgular
yeterince tarihsel derinlige sahip olmadigr i¢in yapilamamis olabilir. Nitekim sanat,
geleneksel olarak uzunca bir siire siis ya da duyumsal bir kaynak olarak kabul edilmistir.
Epistemolojik meselelerle baglantisinin bu nedenle sorunsallastirilamadigt ileri

surtlebilir.
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Elliot Eisner (2008), “Handbook of the arts in qualitative research” adli kitapta,
yirminci yiizyilin ilk yarisinda bati felsefesini besleyen pozitivist gelenegin, sanati
bilgilendirici olmaktan ziyade duyumsal bir alan olarak gordiigiinii sdyler. Ciinkii o
déneme gore sanat, inceliklerinden zevk alinan bigimlerden ibaret olan ve bilgi ile
dogrudan iligkili olmayan bir edimdir. Eisner, sanatin insan yasaminda olgulardan
epistemolojik olarak biiyilik 6l¢iide duygu iireten bigimler olmasindan otiirli ayristigini
one siirer. Ona gore, sanatin birincil yonii insan deneyiminin duyumsal yanidir ya da dyle
olduguna inanilmaktadir (Eisner, 2008, s. 3). Bu nedenle sanatin bilgi ile olan iliskisini
sorgulamak, sanatin ve sanatla iliskili bilgi {iretme bi¢imlerinin anlasilmasini olanakli
kilacagi diisiiniilebilir. Boylelikle sanatin semantik iliskilerini sorusturarak sanat eserinin

de bilgiyle ilintisi belirlenebilir.

Gorsel 2.14. Marcel Duchamp, “Cesme”, 1917, 61 ¢cm x 36 cm
X 48 cm, Hazir nesne, Museum of Modern Art,
New York

Duchamp sonrasi sanatin, agirlikli olarak epistemolojiye kaymasi, diigiince ve bilgi
iretimini sanatsal bi¢imin 6niine koymustur. Bu durum; sanatin, izlenimler {izerinden
elde edilen duyumlarin haricinde dilsel ve zihinsel faaliyetler olabilecegini ortaya
koymustur. Tam da bu noktada sanatin kendi basina bir bilgi tiretim formu olup olmadigi
sorusturmasinin yapilabilecegi bir siire¢ dogmus olabilir. Ancak James O. Young (2001),
gectigimiz yiiz y1l sanatinin biligsel degerlerden uzak oldugunu iddia eder. Young, bunun
nedenini, sanattaki avangart yaklasimlarin duyumun otesine gegen Yetersiz temsiller

yaratmasinda ve bu yetersizliklerden dolay: giderek yalnizlasan anlamsal gosterimlere
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doniismesinde bulur. Ona gore, bazi semantik temsiller 6nemli bilgi kaynagi olsa da
sanat, eger biligsel bir degeri varsa aciklama yapmaktan daha fazlasim1 yapmak
zorundadir. Young’un ileri siirdiigii fikirden kisaca; sanatin sadece bir bilgi nesnesi
olmadig1, ayn1 zamanda bir ifade aract ve duyum iliskilerinin belirdigi diisiinsel ve
yaratimsal bir alan oldugu anlasilabilir. Ancak yine de Marcel Duchamp’in “Cesme” adli
eserinde oldugu gibi; tarihsel agidan sanatin konusu olan ya da olabilecek her eylem ve
girisimin gézard1 edilemeyecek Olgiide sanatsal olanaklar sunabilecegi unutulmamalidir
(Gorsel 2.14.). Sanat ve bilimin tarihsel gelisim siireci izlendiginde, sanat ve bilgi
iligkisinin de bu stire¢ igerisinde farklilastigi, giderek birbirine eklemlenen diisiincelerle
yeni anlamlar arasinda diyalektik iligskiler kuruldugu sdylenebilir. Bu izlekte sanatin,
ilksel olarak, teknik bir durumdan duygulara hitap eden bir haz nesnesine, sonrasinda da
bilgi nesnesine, son tahlildeyse politik bir durusa kadar devinerek doniisen, insanin yasam
pratigi igerisinde griclinii hatirlayis ediminden alan, aktarilabilir bir tecriibeye evrilen bir

davranis oldugu, bunun da anafilaktik bir duruma denk diisebilecegi ileri siiriilebilir.

2.1.4. Giig, iktidar ve anafilaksi

Bir bireyin digerine zor kullanarak bir seyi yaptirmasi, onun tlizerinde gii¢ (Macht)
sahibi olmas1 anlamina gelir. Buna karsin bir bireyin digerine zor kullanmadan bir sey
yaptirmast da onun ilizerinde otorite/iktidar (Herrschaft) sahibi olmasi anlamina gelir.
Almanca Macht kelimesiyle tanimlanan yaptirnm giicii, tizerine gii¢ uygulanan tarafa
secim hakki vermezken, Herrschaft olarak tanimlanan, zor kullanilmadan yaptirim
uygulayabilen gii¢ sahibi yani iktidar ya da otorite, mesrulugunu tahakkiim altinda olan
tarafin tercihinden alir. Hatta bu tanimin tam karsihigi “Yumusak gii¢” gibi basliklar
altinda sikga tartisilmaktadir. Matrix Reloaded filminden bir diyalogla 6rneklemek
gerekirse, Morpheus’un “Her sey tercihle baslar” sozii iizerine Merovingian’in “Hayir!
yanlis. Tercih; gii¢liilerle gii¢siizler arasinda yaratilmis bir yanilgidir” cevabi bu ayrimi
daha da anlasilir kilmaktadir (The Wachowski Brothers, 2003). Bu iki ornekle gii¢ ve
otoritenin farki kolaylikla anlagilabilir. Diger taraftan, otorite ve toplum iligkisine bakmak
gerekirse, Spinoza’nin potestas (tahakkiim) kavraminda oldugu gibi toplumun var olma
giiciiniin (potentia agendi) ona verilen haklar ¢er¢evesinde smirli oldugu goriiliir.
Spinoza’nin gii¢ ile iktidar1 birbirinden ayirisina benzer bir sekilde Weber de ilkel ve kaba
giiciin zaman iginde nasil mesru otoriteye evrildigini agiklamig, otorite tiirlerini, her

birinin mesruluk diizeyine gore siniflandirmistir (Sekil 2.2.).
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Sekil 2.2. Weber'in Otorite Tipolojisi

Yukaridaki tanimlamalardan yola ¢ikarak, iktidar ve otoritenin, tanimlanmis
yasalar, toplumsal akil ve uzlasinin sonucunda varligim1 gosterdigi, dolayisiyla iktidar
soylemine uygun bir zeminin olusturuldugu goriilmektedir. Yine de iktidar ve otorite,
tahakkiim altinda olan taraflarca mesrulastirilmis olsa da Foucault’a gore, direnis
olmadan iktidarin varlig1 da siiremez. Bu nedenle iktidarin var olusu, sadece verilen ya
da devredilen bir haktan dolay1 degil, ona karsi siirdiiriilen direnisten de kaynaklandigi
g6z ardi edilmemelidir. Bu nedenle iktidar bir yerde 6zneye 6zglir bir alan da yaratir.
Foucault, iktidar iligkilerinin olustugu andan itibaren, ona bagimli bir direnis olasiliginin
da olusacagini 6ne siirer (Foucault, 2002, s. 285).

Dikta rejimlere doniisen otorite karsisinda birey, varolma istencinden kaynaklanan
anafilaktik bir gii¢c ortaya koyabilir. Nitekim diinyanin bir¢ok farkli cografyasinda,
yonetime el koyan diktatorlerin karsisinda toplumun ortaya koydugu eylemler, anafilaktik
davranislara 6rnek gosterilebilir. Bu durum, Galeano’nun, “Insan sesine ovgl / 2”7 adlh
oykiisiinde, diktatorliik karsisinda insanlarin 6zgiir alanlarinin nasil kisitlandigini, yine de

nasil sessizlige gomiilmediklerini iceren asagidaki anlati araciligiyla aktarilabilir.

Elleri baglanip kelepgelenmisti, gene de parmaklar1 dans edip uguyor, sozciikler ¢iziyordu.
Baglarinda torbalar vardi, ama tutsaklar arkaya egilince torbanm altindan yeri biraz
gorebiliyorlardi, birazcik. Konusmak yasaklanmigti, ama onlar elleriyle konusuyorlardi.
Pinio Ungerfeld bana, hapiste, Ogretmensiz &grendigi parmak alfabesini &gretti.
“Bazilarimizin yazisi kotilydil,” dedi bana. “Bazilarimizsa usta hattatlardik sanki.”
Uruguay’daki diktatorliik herkesin tek bagina kalmasini istiyordu, herkesin hi¢ kimse
olmasini. Hapishane ve kislalarda, iilkenin her kosesinde, iletisim sugtu. (...) (Galeano,
2010b, s. 29).

Yasamin siirlandirmasi bir yerde 6zgiir ifadeyi sinirlandirirken bunun karsisinda
daha gii¢lii anlatilar yaratmaktadir. Bircok sanat eserinin otoriteyi sorgulamasi bu
oykiideki gibi anafilaktik davranis olarak tanimlanabilir. Galeano (2010b), bu oykiide

konusmanin yasamin en elzem edimlerinden biri oldugu vurgusunu yapar. Bireyin
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eyleme giiciiniin, hareket 6zgiirliigii oldugu kadar, ifade 6zgiirliigiinde de var oldugunu
soyler. Diger yandan gii¢, iktidar ve otorite tizerine Lewis ve Lewis, sanat ve gii¢ iligkisi
cergevesinde sanatin giiciiyle ilgili tespitler yaparken, idealleri temsil etmekle sanat¢inin
kendisini temsil etmesi gibi iki asamali bir sorusturma yapar. Yazarlar sanatin, toplum
icerisinde kendi davranigi geregi bir tiir iktidara sahip oldugunu, bu nedenle sanatin
iktidarindan bahsederken, sanatin iktidarla olan iligkisinin de g6z ardi edilmemesi
gerektigini soylerler. Nitekim, en eski zamanlardan beri sanat iktidarin giiclinii ilan etmek
icin kullanilagelmistir. Misir firavunlari, gii¢lerini ilan etmek i¢in devasa yapilar kurmus;
Roma imparatorlari, fethedilen bolgelerde zafer taglari insa etmistir. Misirda kraliyet
ailesinin resimlemeleri ya da Ronesans doneminde yapilan kraliyet aile portreleri bu
iliskiye ornek verilebilir (Lewis ve Lewis, 2009, s. 14).

Binlerce yillik bu medeniyet insasinda sanatgilar, iktidarlarla yakin iligskide
olmustur. Clinkii sanat 6zl geregi bir diislince icerisinde yani bir 6zneden disa dogru
cikmasi gereken bir kavramdir. Bu ¢oziimlemeyle birlikte sanatin askinligi ile sanat¢inin
ickinligi arasinda gii¢ ve iktidar baglaminda bir iliski kurulabilir. Ornegin, sanatciy1
himayesi altina almis biiyiik kraliyet mensuplari, saraylarda sanatgilara ¢aligma stiidyolari
sunmus ve onlara resim malzemeleri temin etmistir. Bu iligki, sanat¢ilarin bu kraliyet
mensubu kisileri 6liimsiizliikle 6diillendirmesiyle sonuglanmistir. Her ne kadar sanatgilar,
iktidar sahiplerinin himayeleri altinda varoluslarin1 siirdiirmiislerse de Romantizm
diisiincesiyle birlikte kendi 6zerk sanat fikirlerini 6ne siirmiis, bu fikirler 1s181nda eserler
yapabilmislerdir. Francisco de Goya’nin bir saray ressami olmasina ragmen “Savagin
Felaketleri” gibi graviir serileri yapmasi ya da 3 Mayis 1808 gibi tarihsel bir an1 isaret
eden eseriyle 6znel duyumunu agik etmesi bu 6zgiirlesmeye ornek gosterilebilir.

Kuskusuz sanat, ¢evremizdeki diinyay1 anlama seklimizi ve diisiince bigimimizi
degistirme giiciine sahiptir. Nitekim Avangart sanatin ortaya ¢ikisiyla birlikte,
sanatgilarin ¢ogu, ¢alismalarini politik bakis agilarini ifade etmek, izleyicilerini ahlaki bir
derse yonlendirmek i¢in kullandig1 goriilmektedir. Ayrica sanatin izleyicinin duygularina
derinden dokunma, bakis agisini degistirme, sansasyon yaratma giicii, Yirminci yiizyilin
baglarinda, izleyicileri uyandirmak ve sanat hakkindaki Onyargilarindan kurtarmak
amaciyla bircok sanat¢inin is liretmesine olanak sunmustur. Son déoneme ait bir 6rnege
yer vermek gerekirse, Malevich'in “Sifir-Bigim” olarak tanimladigi “Siyah Kare”
eserinden s6z edilebilir (Gorsel 2.16.). Malevich, ge¢misle biitiin baglarini koparip bigime

yeni bir bakis olusturmak i¢in, nesneler diinyasinin disindan diigiinerek baglar. Sanat¢inin
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bu “Sifir Bigim” diistincesi, her ne kadar iitopik bir diis gibi algilansa da gelecege dair
sanat alaninda gozardi edilemez bir Ongorii barindirmaktadir. Sanat¢cinin bu diisii,
cagdaslarii, 1960’larin sanatin1 ve Kavramsal Sanati, estetik saflifa yonelim, nesnel
diinyadan kopus, kars1 gelenekgi bir durug gibi diisiincelerle derinden etkiler. Temelinde
kare, daire, dikdortgen bigcimlerinin vurgu yapildigi resimler; nesneyi dislamak, nesnesiz
bir sanatin var olabilecegini vurgulamak, sanati iktidarin tahakkiimiinden ¢ikarmak ve
tinsel bir varlik olarak eser tiretmek olarak degerlendirilebilir. Bu yaklasim hem izleyiciyi
alisilagelmis deneyimleri disinda bir alimlamaya zorlarken hem de yalin bir dil kullanarak

anafilaktik bir edimin belleksel kaydi roliinii iistlenmektedir.

Gorsel 2.15. Kazimir Malevich, “Siyah Kare”, Tuval
yiizeyine Yaghboya, 80 x 80 cm, 1915, Rus
Devlet Miizesi, St. Petersburg

Bagka bir ornek olarak John Cage’nin 200°i asan ¢alismalarinin iginde 1952°de
yapmis oldugu 4’33 sessizligin su yiiziine ¢iktig1 ilk eseri olarak dikkat ¢eker (Gorsel
2.17). Cage, hem miizik felsefesi hem de sanata bakigindan Otiirii uzun yillar
disiplinleraras1 bir anlayista eserler iireten bir sanat¢1 olarak bilinir. i1k kez 29 Agustos
1952’de Woodstock’ta (New York) piyanist David Tudor tarafindan icra edilen bu eser,
dort dakika otuz {i¢ saniye siiren, ii¢ boliim ve bes dl¢ii olarak kompoze edilmis bir nota
metninden olusur. John Cage bu eseri tipki Malevich gibi var olanin zitligina
biiriindiirerek sunar; sifir ses! Bi¢imin, rengin, anlamin ya da igerigin olmadigi bir sanat

nasil sanat olarak algilanabilir? Muhtemelen izleyicilerin ya da bu eserlerin reddiyelerinin
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dayanaklar1 bu sorgulart barindirmaktadir. Fakat sanatin sundugu ve sanat¢inin aradigi
her 6zgiirlesme alani1 bir tiir anafilaktik durum yaratabilecegi i¢in dayatmaci her varligin
karsisinda konumlanmaktadir. “Siyah Kare” ya da “Sessizligin Kesfi” gibi yaratimlarin

temel sebeplerini de bu tiir kars1 duruslarda aramak gerekir.

Gorsel 2.16. John Cage, “Sessizligin Kesfi”, 4’ 337, Performans (Ilk
performanst 29 Agustos 1952'de David Tudor tarafindan
gergeklestirilmistir), 1952, Woodstock, New York

Lewis & Lewis (2008), sanati, sanat¢i igin bir gii¢ alani olarak gormektedir.
Spinoza’nin potentia agendi kavraminda oldugu gibi sanat yapmanin, sanatginin varligini
giiclendirdigi diistiniildiigiinde, bu alanin sanatgmin kendisini ifade etme agisindan
Ozgiirlesme alani oldugu da diisiiniilebilir. Bu edimin ayn1 zamanda hem kisisel hem de
kolektif duyumsayislarin kaydi olmasi agisindan bir tir hatirlayis giicii olarak da
goriilmesi miimkiindiir. Nitekim gorsel sanatlarin, gegmis deneyimleri kaydeden insanin
en ilksel aract oldugu bilinmektedir. Boris Groys, “Art Power” baglikli kitapta, sanatin
her zaman miimkiin olan en biiyiik giicii (ilahi ya da dogal giicii) temsil etmeye calistigini
soyler (Groys, 2008, s. 2) Boylelikle sanatin gecmisten gelen temsil yetkisine, dahasi
yetkin bir giice sahip oldugu ileri siiriilebilir. Bu anlamda sanatin elestiri yetkisi de
ge¢misten gelen bu iliskiye dayandirilabilir. Ciinkii daimi olmak isteyen gii¢ (siyasal
iktidar) karsisinda sanat, sonsuz imgelerle (Tanr1, doga, kader, yasam, 6liim gibi) bir tiir

ylizlesme ya da hesaplagsma olanagi yaratmaktadir.
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3.  YIRMINCI YUZYIL RESIM SANATINDA GUC VE ANAFILAKSI

Adorno ve Horkheimer (1995), “Aydinlanmanin Diyalektigi'nde” aydinlanma
projesinin ¢ikmaza girdigini savundugu gibi; Walter Benjamin (2012), “Son Bakista Agk”
diisturuyla otantik (otantique) olana yani hakikate son bir bakis atarak, aydinlanma
fikriyle yola ¢ikan insanligin derin bir diis kirikligina ugradigin1 vurgular. Aydinlanma
fikrinin, insana 6zgiirliik ve elestirel diisiince getirecegi beklenirken, bunun yerine akil ve
bilimsel bilgi araciligiyla toplumun aragsal denetimini getirmistir. Bu durum, ideal bir
toplum tasarimi yerine dar, pragmatik ve rasyonalite odakli bir diinya diizeni yaratmistir.
Boylelikle kisitlanan toplumun 6zgiirliigli teknolojinin, ideolojik gii¢lerin ve bilirokrasinin
tahakkiimii (potestas) altina girmistir. Norbert Lynton (2004), “Modern Sanatin Oykiisii
kitabindaki”, “Ilerlemenin Gériintiileri” baslikli {iciincii boliime, yirminci yiizyilin
baslangicinda insanlarin ilerlemeye nasil bir umutla baglandiklarini belirterek baslar. Bu
ilerleyisin, yiizy1l sonrasindaki versiyonu®” géz éniine alindiginda, yazarin belirttigi gibi
bu inancin nedenleri anlasilabilir. Fakat bu anlayisin bir tedirginligi de barindirdig1 géz
ard1 edilmemelidir. Nitekim yirmi birinci yiizy1l, her ne kadar gegmis tarihsel yanilgilarin
analizleriyle dolup tassa da teknoloji ile yasam arasinda ayni tekinsiz iligkiler devam
etmekte, 6zne ve ozgiirliik arasinda gozardi edilemeyecek kuskular barindirmaktadir.

Yirminci yilizyilin bagindan giiniimiize degin, ortaya atilan ya da tartisilan birgok
diisiiniis ve davraniglarin yeniligi, kuskusuz tarihsel yasayislar temelinde olusur. Ayni
sekilde bu davraniglarin yeniligi sanat alaninda da goriilebilir. Yenilik, modern ve ¢agdas
kelimelerinin ilk akla gelen anlamlarindan biridir. Bu baglamda bir seyin yeni (modern
veya ¢agdas) olmasi, bir zaman dilimi igerisinde diisiiniildiiglinde, tarihsel bir sinirlilig1
sart kosar. Ancak, Hiisnii Dokak (2019), Cagdas Sanat kavraminin, zamansal baginin ne
oldugu soruldugunda, “¢agdas kelimesinin, zamandan bagimsiz” diisiiniilmesi
gerektigini, bu nedenle sanatin zamansal bagmnin sinirlayict olmadigimi vurgular. Bu
sekilde diislinlince, modern (yeni) veya ¢agdas kelimesi de aslinda, zamandan bagimsiz
gibi gortinmektedir. Belki de bir seyin hala modern veya ¢agdas olusunun, giinliik dilde
kullanilmasinin nedeni de budur. Robert Delaunay’in derinligi® yeni esin olarak
nitelemesini belki de bu baglamda sdyle degistirmek gerekir. “Yeni”, zamanda derinliktir.

Oyle ki yenilik, caglar1 bile delip gegebilen bir kavrama déniisebilir. Boylece

27 Versiyon kelimesi 6zellikle tercih edilmistir. Teknolojik yeniliklerin versiyonlar halinde sunulmasina bir
isaret olarak okunabilir.
28 M. Merleau-Ponty (2006). Géz ve Tin. (A. Soysal, Cev.) (3. bs.). Istanbul: Metis Yayinlari, s. 63
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Aristoteles’ten Descartes’e, Giotto’dan Picasso’ya uzanan bir modernlik ya da ¢agdaslik
(modernite) vurgusu yaparak kelimelerin koksel tahakkiimleri disindan yeni diisiinme
tarzlar1 gelistirilebilir. Bu nitelemeler, kavramlarin yersiz-yurtsuzlasmas1® gibi
diisiniilmeli, zamanin bagindan kopup, ge¢mis, gelecek ve simdi arasinda, anlamsal
ugraklar olarak gortilmelidir.

Sanatsal yaratimlarin giderek var olan sinirlarin 6tesine gegtigi bir diger diistinme
alan1 olan Avangart®*® sanata da deginmek gerekebilir. Kelimenin tam anlamiyla, 6n
koruma anlamina gelen bu askeri terim, ironik bir bicimde savas sonrasi sanatcilar
tarafindan ele gegirilmistir. Bu agidan bakildiginda da zamanlarinin 6tesinde eserler
tireten Avangart sanatcilar, yasadiklar1 donemdeki hakim disiincelere karsi duran,
toplumun smirlarim1 zorlayan kisiler ve gelece§in sanat fikirlerinin Oniinii agan
(anafilaktik durum yaratan), sanatin 6ncii birlikleri olarak goriilebilirler. Baska bir 6rnek
olarak diisiince zemininde yeni yaklagimlara olanak saglayan ve klasik estetik alginin
kurallarin1 esneten oncli yaklasimlardan bir digerinin Kiibizm oldugu diisiiniilebilir.
Boylelikle ressam, konusunu tuval yiizeyinin disindaki dogada aramak yerine, bigimlerini
pargalara ayirmis ve ardindan par¢alanmis bu bigimleri bir yiizeyde yeniden diizenlemeye
baslamistir. Bu bakisla da sanat alaninda boylesi doniisiim ve sanat¢1 davraniglari, klasik
sanat anlayisi1 karsisinda anafilaktik bir durum olarak yeniden degerlendirilebilir. Ciinkii
duygularla algilanan bir bi¢imin gercekligi ile akil yiiriitme tizerinden algilanan bir
bicimin gergekligi birbirinden farklidir. Sanatcilar bu ayrimi, bigimleri tek boyutlu bir
ylizey tizerinden izleyicinin biligsel evrenine uzanan zihinsel bir boyutta sunar. Boylelikle
bigimi ve algiy1 dahasi zihinsel diizlemde yarattig1 derinlikleri® arag¢ olarak kullanan
kiibist sanatcilar, disaridaki dogay1 reddederek ve yeni bir varolusu tasarlayarak kendi
anafilaktik dogalarin1 yaratirlar. Bu reddedisin simirlarinin genislemesi ve disardaki
dogadan tuvaldeki resme kadar varmasi, sanat alaninda genis bir Ozgiirlik alam
yaratmistir. Toplumsal yasam orgiisii, insanlik tarihinin baglangicindan bu yana bitmeyen
bir miicadele serliveni olarak goriiliirse, bu seriivenin kaydini tutanlarin basindan beri

sanatcilar, ozanlar, filozoflar, yazarlar ve sairler oldugunu 6ne siirmek yanlis olmaz.

2 Yani gogebe olma hali toplumda yer etmis imgeler, diisiinceler ve pratikler bulunduklar1 yerlerden
koparilarak diinyay1 dolasirlar. Bu hareket Deleuzyen felsefeyle ,yersiz-yurtsuzlagma® olarak adlandirilir
(Uysal, 2017, s. 239).

% Temelinde askeri bir terim olarak kullanilan Avangart, Fransizca n koruma anlamina gelen dncii
birliklere verilen addir. Diinya literatiiriinde ise, sanat ve politika gibi alanlarda, 6ncii, yenilik¢i, deneysel
gibi tanimlamalari Gistlenmistir.

31 Buradaki derinlik “2.1.2. Sanat ve hakikat iliskisi” basliginda bahsedilen, Merleau-Ponty’nin degindigi
derinliktir.
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Insanhigin bellegini borglu oldugu bu dehalarin ve ardillarinin baginda da sanatgilari
anmak, bu hatirlayis edimini en derin duyumsayislarla pekistirmeyi olanakli kilar.
Giderek zorlasan bu karmasik toplumsal yasam Orgiisii Ve bitmek bilmeyen miicadele
seriiveni diisiiniildiigiinde, bir¢ok sanat¢inin irdeledigi ana konu ve temalara kaynaklik
eden gii¢ ve bilgi istenci; hakikat arayis1 ve sanat yapma fikrinin temel kaynag: olarak
goriilebilir. Nitekim, ¢aglar boyu ¢esitli sanatsal iiretim bigimleriyle ge¢mise doniik
hatirlayts ve duyumsamalar, benzer yasamsal deneyimleri ¢agristirdigi icin referans
alinmaktadir. Her ne kadar insanligin binlerce yillik deneyimlerinin tekrar eden dongiisii
ve biiylik dehalarin 6ngoriileri, toplumsal yasama yon vermis olsa da bu yolculukta birgok
defa derin kirilmalarin yasanmasinin oniine gecememistir. Nitekim aydinlanma sonrasi
yasanan biiyiik diis kirikliginin temel sebebinin de bu oldugu diisiiniilebilir.

Yine de yasanan iki biiyiik diinya savasi ve sonrasinda insanin i¢ine diistiigii anlam
boslugu, Kiibizm, Dada ve Kavramsal Sanat gibi 6ncii yaklagimlarin belirmesine zemin
olusturmustur. Yasanan bu geri doniisii imkansiz trajedilerin arasinda belki de insanlik
adina en iyimser durum, sanat ortaminda beliren bu umut kivilcimlari olabilir. Toplumun
bir iiyesi olan ve tiim bu yasananlara taniklik eden sanat¢i da yasadigi bu siiregten
kopmayarak, icinde yasadigi cagin problemlerini kisisellestirerek ve ortaya attig1 sanat
fikrini savunarak, insanligin kagamayacagi bu ¢okiisleri bir daha unutulmamak iizere
tarihin hacimsel araliklarinda sabitlemistir. S6z konusu yaklagimlari sanat yasamina
sindiren dehalarin eserlerini tezin kavramsal yapisi igerisinde tarihsel ve diisiinsel bir
zeminde ele alarak ¢oziimleme ihtiyact bu nedenle dogmustur. Bu noktada da bir
hatirlayrs edimi olarak toplumsal bellekte derin izler birakmis; “kirilgan belleklerin”,
“yanilgilarin” ve “insanlik kibrinin” karsisinda toplumsallik lehinde bir durus sergileyen
ressamlar, anafilaktik durum ve duruslarin temellendirilmesi adina, igine diistiglimiiz
Lethe* irmaginda tutunacak dallar ya da Mnemosyne® irmagmdan bir yudum su gibi
goriilmelidir. Bu boliimde, Yirminci Yizyilda toplumsal kirilmalar1 bizzat yasamas,
diinya goriisiinii ve yasam pratigini bunlarin tizerine kurdugu diisiiniilen ressamlarin

eserleri incelenmistir.

32 Unutuslar irmagi, (Lethe), Yunan mitolojisinde 6liim tanrist Hades’in yeralti diinyasina ait bes nehirden
biridir. Klasik Yunancada Lethe unutulma, unutkanlik veya kaybolus anlamina gelir.

38 Hatirlay1s Irmag1 (Mnemosyne), Hades'in diyarinda, Lethe nehrinin zitt1 olarak bilinir. Olii ruhlar gegmis
yasamlarmni unutmak igin Lethe nehrinden su igerler, ancak bu dongiiyti durdurmak ve her seyi hatirlamak
icin Mnemosyne irmagindan su igmek gerekir.
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3.1. Kithe Kollwitz (1867, 1945)

Yirminci yiizy1l baslarinda Nazilerin iktidara gelmesiyle ortadan kalkmis olsa da
Weimar Cumhuriyeti, kisa siireligine hemen hemen her sanat alaninda ilerlemeleri
olanakl kilan, 6zgiirliik ve demokrasinin toplumun her kesimde hissedildigi bir ortam
yaratmistir. Weimar Cumbhuriyeti’nde, Berlin, Miinih ve Dresden gibi biiyiik kentler
sanatin ve bilimin yeni sorgulama ve deney alanlari olmustur. Dénemin Avrupa’sinin
refahtan uzak ortami diisiintildiigiinde Almanya 6zellikle de Berlin, yazarlar, sanatgilar
ve entelektiieller i¢in ilk biiyiik diinya savasi sonrasinda iiretkenlik adina verimli bir
merkez haline gelmistir (Storer, 2015). Bu kisa ama parlak donemde giindeme gelen
sanatcilardan biri olan Kéthe Kollwitz, sanayilesmemin yarattig1 degisken bir ortamda
yoksullagan toplumun sozciiliigiinii yapan bir sanatc1 olarak bilinir.

Sanatcinin desen, graviir ve litografilerden olusan eserleri incelendiginde, agirlikl
olarak toplumsal problemlerin islendigi, genellikle monokrom, renksiz bigimlemelerin
tercih edildigi goriiliir. Bu bigimsel 6zelliklerin yan sira Kollwitz’in trajik yasami ve bu
yasami sekillendiren zorlu donemin, sanat¢inin eserlerinin genel igerigini olusturdugu
sOylenebilir. Tiim bu olumsuzluklar karsisinda Kollwitz, hem yasadigi bu zorlu siirecin
kapanmayan yaralarina isaret etmeyi siirdirmiis hem de erkek egemen bir sanat
ortaminda varlik gostererek resim tarihinin diren¢ noktalarindan biri olmustur. Sanat¢inin
eserlerinde kadin, anne ve ¢ocuk, sinifsal ayrima dikkat ¢eken insan portreleri veya
toplumsal olaylar 6ne ¢ikmaktadir. Ozellikle, oglu Peter ve amcasiyla ayni isimle aym
kaderi paylasan torununun savas nedeniyle Oliimleri sanat¢inin eserlerinde “anne ve
cocuk” temasini yogun bir bigimde kullanisini agiklar.

Kollwitz’in yagsami ve tanik oldugu trajik olaylarin resimlerinin temel referansi
olusu sanat¢inin eserlerinde ilk bakista hissedilir. Yoksulluk ve savas, sanatginin kayitsiz
kalamayacagi temel problemleri ve sanatinin anlamsal omurgasini olusturmustur. Ancak,
toplumsal kirilmalara tanik olmus bu sanat¢inin olusturdugu tavrin sanat tarihinde
yarattigi etki, asil {izerinde durulmasi gereken konudur. Sanat¢inin eserleri
incelendiginde, yazinsal ya da resmi tarihin olanaksizliklar1 karsisinda sanatin gegcmisi
duyumsatma islevinin 6ne ¢iktig1, toplumun bellegini yitirmesini 6nleyebilecek yegane
insanlik yetisiymis gibi ele alindig1 diisiiniilebilir. Belki de Kollwitz’in sanatinin temel
sOyleminin bu oldugu diistiniilmelidir. Sanat¢inin tanik oldugu olay ve durumlarin
eserlerinde derin izler biraktig1 izlenebilecegi gibi eserleri de yasananlarin birer kaydi

olarak degerlendirilebilir. Bu baglamda sanat¢inin bu kayitlarinin, s6z sahibi olamamis
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birgok insanin sozciiliigiinii tislendigi ve yasanan haksizliklara karsi duran bir direnme
alan1 olusturdugu da ileri stiriilebilir. Bu bakimdan bir sanat¢i olarak mubhalif tavir

gosteren Kollwitz’in, “Alman Ké&ylii Savasi™

n1 konu aldigr resim serisi sanatin
anafilaktik anlami agisindan 6rnek olarak incelenebilir. Bu seri igerisindeki resimler
arasinda “Tutuklular” adli graviiriin konusu dikkat ¢ekicidir. Resim, etrafi gepecevre iple
sartlt bir gurup insanin goriintlistinden 1ibarettir. Ancak, ayrintili bir inceleme
yapildiginda, yalin bir ¢izimin donemin kosullarin1 anlasilabilir kilmasinin yaninda,
diisinsel olarak gii¢, iktidar ve anafilaksi gibi kavramlarin da anlamsal bulgularina
kaynaklik edecek kadar zengindir. Eserdeki figiirlerin goriintimleri, sanat¢inin yasadigi

donemde iktidar gii¢ iligkilerine isaret eden bir ugrak olarak goriilebilir.

Gorsel 3.17. Kdthe Kollwitz “Tutuklular” 32,7 x 42,7 cm,
Graviir baski, 1908, Kdithe Kollwitz miizesi, Koln

Kollwitz’in “Tutuklular” adli graviirii, ayristirtlmis, izole edilmis bir gurup insani
betimler (Gorsel 3.18). Insanlar, halat® ve itlerle gevrelenmis, 6zgiirliikleri ellerinden
alinmig gibi gosterilmistir. Resmin sag tarafinda istii ¢iplak bir figiiriin yaptig1 gibi bazi
figlirler yukariya bakarken geri kalan figiirlerin cogunun da asagi baktigi goriilmektedir.
Diger figiirlere bakilirsa; hemen On tarafta baygin bir gocuk, sol tarafta direnis

(anafilaktik davranis) gosterecekmis gibi gergin, arkasi doniik, neredeyse bileklerindeki

% Alman Koylii Savasi, Biiyiik Koylii Savas1 veya Biiyiik Koylii Isyan1, Orta Avrupa'da 1524-1525 yillari
arasinda Almanca konusulan bazi bolgelerde yaygin bir ayaklanma olarak tanimlanir. Bu siire¢ 300.000
hafif silahli koylii ve ¢iftgiden 100.000'ini katleden aristokrasinin yogun muhalefeti nedeniyle basarisiz
olmustur (Blickle, 1981, s. 165).

% Kompozisyonda tercih edilen halat, giiciin iktidar aygiti olarak kullaniminmn imgesel gosterimi olarak
anlamlandirilabilir.
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halat1 koparacakmis gibi duran yapili bir figiir, daha solunda insan y1ginina sikismis baska
bir figlirle karsilasilabilir. Resmin merkezine dogru bir figiiriin izleyiciye doniik
bakislariysa izleyiciyi bir 06zgiirlik yoksunluguna taniklik etmeye zorlar gibi
betimlenmistir. Figiirlerin bu bakislar1 {izerinden Platoncu, Aristocu ve Kantci bir
diisiince ayrimma® gidilebilir. Béylelikle yukari bakan figiir iizerinden caresizlik
durumlarinda insanin nesnel diinya disinda bir umut arayisina giristigi yorumu yapilabilir.
Diger taraftan yere bakan figiir iizerinden de insanin kabullenme davranisi sergilemesine
(nesnel diinya deneyimleri iizerinden) daha yatkin oldugu yorumu ¢ikarilabilir. izleyiciye
dogru yoneltilmis esas bakis ise bu iki deneyim arasinda bir sorgu alani (uzamsal bir alan)

yarattig1 yorumu ¢ikarilabilir.

Gorsel 3.18. Platon ve Aristoteles. Raffaello Santi, Atina Okulu
1509-1510 Resminden ayrinti

Platoncu bir diisiince kisaca; idealist ya da iitopyaci, Aristocu diisiince ise ontolojik
bir zeminde gergekgi bir bakis olarak farklilastirilabilir (Gorsel 3.19.). Bu farklilik,
Platoncu bakisin geometriye dayali, duyumsuz ancak 6l¢iimlenebilir, Aristocu bakisin da
duyuma dayali fakat oOlglimlenemeyen bir evrenle ilgili olusundandir. Boylelikle
“Tutuklular” resmi igerisindeki her bireyin olan bitenin ne’ligini; diistinsel bir zeminde
mi yoksa deneyimlerine dayanarak mi1 ¢oziimlediginin yorumu, bu iki ayr1 bakis agisina
gore ayristirilabilir. Platoncu bakisla yukartya bakan figiiriin var olan diizenle yetinmeyip
mevcut diizenin 6tesinde ¢6ziim arayisina giristigi, buna karsin Aristocu bakisla da yere
bakan figiiriin mevcut olan diizen igerisinde en iyi kosullar1 kabul etmeye meyilli bir

durus sergiledigi diistiniilebilir. Bu diisiinme tarziyla anafilaktik durumun olusumunu da

% Refello’nun Atina Okulu resminde goriildiigii gibi resmin merkezine bakildiginda Platon’un yukariyi
isaret ettigi, Aristoteles’in de asagiy1 isaret ettigi goriiliir. Bu sembolik goriintii temel olarak Platon ve
Aristoteles arasindaki temel felsefi ayrima bir génderme olarak okunur. Bu ayirim da gergekligi Platon’un
idealar diinyas1 ve Aristoteles’in nesnel diinyasi olarak ikiye ayirir. Bu resmin yapilisindan yaklasik iki
yliz yil sonra yasayan Kant ise modern felsefeye onciiliik eden bir filozof olarak gergekligi 6znenin
duyumuna indirgemis 6znenin varligini nesnenin varhigina gore 6ncelemistir.
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“yasama giiclinliin” yani 6zgiirlesme alaninin azaldigi yerde belirdigi, baska bir deyisle
mevcut durumun ancak bir kars1 durma davranisi ile degisebilecegi ileri siiriilebilir.
Diger taraftan Kant’a (1787) goére nesneler, kendilerinde olan seyler gibi
diistintiliirse; zaman, duyumsayan insan i¢in anlamsizlagir. Ciinkii insan yalnizca kendi
uzaminda ve duyumsayis alaninda seylerin bilgisini edinebilir. Kant’a gore zamanin
yalnizca fenomenal agidan nesnel gegerligi olabilir, ¢iinkii zaman duyumsanan yani
dolayimdan gecen seylerin algilanisindan ibarettir. Kant’in bu bakisi iizerinden zaman,
dolayimdan gectigi siirece yalnizca sezgisel bir fenomen olarak tanimlanabilir ve 6zne
disinda higbir seydir (Kant, 1993). Ancak, Kollwitz’in “Tutuklular” graviiriiniin
merkezindeki figlirin bakisi ile izleyicinin goz goze gelisi lizerinden bir yorum yapilirsa,
Kant’in uzamsal diislincesi resmin yorumlamis1 agisindan ilging bir bakis agisi
sunmaktadir. Daha &nce Manet’in Imparator I Maximiliann Infazi resminin
incelemesinde belirtildigi tizere, Tutuklular resminde de iki bakis arasinda hacimsel
(uzamsal) bir mesafe s6z konusudur. Zamanin katmanlarini asan bu bakisim, Kollwitz’in
elestirdigi problemlere dair duyumlar1 resmin izleyicisine aktarmaktadir. Boylelikle
Birinci Diinya Savasi oncesine (1908) ait “Tutuklular” adli bu eser, adin1 orta ¢agdan
(1525) kalma bir ayaklanmadan almig olmasina ragmen, Kollwitz tarafindan “kendi
donemindeki politik uygulamalarin elestirilerini” (Demirel, 2016) zamanin Gtesine

tasiyarak giincel bir duyumsayisa dontistiirmektedir.

3.2. Max Beckman (1884-1950)

Birinci Diinya Savagi, diinya tarihinde savasma algisim1 kokli bir bicimde
degisimlere ugratmig ilk biiylik kitlesel yikim olarak tanimlanir. Hiz ve harekete
heyecanla yaklasanlar, bu olanaklar1 savas mecrasina uygulayarak topyekin bir yikima
giristiler ki “Ingiliz tarih¢i Eric Hobsbawn’mn ‘Asiriliklar Cag1’ olarak niteledigi ve 20
yy.’1in 1914°te basladigin1 iddia ettigi kitabinda belirtigi tizere, diinyanin ilk ‘Topyek{in

37¢c

Savas’1®™ (Kuru, 2017, s. 396) oldugunu sdyler. Insanlik tarihinde goriilmemis boylesi

kitlesel yikimlarin yasandigi yirminci yiizyilda, birgok sanat¢i eserlerini yasanan bu

3" Hobsbawn, I ve II. Diinya Savasi’m kapsayan 1914 ve 1945 arasimn bir biitiin olarak kavranmasi
gerektigini iddia ederek bu tarihsel aralig1 “Otuzyil Savas1” olarak adlandirir. Hobsbawn Topyekiin Savas
kavramimi Erich Ludendorff’dan almisti. Topyekiin Savas; I. Diinya Savasi’nin sadece ekonomik, politik
ve jeopolitik yapilarin diginda neden bu denli biiylik bir kiyim, ac1 ve felakete neden oldugunu, neden
sivilleri daha Onceki savas deneyimlerinden farkli olarak dogrudan etkiledigini, asir1 siddetin
siradanlagmasini1 miimkiin kilacak olan politik propagandanin nasil islerlik kazandigini gosteren tarihsel
kuramlardan birisidir (Kuru, 2017, s. 396).
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yikimlarin kaydina doniistirmiistir. Max Beckmann da bu toplumsal tahribatlar
karsisinda, anafilaktik durus sergileyisi bakimindan adi anilmasi gercken Onemli
sanatcilardan bir digeridir. Birinci Diinya Savasi, bir¢ok insanin yagamla bagini1 kopardigi
gibi hayatta kalanlardan da bir seyler koparmistir. En s1g diisiinceyle bile herhangi bir
savagin yaratacagl korku ve dehset bir yana, 6zellikle yirminci yiizyil ortalarina kadar
yasananlar insanligin sinirlarini zorlamistir. Nitekim, Savasi biiyiik bir inang ve heyecanla
karsilayan herkes, boylesi bir tesebbiisiin ne kadar 6liim getirebilecegini zor yoldan
tecrilbe etmis, milyonlarca insan yasamin yitirmistir. Bu Kitlesel felaket sonrasi ¢ogu
askerin yagadig tahribatlar1 ne yazik ki Beckmann da yasamistir. Kalici ruhsal travmalar
yasayan sanatci, yasaminin geri kalaninda bu trajedinin izlerini eserlerine yansitmis, bu
nedenle de bu tez konusu i¢in anafilaktik davranis olarak degerlendirilebilecek bir sanat
izlegi olusturmustur. Beckmann, resimlerinde keskin, belirgin bicimleri tercih etmis,
bununla birlikte diizlemsel boyanmig alanlardan olusan gergin, rahatsiz edici ve ¢arpici
bir atmosfer yaratmstir.

Beckmann’in; Gece, Ayrilis, Aktorler, Karnaval gibi resimleri en bilinen
eserleridir. Soze dokiilmeyen gercekler etrafinda doniip duran sanat¢i yasadig
tecriibelerden yola ¢ikarak kurtulus, sonsuzluk ve kader gibi evrensel temalar1 sanatinda
islemistir. Konu edindigi problemlerle siirekli miicadele halinde yasamini siirdiiren
sanat¢inin kendi kendiyle yarigir oldugu eserleri tizerinden sezilebilir. Nitekim, triptik
olarak kurguladigr “Ayrilis” resmi (Gorsel 3.20.) sanatginin kendiyle olan bu
miicadelesini sessiz bir ¢i1glikla anlatir. S6z konusu resim; sanat¢inin insanliga dair yiten
inancini, gelecegin karanlhigini bir kahin gibi sunar. Nitekim Beckmann’im “Ayrilis”
resmi, Almanya’nin gelecegine dair bir kehanet gibi yorumlanmus, kisa siire 6ncesinde de
Nazilerin iktidara gelmesiyle 6n goriisiinii kanitlamistir.

Resmin sol panelinde, bir kadinin basinin istiinde yiikselen kesilmis bileklerinin
baglh ve bacaklar1 iki yana ayrilmis oldugu ilk bakista géze carpmaktadir. Figiirlerin
ozgiirliiklerinin ellerinden alindig1 agik bir sekilde goriilmektedir. Insanlarm kabus gibi
bir ortamda baglanmis ve asagilanmis bir sekilde cezalandirilmasi, sanat¢inin insanlik
adina igneleyici yorumlar yaptigmi distindiiriir. Elleri bileklerinden kesik olarak
betimlenmis bir kadinin ac1 ¢igliklar1 agz1 baglanarak engellenmek istenmisse de resim
karsisinda bu aci, sanki igsel bir ¢iglhiga doniisen bir duyum yaratmaktadir. Bu resimde
iskence goren her figiir, itibarlar1 elinden alinmis insanligin birer temsili olarak

anlasilabilir. Resmin asagisina dogru 6n kisimda elleri basinin iizerinde baglanmis ve diz
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¢oOktiiriilmiis bir kadin, kiireye benzeyen bir nesnenin iizerine karni iistii kapaklanmis gibi
betimlenmistir. Bu figiirlerin tam orta yerinde, cellat izlenimi yaratan elinde baltaya
benzer bir nesne tutan bir erkek figiirii bulunmaktadir. Bu erkek figiiriiniin elindeki seyin
bir balta degil, agla yakalanmis iki balik oldugu diisiiniilmektedir. Bu nedenle, resimdeki
azabin asil kaynagi belirsizmis gibi bir izlenim uyandirsa da figiiriin serbest olusu ve
hareketleri tizerinden bu acilara neden olan kisinin o figiir oldugu diisiincesi agir basar.
Nitekim Beckmann’mn bu bolimii “Sato” paneli diye adlandirmas1 Kafka’nin ayni isimli
romaninda oldugu gibi resimdeki insanlar da kim ve nerede oldugunu bilmedikleri bir

otoritenin merhametine kalmis gibi gosterilmistir.

Gorsel 3.19. Max Beckmann, “Departure” (Ayrilis) 215,3 x 99,7 cm, Tuval
yiizeyine yaglhiboya, 1932 Frankfurt, 1933-35, Berlin

Sagdaki panelde bir kadin elinde gaz lambasi, ters sekilde iistiine baglanmig 6lii
birinin cesedini zorlukla tasimaktadir. Onun hemen arkasinda otellerde valiz tasiyan
cocuklarin giydigi iiniformalardan birini giymis, gozleri bagli, elinde balik tutan bir figiir
durmaktadir. Beckmann, incelenen paneldeki imgeleri soyle agiklamaktadir: “Kendinizi
karanlikta yolunuzu bulmaya c¢alistigimiz sekilde goriiyorsunuz. Hatiralarinizin,
suclariizin ve basarisizliklarimizin cesetlerini kendinizin bir parcasi olarak tasirsiniz.
Gegmisinden asla kacamazsin. Kendi cesedini kendin tasimak zorundasin” (Yore, 2009,
S. 242). Sag ve sol panelde sanatginin betimlemeleri yasamin dzeti gibi okunabilir. Belki
de Beckmann yasami, kadin ve erkegin esit derecede her tiirlii fiziksel ve diistinsel
iskenceye maruz kaldigi bir dongii olarak tanimlamak istemistir. Sag kanatta elinde bir
¢ira tutan kadini bas asag 6lii bir erkege bagl bir sekilde resmeden sanatg1, yasami adeta
karanlik ¢etrefilli bir yolu herkesin kendi aydinlatmak zorunda oldugu zorlu bir yolculuk

gibi gostermistir.
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Resmin orta panelinde bir Kral, antik dénem savasgilarina benzeyen bir figiir ve
kucaginda bebegiyle birlikte bir anne ilk bakista goze goriinmektedir. Kral ve Kralice
kendilerini yasamdaki iskenceden kurtarmis gibidir. Krali¢e kucaginda bir gocuk yani en
biiyiik hazine olarak oOzgiirliigii tasir. Ozgiirliigiin 6nemli olan tek sey oldugu
distintildiigiinde, bu Ayrilis, yasamin nihayete erdigi bir son ya da yeni baslangi¢ olarak
okunabilir mi (Yore, 2009, s. 242)? Bu sorunun cevabini etraflica diisinmeden vermek
giic goriinmektedir. Kral ve Kralige yani giicli elinde tutanlarmn, bir nehirde maskeli bir
kayike1 tarafindan gotiiriildiigi goz oniline alinirsa, yolculugun bu panelde Cehennem
Irmaginda (Styks) yapildigi yorumu getirilebilir. Bunun yaninda maske takan kayik¢inin
da Kharon oldugu diisiiniilebilir. Boyle bir yaklasimla kayikei, tasidigi yolcular1 Hades’in
diyarina gotiirmektedir. Fakat yolcular bunun farkinda midir? Akla bu soru gelmektedir.

Baska bir agidan merkezi panel, kurtulus temasini ¢agristirmaktadir. Kucaginda
adeta ¢ocuk Isa’y1 tutan Meryem’in arkasinda yarim basl bir adam gériinmektedir. Bu
kisinin Beckmann’in kendisi oldugu yorumlari yapilmistir. Cocuk Isa figiiriinii resme
yerlestirerek sanatgi, kendi kurtulusunun 6zgiirliikk ve sanat oldugunu 6ne siirmiis gibidir.
Boylelikle ressama gore, gercek kurtulusun sanatta oldugu ve sanat¢inin ise bu
Ozgiirlesmenin rahipleri oldugu yorumu ¢ikarilabilir. Bu yiizden Beckmann geleneksel
olarak dini resimlerde siklikla kullanilan triptik panellere resim yapmayi tercih etmis
olabilir. Belki de sanat¢i, insanhigin artik kendine inanmasinin vaktinin geldigini
vurgulamis, tanrtyr kendi iclerinde aramalar1 gerektigini Ogiitlemis ve insanligin
sorumluluk almasi gerektiginin farkina vardirmak istemistir. Bagka bir bakis acisiyla,
Nietzsche’nin tanrimin 6liim ilani iizerinden bir yorum yapilirsa, bu resimle sanat¢inin;
kucaginda ¢ocuk Isa’y1 tastyan Meryem’le, Isa’nin babasi olan tek gii¢ sahibi olan tanriyn,
Kharon’un kayiginda biitiin tanrilarin iizerine yemin ettigi Cehennem Irmagmdan
gecirerek Hades’in diyarina gidiyormus gibi betimledigi anlam: ¢ikarilabilir. Bu sekilde
diisiiniince “Ayrilis” resmi, ressamin savag sonrasi sorguladigi tanrimin 6liimiiniin resim

sanat1 araciligiyla ilan1 gibi okunabilir.
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3.3. Otto Dix (1891-1969)

Erken ¢aligmalari, Dresden’de 1912 yilinda agilan Van Gogh sergisi sonrasinda
izlenimci tavirlarla bigimlenmeye baglayan Otto Dix, 1914 yilinin Agustos’unda,
Dresden’deki sanat egitimine devam ettigi sirada Alman ordusuna katilarak Birinci
Diinya Savasi’na yakindan taniklik etmistir. Bir yerde bilinen bir ressam olmasina ve
sanatinin iceriginden dolayr taninirliginin artmasina zemin olusturan bu tercih, diger
taraftan onda derin izler birakmus, i¢ diinyasini1 koklii bir bigimde degistirmistir. Sonraki
yillarda savasin ¢ok korkung bir sey olsa da gerg¢egin ancak yasamin her kosuluna tanik
olmakla ortaya ¢ikabilecegini dile getirmistir. Buna karsin disaridan bir bakisla sanat¢inin

bu 6znel deneyimleri onu savasin hem kurbani hem de faili oldugunu gostermektedir.

Gorsel 3.20. Otto Dix, “die Skatspieler” (Kdgit Oynayanlar), 110 x 87 cm,
Tuval yiizeyine karisik teknik, 1920, Neue Nationalgalerie,
Berlin

65



“Streichholzhandler” (Kibrit Saticist),

1415 x 166 cm, Tuval yiizeyine karisik teknik,

1920, Staatsgalerie, Stuttgart

Gorsel 3.21. Otto Dix,

cm, Tuval yiizeyine karisik teknik, 1920,
66

Gorsel 3.22. Otto Dix, “Pragerstrasse” (Prag Sokagi), 101 x 81
Staatsgalerie, Stuttgart



Birgok ulusun topyekiin giristigi bu kitlesel yikimlar Avrupa’y1 derinden sarsmustir.
Yiizyilin sonuna yetisen Dix de, disavurumcu yaklasimlari benimseyerek, bu yikimlarin
tanikligini sergiledigi eserlerinde elestirel bir dil edinmistir. “Kagit Oynayanlar”, “Kibrit
Saticis1”, ve “Prag Sokagi”, kentin ve toplumun tiim carpikliklarini anafilaktik bir
bicimde disa vurmaktadir (Gorsel 3.21, 3.22 ve 3.23.). Sik giyimli hanimlarin etekleri
arasinda biyiik yikimim gotiirdiigii uzuvlar ve duyumlar yoksunu figiirler, sokaklarda
adeta canli heykeller gibi yasam savas1 vermektedirler.

Savaslarmn insanlik tarihinin higbir ¢aginda anlagilamamis hazin sonuglari, sanatg1
tarafindan insanlarin yiiziine vurulur gibi acik bir elestiriyle betimlenmistir. Iki diinya
savasl arast tiim diinyay1 saran biiylik buhran Berlin’de hareketli bir yasamla adeta
bilingaltina itilmis gibidir. Dix’de bu problemi gormiis, sanatsal liretimine kaynaklik eden
bu yasantilar1 elestirel bir dille resimlerine aktarmaya devam etmistir. Dix yeni
gercekeiligin protagonist® sanatgisi olarak bilinir ki daha sonralar1 bu toplumda kabul
gormiis bir tanimlama olarak tarihte belirmistir. Ug yilim siperlerde 6n saflarda gegirmis
olan sanatci savasin vahametini neredeyse cepheden canli yayin yaparcasina ¢izimlere
aktarmistir. Nitekim sonraki donemlerde sanatginin bazi resimlerinin kurgular1 da bu

¢izimlerin 1s181nda yapilmis oldugu kolayca gézlemlenebilir.

Gorsel 3.23. Orto Dix, “Metropolis”, 181 x 402 cm, Ahsap yiizeyine karisik teknik, 1927-28, Kunstmuseum
Stuttgart, Stuttgart

38 Protagonist (Yunanca npotaymviothg, protagonistés, Ana- veya ilk - hareket eden, mpdtog, protos ilk ve
dyom, 4go "harekete geciyorum, hareket ediyorum, yonetiyorum" kelimelerinden tiiremistir), birinci sahis
ya da eksen karakter olarak da bilinir. Genellikle, bir problemi ¢ézmekle ugrasir, zit giiglerle miicadele
eder, ¢atismay1 yaratir ve olay1 ileriye dogru hareket ettirir(“Protagonist - Vikipedi”, t.y.).
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“Metropolis” adli ii¢ panelden olusan resim, Berlin’in bu donemlerini tim
ciplakligiyla gozler oniine sermistir (Gorsel 3.24.). Resmin sol panelinde, bacaklarini
kaybetmis bir savas gazisi karsisindaki hayat kadinlarina bakmaktadir. Birgok yasagin
oldugu Almanya’da siyahi miizigi oldugu i¢in caz dinlemek yasaklanmistir, fakat caz
yerine “swing” adi kullanilinca kimse bunu sorun etmemektedir. Sanatgi bu ayrintiy1
ortadaki panelde caz miizigi esliginde dans eden figiirlerle elestirmis gibidir. Diinyay1
parampargca etmis insan iligkilerini diglayan ve sadece an1 yasayan insanlarin durumlarini
betimlemektedir. Sag panoda ise daha elit goriinen hayat kadinlarinin bir savas gazisi
oniinde merdivenlerden inisi goriilmektedir. Ondeki figiiriin kiirklii mantosu kadinlik
organi bi¢ciminde resmedilmistir. Dix resimlerini yaptiklart kisilerle ilgili soyle bir
aciklamada bulunmustur: “Kisi miimkiinse portresini yaptigi kisiyi tanimamalidir. Sifir
bilgi. Onu hi¢ tanimak istemem, sadece orada, disinda ne varsa onu gérmek isterim. I¢sel
olan kendiliginden gelecektir. I¢sel olan, goriinen tarafindan yansitilir” (Hollingworth,
2018, s. 82). Otto Dix, bu dénemde sadece giinliik yasami resimlememis, savasin nelere
sebep oldugunu animsatacak resimler de yapmuistir. 1927°de yaptig1 Sokak Catismasi adl
cizimi, bir¢ok sanatgmin Oykiindiigi gibi Goya’nin 3 Mayis 1808 resminin
kompozisyonunda (temelliik) betimlenmistir (Gorsel 3.25.).

i Sy s " S . b £

Gorsel 3.24. Otto Dix, “Sokak Catismasi” Ahsap yiizeyine karisik teknik 1927, (Resmin
Naziler tarafindan yok edilmis olabilecegi diistiniilmektedir)
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Gorsel 3.25. Otto Dix, “Savas”, 406x264 cm, Ahsap
yiizeyine karisik teknik, 1932, Gallery
of New masters, Dresden

Savasin bitiminden on yil sonra Dix, 1929-1932 yillarinda yaptig1 “Savas” adl
resmi triptik olarak tasarlamistir (Gorsel 3.26.). Ressam, eski usta ressamlarin
resimlerinde oldugu gibi korku ve ac1 dolu igerigi kendi deneyimleriyle biitiinlemistir. Bu
bakimdan sanat¢inin resimlerinde ikonografik bir dili benimsedigi sdylenebilir.
Panellerden olusturulmus triptik resim, sanat¢inin dini igerikli resimlere bir gonderme
yaptigini diisiindiirmektedir. Teknolojinin olanaklarindan faydalanarak resmin rontgen
cihazi marifetiyle nasil olustugu, gelisim asamalar1 agiklanabilmektedir. Oyle ki, sanatc1
kompozisyonu olustururken tarihi fotograflardan referanslar aldig1 acik¢a goriilebilir.
Ayrica resmin olusum siireglerinin birgok katman ve teknigin st {iste kullamildig:
izlenebilmektedir. Resim bakisi, sol panelden ortaya, oradan sag panele ve en son da orta
panelin altindaki resme yonlendirmektedir.

Sol panelde Alman askerlerinin nizami yiiriiyiisii resmedilmistir. Uzaktan gelen ve
muhtemelen bagka bir cepheye giden askerler resmin puslu atmosferinde yiirliyiis
halindedir. En solda bir askerin bakisi izleyiciyle bag kuran ilk bakistir. Bu bakis
izleyiciyi resmin atmosferi igerisine ¢eker. Nemli, camurlu, kan ve barut kokusunun
birbirine karistig1 bir ortam iginde sira sira yiirliyen askerler, insan1 sinsi bir sekilde

bekleyen korku ve dehsete dogru uygun adim mars halinde yiiriimektedirler. Orta panele
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bakildiginda savasin ve yikimin genel hatlari hemen goze ilismektedir. Patlamalarla
degisime ugramis arazi, yikilmis binalar ve yanmis, parcalanmis agaglar resmin arka
planini olusturmaktadir. Yikintilarin ve cesetlerin arasinda gaz maskeli bir asker kurtulan
tek Kisidir. Bu savasta ilk defa kullanilan zehirli gazlar cephelerde toplu 6liimlere sebep
oldugundan bu asker maske sayesinde kurtulmus olabilir. Fakat resmin atmosferi
igerisinde bu asker kurtuldugu i¢in memnun gibi gériinmemektedir. Zira 6niinde dehset
verici bir bi¢imde betimlenmis bedenler yigini1 durmaktadir. Biraz daha ug bir yorumla
“en azindan onlar i¢in her sey sona erdi” climlesi, bu gaz maskeli figiiriin agzindan
cikabilecek tek ciimledir belki de. Ciinkii bu asker, resmin merkezinde c¢irkin bir
manzaraya karsi en uzun nobetini tutmaktadir.

Sag panelde sanat¢t kendini bu felaket igerisinde bir yarali askeri tasirken
betimlemistir. Yiiziindeki o travmaya ugramis bakis, yirminci ylizyilin vahim anlarma
isaret eden, bir tiir sanr1 gibi resme soluk renklerle islenmistir. Resimdeki diger figiirlerin
tamamu askeri tiniformayla betimlenmisken Dix, kendini tamamen renksiz ve sivil olarak
resmetmistir. Altta yer alan panel incelendiginde klostrofobik bir ortamda uzanmais ii¢
asker goriilmektedir. Bu askerler 6lii miidiir yoksa uyuyorlar m1 belirsizdir. Onlar igin
6liim denilen sey belki de her seyin kendileri i¢in sona erdigi bilinciyle daldiklari, huzurlu

ve sonsuz bir uykudur.

3.4. Ben Shahn (1898-1969)

Insanlik tarihine biitiinciil bir bakisla yaklasilirsa; adaletsizligin artt181, aklin nefrete
ve kibre yenik diistiigii ve yer yliziinde delilik halinin kol gezdigi her donemde insanligin
biiylik bir yikim yasadigi kolaylikla goriilebilir. Fakat insanlik, biitiin gegmis deneyimler
ve bu deneyimlerin olanaklarima ragmen varolan gerceklere karst kor kalmistir.
Toplumun, tarihin satirlar1 arasinda goézden kagan bu karanlik zamanlar hatirlamaya
ihtiyag duyusu bundandir. Ancak bu wunutuslara karsin hatirlayis igin her toplum,
anlatilara ve bu anlatilarin icracilarina sahip olmalidir. insanligin vicdanini dile getiren
bu anlatilar belki de en ¢ok sanatcilar savunur. Iste Ben Shahn, en ¢ok ihtiya¢ duyulan
donemlerden birinde insanlarin dertlerine terciiman olabilmis bu sanat¢ilardan biri olarak
ortaya cikar. Sanat¢i, yasaminin biiyiik bir boliimii sosyal reform ve politik catigsmalarla
geemis bir sanat seriivenini barindirir. Hayati boyunca Amerika'da yeni bir yasam siirmek
icin gogmenlerin yasadig giicliikleri ilk elden yasayan sanatgi, Biiylik Buhranin yikici

etkilerine tanik olmus ve Amerikan halki i¢in yeni bir toplumsal s6zlesme fikri altinda
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federal hiikiimetle ¢alismustir. Iki biiyiik Savas gormiis ve niikleer silahlarm diinyaya
getirecegi dehseti derinden hissetmis bir sanat¢1 olarak dikkate alinmalidir.

Shahn, ortaya koydugu her tiretimi bir anlat1 olarak gérdiigiinii “insanligin durumu
ve yasananlarin Oykiisii gibi anlatilabilir her seyi, bir hikaye bir anlat1 olarak goriiriim”
sozleriyle aktarir (Wallner, 2001). Shahn, yirminci yilizyilin giderek vahimlesen
yasantilarinin kaydini tutan resimleriyle, diinyanin acil bir sosyal reforma ihtiyag
duydugunu haykirir. Nitekim, Ben Shahn yirminci ylizyilin baslarinda Amerikan sanat
diinyasinda ortaya cikan toplumsal gercekgilik hareketi lizerinde énemli bir itki ve etki
yaratmistir. Sanat¢inin ortaya koydugu eserlerin biiyiik ¢ogunlugunun, insanliga dair
trajedilert betimledigi portre, durum tasvirleri ve sosyal adaletsizlige vurgu yapan
resimler oldugu soylenebilir. Bu resimler, insanlarin biiylik umutlarla Amerika’ya gog
ettigi, ancak ¢ogu gdcmen gibi umut yerine sefalet bulduklar1 bir donemden giinlimiiz
diinyasinin sorunlarina kadar yanki bulan hayati 6nermeleri igermektedir.

Ben Shahn, Rus carlik rejimi altinda zuliim ve terdr olaylarinin yasandigi
Litvanya'da, 1898'de sosyalist diisiinceyi benimsemis bir Yahudi Ailede dogmustur.
Birkag yil sonrasinda sanatginin babasi tutuklanarak Sibirya’ya siirgline gdnderilmistir.
Bunun iizerine sanat¢inin ailesi, 1906'da Amerika'ya go¢ etmis, New York’un Brooklyn
bolgesine yerlesmistir. Bu yabanci kiiltiir iginde var olmaya gabalarken Shahn, sosyal
esitsizligi derinden yasamis ve ic¢sellestirmistir. Sanat¢inin yasadigi bu seri olaylar, onun
yasaminda derin izler birakmis en belirgin durumlar olarak degerlendirilebilir. Bu yasanti
igerisinde sanatginin, aile ekonomisine destek olmak igin ¢aligmasi, onun gelecek sanat
yasamin1 da sekillendirmistir. 1935 yilinda arkadasinin 6nerisiyle Giivenlik Idaresi
tarafindan Baskan Roosevelt lehinde propaganda amacglh tasarimlar yapmasi icin ise
alian Shahn, tagra yasamini tasvir eden fotograflar gekmis ve resimler yapmis, boylelikle
Giivenlik Idaresi'nin hedeflerini destekleme konusunda oldukga basarili bulunmustur. Bu
stiregte, Amerika’daki ekonomik buhranin yaratti1 kaos ve trajediler arasinda insanlarin
yiizlerindeki acilar1 fotograflayan sanatgi, karistyla birlikte gdgmenlerin yerlestirildigi bir
bolgeye gonderilir. Sanatcinin  fotografla ugrasi bu donemlerde yogunlagmistir.
Boylelikle bu ugras, onun icin resimlerinde aradigi ¢ogu olanaklarin temel bagvuru
kaynagi haline gelmistir. Ben Shahn, bu yolculuk esnasinda karsilastigi ve diyalog
kurdugu insanlarin fotograflarin1 kayda alir. Daha sonra kayda aldigi bu goriintiiler

tizerinde resimler yapmaya baslar. Sanatginin Sacco ve Vanzetti'nin davast ile ilgili ortaya
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koydugu eserlerden de anlasilacagi iizere, sanatin1 sosyal sorunlari vurgulamak igin
kullanmis bu nedenle davanin ¢ogu takipgisi gibi adaleti savunan bir aktivist olarak anilir.

Tim diinyada yanki bulan hadise, 15 Nisan 1920'de bir soygunun gifte cinayete
doniismesiyle iki kisinin 6liimiinden sorumlu tutarak polisin, Nicola Sacco ve Bartolomeo
Vanzetti adlarinda Italyan asilli iki anarsisti tutuklamasiyla baslar. Bu siipheliler ise
tilkelerini yoksulluktan kurtulmak adina terk etmis, ancak karsilarinda esitsizlik ve sefalet
bulan iki gd¢mendir. Dolayisiyla Luigi Galleani ve Eric O’Malatesta gibi Italyan
anarsistlerin eserlerini okumus bu iki adam, anarsizmi insanlig1 sefaletten kurtarip esitligi
getirecek bir ¢ikis yolu olarak goriirler. Birinci Diinya Savasi patlak verdiginde her iki
anarsist de savas karsit1 olduklarindan dolay1 bir siireligine Meksika'ya kagmak zorunda
kalir, ancak Amerika’ya sahte kimliklerle geri donerler. Cinayetlerden ii¢ hafta sonra da
stipheli karakterler olduklari i¢in tutuklanirlar. Yeterli delil bulunmamasina, 6zellikle
Celestino Medeiros’un cifte cinayeti faili oldugunun itirafina ragmen, her ikisi de suglu
bulunur. Yargilama sonucu Nicola Sacco ve Bartolomeo Vanzetti, 23 Agustos 1927'de
sugsuz olmalarina ragmen idama mahktm edilmislerdir.

1920'lerin basinda komiinizm Ve anarsizm gibi diisiincelerin yayilis1 ve anarsizm
adinin silahlarla ve patlamalarla anilmasi toplumun nefretini bu kelimelere ¢ekmis,
dolayisiyla bu fikirlere daha yogun ilgi gosteren gogmen kesim hedef haline gelmistir.
Toplumun her katmanina sirayet eden bu bakis, Sacco ve Vanzetti'nin cinayetten degil,
Italyan anarsist oldugu igin yargilandigini farkina varan Amerikan toplumunda ve
Diinyada protestolara ve ayaklanmalara neden olmustur. Bu protestoculardan biri de
Litvanya uyruklu Amerikali sanat¢1 Ben Shahn olmustur. Sacco ve Vanzetti’nin Cilesi
adli resimde, adaleti bulamayan bu iki adam, siitunlu neoklasik bir adliye binasinin
Oniinde tabutlarinda yatmaktadir. Resimde tabut i¢inde iki kurban simalarindan taninacak
sekilde resmedilmistir (Gorsel 3.27.). Resmin en arka kisminda, mahkeme binasinin
girisinde yargic Webster Thayer'in bir portresi, en altinda Solda Sacco, sagda Vanzetti
bulunmakta, tabutlarin basinda ise idam1 kabul eden komitenin iiyesi olan Massachusetts
Teknoloji Enstitiisii bagkan1 Samuel Stratton, Harvard'in rektorii Lawrence Lowell ve
emekli bir hakim olan Robert Grant adinda {i¢ kisi resmedilmistir. Shahn onlar1 idamin
sorumlular1 olarak izleyiciye taktim eder. Ciinkii Sacco ve Vanzetti'nin radikal ideallerine
acikca diisman olan bu dort adam elektrikli sandalyede idam edilen sugsuz bu iki adamin
aksine varlikli ve giiclitydiiler. Arka planda yargi¢ Thayer, sag elini adaleti savunmak i¢in

yemin ediyormus gibi kaldirmis sekilde resmedilmistir. Ancak yargicin portresinin
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karsisinda “fasya” olarak bilinen ¢ubuk demetine benzeyen bir siitun bulunmaktadir. Bir
zamanlar gii¢ ve yargi yetkisi ya da “birlikten kuvvet dogar” soziinii sembolize eden

fasyalar 1920'lerde Italyan fasizminin ve baskismin sembolii haline gelmistir.

Gorsel 3.26. Ben Shahn, “The Passion of Sacco and Vanzetti
(Sacco ve Vanzetti'nin Cilesi)” 213 x 122 cm, Tuval
yiizeyine tempera ve guaj, 1931-32, Whitney
Amerikan Sanat Miizesi, New York

Yargic Thayer'in gogmenlere ve siyasi radikallere karst dnyargisi yaygin olarak
bilinmektedir. Sacco ve Vanzetti'nin davalarina baskanlik eden ve yeniden yargilamalari
icin tiim girisimleri reddeden de yine o olmustur. Toplumda yankilanan protestolarin

artisiyla birlikte Yargig¢ Thayer tarafindan Lowell ve heyeti, yargilamalari tekrar gézden
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gecirmekle gorevlendirilmis olsalar da Sacco ve Vanzetti'nin mahkumiyetlerini ve 6liim
cezalarini yalnizca on giinliik miizakereden sonra onaylamislardir. Resimde iki komite
mensubu kisi ellerinde beyaz zambak bulundurmaktadir. Shahn yarginin iki yiizliligiini
vurgulamak i¢in ruhun safligini temsil eden beyaz zambaklar1 bu gii¢ sahiplerinin ellerine
tutusturmus olabilir. Figilirlerin yiizlerinde bir tiir acimasizlik hali hissedilir. Burada
Shahn, bu adamlar1 6nlemeyi reddettikleri adaletsizlige taniklik etmeye zorlar. “Sacco ve
Vanzetti'nin Cilesi”, trkiitiicii bir sekilde gercek, yiirekten aci ¢eken ya da kederden
yoksun oliimlerin trajedisini giliclendirir. Shahn’a gore bu iki adam egemen bir sinifla
miicadele eden sehitlerdir ve inandiklar1 dava ugruna oldiiriilmiislerdir. Ona gore bu iki
adam sistemin ve bu sisteme inanan insanlarin disiinsel siddetinin kurbanlariydilar.
Shahn bu idamin Isa'nin ¢armiha gerilmesi kadar giiclii bir sey oldugunu sdyler.
Dolayisiyla ismini Isa’nin ¢carmiha gerilisinden alan Sacco ve Vanzetti’nin Cilesi adini

Verir.

Gorsel 3.27. Ben Shahn, “Beast of the Atoll (Lucky Dragon) ” 20,3 x 25,4 cm,
Kagit yiizeyine miirekkep, 1931-32, Downtown Gallery, New
York

Sanat’in algis1 ilk bakista giizellik ve estetikle ilgili gibidir. Sanatci ise bu
giizelliklere bogulan bir kasif gibi degerlendirilebilir. Ancak sanatin ge¢misi, diinyada
yasanan trajedilere kulak veren Ben Shahn gibi nazik yiireklerle doludur. Bazen bu hassas
insanlarin ayn1 konular1 ele almas da sdziinii etmeye deger bir bulugsmadir. Ornegin, 1

Mart 1954°’de Amerikan hidrojen bomba testinden kaynaklanan radyoaktif serpinti,

74



Pasifik'te olaydan habersiz olan Japon balik¢1 teknelerini yiiksek radyasyona maruz
birakmistir. Bu teknelerden biri asirt dozda serpintiye maruz kalmig, olaydan yedi ay
sonra miirettebattan biri, 23 Eylil 1954'te 6lmiistiir. Olayin diinya genelinde tepki
yaratmasi ise yillar siirmiistiir. Ben Shahn bulut icerisinde kivranan bir ejderhanin
¢izimini yapmis, Tirk bir sair de (Nazim Hikmet) o bulutu “Denizde bir bulutun
oldiirdiigli Japon balik¢ist geng bir adamdi. Dostlarindan dinledim bu tiirkiiyii, Pasifik'te
sapsar1 bir aksamdi1” diyerek Katil ilan etmistir (Gorsel 3.28.). Bu agidan sanatin tiim
diinya ulusunun vicdant olusu ve sanat¢inin da bu vicdanin sozciisii oldugu
unutulmamalidir. Bu bilgi ile birlikte, yirminci yiizyilin biiyiik bolimiinde insanlarin
birbirine neler yapabilecegini daha iyi anlamamiza yardimct olan bir sanat, bu diinyaya
yine insanlik elinden aci ¢ekenler i¢in sefkat asilayan miras1 birakmakta, adaletsizlige

kars1 tavir almaya cesaret edemeyen insanlar i¢in ilham kaynag1 olmaktadir.

3.5. Francis Bacon (1909, 1992)

Francis Bacon, yirminci yiizyil i¢in karsi durus ya da anafilaktik tutum sergileyen
bir diger sanatg¢i olarak irdelenebilir. Sanat¢inin figiiratif bir anlayisla yaptigi
disavurumcu resimleri, onu resim tarihinde ve sanat literatiiriinde onemli bir yere
tasimistir. Bir s6zIii goriisme sonrasi insanligi “dogasi heniiz gelisememis hayvan” olarak
tanimlayan Bacon’in resimleri incelendiginde, varolusgu diisiinceden izler tasidig agikca
goriilebilir. Bu baglamda aci, umutsuzluk ve insanligin 6ziinde barindirdig1 kibir, bagh
basina sanat¢inin kendine edindigi konulardir. Bacon’un “Velasquez’ten Sonra Caligma”
dizisinden “Masum 10’uncu Papa” portresi, sanat¢inin i¢ diinyasi anlamak dilini ve
gramerini kavramak igin iyi bir 6rnek olacaktir (Gorsel 3.29.).

Velasquez’in ¢izdigi papa portresinde tahtinda huzurla oturan, evrensel politikalar
lizerinde s6z sahibi olan ve ayn1 zamanda Hristiyanlar {izerinde gii¢ sahibi olan Papa
figliriniin bat1 resim geleneginde Raphael ve Titian resimlerine kadar izi siiriilebilir
(Gorsel 3.29.). Ancak, geleneksel otorite figiir resimlerinin aksine Bacon’un resminde bu
durum ¢1glhiga doniiserek carpici bicimde dehsete ve korkuya evrilmistir. C1gligin simgesi
¢ok katmanli- sadece papalik semboliiniin 6liimiinii degil, ayn1 zamanda bir sanat tarihi
geleneginin Oliimiinii, “Tanrimin 6limiinii” ve benligin 6limiinii gosterir. Ciglik atan
Papa, Tanr1'nin yoklugunda varolusgu kederli olani igine alir ve Papa'nin ¢i1glig1, boslukta

¢1glik atan izleyicinin ¢ighigin1 yansitir (Arya, 2009).
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Gorsel 3.28. Diego Velazquez, “X. Papa
Innocent’in portresi”, 141 x 119
cm, Tuval ylizeyine yagliboya,
1650, Doria Pamphilj Gallery,
Roma

Gorsel 3.29. Francis Bacon, “Velazquez'in Papa
X. Innocent’in Portresinden sonra
etiit”, 153cm x 118cm, Tuval
yiizeyine yaghboya, 1953, Des
Moines Art Center, lowa
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Bacon’un imgeleminde bu anlam anafilaktik bir davranisla degisim geg¢irmis
yeniden insa edilmis gibidir. Velasquez, Papa’nin portresi resmiyle halkin iktidar yiiziinii
canlandirirken, Bacon’un ¢alismas1 anafilaktik bir bi¢gimde doniistiiriilmiis figiiriin
psikozlarini agiga ¢ikarmaktadir (Gorsel 3.30.). Arya (2008), Papa figiliriinii psikanalitik
bir perspektiften yorumlarken, papa kelimesinin etimolojik kokiinii Baba figiirii ile
iliskilendirir. Ona gore, Bacon'un, geleneksel erkeklige ve sahip oldugu degerlere biiyiik
saygl duydugu babasi arasinda, escinselligi ve ressam olma arzusu nedeniyle ¢alkantili
bir iligkisi vardir. Muhtemelen, bu sebepler diisiiniildiiglinde Bacon’un Papa resimleri,
babastyla olan sikintili iligkisinin bir digsa vurumu olarak da yorumlanabilir. Bu agiga
¢ikarma davranist da 6znenin goriiniisii ile ilgilenmeden onun kendiliginde olan kusurlu
halinin tespitidir.

Ote yandan Freudcu bir bakis acisina gore Bacon, babasini, bir de-kompresyon
odasina benzeyen klostrofobik ve havasiz resimsel alan i¢inde pozitif perili, hapsolmus
ve smirh bir figiir olarak temsil ederek, babasinin onu reddettigi ortamda kesfettigi
giiciinii kullanmistir (Arya, 2008). Bacon’un anlatiminda Papa, bu ebedi iskencenin
sonsuz diinyasinda yasamaktadir. Resim, elektrikli sandalyede ¢ekilen bitmek bilmez bir
idammiscasina kagist olmayan bir cehennem yasamanin kurgusudur. Sanatci izleyiciyi;
aci ile fel¢ olan ve otorite semboliinden bir iskence aletine doniistiiriilen, “Altin
Tahtindan” ¢ikan soklarla hareketsizce ¢irpinan Papanin sessiz ¢igliklariyla yiizlestirir.
Arya’nin incelemelerine bakildiginda, Nietzsche’nin Tanri’nin 6liim ilaninda oldugu
gibi, dini bir otorite olarak Papa imgesi, Bacon’un getirdigi yorumla bos bir sembole
indirgenmistir. Boylelikle Bacon’un Papa 6rnegi, resmin ylizeyini parcalayan ve papalik
giiclinlin ve otoritesinin gorilintiisiinii elden ¢ikaran bir ¢iglik haline doniismektedir.
Papa’nin bu feryadi da sanatgiin basgh basma anafilaktik sanatinin gdstergesi olarak
okunabilir. Tipkr Otto Dix’in “Savas” adli resmindeki gaz maskeli askerin cehennemi
gibi anlamlar ve kavramlarla resmin yiizeyinden disar1 aktigi gibi. Dili degisken olsa dahi
bu bakisim bir anlatiya doniiserek temel dogrular1 ¢arpici bir bigimde goézler oniine serer.
Bu ¢alismayla da Bacon’un, Velasquez’in resminin ikonografisini kaynak alarak Katolik
Kilisesi’ne yonelik anafilaktik bir tavir sergiledigi 6ne siiriilebilir.

Francis Bacon, “Masum 10’uncu Papa” konulu portreden kirk bes adet {iretmistir.
Ayrica Bacon, Velasquez’in orijinal resmini hi¢ gormedigini ve c¢ogaltmalardan
calistigint soylemistir (Low, 2006). Bu serideki resimler her ne kadar saplantili bir

yaklagim olarak izlense de Katolik Kilisesi’nin sdyledigi sey ile oldugu sey arasindaki
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catismay1 ortaya koydugu aciktir. Diger taraftan bu portreler, Bacon’un kendi ig
catismalarinin bir yansimasi olarak da okunabilmektedir. Arya, bu durumu iki sekilde
aciklamaktadir; ilki, Bacon’un din, otorite ve toplumsal normlara yonelik tutumlari,
Ikincisi, Papa'nin ¢iglik atmasimi resimdeki amagcsal degeridir. (Arya, 2009). Sonug
olarak, bir escinselin kilise tarafindan avlanmasi gereken igren¢ bir mahlik olarak
goriilmesiyle beliren sanatginin kendi vicdani, yani “Masum 10’uncu Papa” igerikli

portrelerde anafilaktik bir durumda belirmektedir.

3.6. Leon Golub (1922-2004)

Chicago, Illinois’li sanatc1, ikinci Diinya Savasi’ndan Cezayir savasma, Vietnam
Savasi’ndan bir¢ok i¢ ¢atisma, darbe, toplumlarda travmalara sebebiyet veren durumlara
varana kadar bir¢ok temay1 sanatinin odagina yerlestirmistir. Golub’un 1959-1964 yillari
arasinda Fransa’da yasadigi siire¢, Cezayir Savasi’nin etkisiyle de 1964 sonbahari
tilkesine donmesiyle savas konulu resimler yapmaya yonlendirmistir. Ayni yillarda
Vietnam Savasi’nin anlamsiz bir batakliga déniismesiyle Golub, bu savasa kars1 bir tutum
sergilemistir. Amerika’da savas karsit1 fikirlerin giderek yayildigi donemlerde, hele de
toplumun anafilaktik durumlar sergiledigi bir donemde sanatg1 en bilinen eserlerini
tiretmigtir. Savas, insanlik tarihinin ayrilmaz bir biitiinli olmaya devam ettikce, icerigi
travmalar dolu gercekleri barindiran sanat iirlinleri de iiretilmeye/yaratilmaya devam
edecektir. Nitekim, savas sonrasi izlerin her biri, bu gergegi insanligin yiiziine tekrar
tekrar vurmaktadir. Ne var ki gercek dolayimsiz kavranamayacak bir sey oldugu i¢in
bireyin her karsilasmasinda reddedilen taraf olmustur. Amerika’da giderek yiikselen
savas karsithi§i, sanat¢i icin savas kavramini sanatinin giindeminde tuttugu soylenebilir.
Golub’un sanatsal liretimlerinin yasadig1 bu kaotik ¢agin izlerini barindirmasi bir bakima
bundandir.

David Levi Strauss, Ebu Gureyb: Iskence Politikalar: adli kitapta “Gri Odadaki
Kirilma: Ebu Gureyb’den Goriintiiler” baslikli yazisinda, Ebu Gureyb hapishanesinde
yasanan olaylarin fotograflarina ilk bakiginda, daha 6nce bu imajlara benzer bir sey
gdérmedigini, bundan dolay1 neye baktigini tam olarak bilemedigini sdyler. Strauss, bircok
gorilisiin aksine bu fotograflarin diger mahkumlar1 ayn1 muameleyle tehdit ederek
konusturmak amaciyla santaj yapmak i¢in ¢ekildigi iddiasini reddeder. Ona gore amag ne
santaj ne de evlerine Oviinmek icin gotiirecekleri “zafer hatiras” goriintiileridir.

Strauss’un goriintiileri tartistigi ilk kisilerden biri olan Leon Golub, “tutuklularin”
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baslarina ¢uval gecirilmis fotograflarin1 goriir gérmez bunlarin iskence goriintiileri
oldugunu soylemistir. Golub, kitabin ciddi bir kisminda da yer verildigi gibi basa ¢uval
gecirme, zorla ¢irilgiplak birakilma, cinsel asagilama, stres pozisyonunda bekletme,
kopeklerle korkutma gibi durumlari gosteren bu imajlarin yayginca bilinen iskence
tekniklerine ait oldugunu ayrica belirtir. David Levi Strauss’a gore basa ¢uval gegirmek
veya gozleri baglamak, tecrit ve savunmasizlik hissini arttirir. Clinkii iskencenin en temel
kurali, sorgucunun her seyi; yiyecek, giyecek, itibar, 151k, hatta yagsamin ta kendisini
kontrol ettigi duygusudur. Biitliin bu diizen, iskence goéren kisiye her seyin celladin
insafina kaldigimni diisiindlirmek igin tasarlanmistir. Bu durum, basia c¢uval gegirilen
kurbanlar1 insanliktan ¢ikarir, kimliksizlestirir ve nesnelestirir. Boylece onlara istediginiz
her seyi yapabileceginiz bir bedene doniisiirler (Strauss, 2004).

Leon Golub, Goya’nin eserlerini animsatan; ABD’nin iskencelerdeki sug
ortakligini, igkenceyi, bu eylemlerin yarattig1 psikolojik taraflar1 gozler Oniine seren
Sorgulama adli bir dizi resim yapmustir. Golub, eserlerinde 6tke dolu erilligin 6ne ¢iktigi,
diz c¢oktiirlilmiis, baglanmis, basmna cuval gecirilmis, gii¢siizlestirilmis kadin ve
erkeklerin yerlestirildigi kompozisyonlar kurmustur. Eserlerin iiretimlerinde genellikle
gazete haberlerinden kesilen fotograflardan yararlanilmistir. Golub’un resimleri bir biitiin
olarak diisiiniiliirse, kronolojik bir anlat1 ya da trajedi silsilesi olarak anlasilabilir. Bir
savas muhabiri gibi imajlar yaratan sanatgi, izleyiciyi resimler karsisinda adeta diinyada
olup bitenleri analiz eden bir taniga doniistiirmektedir. Golub’un 1950'lerden 2004'e
kadar uzanan resim serilerinin zamansiz bir rezonans yaratarak anafilaktik bir duyuma
dontistiigii ileri siiriilebilir. Resimlerdeki imgeler, gizli faaliyetlerde bulunan parali
askerler ve kurbanlar1 betimleyen iki taraf arasinda diyalektik bir iliski kurarak ellerini
temiz tutmak isteyen hiikiimetlerin kirli yonlerini agiga ¢ikaran bir ifsa niteligindedir.

Sorgulama resim serisi bas asag1 sarkitilan, basina ¢uval gegirilmis ve elleri arkadan
baglanmis sekilde sandalyede oturan, ciril¢iplak iskence yapilarak sorgulanan figiirlerin
kurgulandigi sahneleri gostermektedir. Sanki resimlere bakan izleyicilerin aksine iskence
yapanlar arsizca izleyiciye bakmaktadir. Bu baglamda da resimdeki fiziksel siddetin
kurgusu {izerinden bir yorum yapmak gerekirse; iskence yapanlarin duyarsiz bakislar
veya pozlari, bunun yaninda kurbanlarin savunmasiz duruslart izleyici tizerinde
anafilaktik bir duyum yaratma etkisine sahiptir. Ressam Titian’in (Flaying of Marsyas)
resmini andiran Sorgu I, adli resim tavandan bas asagi asili ¢iplak bir adam1 sorgulayip

iskence eden iki iiniformal1 erkegi tasvir eder (Gorsel 3.31. ve 3.32.).
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Sorgulama anin1 betimleyen bu resimler, izleyiciyi eylemin ger¢eklestigi mekanin
icerisine alir. Bu sahnede yasanan olaya digardan bakan izleyici, ¢iplaklik giyiniklik
karsithigr baglaminda iskencecilerle aymi statiide olmanin ahlaki sorgusuna mecbur
birakilmis olabilirler. ikinci resim ise Orta Amerika'da yasanan insan haklar1 ihlallerini
konu edinmistir (Gorsel 3.33.). Insan haklarini hice sayan gii¢ sahiplerinin islerini yapan
parali askerler, bakislar1 dogrudan izleyiciye yonelmistir. Belki bir sekilde izleyici maruz
kaldig1 bu bakislarla resimsel bir tragedya igerisine diismekte, bu nedenle yogun bir

empati duyumu, resmin izlenisine eslik etmektedir.

Gorsel 3.30. Titan, “Flaying of Marsyas”, 212 cm x 207 cm, Tuval Yiizeyine yagliboya,
1570-76, Archdiocesan Museum Kromeériz, Archbishopric Castle Kromeriz,
Kromeriz
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Gorsel 3.31. Leon Golub, “Sorgu, 17, 304.8 x 447.04 cm, Keten Yiizeyine Akrilik, 1980-81,
Estate of Leon Golub, New York

1, E— . v ! N W

Gorsel 3.32. Leon Golub, “Sorgu 117, 305 x 427 cm, Keten Yiizeyine Akrilik, 1981, NY.
Courtesy Ronald Feldman Fine Arts, New York

81



Gorsel 3.33. Leon Golub, “Sorgu, 111", 304.8 x 429.26 cm, Keten Yiizeyine Akrilik, 1981,
Estate of Leon Golub, New York

Diger bir resim Sorgulama Il ise iki sorgucu tarafindan siddet goren elleri ve
gbzleri bagli ¢iplak bir kadini betimler (Gorsel 3.34.). Bacaklari iki yana agik kadin, erkek
tarafindan istismar edilmis, adeta siddet nesnesine doniistiiriilmiis bir imge gibi
sunulmustur. Leon Golub’un birgok resminde oldugu gibi bu resimlerde de anlamsal
sorgular yapildike¢a rahatsizlik hissi veren duyumlar belirmektedir. Ancak bu goriintiilerin
benzerleri yillardir televizyon ya da gazetelerde yer almasina ragmen s6z konusu resimler
kadar etkili olamamistir. Bu baglamda sanatin duyum araciligi ile yarattigi anafilaktik
durum her seferinde iizerine diisiinceler iiretmeye olanak sunan bir yontem olarak
kullanilabilir. Leon Golub’un ortaya koydugu eserlerin zamansiz ve mekansiz olusu, buna
ek olarak keten bezi tizerinde olusturulmus kompozisyonlarinda boyanmamis yiizeylere
de yer vermesi, bakis1 bash basina ¢iplakliga zorlar gibidir. insanlik adina bir utang! Peki
sanatginin ¢iplakliga zorladig1 bu bakisim igerisindeki izleyici, resimlere dahil olmaktan
rahatsiz midir? Yoksa bu resimlerde imajlar akisi igerisinde kaybolan bir goze teget gecen
bir goriintiiden mi ibarettir? Bu tiir trajik durumlart betimleyen resimler kuskusuz bu

durumlarim fotograflarindan daha etkin bir giice® sahiptir.

% Nitekim énceki béliimlerde “sanat ve giic istenci” baglig1 altinda fotografin ve resmin izleyici tizerindeki
etkilerinden ve bu etkilerin siddetinden s6z edilmisti.
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Diinyanin c¢atigsmalar arasindaki bu karmasasina sanat¢ilar nasil katkida
bulunabilir? Golub'un sorgulama adli resimleri, insanin yasadigi diinyanin gergeklerine
dair biiyiik resmi gormesine olanak saglamakta ve insanlik adina neler yapildigini
gbsteren agiklamalar niteligi tagir. izleyicinin Karsi karstya kaldig1 bu resimler, izleyenin
imgelem diinyasina sizarak onun bakis1 lizerinde tahakkiim kurmak ister gibidir. Sanatci,
belki de bu ele gecirme girisimiyle izleyici {izerinde bir sorumluluk hissi yaratmay1
amaclamistir. Bu tlir sanatsal iiretimler g6z Oniine alinirsa sanatin bir¢ok donemde
goriildiigii gibi, slizgegten gegirilen, sansiirlenen bilgi kaynaklarina kiyasla insanliga dair
catismalara meydan okudugu goriilebilir. Bu bakimdan bir sanat eseri; birgok cografyada
yasananlar karsisinda yiizlesmekten kaginan, ikiytizliiliigii benimsemis, biitiin olan biteni
g6z ard1 eden bir vicdanin iddiasi olarak goriilebilir. Boylelikle bu durumda bir sanat

eserinin anafilaktik bir durum yaratacag 6ne siiriilebilir.

3.7. Niki de Saint Phalle (1930, 2002)

1930 yilinda Fransa’da diinyaya gelen Niki de Saint Phalle, ¢ocuklugunun 6nemli
bir boliimiini New York’ta gecirmistir. Varlikli bir aileye sahip olmasina karsin
cocuklugunun iyi gectigi sOylenemez. Vogue, Elle, Life gibi dergilerde modellik
yapmaya baglayan sanat¢i gen¢ yasta Amerikali yazar Harry Mathews’la evlenmis,
sanatla ugrasmaya yasaminin bu doneminde baslamistir. Esinin sadakatsizligi ve yasadigi
sorunlar, Niki de Saint Phalle’nin psikolojik dengesini altiist etmesiyle zorlu bir tedavi
stireci yasamasina neden olmustur (Saint-Phalle, 2006; Schroder, 2014). Tedavi siirecinde
resim yapmay1 siirdliren sanat¢i, resim yapmanin onun kurtaricist oldugunu soyler:
“Resim ruhumun c¢alkalanan kaosunu dindirdi ve sanat yapmak ortaya c¢ikan bu
canavarlari ehlilestirmenin bir yoluydu” (Daniel, 2015). Boylelikle ressam, tedavi
olduktan sonra erken yaslarda yaptig1 evliligi bitirerek aktif sanat yasamina baglamistir.

Daha sonra Ispanya’da yasamina devam eden Niki de Saint Phalle, bu siiregte
Antoni Gaudi’nin eserlerinden etkilenerek giindelik malzemelerle asamblaj denemeleri
yapmaya baslar. Isvicreli sanat¢1 Jean Tinguely’le tanisan Saint Phalle yine 1960’larda
Moderna Museet’in direktorii olan Pontus Hulten’i tanima firsati bulur. Boylelikle sanat

camiasinda taninmaya baslayan ressam sanatini bir sonraki agamaya tagir (Dossin, 2010).
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Gorsel 3.34. Niki de Saint Phalle, “Tir (Ates) adli Performansi” 1963,
Neue Galerie im Kiinslerhaus, Munich

Gorsel 3.35. Niki de Saint Phalle, “Berlin'de yikanma veya
Nana”, 337 numaral eser (500 kalip alinmigtir),
33,5 x 30 x 23,5 cm, Polyester, 1973, Berlin Zeit-
Magazin Hamburg ve Propylden Refactur, Berlin
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Jean Dubuffet, Jackson Pollock gibi ressamlar ve Simone Beauvoir gibi yazarlardan
ilham alan, “Yeni Gergekgilik” akiminin ilk kadin sanatgist olan Saint Phalle, beyaz bir
tulum giyerek bir tiifekle kendi eserlerine boya atarak gergeklestirdigi “Tir (Atis)
performanslar1” ve “Nana” yani Fransizca hatun anlamma gelen kadin heykelleriyle
yirminci ylizyilda adint duyurmustur (Gorsel 3.35. ve 3.36.). Niki de Saint Phalle, 1972
yilinda Ingiliz yonetmen Peter Whitehead ile birlikte kendi yasam &ykiisiine dayanan
“Daddy” filmini ¢ekmistir. Baba-kiz iliskisinin sorgulandig: filmde Niki, Tir serisinden
La Mort du Patriarche (Aile Reisinin Oliimii) performansini gerceklestirir. Joanna
Bourke (2011), Peter Whitehead and Niki de Saint Phalle's Daddy (1973) adli film
elestirisi yazisinda, Travma kavraminin Modernite icin sik karsilagilan bir motif oldugunu
sOyler. Ona gore, iki biiyiik diinya savasi, insanligin aydinlanmaya olan inancini azaltmas,
geride sadece diis kiriklig1 birakmaistir. Bu nedenle birgok Avrupali ve Amerikali sanatci
icin, bu yaratilmig acilarin karanlik diinyasi, tartisilmasi gereken bir siire¢ olmustur.
Babalar tarafindan yaratilan bu karanlik diinya travmaya batmisken, bu yaraticinin kizlari
ataerkilligin, dinin ve silah sanayisinin baskici1 tigliisiinii altiist eden kiyamet fantezileriyle
bastan ¢ikmustir (Bourke, 2011). Sanatci, bu filmde sembolik olarak babasina ates eder,
baska bir deyisle gecmisiyle yiizlesir. Sanat¢inin eserlerinde ve performanslarinda
taniklik edilen izleyiciyi de i¢ine kattigi bu durum, ¢ocuklugunda babasinin tacizlerine
dayanan travmalardan kaynaklanir.

Sanatcinin yukarida bahsedilen eserlerinde biiyiik oranda bir kadin olarak
kendisinin yasadigi ve Kkarsilastigi problemlere ya da trajedilere kaynaklik eden
durumlarin radikal bir elestirisi gozlenmektedir. Nitekim, giindelik objeleri kullandig:
asamblajlarini; beden sanati, heykel ve resim sanatini bir araya getirerek sergiledigi Tir
performanslari, sembolik olarak babasini, daha dogrusu yasamindaki olumsuzluklarin
kaynagi olarak gordiigili erkegi 6ldiirmenin bir piyesi olarak yorumlanabilir. Saint Phalle,
sanatinda sergiledigi bu kars1 durusla anafilaktik eserler ortaya koyan bir sanatci olarak
degerlendirilebilir. Sanat¢inin performans ve etkinliklerinin anafilaksi baglaminda
yorumlanabilmesi i¢in Antik Yunan tragedyalartyla iligkilendirmek yerinde bir yaklasim
olabilir. Hans-Georg Gadamer (2008), Hakikat ve Yontem kitabinin birinci cildindeki,
“Trajik Olanin Ornegi” baslikli yazisinda trajik olan durumlarin gercekten estetik alg
icin temel bir fenomen olup olmadig1 sorgusuna, estetik olanin varliginin alimlayici i¢in
oyun ve icra olarak dogdugu cevabini verir. Bu nedenle trajik olanin 6ziine ulagsmak i¢in

trajik oyun teorisine bagvurur. Nitekim Niki de Saint Phalle’nin Tir performanslari i¢erik
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olarak bir trajediye dayanmaktadir. Sanat¢inin ¢ocuklugunda tecriibe ettigi istismar
durumu yasaminin biitiin safhalarinda etkisini siirdiirmiis, sanatsal {iretim bi¢imi haline
doniismiistiir. Ustelik sanatc1 sadece bu tecriibeyi performansiyla tekrar etmekle

(ylizlesmekle) kalmaz izleyiciyi de bu trajik tecriibeye dahil eder.

Trajedi, bu tarzda tecriibe edilen olaylarin trajik akisinin birligidir. Fakat olaylarin trajik akisi
olarak tecriibe edilen sey - sahnede gosterilen bir oyun degil, “hayatin” i¢inde bir trajedi olsa
bile - her kendisine sizma ve miidahale eylemine direnen kapali bir anlam dairesidir. Trajik
olarak anlasilan sey, yalnizca kabul edilmis olmalidir. Bu yilizden o, bu anlamiyla bir temel
“estetik” fenomendir (Gadamer, 2008, s. 182).

Gadamer’e gore, seyirci aslinda oyunun icrasinda yer alir. Oyun ve icra biitliniinde
O0zne duyumsayisla birlikte eser tarafindan degisime ugrar. Nitekim Aristoteles de
Gademer’in degerlendirmesinde oldugu gibi trajedinin 6ziinii agiklarken bu tanimdan
izleyicinin duyumunu (Wirkung) ayr1 tutmaz (Gadamer, 2008). Aristoteles Poetika
kitabinda, “Tragedyanin 6devi, uyandirdigi acima ve korku duygulariyla ruhu tutkulardan
temizlemektir” der (Aristoteles, 1987, s. 22). Aristoteles’in Katharsis (psikolojik olarak
duygularin disavurumuyla rahatlama etkisi) olarak belirledigi bu durum bagska bir deyisle
trajik eylemin temsilinin duyumu; keder/istirap/acima yani éleos ve korku/dehset yani
phobos duyumlariyla ile karsilik bulur. Bu iligki tizerinden Gadamer de oyun kavramini
sanatla iligkilendirmis olabilir. Cilinkli sanati oyun olarak diisiinmek, seyirciyi de bu
oyuna dahil etmek sanatin ne’ligini daha anlasilir bir hale getirmektedir. Sanat karsisinda
da izleyicinin duyumu yalnizca bir duygu durumu ya da estetik haz olmaktan &te, kimi
zaman insani afallatan, insanin kanini donduran ve dehsete diisiiren ya da korkutan
durumlart da yasatabilir. Aristoteles’in trajedi taniminda oldugu gibi Niki de Saint
Phalle’nin sergiledigi Tir performanslarina dahil olan her 6zne ya da alimlayici,
sanatginin kendisinin bir yazisindaki agiklamasina benzer sekilde ekstasis, yani kendinin
disinda olma durumunu yasayabilir. Tir performansinin dayanaklarini kagit yiizeyine
¢izim ve yaziy1 kullanarak kayit altina alan sanat¢i eserini soyle agiklar (Gorsel 3.37.):
1961, babama, biitiin erkeklere, kiigiik adamlara, uzun adamlara, biiylik adamlara, sisman
adamlara, erkek kardesime, topluma, kiliseye, manastira, aileme, anneme karsi ates
ediyorum. Tiim erkeklere. Babama. Kendime. Hepsine. Ates ediyorum ¢iinkii bu
eglenceliydi ve bana kendimi iyi hissettirdi. Ates ettim ¢iinkii resmin kanadigini ve
oldigiini izlerken ¢ok etkilendim. Bedenimden ¢ikarak o biiyiilii cosku igin ates ettim.
Kendimce bir hakikat aniydi. Kirletilmemis kurban. Hazir, nisan al, ates! Kirmizi, sari,
mavi. Resim agliyor, resim 6ldii. Resmi 6ldiirdiim. Resim yeniden dogar. magduru

olmayan bir savas (Bourke, 2011, s. 625).
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Gorsel 3.36. Niki de Saint Phalle, “Babamu dldiirdiim”,
kagt yiizeyine cizim, 1961

Sanatcinin performans ve etkinliklerini tragedyalarla iligkilendirerek yorumlama
cabasina ek olarak, bu tezin ilk bolimde sanat ve hakikat iligkisi basliginda yiritiilen
tartismalar baglaminda bir degerlendirme yapmanin da uygun olacag: diistiniilmektedir.
Bu bakis acis1 dahilinde, sanat¢inin kariyeri boyunca sergiledigi performans girisimleri,
yagsaminda travmalara neden olan erkin karsisinda, gii¢ istenci baglaminda bir hakikat
yaratimi olarak degerlendirilebilir. Nietzsche'ye gore hakikatin bir yaratim, bir yorum
oldugu bundan dolay1 kesfedilen bir sey olamayacagi daha onceki boliimlerde
belirtilmisti. Nitekim Saint Phalle’nin de “Bedenimden ¢ikarak o biiyiilii cosku igin ates
ettim. Kendimce bir hakikat aniydi. ” seklinde belirttigi gibi Tir performansi da bir hakikat
yaratimidir. Bagka bir deyisle bu hakikat yaratimi (Tir performanslari), gii¢ istencinin
arayisindan ileri gelen bir yorumdur. Nietzsche’ye gore; her gii¢ merkezi, kendi disinda
kalanlara doniik bir bakis agisidir. Bu nedenle bu tarzdaki her 6znel degerlendirme
kendine has bir davranis1 ya da bir direnisi destekler. Boylelikle eylemin merkezinden bir
bakisla yaratilan bu hakikatler kendi bakisina ya da kendi direnme tarzina
indirgenmektedir (Nietzsche, 1968). Bu durumda sanatgmnin ortaya koydugu sanat
eserleri, mutlak bir hakikatin kesfi olmaktan Gte, yasantilarina dair duyumsamalar1 ve

varolus tarzina sagladigi katkilar dlciisiinde belirir. Bu bakisla da sanatg¢inin sergiledigi
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sanatin kendi deneyimlerine doniik bir anlami bigimleme sekli oldugu ileri siirtilebilir.
Niki de Saint Phalle’nin aradigi hakikat ya da elde etmek istedigi mutlak hakimiyet,
elbette sanat¢inin 6znel yorumlariyla sinirli kalacaktir. Boylelikle sanat¢inin yagsamini ve
eserlerini bigimleme sekli géz oniline alindiginda sanatinin kokenlerini, kendi varliginin
eregi ¢ercevesinde bigimledigi goriiliir. Nitekim sanat¢inin, sanatin1 ve varolusunu kayit

altina alarak kendi varolus tarzini kalic1 hale getirmesi de bundandir.

3.8. Fernando Botero (1932-)

Ac1 ¢ekmek ilk bakista 6znel bir deneyim olarak diisiiniilse de acinin kolektif
bigimlerinden de soz edilebilir. Tipki bellegin ya da bilingdis1 kavraminin hem bireysel
hem de kitlesel edimler oldugu gibi. Nitekim toplumsal travmalarin hem bireyde hem de
toplumda biraktigi izler bu tiir acilara 6rnek olarak gosterilebilir. Tam da bu noktada sanat
ve ac1 kavraminin birbiriyle iligskisini kurmak gerekebilir. Sanatin igerdigi ac1 ¢igliklari,
sanat¢inin 6znel deneyim olarak acisini dindirmese de yanit arayan bir feryat olarak
toplumda yankilanmaya baslar. Bu bakisla acinin kolektif boyutu anlasilabilir.

Bu baglamda, Aby Warburg’un “pathosformel” kavramina basvurulabilir. Alman
sanat tarih¢isi Aby Warburg, pagan donemin yeniden dogusu iistiine yazdigi makalelerde
sanat tarihinin imgelem diinyasini yeniden ele alir. Warburg, sanatgilarin eserlerinde
kurguladigi figiirlerde acinin belirli formlar ya da ideal jestlerini kullanarak yarattigi
etkinin duyumunu pathosformel veya pathos formula olarak kavramlastirir. Ronesans
tarihgisi Jacob Burckhardt ve Friedrich Nietzsche’nin kavramlarindan yararlanan
Warburg, duygu patlamalarina dair toplumsal bellege islemis bu formlar1 “tutkulu aci
¢ekis” anlamina gelen pathosformel olarak tanimlar (Eisenman, 2007). Gombrich’e gore
Warburg, bu kavrami topluma birakilmis zihinsel bir miras olarak, sanat¢inin yaraticilig
tizerinden can bulan abartili ve dokunakli degerlerin, yaratilacak eserin nasil bir sey
olacagimi belirleyen simgeler haline geldigini vurgular (Gombrich, 1997). Warburg’un
mnemosyne olarak tanimladigi, bir hatirlayrs edimi olarak kolektif bellekte saklanan
sanatsal imgeler, bir yerde insanlik tarihinde aciy1 yiicelten, tahakkiimii kaniksatan bir
safta yer alirken diger taraftan toplumu bir baskaldiriya yani anafilaktik bir durus
sergilemeye yonlendiren bilinglilik haline yonlendirme giiciinii de kendi i¢inde barindirir.

Aziz Sebastian’in katli ya da Goya’nin savasin felaketleri graviirlerinde oldugu gibi.
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Sanat tarihinde acinin olumlanisi olarak nitelenebilecek resimler s6z konusuysa bu
imgeler Eisenman’a goére, Efendi kole ideolojisi Ebu Gureyb etkisi baslatacak unutusu
tetikleyen bir felg haline doniisiir. Cogu zaman diz ¢okme teslim olusu, ¢iplaklik ise
kirtlganlig1 belirten duruslardir (Eisenman, 2007). Sorgulanmasi gereken sey, pathos
formula olarak degerlendirilebilecek imgeler bazi durumlarda kaniksamaya yardimci
olurken bazi durumlardaysa bir tiir bilinglenme etkisi yarattigidir. Francis Goya, Pablo
Picasso ya da Ben Shahn gibi sanatgilarin elinden ¢ikan resimler de tam olarak bu
bilinglenme durumunu yaratan, acimin kaniksanmasina karst duran figiirleri
barindirmaktadir. Bu agidan Fernando Botero’nun Ebu Gureyb resimleri insanlik adina
unutulmamasi gereken temel insanlik 6zelliklerini hatirlatict bir etki yaratmaktadir.

Botero’nun sanatinin temel bigimlerini; 61ii doga, manzara resimleriyle baglayan ve
giderek kendi bicemini olusturdugu portrelere evrilen, kavram zitliklar1 igeren, abartili
Olgiileri olan insanlar, hayvan resimleri ve heykelleri olusturur. Sanat¢i, genel olarak
Latin kiiltiirtinii ve geleneklerini 6ne ¢ikardigi bu sira disi bigimlemeleriyle giderek
evrensellesen bir ressam haline gelmistir. Fernando Botero, resimlerinde zithiklarla kendi
evrenini yaratir. Sanat¢inin zihninde canli cansiz her sey, eszamanli bu evrende yeniden
bicimlenir. Sanatg1, resimlerinde abartilmis biiyiikliikler ya da kiiciikliikler veya giizellik,
cirkinlik gibi oriintiiler inga eder. Bir¢ok {linlii sanat¢inin bagyapitlarini yeniden kendi
iislubu ile resimleyen Botero, bir¢ok ikonografik resimler yapmasinin yaninda, Leonardo
da Vinci'nin Mona Lisa’si, Velazquez’in Nedimeler resmi, Manet’nin Kirda Ogle
Yemegi ve Edgar Degas’nin Balerinleri birka¢ 6rnek olarak g6z oniine getirilebilir.
Botero’nun sanat algis1 temel olarak iki ayr1 bakis acisiyla ele almabilir. Ilki, Latin
kiiltiirtine koklii bir bicimde bagli olusu ve Rénesans resimlerini yeniden ele alisi, ikinci
ise yasadig1 ¢agin olgularina doniik konulari tercih etmesi olarak belirlenebilir. Bu iki
ayri bakis igerisinde sanat¢inin 2003 yilinda tiim diinyada yanki bulan Ebu Gureyb
hapishanesinde yasanan iskence olaylarindan yola ¢ikarak yaptigi resimler bu sanat¢inin
anafilaktik durusunu tespit etmek i¢in uygun bir inceleme olabilir.

Diinya, Nisan 2004'te Amerika Birlesik Devletleri’ne mensup bir gurup askerin
tutuklulara yaptiklar1 iskence goriintiileriyle sarsilmistir. Bu yiiz karasi goriintiiler, isgal
altindaki Irak’in Ebu Gureyb hapishanesinde kaydedilmis binlerce fotograftan sadece
kiiciik bir kismu bile olsa mahkumlarin istismar edildigi anlarin 6zetini sunmaya yeterli
olmustur. 2003-2004 yillar1 arasinda, Amerikan askerlerinin mahkumlar1 ¢iplak bir

sekilde bagladigi, cinsel istismar ettigi, darp ettikleri, iizerlerine kdpek saldigi bu

89



goriintiiler korku ve dehset anlarini yeterince anlatmaktadir (Eisenman, 2007). Ebu
Gureyb hapishanesinin duvarlarinin ardinda yasanmis acilarin elbette tamaminin sir
perdesi aralanmis oldugu sdylenemez. Fakat disariya sizan birka¢ goriintli {izerinden
Kolombiyali sanat¢1 Fernando Botero’nun yaptig1 bir dizi resim, yasanan travmanin
trajedisine 1s1k tutmaktadir. Sanat¢i insanlik adma utang verici bu durumu ivedilikle

sanatina katmis, ac1 bir feryat gibi onu isitecek birilerini arayan resimlere dontigtiirmiistiir.

Gorsel 3.37. Charles Graner ve Uzm. Cavug Sabrina Harman iist tiste yigilmug
tutuklarla poz veriyor, Ebu Gureyb, 2003

Mahkumlarin birbiri lizerine y181lmasi onlarin iizerinde iki askerin verdikleri poz,
ilk bakigta toplumsal siif ayrimindaki hiyerarsik yapiyr andirmaktadir (Gorsel 3.38).
Fotograftaki askerlerin durusu da bu hiyerarsik yapiyr onaylar niteliktedir. Bir
hapishanede bulunan hiikiimliiniin orada bulunus amacinin bir cezalandirma oldugu
diistintildiiginde bu uygulamalarin asirilig: elbette tartisilamaz. Ceza, bir canlinin i¢inde
bulunmak istemeyecegi bir durumda birakilmak olarak tanimlanirsa bu mahkumlarin ilk
elden ozgiirliikten mahrum birakiligint aldiklari ceza olarak tanimlayabiliriz. Ancak s6z
konusu istismar bu 6zgiirliik mahrumiyetinden daha 6te bilingli ve tasarlanmis bir yontem
gibi goriinmektedir. Olaym gergeklestigi cografya ve Kkiiltlir gbz Oniline alinirsa
hiikiimliilere uygulanan esas saldirinin kimlik iizerinden yapildig: tespit edilebilir. Orta

dogu ve Islamiyet’te erkekligin kimliksel boyutu diisiiniilirse Ebu Gureyb
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hapishanesindeki hadiselerin bireyler i¢in nasil bir travma yaratacagi ve bu istismarin
neden bir tasarim olarak kurgulandigi anlagilabilir. Nitekim Eisenman’a gore, “erkekleri
soyup kadin i¢ camasir1 giymeye zorlamak, mastiirbasyon yaptirip o sekilde fotograflarini
¢ekmek gibi iskenceler” (Eisenman, 2007, s. 26) Miisliiman bir bireyin benliginde

tahribat yaratmak amaciyla 6zel olarak tasarlanmustir.

Gorsel 3.38. Ebu Gureyb’te “Shithoy” (bok
cocuk) olarak  tammlanan
hiikiimlii, 2003

Gorsel 3.39. Ebu Gureyb’te “Gilligan” olarak
bilinen hiikiimlii, 2003
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Gorsel 3.40. Fernando Botero, “Ebu Gureyb 57 ”, 56 x 67cm, Tuval Yiizeyine
Yaghboya, 2004

Oncelikle mahkumlara sergiletilen duruslarn daha o6nce belirtildigi gibi
Pathosformel pozlar oldugu unutulmamalidir. Ornegin “Shitboy” ve “Gilligan™ olarak
nitelenen iki mahkima Hz. Isa’nin ¢armiha gerilis durusu bilingli bir sekilde verdirilmistir
(Gorsel 3.39. ve 3.40). Diger taraftan mahkumlarin kadin 6niinde asagilayici davranislara,
cinsel tacizlere maruz kalmasi, ¢iplak birakilmasi, baslarina ¢uval gecirilerek psikolojik
baski altina alinmalar1 baglica insanlik dis1 asiriliklar olarak 6ne ¢ikmaktadir. Bu agidan
s tiste y1gilmis mahkim fotograflari ve bu fotograflardan esinlenerek iiretilmis “Ebu
Gureyb 57 adli ¢alisma, gii¢ iliskileri baglaminda bir 6rnek olarak irdelenebilir (Gorsel
3.41)).

Washington Post'ta yaymlanan, Ebu Gureyb hapishanesinde bir Irak mahkumunun
tizerine kopek salinarak suiistimal edildigini gosteren fotografta oldugu gibi bu
fotograftan esinlenilerek yapilan resimlerin gorsel deneyimi izleyici tizerinde ahlaki
olarak karmasik durumlar yaratabilir (Gorsel 3.42.). Botero’nun aracilik ettigi bu izlek
kendisini seyrettirecek taniklar artyormus gibidir. Bu nedenle insan {lizerinde sorumluluk
hissini dayatan bu goriintiiler, izleyiciyi bir yerde bir sug ortagina doniistiiriiyormus gibi

bir durum yaratmaktadir (Gorsel 3.43.).
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Gorsel 3.41. Washington Post'ta yaymnlanan, Ebu Gureyb
hapishanesinde bir Irak mahkumunun suiistimal
edildigini gosteren fotograf, 2004.

Gorsel 3.42. Fernando Botero, “Ebu Gureyb 52, 56 x 67cm,
Tuval Yiizeyine Yaghboya, 2004
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Kolombiya’li sanat¢1 Fernando Botero, Ebu Gureyb hapishanesinde olan bitenlerin
ayyuka ¢iktigi haberleri okuyup esinlendigini soyle dile getirir: Tiim diinya ve ben,
Amerikalilarin, kaldirilmaya basladiklar1 tiranla ayni hapishanede tutuklulara iskence
ettikleri icin c¢ok sok olduk. Amerika Birlesik Devletleri kendisini insan haklarmin
savunucusu olarak sunuyor ve elbette bir sanat¢i olarak buna ¢ok sasirdim ve kizgindim.
Ne kadar ¢ok okuduysam o kadar gok motive oldum. Sanirim Seymour Hersh'in makalesi
ilk okudugum yaz1 oldu. Ugaktaydim, bir kalem ve kagit alip ¢izmeye basladim. Sonra
stlidyoma gittim ve yagliboya tablolarla devam ettim. Yapabildigim tiim materyalleri
inceledim. Kopyalamak niyetinde olmadim, sadece orada olanlar1 gorsellestirmeye
calistyordum (Lisker, 2017).

Botero’nun Ebu Gureyb hapishanesinden sizan iskence goriintiilerini elestirdigi
resim serisi, yasanan travma karsisinda insanlik adina sanat¢inin da bir soyleside dile
getirdigi gibi “sonsuz bir 6ziir” niteligi tasir. Sonugta, Botero'nun boylesine dehset
goriintiilerin kaynaklik ettigi seksen yedi resim ve ¢izimler, bir yerde aciy1 6znel bir
deneyimden uzaklastirarak giderek kolektif bir aciya isaret eden bir seriye doniismiistiir.
Fernando Botero, bir¢ok sanatcinin yaptig: gibi bir sekilde ele aldig1 konular bakimindan
ac1 ile karsimiza gikar, adeta resimleriyle diinya genelinde bir lazarus etkisi yaratmak
istegi i¢indedir. Sanat¢1 bu anafilaktik durusuyla bir bakima 6lmiis olan insanligi yeniden
diriltmeye c¢alismaktadir. Belki de biraz daha ileri giderek, ressamin yarattigi bu
resimlerin, travmay: yaratan faillerin en dehset verici anlarim izleyiciye sunusuyla, bu
yasananlara sessiz kalanlara meydan okuyan suglayici bir sanat yapma bi¢imi oldugu
iddia edilebilir. Botero Ebu Gureyb resim dizisiyle, acinin idealize edilmis formlarini
yeniden bigimleyerek, unutusa karsi duran bir yiizlesme hesab1 giider, izleyiciyi
hatirlamaya zorlar. Bu yiizlesmeyle birlikte de izleyici lizerinde sanatin anafilaktik etki
yaratma giicii tespit edilebilir. Nitekim bu tezde Fernando Botero’nun yapmaya calistigi

seyin de bu oldugu ileri stiriilmektedir.
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4. GUC ve ANAFILAKSI MESELI
4.1. Giic¢ ve Anafilaksi Oncesi

Onceki béliim ve basliklarda, giic ve anafilaksi kavramlari ile iliskilendirilebilecek
felsefi diisiincelerin, sanat alaninda ortaya ¢ikan ¢esitli diisiince ve tiretim farkliliklarinin,
sanatsal iiretim-yaratimla iliskisi incelenmistir. Bu baslik ve alt basliklarda ise gii¢ ve
anafilaksi kavramlar1 {izerinden olusturulan resimlerin, bi¢im ve igerik yoniinden
incelemeleri yapilmistir. Uygulama bolimiinde, {i¢ tiir bigimleme yaklasimi
benimsenmistir. Bunlardan ilki, kagit ylizeyine ¢esitli malzemeler kullanilarak yapilan
resimlerdir; ikincisi, tuval yiizeyine karisik malzemeler kullanilarak yapilan resimlerdir.
Uciincii ise, sayisal ortamda olusturmus baski calismalardan olusmaktadir. Tez
kapsaminda iiretilen gii¢ ve anafilaksi adli resimler dizisi birer durumlar bigimlemesi
olarak goriilebilir. Ancak imgesel bigimleme siirecinde bu resimler, ger¢ek durumlardan
koparilarak ya da arindirilarak kurgulanmistir. Bu tiretim ve resimsel anlatilarin temel
amact; insan ve doga arasindaki en temel iligkilerden biri olan gii¢ iliskilerini ele almaktir.
Tez siirecinde ve 6ncesinde yapilan ¢alismalarin genel ¢ergevesi; bireysel ve toplumsal
bellegin, bilincin, dahasi bireysel ve toplumsal bilingdisinin, bireyin ve toplumun
dogasinin sekteye ugrattigi ya da ugratildigr durumlar1 kapsamaktadir.

Icinde bulunulan siireci hazirlayan unsurlar dikkate alindiginda; lisans ve yiiksek
lisans doneminde yapilan ¢aligmalar, resim yapma siirecini 6grenmeye dayali ¢calismalar
olarak iiretilmigse de igerik bakimindan bir arayis siireci olmustur. Lisans donemindeki
resim g¢alismalarinin konular1 daha ¢ok araba hurdaliklar1 ve buna benzer konular
arasindan tercih edilmistir. Bu c¢alismalar, bigimsel arayislar ¢ergevesinde iiretilmis
olsalar da bicimsel yolla kavramsal diisiinmenin ilk deneysel Ornekleri oldugu
sdylenebilir. Insanin iirettigi, hatta fazlaca iirettigi atik iiriinlerin biriktirildigi hurdaliklar,
yanmig, bigimsel bozulmalara ugramis arabalardan olusan bir dizi resimlerden
olusmaktadir. Nonfigiiratif olarak nitelendirilebilir bu resimler, kumsaldaki ayak izlerinin
bir insanin varligina isaret etmesi ve ayni zamanda saniyeler i¢inde yok olma potansiyeli
barindirmasi gibi, bir anlamda resimde olmayan insan figiiriinii resmin i¢inde barindirma
fikrine dayanmaktadir. Zamanin ve varligin goreliginin sorgulanmaya baglandigi ilk
caligmalar kavramsal diisiinme pratiklerinin gelisim zemini olmustur. Yiiksek lisans
siirecinde Uretilmis resimler ise birden fazla tema lizerine bicimlenmistir. Bu tema
fikirleri; Tas, Gece Iscileri, Kirik Bellek, Kurban, Yanginda Samimi Yiizler / Sogukta

Samimi Yiizler gibi basliklar altinda olusturulmus resimlerdir.
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Tas serisi, biiyiik bir 6lgekten bakilirsa, tagin insan yasamina neredeyse bilingle ayni
donemlerde girmesinden yola cikilarak olusturulan resimlerden olusmaktadir. insanin
ellerinin bosta kalmasiyla aletler iiretmesi ve bu aletlerin en ilksel malzemelerinden
birinin tas olmas: bu serinin en basat fikirlerinden biridir. Tasin, alet ya da ilkel
teknolojilerdeki yerini savunma araci olarak kullanilmasina birakmasi da insanin devamli
bir miicadele, rekabet igerisinde olan bir varlik olusundan geldigi diisiiniilebilir. Bu resim
serisinde, kagit ylizeyine ¢esitli malzemeler kullanarak resim yapmanin amaci; iiretimin
ekonomik acidan daha uygun olmasinin yan sira, tercih edilen konu ile iligkili imgesel
yaratima olanaklar tanimasi ve bi¢imsel doniisiimlere daha elverisli olmasindandir.
Yaratici, karigik malzemelerle resim yapmaya 2007 yilinda baslamistir. Ancak bu siire¢

icerisinde plastik ve kavramsal dilin yeterince olgunlastig1 soylenemez (Gorsel 4.44.).

Gorsel 4.43. Ibrahim Yildiz, “Tas / Sari zemin siyah el”, Kagit yiizeyine
karisik teknik, 15 x 20 cm, 2010
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Fotograflardan alinan bi¢im ve figiirlerin, diinyaya doniik olgu ve kavramlara bagh
bir sekilde bigimlenerek nasil kullanilacagi, 2010’dan sonra Leon Golub’un savas lizerine
yaptig1 resimleri ve bu resimlerin yaratim siireci 6ziimsendikten sonra kavranmaya
baslanmigtir. 2008’den 2013’e kadar komiir, akrilik, yagliboya ve ¢esitli rastlantisal
malzemeler kullanilarak farkli resimsel imge denemeleri yapilmistir. 2010 yilinda, sosyal
igerikli anlatimlariyla tirtinler vermis olan Leon Golub ve William Kentridge’nin sanatsal
ifade bigimleri incelenmis ve bu iki sanat¢inin resim yapma diisiincesine yakin, kiiclik
boyutlu kagitlar lizerinde karisik teknik kullanarak birkag¢ seriden olusan resimler
yapilmistir. Siirecin devaminda, Golub’un fotograf, video gibi gorsel materyallerinin
kullanis bigimleri, resimlerin yapilanmasinda Snemli bir bagvuru kaynagi olarak
kullanilmistir. Kwrik Bellek adli dizideki resimler bu siirecte yapilmis calismalardir

(Gorsel 4.45.).

Gorsel 4.44. Ibrahim Yildiz, “Kirik Bellek Dizinden / Ceza”, Kagit yiizeyine karisik teknik,
25x 35 cm, 2010

Bir diger resim serisi olan Yanginda Samimi Yiizlerl Sogukta Samimi Yiizler adli
resimler, Guernica tizerine yazilmis, Fransizca bir siirin ilk misralarindan esinlenerek
yapilmistir. Yirminci ylizyil insaninin acisini, travmalarini tanimlayan ve onemli bir
temsil barindiran bu siirsel metaforlarin ve “Guernica” resminin, Yaraticinin resimsel

bigimlemelerinde onemli bir bagvuru kaynagi olarak kullanilmasinin baslica nedeni;
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dogrudan hayatin kendisinin sanatsal bir imgeye doniistliriilmesi ve insanin olumsuz
eylemlerine odaklanan, bu olgulara iligskin tretilen sanatsal ifadelerin hayatin sonraki
evrelerine dair 6nemli ongoriiler tasimasidir. Boylelikle, bu resim (Guernica) araciligiyla
yirminci yiizy1l baslangicindan gliniimiize, insanin, giicii kullanig bigimi iizerinden
elestirisel bir okuma yapilabilir. Resmin kompozisyonunda boganin yerine kullanilan
insan bedeni, giic ve anafilaksi kavramlarma iliskin tretilmis imgeler olarak
diistiniilebilir. Cogunlukla gii¢ imgesinin, boga figiirii iizerinden anlatilmasina karsin, bu
gii¢ imgesinin karsisinda insanin giicii elle tutulur hale getirdigi halat, insanin giig

istemiyle ilintili ironik bir imge olarak tercih edilmistir (Gorsel 4.46.).

VSBLLLLLLLLRLLERARAALAD

Ve, Serminnt ke ] Sasobde Samin: Yithfl, Aol %,L,,,');

Gorsel 4.45. [brahim Yildiz, “Yanginda samimi yiizler / Sogukta samimi yiizler I1”, Kagit
yiizeyine kegeli kalem, 21 x 29 cm, 2011

Paul Eluard, “Gernika’nin Zaferi” adli siiri 1938 yilinda Gernika kasabasinin

bombardimandan bir y1l sonra yazilmistir. Siir su sekildedir:

|
Nadide diyarlar1 barakalarin, agillarin, ahirlarin
Gecenin ve tarlalarin

1

Yanginda samimi yiizler, samimi yiizler sogukta
Bastirilmis, tekmelenmis, kiigtiltiilmiis

Hatta, karanlikta tutulan
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Il

Herhangi bir yiize uygun, dostane yiizler
Iste tlizerinize ¢akili bir higlik
Oliimiiniiz, sonrakilere kissadan hisse

v
Oliimiin kalbi yikik, 6liimiin kalbi bitik

\Y

Bedel odettirdiler ekmek i¢in sana
Gok kubbe, toprak ve su ve uyku
Sefalet icin hatta

Ve hatta kendi caninla

VI

Aklin pesindeyiz dediler

Delilik hiikkmettiler esas gii¢liileri

Boliik, porciik sadaka verildi, iki kurugluk, gostermelik
Cesetleri selamladilar s6ziim ona

Kendilerini bezediler nezaket naralarina

VII
Nasil bizden olabilirler ki inanmiyorlar abarttiklarina

VIl

Kadin ve ¢ocuklarin gézlerinde ayni lal-ii mercan
O tahir gozlerde

Baharin taze yapraklar ve ak siit

Ve zaman

IX
Kadin ve ¢ocuklarin gdzlerinde ayni lal-ii mercan
Erkekler de koruyucular1 bu kiymetlinin

X
Kadin ve ¢ocuklarin gbzlerinde ayni kirmiz1 giiller
Her biri, kanlarinin gostergesidir yok yere akan

XI

Korku ve cesaret

Yagamak ve 6lmek i¢in

Oliim oldukca zor ve oldukca basit, oldukca net

Xl
Tiirkiiler yakildi bu hazinelerin erkeklerine
Ve kirletildi erkekleri bu kiymetlinin

X1

Caresizlik i¢in has erkekler

Umudun, canlandirici has atesini besler

Gelin birlikte agalim son tomurcugunu gelecegin

XV

Diinya ve igrenglige karsi dliimiine bahse girelim
Diismanlarimizin varsa renkleri

Bizim de tekdiize gecemiz 6rnegin

Giin gelecek, hakliligimiz ortaya ¢ikacak elbet (Eluard, 1938).
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Tarihsel ya da toplumsal olaylar, birgok sanat¢inin sanatsal {iretimlerine kaynak
oldugu gibi, Yaraticinin da yaratim siireci i¢in verimli diislinme mecralari olmustur.
Cesitli dergi, gazete ve sayisal ortamdan elde edilmis figiirler, nesneler, mekanlar,
resimsel kompozisyonun kurgusunda yeniden degerlendirilerek, bu resim serilerinin
temel elemanlar1 olarak kullanilmistir. Resimleme siirecinde fotograflarin, belgeleyici ve
donuk goriintiileri, fotograf izleniminden arindirilarak, sanatsal imgelere doniistiiriilmeye
calisilmig ve istenilen temaya gore bigimlendirilmeler yapilmistir. Kirik Bellek serisinin
konusu; bellegi toplumsal yapi igerisinde ele alir. Insan belleginin ne kadar hassas ve
kirilgan oldugu, miidahale edildiginde bozulmalara ve degisimlere, hatta silinmelere agik
oldugu disiincesine dayanmaktadir. Bu sebeple resimsel kurgularda kullanilan
fotograflar, ¢ogunlukla yasanan olaylarin olumsuz durumlarina isaret eden kayitlar
arasindan secilmistir. Sonraki c¢alismalarda izlenen yollarin, Yaraticinin irdeledigi
kavram ve konular1 da kapsayan bir bellek olusturma ¢abasina doniistiigii sdylenebilir.
Sanatginin bu ¢abalama siireci, defter sayfalarina, kegeli kalem, komiir, miirekkep gibi

malzemelerle yaptigi resimler ve ¢izimler tizerinden izlenebilir.

PN bbbbbbbbbbb bbbl bbbbbbbbbbbig

Gorsel 4.46. Ibrahim Yildiz, “Kurban 11”7, Kagit yiizeyine keceli kalem, 21 x 29 cm, 2011
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2011 yilinda yapilan Kurban serisindeki ¢aligmalar, pek ¢ok kiiltiirde rastlanan feda
etme (itaat) diisiincesi lizerine bi¢imlenmis ¢izim ve boyamalardan olusturulmustur. Bu
kavramlarin tercih edilmesinin nedeni, toplumun fedakarlik ve kabullenme algisinin, 0
toplumun ideolojileriyle olan iliskisi olmustur. Insanin yasaminda, vicdan ile sanat
arasinda bellekten gelen organik bir iligski bulundugu soylenebilir. Bu diisiinceyi daha da
acmak gerekirse, algilama ile disa vurma arasinda diyalektik bir iligki oldugu var
sayildiginda, diisiinme ve sanatsal ifade arasindaki iligskide diyalektik bir baglamin oldugu
okunabilmektedir. Boylelikle sanat ve bellek arasinda kesintisiz bir iliskinin oldugu
acikca goriilebilir. Oyleyse, kavramlarim tarihsel ve anlamsal iliskileri, sanat aracilig1 ile
yeni elestiriler ve anlatilar olusturmak i¢in olanakli bir alan olarak kullanilabilir. Nitekim,
kurban kavrammin da bellek iizerindeki etkisi disiiniildiigiinde, toplumsal bellek
baglaminda resimlerdeki imgelerin, unutuglar olarak nitelendirilebilecek bir fedakarlik
ovgiisi ile iliskilendirilmeye ¢aligildigi goriilebilir (Gorsel 4.47.).

Kurban kavrami ¢ergevesinde iiretilen resimlerin yapim stirecine kisaca deginmek
gerekirse; resimler, bir ¢izgisiz defterin sayfalarina eskitilmis kegeli kalemlerle
yapilmistir. Defterdeki ¢alismalarda daha dnceki komiirle ¢izme deneyimine benzer bir
resimleme anlayiginin goriilmesine ragmen, yeni bigcimsel ve anlatimsal olanaklarin
denendigi izlenebilir. Resimler bigimlendirilmeden 6nce anlatilmak istenen konuya
iligkin, yasamdan edinilen gorsel ve kavramsal verilerden yola c¢ikilarak resmin
anlatimsal alt yapist olusturulmustur. Bu kavramlarin resimsel bir dille kagida
uygulaniginin ardindan sprey vernik vasitasiyla koruyucu bir tabaka olusturulmustur.
Uygulanan bu vernik katmani hem malzemenin kagida baglanisin1 sabitlemek hem de
resim ve gizimlerin kaliciligini arttirarak defterin bir bellek bigimine doéniismesine katki
saglamas1 amaciyla uygulanmistir.

Sonraki resim serilerinden bir baskas1 olan Gece Is¢ileri resim serisinde yer alan
calismalar Bilge Karasu’nun “Gece” adl1 kitab1 ve Giindiiz Vassaf’in “Cehenneme Ovgii”
adli kitabmin, “Geceye Ovgii” baslikli yazisindan yola cikilarak yapilmis resimlerdir.
Bilge Karasu’nun bu distopik romaninda yazar, kisi algisin1 ve algilanis1 hakkinda soyle

yazmuigtir:

“Bir uzmandim ben, o her seyi yapar goriinen kisinin ardindaki yaptirici, kararlar1 verdiren,
disiinceleri diizene sokan, ilenecek diistinceleri, kullanilacak sozleri bulup ¢ikaran kisi... Pek
az kimse bilir bunun ne demek oldugunu. Perdenin 6niinii tek diinya sanir ¢ogu insan. Oysa
perdenin ardinda, ipleri ellerinde tutanlarin diinyasii bilenler, yalniz, ipleri ellerinde
tutanlardir” (Karasu, 2013, s. 211).
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Bilge Karasu’nun resimledigi bu distopik diinyada, bireyin 06zgiir olmadigi,
gecelerin tekinsiz zaman dilimleri oldugu siklikla vurgulanir. ikiye ayristiriimis® bir
toplumun geceleri evlere saklanir gibi s1§indig1, disarida ise diizeni bozanlar toplayan,
gecenin isgileri olarak adlandirilan ve adeta karabasanlar gibi betimlenen bir korku
unsuru anlatilir. Elbette bu alegorik anlatim bir¢ok insanin aci ¢ekmesine neden olan
baskic1 donemlerin ironik bir elestirisi olarak kurgulanmistir. Bagka bir ag¢idan, Giindiiz
Vassaf ise gecenin bu tekinsizligini, Bilge Karasu’nun muglakliginin aksine agik agik su

sekilde betimler:

Gece diizen giigleri uykudadir. Biirokrasi, askeriye, okullar, polis, daha dogrusu yasamimizi
diizenleyen tiim gii¢ler uykudadir; sokakta devriye gezen ndbetci polis disinda. Tim
kurumlar i¢inde en baskici olan askerlik kurumunun mensuplari, en erken yatanlardir.
Aslinda, tiim totaliter kurumlarda, daha dogrusu, tiim kurumlarda (tiim kurumlar totaliter
degil midir zaten?) insan her zaman erken yatmak zorundadir -yatili okullarda, manastirlarda,
ailede, cezaevlerinde, hastanelerde... kisinin, istedigi saatte yataga yatma hakkini,
Ozglirliiglinii savunan hicbir kurum oldugunu animsamiyorum. Ask (?) {izerine kurulu olan
ve iki kisinin 6zgiir istemleri araciligiyla gergeklestirilen evlilik kurumunda bile, her iki taraf
ayn1 zamanda yatmadigi, biri daha geg yattig1, geceyi daha fazla yasadig: takdirde, sorunlar
ctkmakta gecikmeyecektir. Kurum, her zaman, “ge¢” yatani suglar, erken yatani degil.
Avrupa feodal toplumunda, tiim kent sakinleri 1siklarii ayni saatte sondirmek
zorundaydilar; festivaller diginda. Diizen ve baski gii¢lerinin dogal yapisi, her zaman belirli
bir uyku saatini zorunlu kilar. Bu belirli saatin her zaman erken bir saat olmasi da yine onlarin
dogal yapisindan kaynaklanir (Vassaf, 2005, s. 17).

Gorsel 4.47. Ibrahim Yildiz, “Gece is¢ileri”, 20 X 25 cm, Dijital
boyama, 2011

0 Karasu Gecenin iscilerinin sokak aralarinda gezdigini, yuvarlak, dikdortgen ya da sobe ekmeklerin
kimlerce alindigin1 belirlediklerini ve gece oldugunda ise onlarin {izerine gece gibi ¢oktiiklerini tityleri
diken diken edecek bir yorumla sezdirir.
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Gorsel 4.48. jbrahim Yildiz, “Gece iscileri”, 25 x 30 cm, Karton yiizeyine
karisik teknik, 2011

Karasu ve Vassaf’in, gece lizerine bu sezdirmelerinin bir yandan karanligin
trkiitiicii tekinsizligi, diger yandan insanin 6zgiirlestigi ve bu 6zgiirlesmeleri istemeyen
birtakim unsurlardan saklanabilecegi bir 6zgiirlesme olanagi oldugu anlasilabilir. Bu
sezgilerle yola c¢ikilarak yaratilan bu resimlerde, giiniin 151kl1 saatleri yerine geceleri
gezinen, gecelerin en Ozgir alanlarina dolan dolusan, insanin 6zgiirliik alanlarin
kisitlayan bir takim kisi ve gorevlilerin elestirilerini yapmak amaglanmistir. Spinoza’nin
potentia agendi kavramini tekrar hatirlatmak gerekirse, eyleme giiclinii, yani 6zgiirlesme
alanlarini kisitlayan bu durum, Anafilaktik durumlar tetikleyecek bir gii¢ etkisi olarak
gortilebilir. Bu resim serisi de bu baglamda gii¢ ve anafilaksi kavramlari gergevesinde
tiretilmis resimlere daha Onceden bir tiir hazirlik niteligi tasiyan resimler olarak
goriilebilir. Her ne kadar “Gece Iscileri” baslikli bu resimler, ilk kurgulandig1 zamanlarda
gii¢ ve anafilaksi kavramlari gergevesinde bigimlendirilmemislerseler de bu tez
sonrasinda Sanat¢1 tarafindan yeniden iiretilecek resimler serisi olarak goriilmektedir

(Gorsel 4.48. ve 4.49.).

4.2. Gii¢ ve Anafilaksi Meseli
Romali sair Publius Ovidius’un “Metamorfozlar” baslikli anlatisindaki siirine gore;
Liriope, oglu Narkissos’un gelecegini merak ederek, émrii uzun olacak mi diye Kahin

Tiresias’a sorar ve oglu ile ilgili bir kehanette bulunmasini ister. “Kendini bilmedigi
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stirece ¢ok yasar” der kahin. Kehanetin gerceklesecegi giine kadar, Liriope’nin oglu
kendini bilmeden biiyiir, on alt1 yasinda geng bir delikanli olur. Onu gérenler hemen goniil
verseler de o, gordiigli hi¢ kimseyi begenmez. Hatta bu reddedilen asiklardan biri, agk
acisindan olsa gerek “sevsin de kavusmasin sevdigine” diye ellerini gdge acar, dua eder
ve bu yakaris duyulur, béylece Narkissos, intikam tanris1t Rhamnusia* tarafindan sonsuza
kadar karsiliksiz bir agkla kendi yansimasina bakmakla lanetlenir.

Bu yakisikli geng, avladigi geyikleri kurdugu tuzaga dogru stirerken,
arkadaslarindan geri kalir. Ormanda serin yesilliklerin arasinda dinlenmeye karar verir ve
dag perisi olan Ekho*, tam da o sirada ne delikanlilarin ne kizlarin dokunamadigi
Narkissos’u goriir. Yakiinda kim var kim yok diye seslenen Narkissos, cevap olarak
Ekho’nun yansittig1 sesini duyar sadece “Kim var” diye. Biiyiik bir bilme arzusuyla bu
giizel sesin sahibinin ortaya ¢ikmasini ister. “Gel” diye seslenir ve “gel” diye karsilik
bulur. Narkissos’un ortaya ¢ikmasini istedigi bu dirdirci su perisi, ona sdylenen her seyi
tekrar ettigi gibi, Narkissos’un da soyledigi her sozciigii tekrar eder. Ovidius’a gore
Narkissos, Ekho’yu da reddeder ve bir anligina sudaki yansimasini goriir, hemen asik
olur. Asik oldugu yansima, bu aska yanit vermez ve agliktan Slene dek sudaki
yansimasina bakakalir (Ovidius, 1994, ss. 80—-85). Sonug olarak, iflah olmaz bu iki asik,
yonelimlerine karsilik bulamadiklar icin tiikkenir ya da yok olurlar. Diger taraftan
Derrida’nin dedigi gibi Ekho, aski ve sonsuz dehasiyla Narkissos’un sodzlerinin son
hecelerini tekrarlayacak sekilde cezay1 kendine gore yeniden diizenler. Boylece kelimeler
kendisininmis gibi konusur (Dick ve Ziering, 2002).

Bu yorum {izerinden diisiiniiliirse, bu mesel daha ilging bir yone evrilmektedir.
Ekho, asik oldugunda, bir sesten 6te bir bedene doniisiir. Konusma eylemi dilin sesle disa
vurumu olarak diistiniiliirse, sadece sesten ibaret oldugu ileri siiriilebilir. Dolayisiyla
konusma, bakisinin gerisine dogru bakamayan bedensiz bir varlik olarak diisiiniilebilir.
Yani, 6tekinin géziinden kendini géremeyen bir beden. Bu beden, Narkissos gibi sadece
yansimasini gorebilir fakat bu da gergek bir goriintii degildir. Oyleyse, bedenin kendi
sesiyle benligi arasinda kalan sey nedir? Hikayede hem Ekho hem de Narkissos birbirine

asik iki kordiir. Bir yerde anlam, tek yonlii ya bir varolusa ya da bir yok olusa yonelen

* Intikam tanris1. Antik Yunan mitolojisinde Nemesis olarak da bilinir.

*2 Tannlarin krali Jiipiter (Zeus), bir keresinde Ekho'yu bos konusma ile Juno'nun (Hera’nin) dikkatini
dagitmak icin ikna etmisti, bdylece gizlice disart ¢ikip bir metresiyle bulusabiliyordu. Bu bulusma
zamanlarinda, Echo gorevini yerine getirir, Juno'yu Jipiter'i gézetleme firsatindan mahrum eder. Daha
sonra Juno, Echo'nun ne yaptigin1 anladiginda, yalnizca duydugu konusmalarin son iki ya da ii¢ kelimesini
tekrar etmek disinda konusma yetenegini elinden alir. Bu ceza Ekho’nun ifade yetenegini yok etmistir.
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akiglar gibi belirmektedir. Sonug olarak; insanin yasami anlamli kilabilmesi i¢in, i¢inde
yasayacagi bir illiizyon yaratmasi zorunluymus gibi gériinmektedir.

Gii¢ ve anafilaksi kavramlarinin pekismesi i¢in Yaratici tarafindan bir mesel (temel
dogrular1 barindiran anlatisal kisa bir 6ykii) kurgulanmistir. Bu mesele gore gii¢, saf bir
istenctir, bedeni olmayan Ekho’ya denk diiser. Anafilaksi ise var olmak isteyendir, yani
kendisini goremeyen Narkissos’a denk diiser. Bu mesele gore, her var olus istenci
gosteren sey, anafilaktik davramir ya da siire¢ icerisinde anafilaktik bir duruma
doniisebilir. Bu davranis dogada kendiliginden ileri gelen bir davramis olarak
disiiniilebilir. Bagka bir degisle kisi, dogada kendini Gtekinin goziinden goremez.
Dolayisiyla kendisini tam olarak géremeyen birey, kendisini biisbiitiin bilmekten uzak
kalmaktadir. Gergegin (Lacan’ct bir bakigla) ve gercekligin eksiksiz olarak
kavranamadigi, algilanamadigi ve duyumsanamadigi bir durumda, gergegin varligimin
tam olarak anlagildig1 sdylenemez. Gergek, arzulanan algiya gore sekillenmeye basladigi
anda, goreceli bir hal alir. Ovidius’un siiri {izerinden olusturulan bu mesel, giicii
arzulayan bir narsistin kurgusal hikayesinden baska bir sey degildir.

Sanatci tarafindan kurgulanan mesel soyledir:

Kendini anlatabilmek ve gercegin ne oldugunu anlamak ve kavramak igin Ekho 'yu
arayan Narkissos, kendini bir anda bir arabada, hi¢ bitmeyen bir yolculuk icerisinde
bulur. Ugsuz bucaksiz bu yollar ii¢ ¢emberden olusmaktadir. Fakat ¢cemberler o kadar
genistir ki Narkissos bunun bir ¢cember ya da dongii oldugu anlayamaz, yolculuk boyu
diiz bir istikamette gittigi yanilsamasini yasar.

[lk cember imgesel diinyanin cemberidir (Sekil 4.3.). Cennetten bir parca gibi
gortinen bu giizellik karsisinda Narkissos 'un tutulacak dili bile yoktur. Etrafi alabildigine
vesillik ve giizelliklerle doludur. Kendini etrafini kusatan bu giizelligi izlemekten alamaz.
Icinde durduramadigi bir diirtityle sonsuz yoluna arzuyla devam eder. Riiya m1 gercek mi
bilemedigi bu yerler Narkissos 'u bir yandan igine ¢ekerken diger yandan disina iter, onu
uzaklagtirtr. Narkissos bir anligina gozlerini yola geri ¢evirdiginde yol ayrimi isareti
goriir ve nedensizce yolundan sapar. Imgeler diinyasindan kopar.

Artik cennetmis gibi hissettiren o manzara yerini ¢orak bir bosluga, bigimsiz,
anlamsiz soyut varliklara birakmigtir. Narkissos, simgesel diinyanin imaj ve anlam akisi
icine dogru hizla yol alir ve nereden geldigini kestiremedigi sesler duymaya baslar. Yol
aldik¢a sesler ¢cogalir birbirine kariswr. Gordiigii hi¢ghbir seyi tam olarak anlamlandiramaz

clinkii her sey olaganca hiziyla etrafindan siiziiliip arkasinda kaybolmakta, siirekli
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venileriyle karsilasmaktadir. Narkissos bir yol ayrimi tabelast daha gérmiistiir ve “saga

don” diye birden haykirarak direksiyonu saga kirar.

Gergek
Diinya Diizeni

Sekil 4.3. Gii¢ ve Anafilaksi Diyagrami

Narkissos ne kadar siiredir Ekho’yu aradigimin farkinda olmadigi gibi onu
buldugunun da farkinda degildir. Nihayet aradigina kavusmustur. Bir anda Narkissos 'un
zihninde 1siktan yapilmis bomba gibi biitiin anlamlar patlayiverir. Gordiigii o anlamsiz
seylerin ve seslerin her biri, Narkissos un bellegindeki yerini alir. Simgesel diinyanin
hatiralaridir bunlar. Fakat Narkissos artik o diinyada da degildir ve gercek diinyanin
dongiistine girmistir. Birden basina dayanilmaz bir agri saplamir ve “Bunlar gercek
degil!” diye tekrar tekrar haykirir. Gordiigii ve duydugu seyler, gérmeyi ve duymayi
istemedigi seylere doniismektedir. Narkissos bunu kaldiramayacagm anlamustir ama her
sey icin ¢ok gectir. Giderek her sey ayna gibi yansimaya, isimaya baglar. Narkissos 'un
basindaki agri ¢igirindan ¢ikarak biitiin bedenini kaplar. Metalik bir sivi tiim bedenini
istila etmeye basladigindaysa, yolun sonuna geldigini anlamistir. Artik ne bir yol ne bir
ses ne de gortintire dair bir ibare, hi¢chir sey ya da her sey birbirine karismistir. Geriye

sadece hi¢lik, soguk ve karanlik kalir.
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Bu mesel, gii¢ ve anafilaksi kavramlarini, 6znenin diinyaya bakisi iizerinden anlatan
bir mesel olarak kurgulanmistir. Narkissos meselin sonunda hem bir biitiinlesme hem de
hiclesme yasamis ve sanat alanindaki bakisi kazanmistir. Eduardo Galeano’ya gore
“gergek timarhaneliktir" (Galeano, 2010b, s. 57). Gergek bir seyin 6znel deneyimi,
oznede travmatik durumlara sebebiyet verir. Tam da bu noktada anafilaktik davranis

kendini gosterir.

4.3. Gii¢ ve Anafilaksi resimleri

Yirminci ylizyildan bir asir sonra bir dnceki bolimde irdelenen sanatcilar gibi
diistinen ya da bu diislincelere paralel tavirlar (anafilaktik tavir) gosteren insanlarin
giderek kiigliik topluluklara indirgendigi, yazili basin yaym bir yana, sosyal medya
platformlar1 ve internetin varligina ragmen savasa, zulme ve igkenceye karst toplumun
duyarsizlastigi goriilmektedir. Peki ilerlemenin yarattig1 bunca diis kirikliklarindan sonra
Savas karsit1 aktivistler ya da avangart sanatcilar neredeler? 1960'lardan beri bireyin
Ozgiirliik alanlarini sinirlayacak her tesebbiise muhalif eserler ortaya koyan sanatgilar bu
sorgulamalarin son yankilar1 olarak mi1 algilanmalidir?

Gilinlimiizden bakildiginda, toplumsal olaylar karsisinda gercek etkilesim yaratacak
sanatsal iretimlerle karsilagsmak giderek zorlasmis gibi goriinmektedir. Yazili basili yaymn
organlart ya da sosyal medya devam eden savaslari tartigsa bile, insanligin yasanan
trajedilere ve yikimlara dair imgelem diinyas1 giderek siliklesmektedir. Bu toplumsal
bunama hali de bir tiir unutkanlik ya da kaniksayis salgin1 bas gostermiscesine bir ¢okiis
(dekadan) haline donilismektedir. Bireylerin her giin milyonlarca imaja kars1 korlestigi bir
gosteri toplumunda, ac1 ¢ekenlerin imajlarina kayitsiz kalinmakta ya da bu goriintiilere
bakmak istenmemektedir. Cilinkii toplumun her bir tiyesinin igerik iireticisi (imaj lireticisi)
haline geldigi bir ortamda bile bireyler, olan bitenlere kars1 ¢aresiz kalmaktadir. Tam da
bu noktada sanatin anafilaktik durum ve duruslar yaratma giicii bu garesizligin beyhude
oldugunu diisiindiirmektedir. Diinyanin gerceklikten uzaklastigi bir ¢ag, kavramin islevi
geregi gercekligin kodlariyla oynuyormus gibi gériinmektedir. Dolayisiyla reddedilen bir
gergeklik yarattigi boslugu sanallikla dolduracaktir. Bu da tatmin duygusuyla birleserek
icerigi igdis edilmis giderek bir anomaliye doniisen durumlar yaratmaktadir. Ustelik bu
bozulmanin Oniine gecebilecek tek sifali terapi sanat oldugu halde, gercekligin

reddedilisiyle birlikte sanatin islevleri sekteye ugramakladir. Boylesi aksak bir zamanda
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bile yine de tek garenin siirekli ozgiirliik alanlarini sinirlandirma tesebbiislerine karsi
duyumu en samimi aktarma islevi olan sanata sarilmaktir.

Gii¢ ve anafilaksi adli resim dizisindeki ¢alismalar, genellikle insan-doga
karsitliginin betimlenisi olarak tiretilmistir. Dizideki “Gii¢ ve Anafilaksi / Gerginlik” adli
resimde, muglak mekanda, ayaklarindan sikica baglanmis bir boga betimlenmistir
(Gorsel 4.50.). Sanatgi, monokrom olarak kurguladigi bu ¢alismada, boganin biitiin bu;
baglamalara, kusatmalara ve engellemelere karsin, yasamak i¢in gii¢lii bir dirence sahip
oldugunu duyumsatmay1 amaglamistir. Boga, sarf ettigi direnisinden Gtiirii yorulmus olsa

da her an kendini tutsakliktan kurtarabilecekmis gibi bekler.

Gorsel 4.49. Ibrahim Yildiz, “Gii¢ ve Anafilaksi / Gerginlik”, 150 x 250 cm, Kagit yiizeyine
yaghboya, 2013

Resim iki temel imgesel 6ge ilizerinde kurgulanmistir; bu Ogelerden ilki boga
imgesi, ikincisi ise insanin en eski teknolojik aletleri arasinda sayilabilecek olan ip
imgesidir. Insanlik tarihinin en eski goriintiilerinden olan boga bigimi, gii¢ kavramini
ifade etmek icin temel bir imge olarak kullanilagelmistir. Bilinen en eski figiiratif resim
olarak boga tasviri, 52.000 ila 40.000 yil oncesine tarihlenen Lubang Jeriji Saléh
magarasinda kesfedilmistir (Aubert ve digerleri, 2018, s. 254), (Gorsel 4.51.). Boga

imgesinin tercih edilmesinin sebebi de bu tarihsel ge¢mise dayanmaktadir.
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Gorsel 4.50. Bilinen en eski figiiratif resim, 40.000y1l éncesine ait bir boga tasviri

Diger taraftan, insanin diinya tizerindeki hakimiyeti arttikga, tiretim bigimleri de
degismis ve gelismistir. Bu gelismelerle birlikte ip, halat gibi aletlerin insanin yasaminda
kullanima girdigi goriilmektedir. Boylelikle ip kullaniminin yayginlasmasi, insanlik igin
fiziksel olarak giicii elle tutulur hale getirmistir. Ote yandan arkeologlar avlanma, ¢ekme,
baglama, tasima, kaldirma ve tirmanma gibi islerde halat ve diigim kullaniminin
(nesnelerin tizerindeki delikler, asinma izleri, kemik ignelerin varligina dayanarak)
250.000 ila 2.500.000 yil arasinda gergeklestigine inanmaktadir. Ancak en eski
fosillesmis halat ve digiim kanitlari, 15.000 ila 17.000 yil 6ncesine dayanmaktadir
(Turner ve Griend, 1996). Bu tarihsel ge¢mis géz Oniine alinirsa Boga ve ip imgelerinin,
birbirine zit iki gricli karsilayan, insanlik tarihiyle derin bir bagi olan imgeler oldugu
gortilebilir. Nitekim bu iki imgenin gii¢c ve anafilaksi baslikli resimlerde temel unsurlar
olarak tercih edilmesinin en 6nemli dayanagi budur.

Bu resim serisindeki caligmalar olusturulurken, ¢esitli disiplinlerde okumalar
sonucu elde edilen bilgiler ve alinan notlar {izerine olusturulmus temel fikirler
belirlendikten sonra, kasap kagidi olarak bilinen malzeme bir duvara sabitlenerek resim
stireci baglatilmistir. Bu uygulamanin amaci; bir yandan bir tiir bellek ¢aligmasi olarak
goriiliirken diger yandan, kiiciik yiizeylerde edinilen pratigin daha genis ylizeylerde nasil
etkiler birakacagini gérmek ve biiyiik yiizeyler lizerinde deneyim sahibi olmaktir.
Sanatginin siyah rengi yogun olarak kullandig1 ¢alismalarda, malzeme olarak yagliboya

kullanilmis olsa da resmin olusum siirecinde kdmiiriin esnek ve lekesel etkileri aranmistir.
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Gorsel 4.51. Ibrahim Yildiz, “Gii¢ ve Anafilaksi / Bekleyis”, 150 x 250 cm, Kdgut yiizeyine
yagliboya, 2013

Gorsel 4.52. [brahim Yildiz, “Gii¢ ve Anafilaksi / Kérliik”, 150 x 250 cm, Kdgit yiizeyine
yvagliboya, 2013
Resim fikrinin olusturuldugu bu siiregte, onceki donemlerde yapilan okuma ve
diisinme etkinliklerinin katkilartyla, zaman igerisinde biriktirilen gorsel elemanlari
basvuru kaynagi olarak kullanmak suretiyle, 6n deneme c¢alismalar1 yapilmistir. Bu
bicimleme siireci, tiretilmek istenilen resim fikri olusumunda 6nemli bir yere sahiptir.

Malzeme olarak tercih edilen kagidin yagh ylizeyi boyanin kolay uygulanip silinmesine
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olanak saglamaktadir. Bu etkinlikler sonucu sanat¢i, boyama stireciyle diisiinme eylemini
bir arada yapmay1 amaglamigtir. Bilim insanlar1 i¢in laboratuvar nasil deney alaniysa
sanat¢1 icinde resim ya da “gizim fikirlerin testidir; diistincenin agir ¢ekim versiyonu” dur
(Kentridge ve digerleri, 2017). Boylelikle yiizey, William Kentridge’in dedigi gibi

fikirsel denemeler i¢in bir laboratuvar olarak goriilebilir.

Gérsel 4.53. [brahim Yildiz, “Giig ve Anafilaksi / Ayrilis”, 150 x 250 cm, Kagit yiizeyine
yaghboya, 2013

Yiizeyde denenen bu imge ve formlar, cesitli bicimsel ya da ¢izgisel denemeler
sonucu, asil ulagilmak istenen kiitlesel bicimin olusmasina katki saglamaktadir. Bunun
sonucu, yasamsal deneyimler de g6z oOniinde bulundurularak, duyumsatmak istenen
anlamin bi¢im arayigina girisilmistir. Bu yaklasimla sanatgi, felsefi bir diisiinceyi veya
sanat alanindan bir bakisi, yasamsal deneyimlerle birlikte yiizeyler {izerinde deneysel
kurgulara doniistiirmeyi amaglamistir. “Gii¢ ve Anafilaksi / Bekleyis” resmi, bir¢ok
canlida var oldugu gibi 6zgiirlesme alanlarinin siirlandirildiginda, kurtulus miicadelesi
ile kabullenis arasindaki belirsizligi duyumsatma amaciyla yapilmistir (Gorsel 4.52.).
Sanatg1 bu arafta kalma duyumunu Samuel Beckett’in “Godot'yu Beklerken” adli
yapitindan esinlenerek bigimlemeyi diisiinmiistiir. Gii¢ ve Anafilaksi / Korliik ve Ayrilis
resimleri de yine ayni diisiincenin varyasyonlar1 halinde belirmis, boylelikle diinyanin
algilanigin1 duyumlar ve diisiinceler ayrimiyla tekrar tekrar ¢oziimlemeyi ve bu arayislar
is1gindaki kavrayislart resim araciligiyla duyumsatma deneyine girismistir (Gorsel 4.53
ve 4.54.).
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Tuval ylizeyine akrilik, yagliboya veya karigik teknik malzemeler kullanilarak
gerceklestirilmis resimler, bir dnceki bolimde bahsedildigi gibi, kagit iizerinde denenmis
resimleme diislincesine dayanarak tuval iizerinde tekrar olusturulmaya caligilmistir. Bu
uygulamanin amaci; daha onceki deneyimleri kalici bir ylizeye tasimak ve fikirlerin
resimsel etkilerini aragtirmaktir. Yapilan resimlerde yine agirlikli olarak koyu renk tonlari
tercih edilmis, figiir, mekansiz bir ortamda kiitlesel bir forma doniisecek sekilde

bigimlendirilmistir.

Gorsel 4.54. [brahim Yildiz, “Gii¢c ve Anafilaksi / Uyku”, 30x90 cm, Tuval yiizeyine
yaghboya, 2015

“Gii¢ ve Anafilaksi: Uyku” adli bu resim, gormek ve korliik kavramlar etrafinda
gezinen, insanin bilme, algilama giidiisti ile bu bilme algilama isinden vazgecis ya da
vazgegirilis arasinda bir yerde durmaktadir (Gorsel 4.55.). Bir seyin varhigi iizerine
diisiince gelistirebilmek i¢in, Oncelikle o seyle kendiligi arasinda bir duyum iligkisi
gelistirmek gerekir. Antik Yunan’dan giiniimiize insanin, varlik ile bu varliga iliskin bilgi
arasindaki iliskiyi bu duyumsaysgslar araciligi ile gergeklestirdigi ileri siiriilmiis, uzunca
bir siire Aristoteles’in bes duyu kurami, temel duyum farkliliklarina kaynaklik etmistir.
Nitekim, Barry C. Smith (2015), “The Chemical Senses” (Kimyasal Duyular) adli kitap
boliimiinde Aristoteles'ten giiniimiize kadar insanlarin kendilerini gérme, duyma, tatma,
dokunma ve koklama gibi bes ayr1 duyuma sahip olduklarini diisiindiiklerini belirtir. Ona
gore, bu temel duyumlar, son yiizyillarda daha da saglamlasan bir siniflandirma haline
gelmistir. Her duyumun, o duyuma iligkin bir evren yarattig1 varsayilirsa, bir duyumun
yoklugu o duyuma dair bir evrenin yoklugu olarak diisiiniilebilir mi? Bu duyum, gérme
olarak diisiiniildiigiinde ise korliigiin, goriiniirler diinyasina ait bir hi¢lik durumu oldugu

diistiniilebilir mi?
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Bu sorgular derinlestirmek adina, Berger’in, gérmenin kaybolmastyla ilgili yaptig1
degerlendirmeyi buraya almak pekistirici olabilir.

“Gorme yetisini kaybeden bir hayvandan daha iiziicii (trajik degil, liziicii) pek az sey
biliyorum. Insanlardan farkli olarak, hayvanlara diinyay tarif etmelerine yarayacak bir dil
kalmaz. Tanidik bir arazideyse, kor hayvan burnuyla yolunu bulabilir. Ama artik var olan
elinden alinmigtir ve bu yoksunlagmayla birlikte yok olmaya baslar, artik yalnizca uyuklar,
belki de bir zamanlar var olan bir rityay1 artyordur” (Berger, 2009, s. 39).

Bu anlati iizerinden devam edildiginde, bilme kaynaklarindan biri olan gérme
islevinin yitimi, bir canlinin yoksunlagsmasina neden oldugu gibi, giderek goriiniirler
evreninden uzaklasacag diisiiniilebilir. Bu siirecte gergek, (ya da hayal etme, tanimlama)
sadece ge¢misteki géorme deneyimlerinin varligi iizerinden bilinecektir. Bu kaybedis ya
da yoksunlagsma ise davranis olarak bir vaz gecis eylemine doniisen bir durum gibi
belirebilir. Resimde boganin uyku hali kor bir hayvanin vaz ge¢cmis halinin betimlemesi
gibidir. Buradaki sorgulamalar iizerinden insana dair bir diisiinme deneyi yapilirsa, kor
bir hayvan ile kor bir insan arasindaki iligki bir 6rnek olarak ele alinabilir. Berger’in
Oykiisiine gore kor bir hayvan goérme duyusunu yitirince koklama duyusuyla yagamini
stirdiirebilir. Ancak yazar yine de bu hayvanin bir yoksunlagma ile kars1 karsiya kaldigini,
bu hayvan igin diinyay1 tarif etmesine yarayacak bir dil kalmayacagini 6ne siirmektedir.
Buna karsin yine bu anlatiya gore bir insanin bir duyumunu 6rnegin gérme duyusunu
kaybetmesi durumu s6z konusu oldugunda, insanin ifade yetisi onu bir yoksunlagsma
durumuna mahkim etmemekte, yasamini geriye kalan duyumlar1 vasitasiyla
stirdiirebilmektedir. Resmin igerik olarak anafilaktik bir durumu betimleyisi de tam
olarak bu kisimda belirmektedir. S6z konusu olan sey, insanin doga tizerinde kurabilecegi
iktidar ile doganin insan {izerinde kurabilecegi iktidar arasindaki ¢atismadir. Bu gii¢
catismasi da giictin karsisindaki davramig yani anafilaktik bir davranis olarak
diistiniilmektedir.

Resmin yapim asamasmma deginmek gerekirse, resmin nihai bi¢imine
kavusturulmadan dnce koyu kahverengi renk ve tonlartyla alt bir zemin olusturulmustur.
Boyle bir uygulamanin amaci; agik ve koyu renklerin karsithigindan faydalanarak
resimsel diizlemde espas olusturmaktir. Koyu zemin olusturulurken formun ya da
kiitlenin bi¢imlenecegi alanlar diisiiniilerek tonlamalar yapilmistir. Zemin olusturma
islemi bittikten sonra boga figiiriiniin dis konturlar ¢izilerek boganin durusu istenen
bicime doniisene kadar resimleme siireci igletilmistir. Nihai durus yakalandiginda boga
figiiriniin disinda kalan alanlar daha acik renklerle boyanmistir. Bu boyama bic¢imi

resimde hem bir mekan yanilsamasi yaratmak i¢cin hem de boga figiiriiniin beyaz bir siit
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denizi i¢inde yiiziiyormus hissi yaratmak amaciyla yapilmistir (Saramago, 2010). Boyle
bir resimsel uygulama, José Saramago’nun Korliik adli kitabindaki kimi igeriklerinden

esinlenerek yapilmistir.

oy’
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Gorsel 4.55. Ibrahim Yildiz, “Gii¢ ve Anafilaksi / Siirda 17, 90x90 cm, Tuval yiizeyine
akrilik, 2018

T

Diger bir resim ise “Gii¢ ve Anafilaksi: Sinirda 17, insanin kendi tiiriiyle arasinda
beliren gatismalar {izerine kurgulanmistir (Gorsel 4.56.). Bu catismalarin en goriiniir
hallerinden biri olan siddet olgusu resmin igerigi olarak belirlenmistir. Elinde sopayla
takim elbiseli birinci figiir ayakta, ikinci figiir ise yerde bagl bir sekilde kompozisyona
yerlestirilmistir. 11k figiiriin basindaki tac, onun geleneksel bir otorite figiirii oldugunu
vurgulamak amactyla ilistirilmistir. Ikinci figiir ise kollarindan sikica baglanarak hareket
imkan1 kisitlanmasina karsin ayaklariyla kendini koruma davranigina yonelmis, bir
ayagini kendine siper etme miicadelesi vermektedir. Yaratici, birinci figiiriin siyah takim
elbise igerisinde resmederek ilk figiirlin bir yerde insanin gii¢ istemiyle olan iligkisini

vurgulama amaci giitmiistiir. Boylelikle tarihsel siire¢ igerisinde politikayla siddetin
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iligkisini tartisilabilir bir zemine tagimayr amacglamistir. Diger yandan, giicii elinde
bulunduran figiirtin kalbinin iizerindeki ligken kirmizi mendil, figiriin iyi niyet
tasimadiginin  gostergesi olarak tasarlanmistir. Kare bir tuvalin tercih edildigi bu
resimdeki kirmizi iiggen geometrik tasarim Malevich’in siyah karesinin zitti olarak
diisiiniilmtis, geleneksel ve modern arasindaki g¢eligkiye gonderme olarak tasarlanmaistir.
Buradaki {iggen, giicii elinde bulunduranin arkasina saklandigi bir ikon olarak
diisiiniilebilir. Umran Bulut ve Ebru Kaya, “Malevich’in Siyah Kare Tablosunun Rus
Avangardindaki Yeri” adli makalelerinde, kare ve {iggen arasindaki iliskiyi su sekilde

aktarir;

Ucgen geometrik, felsefi ve dinsel bir anlama sahiptir. Uggen kutsal geometride daire ile kare
arasinda yer alir. Bir gecis elemanidir. Sanatta ise Antik Cag’dan itibaren mimari yapilarda
yer almistir. Ronesans’ta kompozisyonda altin oran i¢in kullanilmustir. Felsefede tabandan
en iist seviyeye ilerleyen basamaklar bir {iggen yapr ile ifade edilmistir. U¢gen Hristiyanlik
inancinda Baba-Ogul ve Kutsal Ruh’u temsil eder. Geleneksellige sahiptir. Geleneksel olan
sanatin da temsilidir. Ancak modernite bu geleneksellige sigdirilamayacak bir dénemdir. Ozii
itibari ile gelisim ve degisimin kendisidir. Bu nedenle gelencksel yapilar ona dar kaliplar
olarak gelir ve ihtiyaglarini karsilamaz. Degisimin yeni ifadelere ihtiyaci oldugu gibi bu
yapiy1 temsil edecek yeni bir forma da ihtiyaci vardir. “Siyah Kare” sergide konumu itibari
ile tiggenin kutsalliginin yerine geg¢mis evrenin temsili olmustur. O, artik sanatin yeni
ikonudur (Bulut ve Kaya, 2019, s. 164).

Bu baglamda birinci figiir, kutsalligin, aydinlanmanin ya da modern aklin
sOylemlerini tagiyarak tahakkiim giiclinli mesrulastiran bir imge olarak okunabilir. Diger
taraftan yerde yatan figiir, bir ayagin1 kendine siper etmis korunurken, bir yandan da
dikenli telle ¢ekilmis bir smirin iizerinde durmaktadir. Buradaki simirin elbette giicii
elinde bulunduran bir tahakkiimiin kontroliinde oldugu diistiniilmiistiir. Bu bakisla resmin
duyumu; figiir sinirin iginde mi yoksa disinda mi? Sorulariyla belirsiz, zamansiz bir
miicadele, anafilaktik bir durum igerisinde yorumlanabilir. Resmin olusum siirecine
deginmek gerekirse, Sanatci, figiirlerin yerlesimine karar verdikten sonra resmi agik
zemin tlizerine koyu tonlamalarla bigimledigi goriilmektedir. Resimdeki kurgu daha
onceki tretilmis “Kirik Bellek” adli resim serisine bulunan imgeler arasindan tercih
edilmistir. Bu tercihin nedeni de onceki ¢aligmalarda {iiretilen imgeleri diyalektik bir

stirece doniistiirme amaci olarak diigiiniilebilir.
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Gorsel 4.56. Ibrahim Yildiz, “Giic ve Anafilaksi / Stmirda 11, 70 X 100
cm, Tuval yiizeyine akrilik, 2018

Gorsel 4.57. Ibrahim Yildiz, “Gii¢ ve Anafilaksi / Sinirda II1”, 35 X 50
cm, Tuval yiizeyine akrilik, 2018

Yine serinin devaminda sinir kavrami gergevesinde baska resimler de denenmistir.
Bu resimlerde, dnceki ¢aligmalarda oldugu gibi boga ve ip imgeleri 6n plana ¢ikmaktadir.
Resimler, 6zellikle son yillarda Tiirkiye’nin gliney sinirlarindaki insanlik dramlar
tizerine diisliniilmiistiir. Doga ve insan arasindaki ¢catigmalara egilen bu iki resim, sinirlar
arasinda sikismis insanlarin kaderlerinin, bu bdlgelerin kontrol giiclinii elinde
bulunduranlarin insafina kaldigina isaret etmektedir. Resimler doluluk ve bosluk
zitliklaryla bu simirlar isaret eder. Resimdeki ¢igekler her ne kadar giizel duyumlar
yaratan imgeler olsa da sanat¢1 tarafindan insan {iretimi kitle imha aygitlarinin gizil bir

isareti olarak diisiintilmiistiir (Gorsel 4.57. ve 4.58.).
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Gorsel 4.58. Ibrahim Yildiz, “Gii¢ ve Anafilaksi / Oliimii beklerken”,
20 x 20 cm, Dijital Boyama, 2020

Tezin uygulama kismi ic¢in yapilan resimlerde klasik malzemelerle sinirh
kalinmamis, sayisal ortamin olanaklarindan da faydalanilmistir. Kuskusuz, teknoloji
insan yagamini kolaylastirdigi gibi, birgok sorunun kaynagi haline geldigi de sdylenebilir.
Bu tartismaya kaynak olabilecek sorunlarin basinda, sanallik (sanal ortam) durumu ilk
akla gelen bir 6rnek olarak verilebilir. Bir seyin gergekliginin sorgulandigi teknolojik
tiretim bigimleri, ayni1 zamanda bir deger problemi de yaratmigtir. Sanat¢inin, kagit, tuval
ya da baska ylizeyler {izerinde iirettigi calismalarin degeri ile sayisal ortamda iirettigi
caligmalar1 arasinda bir deger sorunsali olusmustur. Bir eserin degerinin, onun biricik
olmasi ile iliskisi dikkate alindiginda, sayisal ortamda iiretilmis ¢alismalarin degerinin
azalacagi kaginilmaz bir durum olarak degerlendirilebilir. Fakat diger taraftan, sayisal
ortamda olusturulmus tasarim ve yaratimlarin, tekrar tekrar uygulanabilirligi, resim
yapma siirecinin izlenebilirligi ya da ileri geri siirecin kontrol edilisi, zengin bir deneme
alan1 agmaktadir. Bu sebeple, resim yapma eyleminin bir yiizeyde fikir denemeleri®®
oldugu disiiniiliirse, sayisal ortamdaki bu denemeler, sanatginin yaratimlarina ayrica

katkida bulunan bir siire¢ olarak degerlendirilebilir. Sayisal ortam, tablet ve ¢izim

“3 Kentridge, W., Christov-Bakargiev, C., Koerner, M. K., Gough, M., Morris, R., Koerner, J. L., ... Krauss,
R. E. (2017). William Kentridge. Massachusetts: The MIT Press.
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uygulamalar1 alanlari, geleneksel boya resmi deneyimine goére sayisiz bigim denemeleri
ve ¢esitli malzeme olanaklar1 sunmaktadir (Gorsel 4.59.).

Bu uygulamanin temel amaci, geleneksel resim yontemleri ile teknolojik bir
yaratim siirecini birlikte deneyimlemek, eskiyle yeniyi bir arada kurgulamay:
saglamaktir. Boylelikle, birgok diisiinme alanindan faydalanarak, resim yapma siirecine
ve diistinme siirecine katki saglanmistir. Caligmalarin igerigi ve plastik dilinin
olusturulmasi tuval yiizeyindeki yaklagimlara benzer bir anlayisla kurgulanmistir.
Yapilacak calismanin eni ve boy orani belirlenip calismanin ¢oziliniirliigiine karar
verildikten sonra kurgulanan bigimler tablet ve elektronik bir kalem vasitasiyla sayisal
ortamda olusturulmustur. Stire¢ igerisinde yapilan yanlislarin geri alinabilmesinin ya da
fikir degisimleri sonucu olusan farkliliklarin izlenebilirliginin sanatsal tiretime olumlu

katki ve olanaklar sundugu goriilmistiir.

Gorsel 4.59. Ibrahim Yildiz, “Gii¢ ve Anafilaksi / Izlenim I”, 90 x 110 cm, Dijital boyama, 2016

“Gii¢c ve Anafilaksi: 1zlenim I” adli, sayisal ortamda iiretilmis resimde, bir boga ve
halat sicimi arasinda, bir bakisim alan1 izletilmeye ¢alisilmistir (Gorsel 4.60.). Boganin
durusu, bagli oldugu iplerden kurtulma davranisindan ¢ok, bir sakinlige ya da olan1 biteni
izleme haline doniismiistiir. Boylelikle, karsit bir imge olarak kurgulanmis halat sicimi ile
karsilastirilabilir anlamsal bir ¢atigma yaratilmaya calisilmistir. Insan iiretimi olan halat,
boganin 6zgiirliik alanini sinirlayan bir ara¢ olarak diisiiniilmiis, doga ve canlilarin

tizerindeki, tahakkiim durumlarina isaret eden bir imge olarak kurgulanmaistir.
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Gorsel 4.60. [brahim Yildiz, “Gii¢ ve Anafilaksi / Izlenim 11", 110 x 90 cm, Dijital boyama,
2016
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“Gii¢ ve Anafilaksi / izlenim II” adli ¢alismada da benzer durum séz konusudur
(Gorsel 4.61). Ancak resmin kurgusunda, boga yerine kopek figiirleri tercih edilmistir.
Bu tercihin nedeni, kdpeklerin saldirganlik ve sakinlik gibi zit davraniglari ayni anda
gosterebilmeleridir. Bu ¢alisma, 1Sirma tehlikesi (zarar verecek) olan kopeklere, 1sirma
engelleyici agizlik takilarak, daha az tehlikeli, zararsiz hale getirisini betimlemektedir.

Kompozisyonun sol tarafinda, onde gosterilen kopek figiirii, sakin bir sekilde
keleplenmis* halata bakarken, ortada agzi agik sekilde duran kopek figiirliniin saldirgan
bir tavir igerisinde oldugu, tehlikeli bir durum arz ettigi gortilmektedir. Soldaki figiir sakin
olmasina ragmen agizlik takilmistir, fakat ortadaki figiiriin herhangi bir engeli yoktur.
Saldirgan tavir sergileyen diger kopek figiiriiniin, cesaretsiz bir havlama eyleminde
oldugu aciktir. Bu resimde, giiven ve tehlike gibi birbiriyle catisan kavramlari karsi
karsiya getirmek amaglanmustir. Tehlike potansiyeli tasiyan kdpegin, saldirgan duygulari
igdis edilmis gibi goriinse de saldirma ihtimalinin devam ettigi diistiniilmiis, bundan
dolay1 agizlik takilarak tedbir alinmis gibidir. Buradaki tahakkiim, kontrol etme ve

belirleyicilik elbette giicii elinde tutanin tasarrufundadir.

Gorsel 4.61. Ibrahim Yildiz, “Gii¢ ve Anafilaksi / Potestas”, 25 x 50 cm, Dijital boyama, 201

44 Kelep; Tiirk Dil Kurumu sozliigiine gore halk agzinda biiyiik iplik ¢ilesi ya da demet olarak tanimlanir.
“Keleplenmis” kelimesi halatlarin ya da kalin iplerin genis dairesel bicimde sarilmasiyla olusturulan
diizen bigimine verilen sifat olarak agiklanabilir.
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Diger taraftan, cesareti kirtlmis baska bir kopek i¢in agizliga ihtiya¢ duyulmamustir.
On goriilebilir ve 6n goriilemeyen anafilaktik davramislarin bir arada gosterilmeye
calisildig1 bu resim iizerinden toplumun gii¢ karsisinda sergileyebilecegi davranislar
iliskisi kurgulanmaya calisilmigtir. Nitekim, son donemlerde Tiirkiye nin siyasal ve
toplumsal ortami1 da bu agidan degerlendirilebilir. Toplumsal olarak, yasamin
dontistiirilmesinde etkin, s6z sahibi olan aydin ve sanatci kisilerin diisiince yapist,
fikirleri ve olgulara yaklasim bi¢imleri, gii¢c sahipleri tarafindan tehlikeli
goriilebildiginden, donem donem degisen farkli yontemler kullanilarak ya susturulmaya
calisilmis ya da yasamdan biisbiitiin yalitilmislardir (Gorsel 4.62). Diger taraftan gii¢
sahipleri agisindan tehlike arz etmeyen toplumun saldirgan tavirlari, susturulmus ya da
kendi igerisinde barindirdig1 potansiyel giicli i1gdis edilmis kesimlere dogru
yonlendirildigi yorumu yapilabilir. Teknolojik gelismelerle birlikte ortaya c¢ikan
olanaklar, sanatsal iiretimin g¢esitlenmesine ve yeni yaratict denemelerin yapilmasina
olumlu bir ortam saglamistir. Bu baglamda, dijital sanat yaratimlar1 dogru cercevelerde
ya da baglamlarda kullanildiginda, sanata katki saglayabilecegi goriilmiis ve bu tez

baglaminda yeni bir yaratim mecrasi olarak denenmistir.
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5. SONUC VE DEGERLENDIiRME

Bu tezin yazilmasini tetikleyen temel durum, yasamim boyunca merak ettigim
sorular olmustur. Bu sorularin birincil kaynagi ise Alzheimer rahatsizligi olan babamla
aramdaki varliksal iligkidir. En belirgin belirtisinin unutkanlik oldugu bu hastalik,
sanatciya unutusu sorgulatmis, boylelikle hatirlayis ve unutus arasindaki iliskileri
irdelemesine olanak sunmustur. Bu acidan sanat¢1, Yiiksek Lisans 6greniminden bu yana
hatirlayis ve unutug kavramlart ¢ergevesinde okumalar yapmis, bu anlamlart pekistiren
eserler ortaya koymayir amaglamistir. Boylelikle giic ve anafilaksi kavramlari
cercevesinde yazilan bu tezin amaci; sanatin ve sanat¢inin en temel davranisinin ardinda
yatan itkileri arastirmak ve sanatin tepkiselligi ¢ergevesinde yeni bir kavram ortaya
koymak olmustur. Bu baglamda daha once bir¢ok defa dile getirilmis olsa da tezin
biitiinliigiinii saglamak icin, bu boliimde belirtilecek bulgu ve sonuglar1 pekistirmek
amaciyla insanin neden iz biraktig1 sorusunu tekrar hatirlatmak gerekir.

Evrimin siirekliligi icerisinde iletisim yollar1 arayan insanin, hatirlayis edimiyle
kopmaz bir bag olusturdugunu sdylemek yanlis olmaz. Ayrica dilin zaman mefhumuyla
olan iligkisi diisiintildiigiinde de insanin ge¢mis ve gelecek arasinda bir hatirlama
davranisi sergiledigi fikri 6ne siiriilebilir. Nitekim gegmise doniik yasama dair her kalinti
incelendiginde Insanlik tarihinin en ilksel bellek kaynagimin sanatla olustugu gériiliir. Bu
baglamda insan neden iz birakir ve hatirlamak ister sorusunun cevaplari, insanin
toplumsallagsma seriiveninin belki de ilk davranislarindan biri olan o6li gémme
ritiiellerinde aranmalidir. Yasamla 6liim arasina dogan insan, belki de i¢ine dogdugu bu
baslangi¢ ve son kavramlarini dogum ile 6liim arasinda bulmus, boylelikle oncelik ve
sonralik arasinda bir iligki kurmus olabilir. Muhtemelen bu iligkiyle birlikte insan, gegmis
ve gelecek arasinda bir koprii kurma ¢abasina girmis, bu ihtiyacindan 6tiirii iz birakma
davranisini gelistirmistir. Bu girisimin ilk emareleri de bdylelikle sanatin ilk 6rnekleri
olarak insanlik tarihinde yer almistir. Nitekim mezarlarin yerinin isaretlenmesi, 61ii anma
ritiielleri ve mezar ziyaretleri on binlerce yillik devamliligin siirdiiren en eski gelenekler
arasinda gosterilebilir.

Varligin kusku duyma, dolayisiyla diistinmeyle olan uzun soluklu iligkisinin
hatirlama edimiyle gergeklestigi unutulmamalidir. En 6nciil davranis olarak insan,
hatirladig1 igin ve bu hatirlayisi oldugu an ile kiyas yaparak diisiindiigii i¢in var oldugu
bilincine ulasabilmektedir. Hatirlama, namevcut bir seyin mevcutmus gibi varsayilmasi

durumu olarak disiiniiliirse, birakilan izlerin de ayni islevi yerine getirdigi acikca
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goriilmektedir. Dolayisiyla resim sanatinin basglangicindan itibaren bir ifade yontemi
olmasmin yaninda bir hatirlama isi oldugunu da belirtmek gerekir. Bu bagintiy
Spinoza’nin “potentia agendi”si ile yani canlilarin, varolma giiclerini ozgiirlesme
alanlarinda bulacaklarini ileri siirerek agiklamak pekala miimkiindiir. Bu bakisla
insanligin, yer yiiziinde konar goger, avci toplayici olarak diinyayr dolasmasiyla,
yoruldugunda ve ¢ogaldiginda yerlesik yasami tercih etmesiyle bu anlamsal ve duyumsal
aktarimlar1 daima canli tuttugu diisiiniilebilir. Spinoza’ya gore seving, yagsam arzusunu
arttirir, keder ise azaltir. Insanin potentia agendi’si yasama arzusu olarak diisiiniiliirse bu
gii¢, insanin gecmis ve gelecek arasinda biri diisiince alani yaratmasinda, varligini bilme
ve bu bilgiyi aktarabilme yetisinde aranabilir. Ancak bu yetiyi gelistiren insan giderek
sistemli bir yasam dongiisii icerisine girdiginden dolay1 yani yerlesik yasamla birlikte
yonetim mekanizmalari gelistirdigi i¢in potentia agendi’sinin karsisina yine Spinoza’nin
deyisiyle potestas’: getirmis, glinlimiizde 6zne iktidar iligkisine kadar evrilen kendi kisir
dongiisiinii yaratmistir.

Hatirlayis ve unutus etrafinda devinen bu calkantili dongii icerisindeki insan,
sanatla olan bagin1 hi¢gbir zaman koparmamuistir. Sanat¢1 da nitekim bir pargasi oldugu bu
dongiiyii, hatirlayigin iz birakmaya doniistiigii, iz birakmanin sanata ve sonrasinda dile
doniistiigli bir insan davranigi etrafinda kurgulamistir. Arastirmalar neticesinde sanatin;
insan yasaminin her ¢aginda gegmisi hatirlamaya, gelecegi dngormeye, en ilginci ise
yasami sozsliz, dilsiz ve zamansiz duyumsamaya olanak sunan tarihsel bir hacim olarak
okunabilecegi anlagilmistir. Bilgi aktariminin her bi¢iminin; insan yasaminda elbette
Oonemli bir yeri vardir, ancak sanatin bu aktarima kattig1 sihirli bir durum bulunmaktadir:
Duyumsayis! Bu tezin neticesinde sanat, duyumu zamanin Gtesine tasimayl basaran
yegane etkinlik olarak tanimlanabilir. Oyle ki insan; yiiz otuz y1l éncesinde Van Gogh’un
boyadigi bugday tarlasini izlerken onun kederini gogiis kafesinde hissedebilir, seksen ii¢
yil dnce Pablo Picasso’nun tuvalinin karsisinda savasa karsi hissettigi 6fkeyi zihninde
canlandirabilir. Bu acidan sanat eserleri, tarihi uzamsal bir alanda adeta bir kehribar
igerisine sikistirmiggasina izleyicinin oniine serer, onun duyumsayisina olanak sunar.
Belki de sanatin bu yonii, bu tezde kavramlastirilan anafilaksi terimiyle anlasilabilir.

Tezin yazim siirecinde, 6zellikle felsefi arglimanlarin arayisinda bazi zorluklarla
karsilagilmistir. Bu zorluklarin sebepleri ise; sanat, felsefe ve bilim gibi temel alanlarin
son ylizyilda ayristirilmasinda bulunmustur. Felsefe alanindan sanat iizerine yapilan

yorumlarin noksanligi da belki bundandir. Ancak bu gii¢liiklerin sayesinde de sanatin
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diger disiplinlerle iliskisinin kolaylikla kurulabilecegi goriilmiis, sanata ve kavramlara
genis bir perspektiften bakma olanagi dogmustur. Bu tezde anafilaksi kavrami, tibbi bir
terim olan travma kavraminin kullanim alanlar1 gibi esnek bir anlama biiriindiirtilmiis ve
bu kavramin insanin yasamsal ve diisiinsel davranislarinda izdiisiimleri tespit edilmeye
calistimistir. Ornegin bir canlinin anafilaktik sok gecirisinde oldugu gibi toplumun yasam
dinamikleri organik bir yap1 olarak diisiiniiliirse, gii¢ karsisinda toplumun verdigi tepki
ya da karsilik, anafilaktik bir durum olarak tanimlanabilmektedir. Ayrica 6nceden
belirtildigi gibi 6znenin 6zgiirlestikce varolusu giiclendigi, tahakkiim altina girdikce
Ozglrligiinin kisitlandig1 yani varolus giicliniin azaldig1r disiiniiliirse; 6znenin
Ozgiirlesme adina yonelecegi her davraniginin anafilaktik bir davranis olacagi, bundan
dolay1 bir sanatg1 olarak 6znenin sanat yapisinin da anafilaktik bir davranis olacagi iddia
edilebilir. Boylelikle bu tez, daha sonraki arastirmalar i¢in; insanin iz birakis, hatirlayis
ve unutus davranislart lizerine temel bir fikir ortaya koyabilir. Disiplinleraras: bir
yaklagimla ortaya konan bu tezin, sonraki arastirmalara katki sunmanin yaninda,
arastirmacilar i¢in diisinceyi tamamlayan ve kusatan biitiinciil bir kavrayisa cesaret
verebilecegi diistintilmektedir.

Gii¢ ve anafilaksi kavramlari cercevesinde yapilan uygulama calismalari,
yagliboya, akrilik, komiir gibi farkli teknik ve malzeme kullanimlariyla, tasarlanmis ya
da diistintilmiistiir. Bu baglamda kurgulanan; anlam, duyum ve ifade yaklagimlarinin tezin
bashiginda yer alan kavramlar1 karsilamada uygun bir zemin yarattigi goriilmiis, bu
olanaklarla birlikte yasama ickin duyumsal denemeler yapilmistir. Ote yandan sanat,
felsefe ve bilim gibi basat diisiinme alanlarindan diyalektik bir siirecte istifade ederek,
gii¢ ve anafilaksi kavramlariin diisiinsel ve bilissel yapilari; sanatta kavram ve imge
yaratmak icin bu tezin olusum ve yazim siirecinde verimli diisiinme ve pratik alanlar
sunmustur. Gegmis ve gelecek arasinda kalan bir 6zne i¢in an, yasam boyu siirekli bir eg
zamanlilik yanilgis1 yaratir. Ancak, yazi ve sanat gibi anlamsal icerikleri barmndiran
izlerle birlikte, bu es zamanlilik durumu aniden kirilmalara ugrar. Bu bakis agisiyla
birakilan iz; gegmise dogru yol aldigimi disiindiirse de genis bir perspektiften
bakildiginda, geride birakilan anlam ya da duyum iletisinin aslinda gelecege dogru
yoneldigi goriilebilir. Bu bakimdan, bir duyum iletisinin sanat araciligiyla zamanin
katmanlarin1 asabilecegi diisiincesi ikna edici bir hale gelmektedir. Bu diisiiniisle
sanat¢inin O0zgiirlesme alani olarak sanat yapmasi; onun ifade etmek istedigi duyumu,

dogrusal olmayan hacimsel bir zaman boslugu ya da doluluguna doniistiirmektedir.
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Boylesi diisiinme tarzlartyla bu tez kapsaminda yapilan resimler ya da bu resimlere
doniik alinan notlar veya cizimler, sanatsal yaratimlara iliskin 6zgiin ve ozgir ifade
olanaklarina doniigsmiistiir. Tezin yazimi ve uygulama ¢alismalarinin olusum siirecinde,
giincel olaylarin tarihsel gegmisle iliskileri kuruldukea, gii¢ ve anafilaksi kavramlarina
denk diisebilecek bigimler yaratilarak, elverisli goriilen yiizeylerde degisik malzemelerle
resimler yapilmistir. Resimlerde mekanin tercih edilmemesi, agik koyu zitliklarin renksel
kullanimlari, bosluk doluluk, aciklik koyuluk ya da gii¢liiliik zayiflik gibi diyalektik bir
zithik yaratma c¢abasindan dolayidir. Resimlerde tercih edilen hayvan, insan ve nesneler
yasamin igerisindeki olgu ve durumlardan yola ¢ikilarak tercih edilmis, insan ve doga
arasinda var olan temel giic iliskileri ¢er¢evesinde kurgulanmistir. Ornegin kimi zaman
boga imgesi doganin otantik giiciine denk diistligii, ipin ise doga karsisinda insanin
hakimiyetini karsiladigi resimler yapilmig, kimi zaman ise boganin doga karsisinda
caresiz kalinan insani durumlar isaret ettigi kompozisyonlar kurgulanmistir. Her iki
durumda da izleyici bu zitliklar1 tersinir bir bakisla yeniden diisiinebilir. Boylelikle
resimler kendi i¢inde, ¢oklu bir diisiinme alan1 yaratarak izleyicinin biligsel diizeyine gore
diyalektik bir diisiinme olanag: yaratabilir.

Sonug olarak, insanin geride biraktig1 izler, yasama igkin bir bellek birikimi halinde
bilissel diizleme aktarilmaktadir. Bu bakimdan bilingli bir sekilde iz birakan 6znenin de
bu biligsel alana sinirsiz erisim hakki oldugu diistiniilebilir. Nitekim gii¢ ve anafilaksi
kavramlar1 baglaminda incelenen resimlerde de sanatgilarin bu etkinlikleri ve
yetkinlikleri bu kavramlar ¢ercevesinde okunabilmis, uygulama siirecinde benzer izlekler
yaratmak amaglanmistir. Ayrica tip alanindan 6diing alinan anafilaksi kavramiyla da
sanat¢inin ozglirlesme istencinin ya da insanin biligsel kozmolojisine erisim istencinin
ozgilirlesme durumunu karsiladigi ve bu baglamda tutarli bir yaklasim oldugu

distiniilmektedir.
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