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Yirmi birinci ylizyil sanatinda izleyicinin ¢agdas sanatla imtihanini ele
alan bu tez ¢alismasi, konuyu 6zellikle izleyicinin miidahalesini merkeze alan
sanatsal {iretimler {izerinden degerlendirmektedir. Calismanin amaci,
gliniimiizde bizzat bir sanatsal unsur haline gelmis izleyiciyi sanat liretimine
yonelik eylemleri, ona yliklenen gorevler ve islevler iizerinden degil,
izleyicinin bunlar1 kabul etme-etmeme iradesi iizerinden irdelemektir.
Calismada izleyicinin katilimciligina dayanan deneyim temelli sanat
anlayisinin koklerinin uzunlugu arastirilmis, izleyicinin sanat diinyasinda
degisen konumu incelenmis, siirecte izleyicinin sanata maruz kalma halleri
irdelenmistir. izleyicinin somut bir ézne olarak tiim varligiyla sanattan tasfiye
edilmesinin  mimkiin olup olmadigit konusunda yorum getirilmeye
caligilmistir.

Calisma boyunca izleyici, giinlimiiz sanatinin talep ettigi gibi sanatin asli
bir unsuru, ¢ogu zaman bir sanatin/sanatsal iiretimin bir bileseni olarak
degerlendirilmis, dolayisiyla sanat tarihsel baglamda hakkinda arastirma
yapmaya deger bir tema olarak One ¢ikarilmistir. Meta-evrene girildiginin
iddia edildigi giinlimiize ulasana kadar izleyicinin bir sanat tiiketicisine
doniisme serliveni mercek altina alinmis ve bu siliregte pek de iizerinde
durulmayan, dnemsiz goriilen izleyici tutumlarinin degeri sorgulanmistur.

Iliskisel estetik, Katilimci Sanat, Aktivist Sanat, Protesto Sanati gibi
glincel egilimlerin izleyicideki etkileri incelenirken ‘deneyim korelmesi’
tizerinde Ozellikle durulmus, goézden ka¢cmis bir fenomen olarak
degerlendirilmistir. Sanatta coklu hakikatler ve c¢oklu gergeklikler kuramai,
olumsuzlayic1 hakikatlerin ve gerceklerin g6z ardi edilisi baglaminda ele
alinmistir. Izleyicinin giiniimiiz sanatina (ve metaverse sanata) gergeklik-akil-
hakikat diizleminden bakma/okuma, bir sanatsal iiretimle karsilasmak isteme-

istememe, kendisini aniden sanatin i¢inde buldugu durumlarda buna tepki



verme ve benzeri tercihleri incelenmis, bu tutumlarina gore ¢esitli izleyici
kategorileri  Onerilmistir. Bu kategoriler arasinda o0zellikle ‘direncli
izleyici’nin, ‘rastlantisal izleyici’nin ve ‘kripto izleyici’nin bakis acis1

yorumlanmisgtir.

Anahtar Kelimeler: izleyici, cagdas sanat, performans sanati, Katilime1 Sanat,

Kripto Sanat, fenomenoloji, sanat kurami, sanat felsefesi.



ABSTRACT

BEING EXPOSED TO ART: STATES OF BEHOLDER
FIRDEVS CANDIL ERDOGAN

The following doctoral thesis, ‘Being Exposed to Art: States of Beholder’,
reviews the beholder’s challenge with contemporary art in the 21% century art, and
argues the subject especially through the artistic productions which center the
beholder’s intervention. This thesis is specifically concerned with the initiative of the
beholder who becomes herself/himself an artistic element to accept-not to accept the
missions, functions charged her/him, instead of her/his actions towards artistic
production or charged missions and functions. In this thesis, the length of roots of
experience-based sense of art that stand on participation of the beholder, and the
changing position of the beholder in the whole art world are examined, and the states
of the beholder who is exposed to art are scrutinized. | have tried to make a remark on
whether it is possible to eliminate the beholder from art with all her/his existence as a
tangible and concrete subject.

Throughout this thesis, the beholder is assessed as an essential element of art just
as demanded by contemporary art, and often as a component of art/artistic production,
and thereby it is accentuated as a theme that is worth further research in art historical
context. Furthermore, the adventure of the beholder’s transformation into an art
consumer (until she/he reached present day which is claimed to be in a Metaverse) is
examined closer, and the value of the beholder’s attitudes which are seen as
unimportant during this process is questioned.

While examining the effects of actual trends such as Relational Aesthetics,
Participatory Art, Activist Art, Protest Art (etc.) on the beholder, most particularly ‘the
atrophy of experience’ is dwelled upon and it is evaluated as an overlooked
phenomenon. The theories of multiple-truths and multiple-realities are argued in the
context of ignoring the truths and realities which have negations. The preferences of
the beholder to read/look at today’s art (and metaverse art) from the perspective of
reality-mind-truth, or to demand-not to demand/want-not want, to encounter an artistic

production, or the reaction types of her/him which she/he finds herself/himself



suddenly within an artwork (and etc.) are discussed in detail. According to these
unregarded attitudes several beholder categories are suggested. Among these
categories, particularly the visions of ‘resistant-mannered beholder’, ‘coincidental

beholder’ and ‘crypto beholder’ are commented on.

Keywords: beholder, contemporary art, participatory art, phenomenology, theory of

art, philosophy of art, aesthetics.



ONSOZ

‘Sanata Maruz Kalmak: izleyicinin Halleri’ baslikli bu tez calismasi, izleyiciyi
hem sanata maruz kalan 6zne hem de sanatin bileseni olarak ele almakta,
baslangicindan bugiine izleyicinin sanat diinyasinda ge¢irdigi doniisiimii
incelemektedir. Izleyicinin sanatla, sanatin-sanat iireticisinin izleyiciyle kurdugu
iligkinin derinligi, doniisiimii, bu iliskinin izleyici ve karsisindaki diger 6zne (sanat,
sanat treticisi hatta diger izleyici vb.) arasindaki iktidar dengesini degistirme
dinamigi irdelenmistir. Giiniimiiz sanatinda izleyicinin bazen sanatin iireticisi bazen
nesnesi bazen araci, mecrasi, teknigi, sozciisii, tasiyicisi, ancak en dnemlisi tliketicisi
oldugu kabuliinden hareketle tez ¢alismasi boyunca izleyici, sanat tarihinin bir
inceleme alan1 olarak kabul edilmis ve tim dikkat onun tutumuna, sanatta
bulunusuna, iradesine, 6znesine verilmistir.

Doktora teziyle imtihanim 2008-9 yillarinda, ‘Aykir1 Estetik Baglaminda
Kiiltiirel Cesitlilik ve Gliniimiiz Sanatina Yansimalar1’ baslig1 ile yazilmasi planlanan
bir tez caligmasiyla baglamisti. Araya hayatin girmesinin ve tez danismanimin emekli
olmasiin ardindan bu seriiven, yazilan tiim bdliimlerden vazgecilerek 2014 yilinda,
yeni bir tez danigmani ve yeni bir tez baslifiyla, ‘Giiniimiiz Sanatinda Katilimci
[zleyicinin Inisiyatifi ve Eser Sahipligi Kavram1’ ile devam etti. Izleyicinin eser
karsisindaki konumunun, konumu degistikce bir 6zne olarak sahip oldugu inisiyatifin
degerinin/anlaminin, ¢agdas sanatta bir ‘eser iireticisi olarak izleyici’ mefthumunun
ve bu izleyicinin ‘eser sahipligi’ndeki paymnin arastirildigi tez ¢aligmasinin yazim
stireci devam ederken Katilime1 Sanat, izleyici katilimi gibi temalarda akademik
caligmalar da hizla iiretilmeye devam etti. e-skop: sanat tarihi elestiri adl1 internet
sitesi Katilimc1 Sanat, izleyicinin deneyimine dayali sanat merkezli uluslararasi
makalelerin ¢evirilerini yayinlamaya bagsladi. Claire Bishop’in tinlii kitab1 Artificial
Hells, Yapay Cehennemler adiyla Kog Universitesi Yaymlari tarafindan g¢evrildi.
Yalnizca Tirkiye’de degil yurtdisinda da popiiler bir arastirma konusu, ilging
cikarimlar yapmaya imkan veren engin bir saha olarak Katilimci Sanat, deneyim
odakli sanat ve iliskisel esteti§in her cagdas Bati sanati aragtirmacisini etkilemesi

elbette sasirtic1 degildi. Ustelik giincel akademik ulusal-uluslararasi yayinlari takip
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etmek Onceleri pek keyifli, dinlendirici ve bilgilendiriciydi. Ancak 2019 yilinin
Kasim ayinda, erisime yeni acgilan bazi tez c¢alismalarini, ardindan Kaija
Kaitavuori’nin Julian Stallabrass danismanliginda tamamladigi tezinden uyarladigi
The Participator in Contemporary Art: Art and Social Relationships adli kitabini
gordiikten sonra danigsmanim Prof. Dr. Usun Tiikel ile karar verip artik son boliimiinii
yazdigimiz tez c¢alismasinin hem basligini hem de konusunu degistirdik. Birinci ve
Ikinci Boliim’de yazilanlari mevcut yeni literatiirle karsilastirarak bakis agimizi farkl
bir ydne kaydirdik. Dolayistyla Ugiincii Boliim’ii tiimiiyle bastan yazma karar1 aldik.
Sonugta 2020 yilinda nihai baslik olarak sectigimiz ‘Sanata Maruz Kalmak:
Izleyicinin Halleri’ ile yola devam ettik.

Macerali doktora tezi yazma seriivenim boyunca gecen 14 yilin ilk sekiz
yilinda yazdigim tezin izleme jiirisinde yer alan, sonraki alt1 yilinda danigmanim olan
(ayn1 zamanda yiiksek lisans tezimin de danigmanidir) Prof. Dr. Usun Tiikel’e sonsuz
sabr1 ve basladigim isi bitirecegime duydugu inang i¢in minnettarim. Son alt1 yildir
tiim tez izlemelerim i¢in her seferinde verdigim yiizlerce sayfalarca metni bikmadan,
stkilmadan, her nliansina dikkat ederek satir satir okuyan danigmanimin sabri, inanci
ve yoOnlendirmeleri gercekten cok kiymetli. Bu siireci devam ettirmemde etkili
onemli insanlardan biri de Prof. Dr. Ahu Antmen’di. Sadece komite toplantilarinda
degil, her karsilastigimizda sorulariyla ve yorumlartyla fikri tikaniklarimi agmama
yardimct oldu. Biiyiik bir bikkinlikla ¢agdas sanatin ‘bug’lari hakkinda yorumlar
yaptigim zamanlarda miithis bir dinginlikle duygularimi bana anlatarak benim de
dinginlesmemi sagladi ki bu sadece bir 6grencinin degil herkesin yilan hikayesine
donen bir igi tamamlamasi i¢in gerekli en biiyiik motivasyon kaynagi.

Sanat tarihi disiplininde akademik egitim almaya basladigim 2000 yilindan bu
yana tanidigim, ayn1 zamanda arkadasim olan ve Katilimc1 Sanat’a iligkin bir ¢alisma
yapmay1 6neren Dog¢. Dr. Seda Yavuz’un da tez izleme komitemde yer almasi benim
icin ¢ok anlamliydi. Siiregte yaptig1 yorumlar ve verdigi destek icin ona tesekkiir
ederim.

Yalnizca tezimle ilgili olarak degil, hayatin icinde ilerlerken de bana her zaman
bir telefon kadar yakin olan, enerjisiyle ortam1 hemen degistiren, birlikte giizel anlar
da kotl anlar1 da paylastigimiz, birlikte iiretme firsatina eristigim Dog. Dr. Serap

Yiizgiiller’in adin1 burada sevgiyle aniyorum. Onun motivasyon destegi, fikir
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aligverisindeki ictenligi, bir arkadas olarak giivenilirligi slirece devam etmemde
gercekten etkili oldu.

Diger pek ¢ok paylasimimiz ve birlikte liretimlerimiz bir yana 6zellikle okulla
ilgili takip etmem gereken meselelerde beni haberdar eden, bilgilendiren, bana
yardimci1 olan, gecen yillar icinde nezaketini hep koruyan, ‘of’ dedigini hig
isitmedigim sevgili Ars. GoOr. Giil Cevahir Altun’a da bu vesileyle tesekkiir
ediyorum. Artik telefonunda adim her ciktiginda onu sadece hatirini sormak igin
aradigimi bilecegi i¢in mutluyum.

Tez yazim siireclerimizin cakistigi donemde giindiiz randevulasip gecenin bir
vakti birimiz Tirkiye’den digerimiz Hollanda’dan goriintiilii arama yaparak sessizce
bilgisayarlarimizda calismak ve basimizi kaldirdigimizda birbirimizi, kedilerimizi,
kizimi gorerek tezlerimizi yazmaya devam etmek gibi ‘cilginliklar’ yaptigimiz Tiilay
Kazanct’y1 sevgiyle anmadan gegmeyecegim. Onunla da arkadas olmaktan, birlikte
tiretme firsatt bulmaktan, Tiirkge sanat tarihi literatiiriine degerli metinler
kazandirmaktan mutluyum.

Bir yandan da farkli sirketler ve kurumlar biinyesinde aktif ¢alisma hayatimin
kesintisiz devam ettigi bu siirecte zihnimi besleyen damarlardan biri halen editor
olarak gorevime devam ettigim Hayalperest Yaymevi oldu. Mimarliktan modaya,
sanat felsefesinden ¢ocuklar i¢in sanat kitabina, Manga Sanati’ndan Osmanlh ¢icek
motiflerine kadar agilan genis bir yelpazede yer alan ¢esitli kitaplar1 diizenlerken,
ceviri yaparken, yayimna hazirlarken tiim bilgilerden tezime pay ¢ikarma firsati
buldum. Cogu zaman kisa siire i¢inde tist tiste farkli bilgileri edinmekten
kaynaklanan beslenme bozukluklar1 yasadim. Giincel kaynaklara ulasmak konusunda
avantajli olmanin ayricaligin1 hep hissettim. Biitiin bunlar bir yana zorlu kosullar
altinda dahi sanat yayinciligi yapmaktan vazge¢cmeyi hi¢ diisiinmeyen Fatma Top’a,
Ramazan Kurtaran’a ve mesai arkadaslarima tiim emekleri i¢in ¢ok tesekkiir ederim.

Kuskusuz biitiin siiregte en Onemli kisiler, bir doktora tezinin yazilma
siirecinde katilimcilik deneyimi edinen aile fertlerim oldu. ilging yorumlari, azme
sevk eden konusmalar1 ve anlayisiyla esim Ahmet Erdogan’a ¢ok tesekkiir ederim.
Yasama deneyimine ve hayata katilma inisiyatifine getirdigi varolussal, saf,

miikkemmel, 6zglin yorumuyla canima can katan, gbziimiin nuru kizim Azra Umay
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Erdogan’a ise hem zihnimde actigi kapilar hem de verdigi manevi gili¢ igin
minnettarim.

Tesekkiir edilmesi gerekli onlarca isim var ancak hepsini tek tek burada anmak
miimkiin degil. O yiizden kisa kesip, s6zii Amerikali komedyen Will Rodgers’tan bir
alintiyla bitirmenin tezin igerigiyle de uyumlu olabilecegini diislintiyorum:
Baskasinin basina geldigi siirece her sey komik; ama senin basina geldiginde neden
isin mizahi boyutu azaliyormus gibi goériiniiyor ve bu (senin basina gelmeye) devam

ettiginde neden sefkat dolu o kahkahalar yitip gidiyor.

[STANBUL, 2021
FIRDEVS CANDIL ERDOGAN
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GIRIS

‘Sanata Maruz Kalmak: izleyicinin Halleri’ baslikli bu tez ¢alismasinda cagdas
Bati sanat1 diinyasinda izleyicinin pozisyonu ve gecen yiizyillarda izleyicilik roliiniin
doniisiimii, izleyici lehinden bakilarak incelendi. Izleyicinin, olusu ona bakan
kendine maruz birakmaya (ve izleyicinin bakisina maruz kalmaya) dayanan sanatla
iliskisi, on dokuzuncu yiizyilin yenilik¢i sanat akimlariyla macera dolu bir yolculuga
doniistii. Tlging bir tesadiiftiir ki bu macerali yolculuk yine ayni yiizyilda Hegel’le
kurumsallik kazanan sanatin sonuna gelindigi sdylemi ile eszamanli basladi. Ancak
sanatin 61diigii (keza ylicenin, Tanri’nin, iitopyalarin, masumiyetin, siirin, akla
gelebilecek ne varsa her seyin 6ldiigli), sanatin aurasinin sondiigii sozleri yirmi
birinci yiizyilda halen yinelense de sanatin izleyicisi (ylicenin parcalari, Tanri’nin
inanani, {topyalarin kuruculari, masumiyetin kanitlari, sair) hep varolageldi,
varolacaktir da. Bu mevcudiyet hali, muteber diisiiniirlerce yinelense ve savunulsa da
hakikat mi yoksa hurafe mi oldugu ¢ok da bilinmeyen sézkonusu 6liimii ya gizledi ya
geciktirdi ya da Onledi. Yine de sanatin 6ldiigii sdyleminin 6zellikle on dokuzuncu
yiizyilin sonundan bu yana sanattan, sanat felsefesinden ve sanat sosyolojisinden
bahsedilirken adeta kesintisiz duyulan bir tiir arka plan miizigi niteligi tasidigi da
reddedilemez bir gergek.

Bat1 sanatinin kendine ait Kambriyen Patlamasi on dokuzuncu yiizyilin sonu ve
yirminci ylzyilin ilk yaris1 arasinda yasandi, sanat tarih¢ileri bu donemin {irtinlerini
Modern Sanat, toplumbilimciler de bu donemde yasananlart modernlesme altinda
degerlendiregeldi. Sanayi Devrimi, iki adet diinya savasi, yogun kentlesme, iilkelerin
rejim degisiklikleri, ulus bilincinin yeni anlamlar kazanmasi, kamusal alan ve birey
tanimlarinin, tretim-tiikketim dengelerinin geleneksellikten kopusu tiim toplumsal
dinamikleri, dolayisiyla kiiltiirel ve sanatsal yansimalarimi da kokten degistirdi. Sanat
diinyasinin ¢eperleri ve kiitlesi biiylirken sermayeyle iliskisi basladi, giiclendi. Bu da
sanat¢inin tekniginden, malzemesinden sanatin estetigine hatta finans-kapitaline
uzanan fazlasiyla genis bir perspektifte biiyiik, benzersiz bir ‘gelenekten kopus’
yasanmasina yol acti. En dikkat ¢ekici olansa izleyicinin sanat yapit1 karsisindaki

fiziksel, islevsel, duygusal, biligsel, bigimsel hatta estetik konumunun degisimiydi.



Sanatin Kambriyen Patlamasi’nin zirveye ulastigt donem Birinci Diinya
Savagi’ndan sonrasiydi. Gegen her yil yalnizca bakmak ve gormek degil, tahayyiil
etmek, teknik agidan miikemmel olmak, akil giitmek, akildan ka¢gmak, somutluk,
soyutluk, azdaki cokluk, coktaki azlik, ham kalabilmek, biiylik soézleri birakmak,
sonsuzlukta hi¢ olmak, boslukta var olmak, toplumun bireyi olmak, tekil kisi olmak,
itopyalar ve distopyalar da birbiri i¢ine girerek kordiigiime dénmiis bir kavramlar
yumagt haline geldi. Dolayisiyla bir zamanlar yalnizca sanati sevdigi, ondan
hoslandig1 ya da belki de salt toplumsal statiisiinii yiikseltmek i¢in sanati takip eden
izleyici de bu kordiigimlii yumaga bir ucundan dolandi. 1960’11 yillarin bagindan bu
yana izleyicinin sanatsal alanda yapilan {iretime (yapit[larja) ‘bakma’ sekli bunlar
bizzat deneyimlemeye ve ‘okumaya’ doniistii. Yine ayn1 donemlerde sanat camiasinda
hakimiyeti ele geciren Kavramsal Sanat, sadece izleyicinin ‘bakma’ ve ‘deneyimleme’
eyleminin degil, sanata dahil olan tiim paydaslarin (elestirmenlerin, galeri sahiplerinin,
kiiratorlerin, koleksiyoncularin hatta gerek kurumsal gerekse bagimsiz tiim sergileme
mekanlarinin) 6zgiin tarihsel evrimini hizlandirdi. Kuskusuz hepsi kendi mesrebince
evrim gecirmeye devam ediyor ancak ozellikle glinlimiizde izleyicinin hali oldukca
dikkat ¢ekiyor ciinkii her sey bir yana izleyicinin tanimi, anlami ve gorevi degisiyor.
Nitekim giinlimiizde izleyici artik en iistiin vasifli sanat kurumlarinin raporlarinda bile
‘sanat tiiketicisi’ haline gelmis bulunuyor. Izleyici ve seyirci tabirleri ise daha gok
tiyatro, sinema salonlarina, evlerde televizyonlarm bulundugu odalara, cep
telefonlarinin ve bilgisayarlarin ekranlarma sikistiriliyor. Performans sanati s6zkonusu
oldugunda ise eskiden izleyici olarak anilan kitle ekseriyetle katilimei sifati tasiyor.

Sanatin baslangicindan bugiine izleyicinin doniisiimiinde en biiyiikk paylardan
birinin ‘Katilimc1 Sanat’ oldugu apagik gozlemleniyor. Dolayisiyla deneyim ve
izleyicinin durumu pek ¢ok arastirmaci igin ilgi ¢ekici bir konu olarak dikkatleri
lizerine cekiyor. Bu sanat ve estetigi hakkinda yazilmis en kapsamli kuramsal
metinlerden birinin yazar1 olan Nicolas Bourriaud, /iskisel Estetik baslikli metninde
gayet etkileyici bir retorikle sanatin bir karsilasma halinden® ibaret oldugunu yaziyor.
Iste  bu karsilasmanmn izleyici tarafimn  gegirdigi  doniisiimii irdeleyen

akademisyenlerden biri, performans calismalari, dramaturji ve kiiratorliikk alaninda

! Nicolas Bourriaud: iligkisel Estetik. Cev. Saadet Ozen, istanbul: Baglam Yaymncilik, 2018, 24.



aragtirma yapan Imanuel Schipper, “From flaneur to co-producer: The performative
spectator®  (Flaneur’den ortak-iireticiye: [Edimsel izleyici) adli makalesinde
teknolojinin tiim imkanlariyla donatilmis giincel sanat izleyicisinin oyunun bir pargasi,
ortak bir yapimci, bir tiir ortak iiretici haline geldigine deginerek su sorular1 giindeme

getiriyor:

“(...) —performanslar her katilimci igin tamamen farkliydi. Ote yandan bir
yardime1 oyuncu, ortak iiretici kolektifi halinde birlikte yapilan etkinlikler ve
durumlar halen var. Peki, bu bireysel kararlarla yapilan ve teknolojik cihazlarla
yeniden Ol¢iiliip bigilen ortak bir iiretim midir? Yoksa bireysel tavrin ve ayni
zamanda miisterek bir sosyalligin —(...) algoritmalarla yonlendirilen ve
yonetilen— tiretimi midir?”

izleyicinin sanat diinyasindaki varhigi, sanatsal {iretime istirak etmesi, bu
tiretimdeki payi, Katilimc1 Sanat’in ayri bir baslik olarak ele alinmasi, bu alanda
iiretilen calismalarin sanat felsefesi, estetik ve en 6nemlisi etik baglamindaki degeri
gibi konularda yapilan ¢aligmalar her gecen giin hizla artiyor, ¢esitleniyor. ‘Sanata
Maruz Kalmak: Izleyicinin Halleri’ baslikli bu tez ¢alismasi da oncelikli olarak
odagina, izleyicinin deneyiminin ve ‘Sanat’ blinyesindeki doniistimiiniin en dolaysiz,
en acik ve somut 6rneklerini sunan Katilimci Sanat’in bakis agisini aliyor.

Konu hakkinda Bati sanati uzmanlarinin son on yilda yaptiklari akademik ve
entelektiiel calismalarin, genellikle bu sanat tiiriiniin sosyolojisine, felsefesine ve
fenomenolojisine odaklandigir goriilmektedir. Calismalarin1 bu yonde yogunlastiran
ve ¢agdas sanat lizerine yapilan tiim akademik arastirmalarda mutlaka adi gecen,
Katilimc1 Sanat konusunda otorite kabul edilen Claire Bishop’in (bir kitab1 ve ‘e-
skop: sanat tarihi elestiri’ adli internet sitesinde yayimlanan makaleleri* vesilesiyle
Tirkceye de kazandirilan) pek ¢ok metninde son derece kapsamli ele aldigi bu

hususlar, modern sanat sonrasi tiretim modellerini anlamayi, kuramini olugturmayzi,

2 Martina Leeker, Imanuel Schipper, Timon Beyes (ed): Performing the Digital. Transcript Verlag,
2017 iginde “From flaneur to co-producer: The performative spectator”, 189-209.

*A.g.e., 206-207.

* Bishop’in Katilime1 Sanat odakli Tiirkgelestirilmis makaleleri igin bkz. https:/www.e-
skop.com/arama?q=bishop&cx=014899107027645925844:elvebOpcdua&cof=FORID:11&Ir=lang_tr;
ayni sitede yer alan ve Katilimc1 Sanat merkezli baska yazarlara, arastirmacilara ait metinler i¢in bkz.
https://www.e-
skop.com/arama?q=katilimci+sanat&cx=014899107027645925844:elvebOpcdua&cof=FORID:11&Ir
=lang_tr (erisim tarihi 8 Ekim 2021).



https://www.e-skop.com/arama?q=bishop&cx=014899107027645925844:elveb0pcdua&cof=FORID:11&lr=lang_tr
https://www.e-skop.com/arama?q=bishop&cx=014899107027645925844:elveb0pcdua&cof=FORID:11&lr=lang_tr

birbirleri arasindaki sinirlari belirlemeyi, kiiresel ve yerel siyasetin bu iiretim
modelleri tizerindeki etkisini, izleyicinin her {iretim modeli kapsaminda sahip oldugu
eylemsel pozisyonu degerlendirmeyi gozetmektedir. Kimi arastirmacilar izleyicinin
katilimimi merkeze alan performans sanatin1 ayni1 odakli sahne sanatlarindan ayiran
ozellikleri belirlemek konusunda uzmanlagsmislardir. Kimileri tamamen Dijital
Sanat’a ve Net Art adiyla anilan, internet iizerinden, sosyal aglar vasitasiyla yapilan
sanatsal iiretimlere odaklanarak izleyicinin 6zgiirlesmesini farkli baglamlarda ele
almaktadirlar. Hans-Georg Gadamer, Hans-Robert Jauss, Wolfgang Iser, Umberto
Eco, Giorgio Agamben, Pierre Bourdieu basta olmak iizere kimi kuramcilar ise
sanatin Sliimiiniin ilanindan® sonra sanatin igerigi, sanat¢inin yeni pozisyonu ve
sanatin izleyici tarafindan alimlans1 iizerine metinler yazmuslardir. Izleyicinin salt
bakar konumdan eyleyen konumuna ge¢mesi konusunda ise Jacques Ranciere’nin
Ozgiirlesen Izleyici® baglikli metni baslica referans haline gelmistir.

Son yillarda Tirkiye’de de katilimci izleyicilik popiiler bir arastirma konusu
oldu. Konuyla ilgili yapilan akademik ¢aligmalar kapsaminda 6rnegin Mehmet Aydin
Avermin 2021 yilinda tamamladigi Sanatta Yeterlilik Tezi “Giincel Sanatta Izleyici
Katilim1”,” dogrudan konuyu ele alan derleme bir ¢alisma olarak tamamlandi. Bu
alanda yapilan yurti¢i ¢alismalardan ayirici bir yorum olarak o tez calismasinda
katilimer etkilesimin i¢ine girdigi ¢ikmazlara deginen 6zel bir boliime yer verilmis ve
bu noktada Claire Bishop’in ayn1 baslikli makalesiyle paralel goriisler bildirilmisti.
Iliskisel sanatin pozitif deger olarak merkez alindigi o makaleden yola ¢ikarak

sozkonusu ¢ikmazlar arasinda izleyiciden ¢ok sanat¢inin hali 6nceliklendirilmisti.

® flan eden, “Sanatin Sonu: Felsefi Bir Savunma” bashikli makalesini (“The End of Art: A
Philosophical Defense”. History and Theory, Vol. 37, No. 4, Theme Issue 37: Danto and His critics:
Art History, Historiography and After the End of Art [Aralik 1998] 127-143) yayimlayarak bunu
kamuya apac¢ik duyuran sanat elestirmeni Arthur C. Danto idi. Sonrasinda c¢agdas sanatin vardigi
nokta itibartyla sanatin 6liimii vesilesiyle sanat tarihinin mevcut yontemlerinin 6liimii de ilan edildi ve
Hans Belting Sanat Tarihinin Sonu: Modernizmden Sonra Sanat Tarihi (Cev. Mustafa Tiizel,
Istanbul: letisim Yayinlari, 2020) baslikli metnini yayimlayarak modern donem sonrasi sanat tarihi
yaziminin agmazlarindan bahsetti. Ozetle yirminci yiizyilin sonuna varildiginda Tanr1 dahil her seyin
sonuna gelinmisti. Elbette Danto bu soruna bir ¢éziim getirecek ve Sanatin Sonundan Sonra (Cev.
Zeynep Demirsii, Istanbul: Ayrint1 Yaymlari, 2010) baghkli kitabiyla yeni elestiri modelinin neler
olabilecegine iligkin goriislerini agiklayacakti.

® Jacques Ranciere: Ozgiirlesen izleyici. Cev. E. Burak Saman, istanbul: Metis Yayincilik, 1. Basim,
2010.

" Mehmet Aydin Avcr: Giincel Sanatta izleyici Katihm. (Sanatta Yeterlilik Tezi) Tez Danismant:
Prof. Dr. Mehmet Yilmaz, Ankara Hac1 Bayram Veli Universitesi, Lisansiistii Egitim Enstitiisii, 2021.



Izleyicinin sanattaki katilmcilik roliine agirhik veren bir calisma olarak
“Cagdas Seramik Sanatinda Katilimei izleyicinin Rolii”®, 2021 yilinda tamamlanmus
bir yiiksek lisans calismasiydi. Tezi yazan Hilal Cmar da Katilimc1 Sanat’1t Clair
Bishop gibi Fiitiirizm’le baslatmis, konuyu seramik-cam sanati 6zelinde agiklamisti.

Ece Ceren Gogmen’in 2019 yilinda Sakarya Universitesi Sosyal Bilimler
Enstitiisii biinyesinde yazdigi “Mekan ve lzleyici Baglaminda Cagdas Sanat
Yapitinda Etkilesim™®  baslikh yiiksek lisans tezi, izleyici etkilesimine dayali
calismalar1 ii¢ gruba aymrarak ele almisti: izlenen Sanat, Deneyimlenen Sanat ve
Iliskisel Sanat. O tez c¢alismasinda etkilesim iddias1 izleyiciyi bu ii¢ kategori
tizerinden degerlendirerek yorumlanmisti ancak alisilageldigi gibi burada da salt
izleyicinin katilimc1 eylemlerine odaklanan bir ¢alisma yapilmisti.

Aynt yil yazilan bir bagka metin ise Esra Yakaner’in “Cagdas Sanat
Yapitlarinda izleyici Katilimi™® bashkli yiiksek lisans teziydi. Izleyicinin eserle
iligkisini salt alimlama estetigi lizerinden okuyan Yakaner, genel olarak Katilimci
Sanat’1n kilit galismalarindan 6rnekler vererek tezini tamamlamaisti.

Istanbul Teknik Universitesi biinyesinde yazilan “Katihm ve Gii¢: Cagdas
Katilimeir Sanatin Ana Hatlar”! baslikli, 2018 tarihli bir yiiksek lisans tezi,
Katilimer Sanat’in gelisim c¢izgisine yer verip tutarsizliklarina odaklanarak bir
kuramsal cerceve c¢izmeyi hedeflemis, katilimcilik konusunu iktidar meselesi
tizerinden sorgulamis, izleyici simiflamasina girismemisse de Katilimer Sanat’in
gelisimini anlattigi  boliimlerde izleyicinin gegirdigi seriivenin kose taglarim
olusturan hususlara deginmis, Katilimec1 Sanat’in genel cercevesinde ¢odziimleme
kriterleri olarak Kimlikler (sanat¢i, katilimci, seyirci, grup kimligi), Ac¢ik Form,

Iktidar Yapilari, Toplumsal Etki’yi tespit ederek drneklerle ayrmtilandirmistr.

® Hilal Cinar: Cagdas Seramik Sanatinda Katiima izleyicinin Rolii. (Yayimlanmanus Yiiksek
Lisans Tezi) Tez Danismani: Dr. Ogr. Uyesi Pinar Caliskan Giines, Dokuz Eyliil Universitesi, Giizel
Sanatlar Enstitiisii, 2021.

% Ece Ceren Go¢men: Mekan ve izleyici Baglaminda Cagdas Sanat Yapitinda Etkilesim.
(Yayimlanmamigs Yiiksek Lisans Tezi) Tez Danigmani: Dr. Ogr. Uyesi Sirin Yilmaz, Sakarya
Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, 2019.

1% Esra Yakaner: Cagdas Sanat Yapitlarinda izleyici Katihmi. (Yayimlanmamis Yiiksek Lisans
Tezi) Tez Danismani: Prof. Nurdan Gokge, Erciyes Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii, 2019.

1 Cigdem Caglayan Kolain: Katihm ve Gii¢: Cagdas Katihmer Sanatin Ana Hatlari
(Yayimlanmamus Yiiksek Lisans Tezi) Tez Damgmani: Ogr. Gor. Dr. Aslthan Erkmen Birkandan,
Istanbul Teknik Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Nisan 2018.



Yildiz Teknik Universitesi biinyesinde yazilan “Seyirden Etkilesime: Bir
Katilimei Sanat Yapiti Olarak Dijital imgenin Fenomenolojisine Dogru*? baslikli
2015 tarihli bir doktora tezi, konuyu timiiyle dijital mecralar {izerinden
yorumlayarak izleyicinin pozisyonuna neredeyse pek fazla deginmemisti.

Yine ayn1 yil tamamlanan bir baska yiiksek lisans tezi “1990 sonrasi sanatta
etkilesim baglaminda sanat eseri ve izleyici”13 basligiyla Ayse Tiillay Kahraman
tarafindan yazilmisti. Emsal c¢alismalardan farkli olarak o6zellikle 1990 yihi
sonrasindaki Katilimc1 Sanat ¢aligmalarina odaklanilan tez yine konuyu Fiitiirizm’le
baslatip internet sanatiyla noktalamisti.

Onceki yil (2014) Isik Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii biinyesinde Cansu
Kuman’m yazdig: “Sanatta ve Siyasette Sensorium Kavrami ve Katilimciya Doniisen
Izleyici”14 baslkli yliksek lisans tezi, Fransiz diisiiniir Jacques Ranciere’in uzlasi-
uzlagmazlik, sensorium ve duyumsanabilirlik kavramlarindan yola ¢ikarak izleyicinin
katilimciya doniisiim siirecini 6zetlemisti. Sanat ve siyaset arasindaki iligkisellikten
yola ¢ikarak bu catisma-uzlagma alanindan dogan karsi estetige, kars1 estetigin siyasi
islevine, bir eylem olarak estetik durusa yonelen Kuman, izleyicinin edilgen konumdan
etkin konuma gegisini bu ¢izgide yorumlamis, konuyu Gezi Olaylari sirasinda
gerceklestirilen sanatsal eylemler iizerinden toparlamaisti.

Daha eski tarihlerde, 2005 yilinda Kocaeli Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii
Resim Ana Sanat Dali’nda Sedef Okan tarafindan yazilan “Cagdas Sanat Siireci I¢inde
Yeni izleyici™™ bashkli yiiksek lisans tez metninde ise sanatta izleyicinin payma

yalnizca tarihsel bir ¢erceve sunacak sekilde deginilmisti.

2 Enis Ali Yurtsever: Seyirden Etkilesime: Bir Katiime1 Sanat Yapiti Olarak Dijital imgenin
Fenomenolojisine Dogru. (Yayimlanmamis Doktora Tezi) Tez Danismani: Yrd. Dog. Dr. Zerrin Iren
Boynudelik, Yildiz Teknik Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, 2015.

13 Ayse Tillay Kahraman: 1990 Sonrasi Sanatta Etkilesim Baglaminda Sanat Eseri ve izleyici.
(Yayimlanmams Yiiksek Lisans Tezi) Tez Danigmani: Yrd. Dog. Dr. Ulfet Iigaz Ozgen Topcuoglu,
Akdeniz Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii, 2015.

Y Cansu Kuman: Sanatta ve Siyasette Sensorium Meselesi ve Katihmeiya Déniisen izleyici.
(Yayimlanmamus Yiiksek Lisans Tezi) Tez Danmismani: Prof. Dr. Evangelia Sarlak, Istk Universitesi
Sosyal Bilimler Enstitiisii, 2014.

1> Sedef Okan: Cagdas Sanat Siireci icinde Yeni izleyici. (Yayimlanmanus Yiiksek Lisans Tezi)
Tez Damgmani: Yrd. Dog. Dr. ismet Cavusoglu, Kocaeli Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii,
2005.



Nazli Ekin Sachoglu “Cagdas Sanatta Cevre ve Izleyici Miidahalesiyle Olusan
Yaplt”16 baglikli yiiksek lisans tezinde (2005) kendi sanat {iiretimleri {izerinden
izleyicinin sanata miidahalesini saglamis, deneyimlerini aktarmisti. Bireysel gozlem ve
deneyimleri 1s18inda Saglioglu, bu tiirden sanat iiretimlerine dair sdylemlerde
sanat¢ilarin  egolarindan aslinda hi¢ 6diin vermediklerini, bunu samimiyetsiz
buldugunu ve izleyicileri kendi amaglari dogrultusunda kullandiklarini ifade etmisti,
bu tespit'’ calismayi digerlerinden farkly, ilging, diisiindiiriicii kiliyordu.

Bir izleyici olarak sergi gezme ve sanatla bulugsma deneyimine dair bir dizi
makale yazan Siireyyya Evren ise bu deneyimlerine dair gozlem ve fikirlerini Sanat
Diinyamiz dergisinin farkli sayilarinda®® yazi dizileri halinde yayimlamusti. Evren, bu
yazi dizisine yol acan ilk etmenlerden birinin sanat hakkinda konugmanin konsensiis
tizerine kurulu olmasindan, bu konsensiisiin disina diisen kisi veya sozlerin kalict
bi¢imde gbérmez gelisinin sebep oldugu duygudan kaynaklandigini ifade ediyordu.
Deneyime ezbere atfedilen otantiklik imasinin irdelenmesi gerektigini de kuvvetle
hissettiriyordu.

[zleyicinin diinden bugiine gegirdigi evrimi ve degisen pozisyonunu inceleyen
calismalarda bir katilimci izleyici siniflandirmast yapma ¢abasi son derece anlasilir bir
durumdu. Uluslararas: ¢alismalarda da izleyici siniflandirmasi yapmaya yonelim her
gecen giin artti. Ornegin 16-18 Temmuz 2013 tarihinde Londra’da diizenlenen 17’nci
Uluslararas1 Bilgi Goriintiileme Konferansi’nda sunulan bir arastirmada,’® 7’nci Seul
Medya Sanat1 Bienali’ndeki dijital temelli etkilesimli sanat tiretimleri 6zelinde izleyici
siniflandirmasi1  yapildi. Je-Ho Oh ve Chung-Kon Shi, bienaldeki ¢aligmalar
baglaminda etkilesimli sanatsal tiretimlerde izleyiciye nesne, koordinatdr, doniistiiriicii
ve karakter olmak tizere dort rol bicildigini 6nerdiler. Ancak izleyicinin katilimcilik

kararini etkileyen iradesini konu bile etmediler.

1 Nazli Ekin Saracoglu: Cagdas Sanatta Cevre ve lIzleyici Miidahalesiyle Olusan Yaput.
(Yayimlanmamus Yiiksek Lisans Tezi) Tez Danismani: Yrd. Dog. Dr. Giilgin Ozdemir, Mimar Sinan
Giizel Sanatlar Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, 2005.

Y Ag.e., 87.

18 Sozkonusu yazi dizisini, ‘bir metaveri yigim olarak giiniimiiz sanati’na dair bir diger yazi dizisini ve
giincel sanatin siirekli agiklama getirilmesine ihtiyag duymasma deginen {igilincii yazi dizisini
kitaplastiran Evren’in bahsedilen tiim metinlerinin bir arada yer aldigi kaynak i¢in bkz. Siireyyya
Evren: Giiniimiizde Sanat ve Deneyim. Istanbul: Hayalperest Yayinevi, Ocak 2022 (baskida).

9 Je-Ho Oh ve Chung-Kon Shi: “Categorisation of Audience Relationship between Action and
Visualisation in Interactive Art Installations” 2013 17th International Conference on Information
Visualisation, Londra 2013, 555-560.



Doktora tezini Julian Stallabrass ve Nathalie Heinisch gozetiminde
tamamlayan Kaija Kaitavuori ise tezinin ilk baskisi 2018 yilinda yayimlanan
uyarlamas1 The Participator in Contemporary Art: Art and Social Relationships®
(Cagdas Sanatta Katilimci: Sanat ve Toplumsal iliskiler) adli kitabinda temel ve
anlagilir bir Katilimer Sanat tipolojisi ¢ikardi. Buna gore izleyici ve sanatci
arasindaki Ortiili sozlesmelere dayanan Katilimer Sanat’n dort katilim grubu
dogurdugunu onerdi. Bunlar1 hedef, kullanici, malzeme ve ortak-yaratici (co-creator)
olarak adlandirdi. Ortiilii sézlesmeleri agiklamak icin ayrica bir béliim tasarlayan
Kaitavuori de Katilimc1 Sanat’in siyasi yoniine deginerek sosyolojik bir yorumla
sanatta katilimciligin toplumsal anlami tizerinde durdu. Ayrica metninde, sanatg¢ilarin
belli bir iicret/hediye/imtiyaz ya da tamamen goniilliiliik esasina dayali olarak ‘ige
aldiklar’ kisileri de katilimeilik baglaminda degerlendirdi.

Biitiin bu calismalarda (ve burada bahsedilmeyenlerde) dikkat ¢eken birkag
husus vardi. Biri, bahsedilen tiim kaynaklarda izleyicinin fiziksel katiliminin
baslangicinin Italyan Fiitiiristlere, sonra Duchamp’a ve nihayet de 1960’11 yillara
dayandig1 vurgusuydu. Digeri, 6rnek verilen tiim ¢alismalarda izleyicinin edindigi
deneyimin oyun, haz, aci, korku, siyasi biling ve benzeri methumlarla
iliskilendirilerek idealize edilmesiydi. Izleyicinin katilimci olma inisiyatifi ve iradesi
konusuna hi¢ girilmemesi, katilmamay1 tercih eden izleyicilerin bu tercihlerinin,
sebebi zaten biliniyormuscasina hi¢ sorgulanmamasi da dikkat ¢eken bir baska
noktaydu. izleyicinin katilimciligina yonelik ¢alismalarda temel amaglar (son yillarda
cocuk psikiyatrisi alaninda pek giindemde olan) ‘oyun terapisi’ ve ‘duyu biitiinleme
terapisi’ ile bireyi sagaltmakmis ya da katilimei, ¢ogulcu ve demokratik bir ortam
simiilasyonu yaratarak toplumsal donilisiim saglamakmig gibi bir alginin mutlak
dogru olarak sunuldugu da goze g¢arpiyordu. Bir bagska 6nemli nokta da aslinda
sanatla karsilasma niyeti ve hevesi olmayan kisilerin kendilerini sanatin iginde
buluverdikleri, ¢ogu zaman sanata maruz kaldiklarin1 bilmedikleri igin gilinliik
yasamda aym1 durumla karsilastiklarinda verecekleri tepkileri sergiledikleri
orneklerin degerlendirilme sekliydi. izleyicilerin kizginlik, 6fke ve benzeri olumsuz

duygularmin, karsilastiklar1 seyin sanat oldugunu 6grendikten sonra dahi dinmemesi

% Kaija Kaitavuori: The Participator in Contemporary Art: Art and Social Relationships. B.
Tauris, 1. Basim, 2018.



ya da timiiyle gegmemesi ise genel olarak izleyicinin bilgisizlikle, ileri boyutta
kiiltiirstizliikle etiketlenmesiyle sonuglanabiliyordu.

Oysa sanatin ve izleyici deneyiminin giiniimiizde vardigr noktada pek c¢ok
kuramci, elestirmen ve yazar da Katilimci Sanat’in sagladigi deneyim bollugundan
nasibini almis durumda. Sanat diinyasinin ve paydaslarinin ‘yeni sanat’ olarak
kutsayip yiicelttigi cagdas sanatla ilgili olarak kimi kuramcilar bu deneyim
bollugunun yarattig1 tikaniklig: fark edip cesitli metinler yazdilar. Bunlardan ve belki
de fitili atesleyenlerden biri, kuramci Jean Baudrillard’in 1996 tarihli Sanat
Komplosu® adli metniydi. Metinde estetigin 6liimiinden bahseden yazar, sanat
tarihinde bir kose tasi olarak Duchamp’la ayni kiirsiiyli paylasan Warhol’ un
fetislestirilmesine deginmis, su kiskirtici ciimlelerle de fikirlerini apagik dile

getirmisti:

“Cagdas sanatin ikiyiizliligi 6zetle: Zaten bes para etmez bir seyken bes para
etmeyen, anlamsiz, sagma sapan bir sey olmay1 kendine bir hak olarak gérmek;
bes para etmez bir sey olmaya c¢alismak ve yiizeysel terimler kullanarak
yiizeysel bir sey oldugunu iddia etmekten ibarettir.”?

Ayni metinde izleyicinin duyarsizligina, elestirinin sighigina ve daha pek ¢ok
hususa deginen Baudrillard’in ardindan 2009 yilinda ¢ekilen bir belgesel de cagdas
sanata sorgulayici bir bakis agist getiriyordu. Biiyiik finans krizinin yasandigi 2008
yilinda Damien Hirst’in bir ¢aligmasinin 60 milyon sterline satilmasindan yola
cikarak ¢agdas sanatin parayla, statiiyle ve daha ‘derin’ konularla iligkisine deginen
yonetmen Ben Lewis, Baudrillard’in ¢agdas sanat sergileri, cagdas sanatcilar, cagdas
sanat elestirmenleri, kiiratorler hatta koleksiyoncular i¢in one stirdiigii fikirleri Biiyiik
Cagdas Sanat Balonu® adli belgeseli araciligiyla doksan dakika iginde
gorsellestiriyordu. Lewis’in izleyiciye anlatmaya calistigi sey Ozetle kitlesel
manipiilasyona ugradig1 ve bunu fark etmesi gerektigiydi. Yine de sanat diinyasinin
‘yeni sanat’ konusundaki cansiperane olumlamasi, biiylik bir demokrasi ve son
derece etkili bir toplumsal doniisiim vaadinde bulunduguna duyulan sonsuz inang,

elestirilerin yerine wulasmasinda, dikkate alinmasinda, en azindan {izerinde

2! Jean Baudrillard: Sanat Komplosu. Cev. Oguz Adanir, Istanbul: iletisim Yaymlari, 2005.
22

A.g.e., 54.
%% Great Contemporary Art Bubble (Cagdas Sanat Balonu). Yon: Ben Lewis, 2009, 90°.



diisiiniilmesinde isteksizlige neden oluyordu. Sadece isteksizlik de degil, bu iddialar
One silirenler modas1 ge¢mis fikirlere yapisip kalmakla, yeniliklere a¢ik olmamakla,
cok boyutlu diistinememekle, ¢ag1 yakalayamamakla adeta suglaniyordu. Bu arada
sanatla karsilagsma hevesi olsun ya da olmasin her tiir izleyici cagdas sanata giderek
daha fazla maruz kaliyordu.

Genel durum boyleyken Katilimci Sanat’in kurami hakkinda otorite kabul
edilen Claire Bishop, 1990’11 yillarin basindan 2011 yilina gelinen siirece dair bir

?’,24

yorum yaptigi “Katilim ve Gosteri: Buglin Neredeyiz (Participation and

Spectacle: Where are We Now?) baslikli makalesinin son ara basligini “5. Katilimin
Sonu” olarak atmist1 (5. The End of Participation. S6zkonusu makale yazarin Yapay
Cehennemler”® baslikli kitabinda da yer almaktadir). Katilimc1 Sanat’in biiyiik

iddialarina kuskuyla bakmay1 su s6zlerle salik veriyordu Bishop:

“(...) Insanlar1 bir mecra olarak kullanmak suretiyle katilime1 sanat daima cifte
ontolojik statiiye sahip olmustur: Hem diinyanin iginde gergeklesen bir
etkinliktir hem de ondan epey uzaktir. Boyle olunca da giindelik séylemde
bastirilan ¢eliskileri iki katmanda iletme —katilimcilara ve izleyicilere— ve gerek
diinyay1 gerekse iligkilerimizi yeniden tahayyiil etme kabiliyetimizi genisleten
sapkin, rahatsiz edici hatta haz verici deneyimleri ortaya koyma yeterligi vardir.
Ancak ikinci katmana [izleyiciye] ulasmak, bu deneyimin kamusal tahayyiilde
benimsenmesine izin veren lgiincii bir uzlastirici kosul —bir nesne, imge, anlati,
film hatta gosteri— gerektirir. Katilimct sanat ne ayricalikli bir siyasi mecra ne
de gosteri toplumuna yonelik hazir bir ¢oziimdiir, bizzat demokrasi kadar
belirsiz ve gilivenilmezdir; ikisi de pesinen mesru olmadiklar1 gibi her &zgiil
baglamda habire icra edilip sinanmalar1 gerekir.”?°

Onu bu sonuca gotliren bir 6rnek Alman tiyatro ydnetmeni ve performans
sanatcis1 Christoph Maria Schlingensief’in oldukga tepki ¢eken Liitfen Avusturya’yt
Sevin! (Bitte Liebt Osterreich!) performansina halktan gelen tepkilerdi. 2000 yilinda
gerceklestirilen performansin etnik ayrimcilik konusunda toplumsal doniisiim
gerceklestirmesi hedeflenmis ancak sonug¢ beklendigi gibi olmamust1.?” Performansa

maruz kalan izleyicilerin tepkileri ve yasananlar Katilimec1 Sanat’in demokrasisi,

24 Claire Bishop: “Participation and spectacle: Where are we now”, Living as form: Socially engaged
art from. Ed. Nato Thompson, MIT Press, Subat 2012, 34-45.

® Claire Bishop: Yapay Cehennemler: Katilimecr Sanat ve lzleyici Politikasi. Cev. Mine
Haydaroglu, istanbul: Kog Universitesi Yaymlari, 2018, 295-306:303-306.

% Bishop: “Participation and spectacle: Where are we now”, 45.

%" Bahsedilen performansa ilerleyen béliimlerde tekrar deginileceginden burada ayrinti verilmemistir.
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cogulculugu, doniistiiriicli giicii, glic dengesini izleyici lehine diizenlemesi, sanatgiyi-
izleyiciyi-sanat kurumlarini vs. 6zgiirlestiriciligi gibi mefhumlar yeniden diisiinmeye
neden olacak nitelikteydi. Bishop’in bu ufak ama onemli notu ve Ornek verdigi
calismanin bir tiir gizli 6znesi olan ‘sanata yonelik elestiri’, olduke¢a dikkat ¢ekiciydi.

‘Sanata Maruz Kalmak: izleyicinin Halleri’ bashkl1 tez ¢alismast da bu ve benzeri
tiirden maruz kalmanin izleyici lizerindeki etkisini oncelikli olarak performans sanati,
ardindan Katilimc1 Sanat ve giliniimiizde popiiler ¢esitli sanatsal egilimler lizerinden
arastirmay1 hedefliyor. Ayrica izleyicinin doniisiimiinii ve seriivenini salt ona verilen
gorevler ve/veya bigilen roller iizerinden degil, sanata maruz kalma durumlari, bu
durumlar kargisinda sergiledigi tavirlari, ona bigilen rolleri ve verilen gorevleri kabul
edip etmemesi iizerinden de degerlendirerek bir gruplama calismasi yapiliyor.

Onemli ve yukarnida degindigimiz calismalardan farkli bir katki olarak bu tez
caligmasinda ‘goniilsiiz izleyici’ denilebilecek, sanatla karsilasma niyeti ve hevesi
olmaksizin kendini ¢agdas sanatin ig¢inde hatta tam merkezinde bulan izleyicilerin
durumu da dzellikle ele alimyor. Zira bu izleyici bir yandan hem siyasi hem sosyolojik
hem sanatsal hem de egitsel baglamda dogrudan hedeflenmigse de bu ‘6zel’ izleyicilerle
cagdas sanat arasindaki ‘etkilesim’ neresinden bakilmak istenirse o yone cekilebilen
ilging bir hal olarak incelenmeyi hak ediyor. Elbette Kaprow’un izleyiciyi sanattan
tasfiye etme hedefine farkli bir baglamda, neredeyse kelimenin diiz anlamiyla ulasan
Kripto Sanat’in (meta-evrenin kiiltiirel 6gesinin) ‘varligi kuskulu olan’ izleyicisine de
deginiliyor. Oyle ki bu nokta, bir anlamda Bishop’in degindigi ‘giincel sanatin ontolojik
sorunsaliin’ da tetikleyicisi pozisyonunda bulunuyor.

Sozkonusu dogrultuda Birinci Boliim’de Katilimer Sanat’in koklerinin gergekten
de ancak Fiitiirizm’e kadar m1 uzandig1 yoksa oranin yalnizca bir olgunlagsma bolgesi mi
oldugu, kokiin ucunun nereye kadar indigi arastiriliyor. Konu, deneyimin fenomenolojik
yorumu iizerinden inceleniyor. Goriinen o ki katilimeilik ve katilima dayali deneyimin
gecmisi, bakis acisina bagli olarak aslinda ¢ok eskilere dayaniyor. Siireci alimlama
estetigi lizerinden ve ‘agik yapit’ temelinde degerlendirmekle yetinilmediginde (ki
bunlar olgunlagsma bdlgesinde gelisen yan kokler olarak goriilebilir) ana kdkiin uzunlugu
oldukga dikkat cekici bir boyuta ulastyor.

Ikinci Béliim’de izleyicinin yirminci yiizyll sanati i¢inde degisen konumunun

seyri, bilindik Katilime1 Sanat &rnekleri iizerinden ele almarak belirleniyor. Ornekler
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yorumlanirken izleyicinin atmasi istenen adimlarin izi siiriiliyor. Ancak bu kez
izleyicinin  vermesi muhtemel tepkileri, olumsuzlayici goriisleri, sanatgilarin
beklentilerini karsilamayan tutumlart da g6z Oniine almiyor. Yiiz yillik siiregte
izleyicinin maruz kaldig1 sanatin kendisini ve sanata bakisini ne yonde doniistiirdiigiine
oncelik veriliyor.

Tez caligmasinn ana kismim olusturan Uciincii Béliim’de ise izleyicinin
giinlimiizde ¢agdas sanatla smnanmasina odaklaniliyor. Bu noktada bir ¢alismanin sanat
kabul edilerek ulastig1 statiiniin sagladig imtiyazlarin etik sorgulamasina da deginiliyor.
Ayrica gliniimiiz sanat diinyasinda izleyicinin pozisyonu, tizerinde uzlasilmis ortak dilin
disina cikilarak ve siklikla goz ardi edilen izleyici gruplart da isin i¢ine dahil edilerek
mevcut izleyici kategorilerinin kapsamadigi kesimin olaylara bakis agisi irdeleniyor.

Degerlendirme ve Sonug baslikli boliimde ise sanata maruz kalmaya, izleyicinin
hallerine ve verdigi tepkilere iligkin ¢ikarimlarda bulunuluyor. Bu baglamda gilintimiizde
bir izleyicinin ‘sanat tiiketicisi’ olmak istememe iradesinin bulunup bulunmadigi da
irdeleniyor. Ayrica izleyicinin sanattan tasfiye edilmesi siirecinde onun bu konudaki
iradesinin sanat diinyasinin diger paydaslart agisindan degerine dair de bir yorum
getiriliyor.

Bu calismanin ayirt edici bir 6zelligi olarak izleyici (ister potansiyel ister goniillii
isterse habersiz olsun), ‘Sanat’in olmazsa olmaz pargasi olarak sahip oldugu deger kabul
edilerek tlimiiyle merkeze aliniyor. Dolayisiyla ister istemez, sanat tarihi yontemlerinin
temayiillerine paralel bir bakis acis1 benimsenerek hakkinda yorum yapiliyor. Giintimiiz
sanatinin da her firsatta vurguladigi gibi mademki izleyici artik (bakan, yorumlayan,
anlam lireten, sanat1 {ireten, gelistiren, tiiketen vesaire islevlerle) sanatin bilfiil igcinde yer
aliyor, o halde tipki sanat {iretimi, sanatci, sanat iiretim yontemi gibi o da tiim varolusu
ve tutumuyla sanat tarithinin arastirilmaya, yorumlanmaya, ¢oziimlenmeye deger bir

arastirma konusu olmayi hak ediyor.
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BIRINCi BOLUM
BATI SANATINDA IZLEYIiCi UNSURU

1.1. Geleneksel Izleyici Tanim ve Sanat izleyicisi

Sanati ‘sanat’ yapan kriterler farkli kiiltiirlerde ¢aglar boyunca cesitlenmistir.
Diinya genelinde pek ¢ok kuramci, sanati sanat yapan seyin oncelikli olarak miizeler,
elestirmenler, koleksiyoncular, sanat¢ilar oldugu konusunda farkli yorumlar
getirmistir. Ancak glinlimiiz ¢ergevesinden bakildiginda o zamanlarin en etkileyici,
tartismaya da en acik yorumu, Bati sanatinda dile getirilen, sanati sanat yapan seyin
bir izleyicisinin olduguna dair goriistiir. Bati sanati 6zelinde bu goriis, Marcel
Duchamp’in 1957 yilinda verdigi “Yaratict Eylem”28 baslikli iinlii seminerde su

sozlerle dile getirilmistir:

“(...) Sonugcta, yaratict eylem tek basina sanatci tarafindan gerceklestirilmez;
izleyici (gozlemci) yapit1 desifre ederek, icsel niteliklerini yorumlayarak onun
dis diinyayla temas kurmasini saglar ve boylece yaratici eyleme kendi katkisini
sunar (...).”

Duchamp’m bu sozleri, geleneksel izleyici algisina da yeni bir a¢ilim sunar. O,
sanat yapitini olusturma siirecinde izleyicinin sanatg1 kadar etkili oldugunu anlatir.
Bir sanat yapitinin yaratilmasinda sanatgiyla izleyicinin isbirligi i¢inde oldugunu ima
eder.

Tirkcede izleyici kelimesi, seyirci ve sanatsever kelimeleriyle esdegermis gibi
kullanilir. Oysa sozliiklerde bu {i¢ kelimenin anlami oldukca farklidir ancak bu
anlamlar, genel olarak, geleneksel izleyiciye karsilik gelir. Ornegin Tiirk Dil
Kurumu’nun Biiyiik Tiirkge Sozliigli'ne gore izleyici, “izleme isini yapan kimse™;

ayni kurumun Yontembilim Terimleri S6zliigli'ne gore “bireycil ya da kiimecil oyun

%8 Nisan 1957°de, ABD’nin Houston kentindeki Amerikan Sanat Federasyonu Toplantisi’nda ingilizce yaptig:
konusmay1 Duchamp’m sesinden dinlemek igin bkz. https://soundcloud.com/brainpicker/marcel-duchamp-
the-creative-act (erisim tarihi 28 Kasim 2014).

ZAy.

% Tiirk Dil Kurumu resmi internet sitesi, Biiyiik Tiirkge Sozliigii: https:/sozluk.gov.tr/ (erigim tarihi
28 Kasim 2014).
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https://soundcloud.com/brainpicker/marcel-duchamp-the-creative-act%20(erişim%20tarihi%2028
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yordaminda toplumsal ya da yaygin kanilar1 yansitan ve tepki ya da davranislariyla
oyunun yasam kosullar1 i¢inde gerceklesmesini saglayan katilimer™®; Sinema ve

Televizyon Terimleri Sozliigii’ne gore ise “sinemaya giden, filmi izleyen kimse ve

5932

ayrica televizyon yaymnini izleyen kimse anlamina gelir. Dil Dernegi’nin

sozliigiine gore izleyici su anlamu tagir: “1. Izlemek eylemini yapan kimse, seyirci, 2.

9933

Izlemekle yetinip etkin olmayan.”* Bu iki kurumun tanimlar1 arasindaki niians, Tiirk

Dil Kurumu’nun tanimlarindan birinde izleyiciye etkin bir rol yiiklemesi, Dil
Dernegi’nin ise bir taniminda izleyicinin etkinlik algisin1 ucu agik birakip diger
taniminda tiimiiyle edilgin durumda olan birey vurgusunda bulunmasidir.

Seyirci kelimesi i¢in de iki kurumun tanimlar1 arasinda benzer bir niians vardir.
Tiirk Dil Kurumu’nun Biiyiik Tiirkge S6zIigii’ne gore tanim sdyledir: “1. Bir olay
goren, izleyen kimse, izleyici, 2. Izlemek, eglenmek icin bakan kimse, izleyici.”34
Kurumun Gésterim Sanatlart Terimleri Sozliigii’nde kelime, “ayni yerde, bir oyunu
bagkalariyla birlikte seyreden kisi™®® karsihgm alirken Tiyatro Terimleri
Sozligii'nde “toplu olarak bir yerde ayni oyunu ya da gosteriyi, gozle goriinen bir
durumu kisiyi, olayi, tiyatro yapiti i¢cinde seyreden kisi”® olarak tammlanir. Dil
Dernegi, seyirci kelimesi i¢in su tanimlar1 yapar: “1. Bir olay1 goren, izleyen kimse,
izleyici, 2. Izlemek, eglenmek igin bakan kimse, izleyici.”37

Dilimizde sanat izleyicisini ifade etmek i¢in siklikla kullanilan bir kelime olan
sanatsever konusunda ise iki kurumun da tanimi aynmidir: “Sanati tutan, sanati

koruyan ve yasatan (kimse).”*®

3! Tirk Dil Kurumu resmi internet sitesi, Y6ntembilim Soézligii: https:/sozluk.gov.tr/ (erisim tarihi 28
Kasim 2014).

%2 Tiirk Dil Kurumu resmi internet sitesi, Bliyiik Tiirkge Sozliikk: https://sozluk.gov.tr/ (erisim tarihi 1
Subat 2015).

B il Dernegi resmi internet sitesi: www.dildernegi.org.tr/TR,274/turkce-sozluk-ara-bul.html (erisim
tarihi 1 Subat 2015).

% Tiirk Dil Kurumu resmi internet sitesi, Biiyiik Tiirk¢e Sozliik: https://sozluk.gov.tr/ (erisim tarihi 1
Subat 2015).

% Tiirk Dil Kurumu resmi internet sitesi, Gosterim Sanatlar1 Terimleri Sozliigii: https:/sozIuk.gov.tr/
(erigim tarihi 1 Subat 2015).

% Tirk Dil Kurumu resmi internet sitesi, Tiyatro Terimleri Sozligii: https:/sozluk.gov.tr/ (erisim
tarihi 1 Subat 2015).

%" Dil Dernegi resmi internet sitesi www.dildernegi.org.tr/TR,274/turkce-sozluk-ara-bul.html (erisim
tarihi 1 Subat 2015).

% Tiirk Dil Kurumu resmi internet sitesi, Biiyiik Tiirkge Sozlitk https://sozluk.gov.tr/ ve Dil Dernegi resmi
internet sitesi www.dildernegi.org.tr/TR,274/turkce-sozluk-ara-bul.html (erisim tarihi 1 Subat 2015).
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Toplumlarin ¢ogunda sanat yapitlarina bakmayi tercih eden, sanat yapitiyla
kargilagsmaya goniillii olan kisilere ve sanat1 izleyen, koruyan, tutan, seven kimselere
ilgi diizeylerinden bagimsiz (profesyonel, amator, hevesli) sekilde genel olarak
sanatsever denir. Gilinlimiiz terminolojisinde sanat izleyicisi olmak, sozliikk anlamiyla
sanatseverlikle esanlamli degildir. Hatta glinimiizde izleyicinin sanat yapitina
bakmaya goniillii olmas1 aranan bir 6zellik degildir. Belki de bu yiizden olsa gerek,
sanatsever sozciigii, ozellikle dilimizde, genellikle belirli kistaslara sahip kisith bir
ziimreyi ifade ediyormus gibi algilanir.

Dilimizdeki anlamlar1 bu sekildeyken sanat, 6zellikle de gorsel/plastik sanatlar
konusunda Ingilizceden Tiirkgeye ¢eviri yaparken titizlikle hazirlanmis metinlerde
izleyici i¢in esanlamli farkli ifadeler kullanildigi dikkat ¢eker: audience, viewer,
spectator, beholder, observer, perceiver, onlooker, looker-on hatta bystander,
visualiser... Farkli ¢caglarin sanatindan bahsedilirken 6zellikle bazi kelimelerin tercih
edildigi gozlemlenir. Gilincel sanatla ilgili metinlerde ilk dort kelimenin segilerek
kullanildig1 dikkat ¢eker. Dolayisiyla baslangicindan giiniimiize Bati sanat1 tarihinde
izleyicinin nereden nereye vardiini arastiran bu tez g¢alismasi, giincele deginilen
Ikinci ve Ugiincii Boliim’de, yakim tarihli metinlerde en sik karsilasilan bu dort
Ingilizce kelimenin ¢agrisimlarindan ilham almustir. Birinci Boliim’de bahsedilen
eserlerin hemen hepsinin izleyicisinin kaynaklarda viewer ve beholder kelimeleriyle
ifade edildigi, 6zellikle on dokuzuncu ylizy1l ve sonrasinin sanatina dair metinlerinde
izleyicinin siklikla farkli kelimelerle karsilandig1 dikkat c¢ekicidir. Ancak bu kelime
tecihleri, sanat felsefesi metinleri s6zkonusu oldugunda caglardan bagimsiz olarak,
yazarin bakis agisma ve orijinal metnin Ingilizceye g¢evrilmis olmasina gore
degismektedir. (Ozellikle Ingilizce disindaki dillerde izleyici ve/veya seyirci
kelimelerinin etimolojisi konusunda dilbilimcilerle ortak bir ¢alisma yapilarak bu
durum iizerine ayrica bir metin yazilabilir. Bu tez ¢alismasinda yalmzca Ingilizce ve
Tiirkce karsilastirmasi yapilmistir.)

Gilinlimiizde, metnin baglamina gore ‘hedef kitle’, ‘dinleyici’ anlamlarina da
gelen audience, cagdas sanat metinlerinde agirlikli olarak ses ve video
yerlestirmelerinin, dijital sanat uygulamalarinin, tiyatro gosterilerinin, miizik

‘bakma’ eyleminin nispeten statik, sanatsal iiretimle karsilasan kisiden beklenen
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asgari eylemin ise ‘bakmak’ oldugu yapitlarin izleyicileri i¢in kullanilir. Ancak
viewer’in donem ayirt etmeksizin genel olarak tiim sanat metinlerinde temel sozciik
oldugu agiktir. Audience ise hem metaforik hem de gerg¢ek anlamiyla isitme eylemini
gergeklestiren izleyicidir; metaforik baglamda alt anlamlar1 ‘isitmesi’, sanat¢inin (ya
da eserin) fisiltistn1 duymasi beklenir. Giincel sanat metinlerinde spectator, siklikla
performans ve performansa dayali sanatsal iretimlerin izleyicilerinin yani sira
sanatsal iiretimle anlik karsilasmalar yasayan izleyicilere denk gelir. Bir miisabaka
izlercesine ya da yolda yliriirken karsilastig1 bir kavgaya bakarcasina baktig1 sanatsal
tretim karsisinda Oznel birtakim duygular yasayip tepkiler veren, bu 06znel
tepkileriyle birbirlerini etkileyen ve zaman zaman grup dinamigi gelismesine neden
olabilen izleyicileri karsilayan bu kelimenin 6zenle seg¢ilip kullanilmasimin dikkat
cektigi bir yer de Brian O’Doherty’nin Beyaz Kiipiin Iginde adli kiilt metnidir.
O’Doherty, metninde izleyici ile ilgili goriislerini aktardig: paragraflarda spectator’in
“soykiitiigiinde ‘izleyici’ ya da ‘seyirci’ dedigimiz, esdegerinin on sekizinci yiizyilin
0 keskin gozlii akilct diigiiniirii —akla Addison’un Spectator’: geliyor— vardir,” der.
“On sekizinci ylizyilin basinda yayimlanan, aydinlanmaci degerleri savunan,
toplumun cesitli felsefi meselelerini tartismayr amaglayan bir giinliik gazetenin adi
olan Spectator’a gonderme yapan”40 yazar, sozleriyle, aslinda izleyicinin gecirdigi
doniistimii de aciklar. O’Doherty, Spectator’a yalnizca adi yiiziinden gonderme
yapmaz. Ingiliz sair ve siyasetci Joseph Addison ile yakin arkadasi Richard Steele’in
birlikte ¢ikardiklar1 Spectator’da yaratilan Sir Roger de Coverley karakterinin (ki
Bay Spectator olarak da anilir) tefrikalart on sekizinci yiizyilda kitaplastirilir. Burada
Bay Spectator, “diinyada tiim duyulariyla ve akliyla gozlem yapan insandan ¢ok
hayatin igine karismaksizin yasayan (...) tiirlerden biri gibi vakit geciren”* kisi
olarak tasvir edilir. Dolayisiyla O’Doherty, bahsettigi “keskin gozli akilci

diisiiniiri* ironik ve miistehzi bir durum olarak aslinda bu karakterle dzdeslestirir.

% Ayrmtih bilgi almak i¢in bkz. Brian O’Doherty: Beyaz Kiipiin icinde: Galeri Mekanmnmn
ideolojisi. Cev. Ahu Antmen, istanbul: Sel Yayincilik, 2. Basim, 2010, 59.

0 Ag.e., 59 (cevirmenin notu).

* Bay Spectator karakteri hakkinda ayrmtili bilgi almak igin bkz. Joseph Addison: The Sir
Roger de Coverley Papers from the Spectator. Ed. John Calvin Metcalf, B. F. Johnston
Publishing Co., yeniden baski, 1910. Metni ¢evrimi¢i okumak igin bkz. Archieve.org,
https://ia700402.us.archive.org/29/items/sirrogerdecoverl00a/sirrogerdecoverl00a_bw.pdf.

*2 O’Doherty: Beyaz Kiipiin icinde: Galeri Mekannin ideolojisi.

16



Beholder kelimesiyle ifade edilen izleyici de gbzlem yapar ancak yapitlarla
ilgili fikre duyulartyla, 6zellikle de goérme duyusuyla ulagir. Derin bir tefekkiir
halinde olup en biiyiik eylemi ve edimselligi gézlemsel verileri zihninde yorumladig:
tefekkiir halidir. Bu yoniiyle sanatsal iiretimle digerlerinden daha fazla hemhal olur
ve ¢ok daha aktif (zihinsel baglamda) bir izleyici statiisiindedir. Biraz asir1 yoruma
kagmak gerekirse beholder’in sanat iiretimiyle ilgili felsefe yapma hakki mesru
olarak vardir. Sadece fiziksel ya da salt estetik deneyimine dayanarak c¢ikarim
yapmaz. Ancak sanat liretimiyle iliskisi observer kadar da mesafeli degildir.

Dilimizde hepsi ‘izleyici’, ‘seyirci’ karsihigiyla ifade edilen bu Ingilizce
kelimeler arasindaki niians, aslinda sadece izleyicinin yapit karsisindaki durumunu
acike¢a ortaya koymakla kalmaz, hem izleyicinin hem de yapitin tarihselligine agiklik
getirir, yapitin (Bati1 sanati 6zelinde) hangi sanat tarihsel zeminde ve hangi sanat
dallaryla iligkilendirilerek yorumlanabilecegine, yapitin karakterine dair sezgisel
ipuclart verir. Yapit1 algilama dinamiklerinde izleyicinin duyularinin roliinii de bir
nebze olsun acgiklar.

Izleyiciyi duyan, bakan, goren, gdzlemleyen, diisiinen ve benzeri bir ayrimla
ele almak izleyicinin yapitla arasindaki duyulara dayali algi temelli iliskiyi
yorumlamak agisindan yeterliymis gibi goriiniir. Oysa tek basina bu, ne bir yapita
bakma, yapiti gérme, onu degerlendirme ve onun hakkinda fikir gelistirme siirecini
ne yapitla izleyici arasinda kurulan psikolojik bagi ne izleyici ile sanat¢1 arasindaki
hiyerarsi iliskisini ne de yapitin ya da yapitin bulundugu mekénin izleyici iistiindeki
yonlendirme etkisini agiklar. Her sey, izleyicinin bakisindan, géziinden yola ¢ikarak
kurgulanmigtir. Yirmi birinci ylizyilin ilk yirmi bir yilinda dahi sanatta izleyicinin
konumu, bu temelde degerlendirilmeye devam etmektedir. Sanatta izleyicinin
konumuna dair fenomenolojik yorumlar da bu referans noktasindan hareketle
yapilagelmistir. Maurice Merleau-Ponty, Ernst Gombrich, Michel Foucault, Leo
Steinberg, Michael Fried, Svetlana Alpers, Alois Riegl, Umberto Eco ve daha pek
cok Tlinlii kuramci genel olarak izleyicinin bakist ve gozii hakkinda cesitli kuramlar
gelistirmiglerdir. Bu onemli isimlerin Kimi resme bakan gozle ilgili kuramlarini
gelistirirken Leon Battista Alberti’nin fikirlerine (6zellikle ¢izgisel perspektife)
odaklanmisg, Kimi psikolojik agiklamalara basvurmus, Kimi goriilen seyin aslinda

resim olmadigini ileri siirmiis, Kimi izleyicinin gézlemci yoniinii tamamen ortadan
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kaldirmis, kimi ise ‘Alberti yasalarina uygun olan ve olmayan sanat’ tezatligini esas
almistir. Amerikali sanat tarihgisi ve elestirmen David Carrier, bu goriislerin
bazilarinm1 karsilastirdigi “Art and Its Spectators”43 (Sanat ve Izleyicileri) (1986) adli

makalesinde sOyle 6zetleyerek konuyu anlamay1 kolaylastirir:

“Gombrich (...) ‘Resmi goriiyorum,” diyerek izleme eylemini izleyici ile alg1
nesnesi arasindaki tek yonli bir iligki olarak yorumlar. ‘Ben resmi goriiyorum,
resim de beni goriiyor,” diyen Steinberg resim ile izleyicisi arasinda ¢ift yonlii
bir iligki tanmimlar. Fried, Gombrich’in ifadesini doniistiirerek izleyiciye
gonderme yapmaksizin ‘Resim goriilityor,” der. Son olarak, ifadeyi doniistiiriip
dordiinci bir yorum getirmek de miimkiindiir, bu kez isin igine bir tiir
olumsuzlanﬁ/degilleme girer ve Foucault der ki, ‘Mevzu resmin goriilmesi
degil’ (...)”

Fizyolojik agidan bakildiginda gz, bakmaya ve gormeye yarar. Goziin
diinyay1 gordiigiinii yazan Merleau-Ponty gozii “kendi kendini hareket ettiren alet
olarak, kendi amaclarini icat eden arag olarak”® tanimlar. Pek ¢ok duyu ile birlikte
zihinde inga edilen mekan algisina goz, goriintii verir. Bu yoniiyle g6z, zihindeki
mekan algisinin aydinlanmasini, sekillenmesini saglar. Aslinda var olan bir nesnenin,
bicim, renk, 151k gibi 6zellikler kazanmasini saglayarak onun bir kopyasini olusturur
ve bu kopyayi, varsa, o nesneyle ilgili diger zihinsel gorsellerin arasina ekler. Ernst
Gombrich, bunu “izlenimi depolamak”46 olarak adlandirir. Sanat ve Yanilsama adh
kitabinin (1960) “Izleyicinin Payl”47 baslikli boliimiinde bu konuyu tiim yonleriyle
ele alan Gombrich, optik yanilsamalardan, Rorschach miirekkep testlerinin
degerlendirilmesine gonderme yapti§i deneysel c¢alismalardan, portrelerden,
karikatiirlerden Ornekler vererek gorsel algi hakkindaki kuramimi gelistirir. Bunu
yaparken yapitlarin bulunduklar1 yerleri (yani sergilendikleri ortamlari) algiyr
etkileyen bir parametre olarak ayrica ele almaz. Hans Belting, Sanat Tarihinin Sonu:

Modernizmden Sonra Sanat Tarihi kitabinda yer alan “Sanat Arastirmalarinda Eski

* Kuramlarin karsilastirilmas: hakkinda kapsaml1 bilgiler iceren makalenin tamamu i¢in bkz. David
Carrier: “Art and Its Spectators”, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, cilt 45, say1 1,
Sonbahar 1986, 5-17.

“Ag.e., 6.

* Maurice Merlau-Ponty: Goz ve Tin. Cev. Ahmet Soysal, istanbul: Metis Yayinlari, 3. Basim,
Temmuz 2012, 38.

* E. H. Gombrich: imge ve Goz: Gorsel Temsil Psikolojisi Uzerine Yeni incelemeler. Cev. Kemal
Atakay, Istanbul: Yap1 Kredi Yaynlari, 2015, 15.

" E. H. Gombrich: Sanat ve Yamlsama. Cev. Ahmet Cemal, istanbul: Remzi Kitabevi, 1992, 181-280.
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ve Yeni Yontemler: Bir Disiplinin Oyun Kurallar™® basliklh makalesinde
Gombrich’in algi temelli bakis agisinin sanattaki her seyi bir algi oyunu diizeyine
indirgemesi hakkindaki ¢ekincelerini dile getirir. Ona gore kabul edilen yanilsama
Onermesi resimsel yanilsamayla karsilanabilen goriinlir gerg¢eklik methumunu
basitlestirmistir. Oysa giliniimiiz sanatinda yanilsamadan ¢ok kurgu s6zkonusudur.

Leo Steinberg ise Caravaggio’'nun yapitlarini merkeze alarak yazdigi
“Observations in the Cerasi Chapel”49 (Cerasi Sapeli’nde Gozlemler) (1959) adh
makalesinde resimlerin izleyici tstiindeki etkisinin (dolayisiyla izleyici algisinin)
yapitin ve izleyicinin bulundugu mekéanla iliskili oldugunu ileri siirer. Ona gore
izleyici ile resim arasinda karsilikli bir etkilesim vardir. Tarihsel arka planiyla ve
icinde bulundugu 6zgiin konumuyla resim, karsisina gelen izleyiciye kendini agar.
Yeri degistirildiginde izleyiciye sOyleyecegi sozler daha farkli olacaktir. Bu yoniiyle
resim ve izleyici birbirine bagimlidir.

Foucault, Kelimeler ve Seyler adl kitabinda (1966)*° Velazquez’in Nedimeler
adli tablosunu uzun uzadiya incelerken aslinda ressamin bakisinin izleyiciyi resmin
icine girmeye zorladigina deginir. Ona gore ressam, izleyicinin yitip gitmesine neden
olur, resme bakildig1r andan itibaren izleyici diye bir sey kalmaz, yalnizca resim ve
ressamin bakist vardir.

Sanat tarih¢isi Margaret Olin, The Art Bulletin’de 1989 yilinda yayimlanan

“Forms of Respect: Alois Riegl’s Concept of Attentiveness™™"

(Sayg1 Gosterme
Sekilleri: Alois Riegl’in llgililik Kavrami) baslikli makalesinde, izleyiciyle sanat
yapit1 arasindaki iligkinin sanat tarihinin temel meselesi oldugunu ileri siiren Riegl’in

yapisalci elestiri kuramini degerlendirirken sunlar1 yazar:

*® Hans Belting: Sanat Tarihinin Sonu: Modernizmden Sonra Sanat Tarihi. Cev. Mustafa Tiizel,
Istanbul: Tletisim Yayinlari, 2020, 225-241: 236-237.

* Leo Steinberg: “Observations in the Cerasi Chapel,” Art Bulletin, cilt. 41, say1 2, Haziran 1959,
183-190.

% Michel Foucault, aym kitapta Bati diinyasindaki estetik ve entelektiiel gelisimin birkag kez
stireksizlestigini (sigrama yaptigini) ileri siirer: on yedinci yilizyilin yarisima kadar hakim olan
Ronesans’ta, on yedinci ylizyilin ortalarinda ve on dokuzuncu yiizyilin basinda (modernligin
dogusunda). Dolayisiyla bahsettigi sey, yani izleyicinin resmin igine girerek yitmesi, ona gore, ikinci
biiyiik diisiinsel siireksizlik doneminde olmustur. Kelimeler ve Seyler. Cev. Mehmet Ali Kilicbay,
Istanbul: Imge Kitabevi Yayinlari, 2. Basim, Ekim 2001.

* Margaret Olin: “Forms of Respect: Alois Riegl’s Concept of Attentiveness”, The Art Bulletin, Cilt
71, Say1 2, Haziran 1989, 285-299.
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“(...) izleyicinin [beholder] sanatsal roliinden séz etmeye basladi. Izleyici, sanat
tarihi literatiiriine, en yaygin haliyle, bir mesen ya da miisteri olarak dahil edilir.
Izleyicinin bu tiirden varhgi, sanati yapisaldan ziyade siyasi ve toplumsal
yorumlara agik kilar. E. H. Gombrich’in ve digerlerinin psikolojik kuramlari
izleyiciyi soyut bir psikolojik varlik olarak ele almistir. Bu psikolojik izleyici,
goriindiigii kadariyla apolitikligini korurken, ice kapanik eserin biitiinliiglinii
tehdit eder. Riegl’in izleyiciyi ele alisi, diipediiz daha yapisaldi. Izleyici ile
sanat yapitinin ‘yiiz 2y[ize’ gelisini, yeni bir resim ¢oziimleme stratejisinin temeli
olarak gén'iyordu.”5

Margaret Olin, makalesinde Riegl’in bunu (onun izleyiciye bakis agisini ihmal
eden) baska aragtirmacilar gibi yalnizca yapisal bir yontem araci olarak gérmedigini
ifade eder. Kuramciin yapisal elestiri yaklasimi ile yirminci yiizyilin ikinci
yarisinda lretilen sanat yapitlari arasinda bir iliski kurmay1 hedefleyen Olin’e gore
Riegl, sanatin etik amacini tartisirken ““(...) izleyicinin belli basli sanatsal ¢alismalara
katillmin1  ‘teatral bulup’ onu kovalayacaklara karst [izleyiciyi] savunmak

53
amacindadir.”

Bu yoniiyle Riegl, izleyicinin katilimciligini psikolojik bir eylem
olmanin otesine tasir. Bir yandan da farkl kiiltiirlerdeki siisleme, tasarim tsluplarin
arastirarak bir yapitin kaynaginin Kunstwollen>* oldugunu dile getirir. Bu kelimenin
izinden giden Italyan diisiiniir ve yazar Umberto Eco, ¢ok katmanli metni A¢ik
Yapit'ta (1962) Riegl’in metinlerinde sik¢a kullandig1 bu kavram ile kavrama iliskin
kuram gelistiren Erwin Panofsky arasinda bag kurarak konuyu izleyiciye getirir.55
Kunstwollen, dilimize tek yonli, yani sanat¢iyr merkeze alan bir ¢agrisimla ‘sanat
istenci’ olarak cevrilse de 6rnegin Panofsky, 1925 yilinda yayimladigi “Uber das

5956

Verhiltnis der Kunstgeschichte zur Kunsttheorie”™” (Sanat Tarihi ve Sanat Kurami

Iliskisi Uzerine) baslikli makalesinde bu kavramin tek yonlii degil cok yonlii

2 A.g.e., 286.

> A.g.e., 286.

> Riegl’m Tiirk¢e’ye ‘sanat istenci’ olarak ¢evrilen bu kavrami olduk¢a agik uglu, kapsamli ve
kapsayicidir. Pek ¢ok sanat tarih¢isi kavrami farkli ideolojiler ve kuramlar baglaminda ele almistir,
almaya da devam etmektedir. Bunlar arasinda en az Riegl’inki kadar kapsayici ve kapsamli agiklama,
Erwin Panofsky’nin yorumudur. Kavram, tasarimdan yola ¢ikarak gelistirildiginden aslinda ¢aglar
istili bir kapsayiciliga sahiptir.

% Umberto Eco: A¢ik Yapit. Cev. Pinar Savas, Istanbul: Can Yaynlari, 2001, 133.

% Metnin Almanca orijinali igin bkz. Erwin Panofsky: “Uber das Verhltnis der Kunstgeschichte zur
Kunsttheorie,” Zeitschrift fiirAsthetik und allgemenie Kunstwissenschaft 18 (1925): 129-61.
Metnin Ingilizce gevirisi igin bkz. Erwin Panofsky: “On the Relationship of Art History and Art
Theory: Towards the Possibility of a Fundamental System of Concepts for a Science of Art”. Cev.
Katharina Lorenz ve Jas’ Elsner, Critical Inquiry 35 (Sonbahar 2008), 43-71. (Bu tez c¢alismasinda
metnin Ingilizcesi referans alinmistir.)
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oldugunu ileri siirer. Kavramin, herhangi bir sanatsal fenomende ortaya c¢ikan
yaratic1 giig birligine veya bu giiglerin toplamina karsilik geldigini yazar.>” Panofsky,
kavramin sanat¢inin istenci baglaminda psikolojik bir yaklasimla da psikolojik bir
‘gerceklik’ olarak da yorumlanamayacagmi belirtir. Bu kavramin yalnizca
metampirik bir mesele olarak ele alinabilecegini, yani sanatsal bir fenomene dahil
olan, ickin bir duygu olarak goriilebilecegini kaydeder.”® Panofsky’e gore bu kavram
ne yalnizca sanatciya ne yalnizca yapita ne de yalnizca izleyiciye mal edilebilir.
Ustelik hem tarihsel hem de kuramsal gozlemlerin (sanat¢inin ve izleyicinin)
birbiriyle etkilesimi baglaminda agiklanabilmesi miimkiindiir.”® Umberto Eco, iste bu
muammali kavramdan yola ¢ikarak ve kavramin ‘agikligindan’ faydalanarak yapitla
(ve dolayl olarak sanatciyla) izleyici arasinda gelisen bir estetik iletisim oldugundan
bahseder, bu iletisimi tiim ayrintilariyla saptayip formiillestirir. Estetik iletisim
sayesinde, tipk1 Riegl’1n izleyiciyi teatral sayilarak dislanmaktan korumaya ¢aligsmasi
gibi o da izleyiciyi kuramsal bir koruma kalkani altina alir; izleyicinin katilimin
korunakli kilar. Ancak bu katilimcr iletisimin izleyiciyi her ¢agin ve sanatsal tavrin
(tislubun, akimin ve benzeri) 6zelligine gore yonlendirdigini de vurgular. Boylece
biitliin dinamik degiskenler organik bir biitiinliik olusturur ve izleyici bu biitiine dahil
edilmis olur.

Ingiliz diisiiniir Richard Wollheim “What the Spectator Sees”® (Izleyicinin
Gordiigii) bashkli makalesinde sanatta adeta sacayagini olusturan sanatgi, izleyici,
eser bilesenlerini irdeler. Wollheim, izleyici bileseninin goz ardi edilmemesi ve
tizerinde yeniden disiiniilmesi gerektigini vurgulayarak basladigi makalesinde belli
bir sanatcinin yaptigr belli bir esere bakan izleyicinin belirli bir kisi olmadigini,
eserin karsisina gelen herkesin aslinda izleyici roliinii yiiklendigini séSyler.61
Dolayisiyla sanat¢inin bir yandan da izleyici roliinli yiiklenmesi gerektigini ifade
eder. Wollheim’a gore bunun amaci sanatginin ne yaptigma bakmasi degildir.
Sanatci, izleyicinin sahip oldugu (bizzat ya da zihninde) belli bir deneyimi iiretmek

i¢in (0rnegin) resim yapar ve bu, kuramcilarin 6ne siirdiigii gibi hazla iligkili olsa da

Y Ag.e., 43.

% Ag.e., 44,

¥ Ag.e., 56.

% Richard Wollheim: “What the Spectator Sees”, Visual Theory. Ed. Norman Bryson, Michael Ann
Holly ve Keith Moxey, Cambridge: Polity Press, 3. Basim, 1996, 101-150.

1 Ag.e., 101.
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tiimiiyle haz amacl bir eylem degildir. Wollheim sanatcinin izleyicide var olduguna

ve izleyicinin kullandigina inandi8i, algiya dayali temel kabiliyetleri iice ayirir:

“Bunlar (1) icinde-gorme®; (2) anlamlayict algi; ve (3) gorsel zevki
deneyimleme kabiliyetidir. Bunlara gore algisal kabiliyetler, (...) resme ait {i¢
temel giice dayanir. Bu temel gii¢ler (1) goriliir nesneleri temsil etme/tasvir
giicii; (2) akli ya da igsel fenomeni ifade etme giicii; ve (3) 6zel bir haz seklini
telkin etmek ya da dekoratif Ozelliklerin ziyadesiyle abartilmasini tesvik
etmektir.”®

Wollheim, vurguladigi bu hususlar arasinda o6zellikle ‘gorme’ye odaklanir.
Makalesinde ‘salt bir g6z islevi olarak goérme’nin degil, ‘6zdesleyimin tetikleyicisi
olarak gdrme’nin estetik boyutunu agiklar. Eserin temsil/tasvir giicii, izleyicinin
anlamlama kabiliyeti, ‘gérme’nin bagarisiyla miimkiindiir.

Thomas Lipps’ten ve Riegl’dan beslenen Wilhelm Worringer ise 6zdesleyimin
ve soyutlamanin izleyici agisindan birer ihtiya¢ oldugunu ifade eder. Ona gore, “(...)

insanin sanat duyarliliginin iki kutbu”®*

olup “(...) ilkece birbirlerini disarida birakan
karsitlardir. Fakat gercekte sanat tarihi, (...) iki egilimin bitip tikenmeyen bir
hesaplasmamdlr.”65 Ancak Worringer, sanat tarihi boyunca yasanan her degisimin
izleyicinin O6zdesleyim ve soyutlama ihtiyacina, ictepisine (hatta zaman zaman
yetenegine) hitap etmedigini soyler.

[zleyicinin yapitla 6yle veya bdyle bir iligski kurmaya ihtiyaci vardir. Bu hem
onun estetik haz almasin1 hem de yapitla arasinda elestirel bir mesafe belirlemesini,
bunu korumasini saglar. Sézkonusu iliskiyi kurmasi, bir yandan da onun 6zgiin bir
sanatsal deneyim edinmesine yol agar. Siirekli bir devinimi olan sanat tarihi boyunca

izleyicinin sanatsal deneyimi hakkinda pek c¢ok diisiiniir ¢esitli fikirler ileri

siirmiistiir. Ornegin on besinci yiizyillin sonunda ressamlar izleyiciyi aldatmak ve

%2 Wollheim, makalesinde, seeing-in ve seeing-as kavramlarindan bahseder. izleyicinin sahip oldugu
bu gorme deneyimlerinin ikili bir deneyim oldugunu ileri siirer. Seeing-in, ona goére, resimdeki (genel
olarak yapittaki) tasvirin temsil ettigi seyin goriilmesidir. Bu yiizden yapitin ‘i¢ine girilmesi’ gerekir.
Seeing-as ise tasvir edilen seyin goriilmesidir. Bu ylizden seeing-in, bire bir ¢eviriyle ‘iginde gérmek’,
‘igini gdrmek’ olarak dilimize aktarilabilirse de aslint gorme seklinde de ¢evrilebilir.

% Wollheim: A.g.e., 104. Bu tez ¢alismas: 6zelinde geviri yaparken expressive perception igin
kullanilan ‘anlamlayici algl’ karsiligi ayni zamanda Umberto Eco’nun ‘6rnek okur’ mefthumuna da
gonderme yapmaktadir.

* Wilhelm Worringer: Soyutlama ve Ozdesleyim. Cev. Ismail Tunali, istanbul: Remzi Kitabevi,
1985, 51.

% Age., 51.
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onunla isbirligi yapmak konusunda olduk¢a uzmanlasmislardir.®® izleyicinin diis
giiclinli kullanarak ya da g6z yanilsamasiyla aldanarak tabloda ‘ima edilen’ sesleri,
giirtiltileri neredeyse duyduguna, figiirlerin gozleriyle onu takip ettigine inanmasini
saglayacak kadar ustalasmanin kokeni ta Antik Yunan’a dayanir. Milattan 6nce
ressam Zeuxis’in yaptigi bir resimde liziimler dylesine canli betimlenmistir ki kuslar
gelip taneleri koparmaya ¢alisir; bunun iizerine ressam Parrhasios, kendi bagyapitini
gostermek tizere rakibini atdlyesine davet eder. Orada Zeuxis, bir perde gordiigiinii
zanneder; ancak arkasinda Parrhasios tarafindan yapilan resmin bulunduguna
inanarak perdeyi kaldirmak istediginde, bizzat perdenin bir resim oldugunu anlar.®’
Bati sanati tarihinde resimdeki figiiriin izleyiciyle ‘g6z temasi’ kurdugu ilk 6rnek
Rembrandt’in Amsterdam Kumasgilar Loncast Segici Kurulu degildir ancak goz
temasmi kurmak i¢in izleyiciyi tuvalin Oniinde birkag adim sola atmaya
yonlendirdigi bilinen ilk resimlerden biri, muhtemelen, odur. Kompozisyonlari
teatral diizenlemek ‘geleneksel’ bir yontemdir ancak teatral diizenlemede izleyiciye
ilk kez fiziksel aksiyona dayali bir rol bigen, onun sanata ‘duygusal/hayali/kathartik’
katilmasiyla edindigi deneyimle yetinmeyip ona resim karsisinda tiimiiyle ‘kigiye
0zgii bir tercih olarak fiziksel deneyim’ de yasatan, izleyiciden bakisin yan1 sira bir
edim talep eden kisi, muhtemelen, Rembrandt’tir. Sezgi temelli olsa da o resim,
ironik bir sekilde, Platoncu sanatsal anlayisin plastik sanatlardaki kirilma noktalari
arasinda en gii¢lii olanidir.

Deneyim, ozellikle de izleyicinin deneyimi sdzkonusu oldugunda eski
caglardan giiniimiize kadar sesi ulasan diisiiniirlerden Platon, adetlere ve aliskanliga
dayali deneyime giivenmedigini dile getiriyordu ¢iinkii ona gore bu tiirden deneyim
hakiki bilgiyi engelliyordu. Ogrencisi Aristoteles ise deneyime daha fazla &nem
veriyor ancak yine de temkinli davraniyordu. Ona gore deneyime dayali bilgi,

hafizayla ve tikellikle baglantiliyd. Jkinci Coziimlemeler®de sunlar sdyliiyordu:

“Duyu algisi, hatirlama dedigimiz seye yol acar; ayni olana dair tekrarlayan
anilar da deneyime (empeiria); ¢iinkii anilar, sayica birden ¢ok olsalar da tek bir
deneyim olustururlar. Ve deneyimden, yani ruhta yer alan o biitiin evrenselden,

% Oskar Bitschmann: Giovanni Bellini. Londra: Reaktion Books, 2008, 195.
7 Gombrich: Sanat ve Yanilsama, 202.
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bir sanat (techne) ya da bilim gepisteme) ilkesi dogar —iiretmeyle ilgiliyse sanat,
var olanla ilgiliyse bilim (...)”

Martin Jay’in Deneyim Sarkilar: adl1 kitabinda da belirttigi gibi “Platonculuk
¢ogu zaman deneyimin epistemolojik bir kategori olarak kabul edilmesini
engellemisse de, estetik ya da dinsel deneyim anlayisi sozkonusu oldugunda,
Platonik sezgi nosyonu olumlu bir etkide bulunmustu.”®

Bati cografyasinin  Sanat Cagi’nda, yani on besinci yilizyilda Yeni
Platonculuk’un tekrar giindeme gelmesi ve on yedinci yiizyilda Ingiltere dahil tiim
Avrupa’ya yayilmasi, estetik deneyim fikrinin gelismesine yol agmisti. (Neyse ki)
Aristoteles’in yaklagimiyla yumusatilmig, Plotinos’un diisiincesiyle ¢esnilendirilmis
bir Platon felsefesinden beslenen Yeni Platonculuk baglaminda deneyim ve ampirik
diistince daha cok bilimin, felsefenin, sanat diinyasinda ise daha c¢ok miizigin,
tiyatronun Oncelikli derdi olmustu. Plastik sanatlar alaninda ise yalnizca sanatginin
zihnini mesgul eden ve uslubunu sekillendiren bir arag¢ olarak kabul edilmisti.
Deneyim ve ampirik diisiince bakimindan izleyicinin payma diisense artik, igin
i¢gsel/duygusal/gorsel haza yonelik/ruhani (6zetle estetik) boyutuydu.

Martin Luther ile baglayan Karsi-Reform hareketinin Kita Avrupasi’ni ikiye
ayirmast on altinci yiizyilda birey algisint sekillendirmis, Avrupa’nin Kuzey ve
Giiney bolgelerinde bireyin deneyimine ve ampirik diisiinceye iliskin iki uglu bir
bakis agisinin gelismesine neden olmustu. Bu uglarin kuzeyde kalani1 Aydinlanma
Doénemi’ne ve ardindan Alman Romantizmi’ne giden yolu agmisti. Karsi-Reform
hareketinin kuzey ucu, zamanla genisleyerek giineyde hakim olan mistik diisiincenin
istlinli kaplamisti.

Katolik diinyada ise birey kavraminin yerlesmesinde ve deneyim fikrinin
gelismesinde en etkili kisiliklerden biri, on altinci yiizyil diistiniirlerinden Michel de
Montaigne’di. Montaigne’in Denemeler”® adiyla kaleme aldigi metnin 6nemi

konusunda Jay, sunlar1 yaziyordu:

%8 Aristoteles: ikinci Coziimlemeler, 99b38-100a9 (Cev. Ali Houshiary, istanbul: Yapi Kredi
Yayinlari, 3. Baski, 2015).

% Martin Jay: Deneyim Sarkilari: Evrensel Bir Tema Uzerine Modern Cesitlemeler. Cev. Baris
Engin Aksoy, Istanbul: Metis Yaynlar1, 2012, 37.

" Michel de Montaigne: Denemeler. Cev. Engin Sonar, istanbul: Say Yayinlari, 2011.
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“(...) Hiristiyanliktaki geleneksel anlamiyla, bir papaz aracilifiyla Tanri’yla
konugma anlaminda bir itiraf yeterli degildir arttk; Montaigne’in hayali
diyalogunun muhatabi, onun diisiincelerinde kendilerini bulacak olan diinyevi
okurlardir. Burada deneyimler, biriktirilmektense paylasilacaktir. (...)
Montaigne gegici goriiniisler karsisinda zamandig1 gergeklere ayricalik taniyan
geleneksel hiyerarsiyi tersine ¢evirir, kutsalla birligi amacglayan mistik ¢abay1 da
zimnen reddeder. (...) gegmisin parcalarini arastirmak ne kadar degerli olsa da,
kusurlu olan bellek hiké;/eyi eninde sonunda tiimiiyle anlamli bir anlatida
biitiinleme isini goremez.” !

Milattan oOnce Platon’un kusurlu ve zayif buldugu icin tam anlamiyla
giivenmedigi, Aristoteles’in ise temkinli yaklasarak sans verdigi bellek, on altinci
yiizyilda, Montaigne’de, tiim kusurlarina, zayifligina ragmen olumlu bir islev
kazaniyor; insant (ve bagkasinin bellegine iliskin anilar1 dinleyeni) “ge¢misin
otoritelerine itaatten % kurtartyordu. Hiimanist anlayisla insan1 (hem yazari hem de
okuru/hem sanat¢iyt hem de izleyiciyi) merkeze almasi bakimindan Denemeler,
kuramsal agidan yeterince akli, mutlak ve evrensel olmasa da, sanatta izleyicinin
(okurun) payma diisen estetik deneyimin tek basina bir deger olmaktan c¢ikisina
iliskin en 1yi 6rneklerden biriydi (ki bu noktada Denis Diderot’nun sanat elestirmeni
bakisiyla kaleme aldigi Salon Sergisi kritikleri de aslinda Montaigne’in
Denemeler’inin farkli boyutu olarak degerlendirilebilir.)

On yedinci yiizyillda René Descartes, deneyimden yola ¢ikarak degerlendirme
ve yorum yapma hakkindaki diisiincelerini aciklarken gelistirdigi yOontemlerle
yiizyillar sonra yasanacak modern diinyayr sekillendirmisti. Ampirik diislinceyi
elestirel ve kuskucu diislinceyle (kartezyen kuskuculukla) karsilayan Descartes,
deneyimi, genel olarak, “duyuyla algilanan, baskalarimin dudaklarindan isitilen ve
genelde dissal kaynaklardan ya da zihnin kendi {izerine tefekkiiriinden algiya ulasan
herhangi bir sey”73 olarak 6zetlemisti. Varligin kaynagi olarak cogito’nun kesinligine
(cogito ergo sum; diisiiniiyorum, varim) giivenmesiyle Descartes, bilen varlik olarak
insanin i¢cebakisini dislamadigint agik¢a ortaya koyuyordu. Deneyimi buradan

filizlendiriyor ancak ona kuskuyla bakmayir ve bir tiir ¢apraz sorgulamadan

T Ag.e., 45.

2 A.g.e., 46.

™ Bu 6zetin ayrintilari igin bkz. René Descartes: Aklin Yonetimi i¢in Kurallar. Cev. Miintekim
Okmen, Istanbul: Sosyal Yayinlar, Mart 1986 ve Metot Uzerine Konusmalar. Cev. K. Sahir Sel,
Istanbul: Sosyal Yaymlar, Mayis 1984.

25



gecirmeyi dogruya, hakikate ulagmanin tek yolu olarak goriiyordu (aslinda tam bir
Aristoteles¢iydi). Tam da bunu izleyicinin evrimi Ozelinde, ‘alternatif bakislar’
anlaminda degerlendirmek miimkiindiir: duyularin giidiimiinde bakilan bir eseri
farkli agilardan gormek; bir nesnenin biitliniinii farkli yonlerden bakarak parcalara
ayirmak (tiimdengelim) veya tersini yapmak (tlimevarim); nihai ve mutlak kabul
edilen seyin ‘olmuslugunu’ deneyimleyerek ‘kabullenmek’; igebakisla edinilen soyut
ilk verileri (duygulari, sezgileri, hazzi) akilla toplanan somut verilerle karsilastirip,
birlestirip sonu¢ c¢ikarmak (analiz); bireysel deneyimi deneyle somutlagtirmak
(6rnegin Amsterdam Kumasgilar Loncast Segici Kurulu’nun karsisinda birkag adim
sola kaymak...).

Bununla birlikte Ingiliz John Locke’nin, Aristoteles’ten aldigi ilhamla on
yedinci yiizyilda felsefe diinyasinda (ve insan zihninde) ac¢tig1 beyaz sayfa (tabula
rasa; bos levha) ile deneyimin ufku biraz daha genisledi. Locke, Descartes’in hayli
teknik ve matematiksel yaklasimini dontistlirdii. Deneyime, o zamana kadar ¢ok da
istlinde durulmayan bir bilesen daha katti: fiziksel temas. “GOorme yetisi ile edinilen

5974

idelerde Onyarginin olagan”"" oldugunu belirten Locke, deneyimin gelisimle ve

edinilmis kavramlarla iligkili oldugunu diistiniiyordu. A¢iklamasi soyleydi:

“(...) Bay Molyneux’un (...) gonderdigi bir mektupta dile getirdigi bir problemi
aktaracagim (...) ‘Koér dogmus bir insan disiinlin; simdi bir yetiskin ve
dokunarak bir kiip ile kiireyi ayirt etmeyi dgrenmis. Ayn1 metalden yapilmisg
neredeyse ayni biiyiikliikteki bu iki cisme ayr1 ayr1 dokunarak hangisinin kiip
hangisinin kiire oldugunu sdyleyebiliyor. Simdi (...) kér adamin da gérmeye
basladigimi diigiiniin. Dokunmadan yalnizca gorerek bunlarin hangisinin kiire
hangisinin kiip oldugunu sdyleyebilir mi?” (...) ‘Cilinkii bir kiip, bir kiire
dokunma duyusunu nasil etkiliyor, bunu yasamis ancak gérme duyusunda nasil
bir etki yaratacagina iliskin deneyimi yok (...) kiiplin bir dis agis1 gbziine de
ayni etkiyi yapacak midir acaba?’ (...) bu bayla ayni g6rﬁsteyim.”75

Insanin anlama yetisinin bir dereceye kadar oldugunu, bunun diizeyinin
zihinsel gelisme ve deneyim olasiliklarina gore herkeste farklilik gosterdigini

vurgulayan Locke’ye gore bu yeti, ilerlese de tamamlanmayan deneyime bagl olarak

™ John Locke: insamn Anlama Yetisi Uzerine Bir Deneme I-11, Cev. Meral Delikara Topgu,
Ankara: Oteki Yayinlari, 2. Baski, Nisan 2000°deki muhtelif boliimlerden ¢ikarim.

" A.g.e., 195-196. Bu 6rnek Platon’un magara alegorisinin fiziksel temas tizerinden kurgulanan bir
tiirevi gibidir.
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eksikliydi,”® sadece izlenimlerle yetiniyordu (Locke’nin diisiincesi, izlenimcilik’in ve
Kiibizm’in de 6ziiniin sekillenmesini saglamist1). Ayrica zihnin deneyimden once
degil sonra kullanilmasinin akil yiiriitmeyi, zihinde kurmayi, tartmayi ve zihinsel
arastirmay1 sagladigini ileri siiriyordu (salt bilimden kag¢inmaya caligsa da bilimsel
arastirma metodundan bahsediyordu). Esitlik, 6zgiirliik, toplumsal sdzlesme, fikir ve
bunlarin sézclikle arasindaki bag gibi konular hakkinda da kuram gelistiren Locke,
insanlar arasinda kavramlarin giicliyle kurulan iliskiye de deginiyordu. Dolayisiyla
Locke’nin yaklagimindan bakildiginda sanatta izleyicinin deneyimine katilan bilissel
ve fiziksel boyut, giinlimiizdeki kadar ‘net’ olmasa da dozunu artiriyor, hareket
sahasini da genisletiyordu.

Akil Cagi olarak da anilan on sekizinci yiizyilda David Hume, Antik dénem ve
Ortacag diisiiniirlerinin, Voltaire’in, Rousseau’nun, Spinoza’nin, Descartes’in, en
cok da Locke’nin fikirlerinden izler tasiyan ancak 6zgiin bir bakis agis1 sundu. O,
idealarin ¢agrigimla iligskilendigini ve bunun ii¢ ilkesi oldugunu ileri siirdii: benzerlik,

zamanda ya da mekanda yakinlik ve neden ya da etki.”” Soyle agikliyordu bunu:

“(...) Bu ilkelerin idealar1 baglamaya yaradigindan pek siiphe edilmez sanirim.
Bir resim diisiincelerimizi dogal olarak aslina gotiirir. Bir yapmin bir
dairesinden s6z edilmesi, diger daireler hakkinda bir sorusturma ya da konusma
baglatir. Bir yaray1 diigiindiiglimiizde onu izleyen aciy1 diisiinmeden edemeyiz.
Fakat bu siralamanin tam oldugunu ve bunlardan baska ¢agrisim ilkesi
olmadigini, okuyucuyu ve hatta kendimizi tatmin edecek sekilde ispat etmek
zordur. Bu gibi durumlarda yapabilecegimiz tek sey birgok ornek ele almak,
degisik diisiinceleri birbirine baglayan ilkeyi dikkatle incelemek ve bu ilkeyi
miimkiin oldugu kadar genel hale getirene dek durmamaktir. Ne kadar ¢ok
ornek incelersek ve ne kadar Ozen gosterirsek biitiinden ¢ikardigimiz
stralamanin tam ve eksiksiz oldugundan o kadar emin oluruz.”"®

Locke’den etkilenen George Berkeley’in diisiincesinden de ilham alan Hume,

giinlimiizde modern sanat denilen sanat anlayisinin diistinsel koklerini a‘[‘ugl79

® A.g.e., 35. Locke, insanm evreni tiimiiyle bilemeyecegini kesfettigi an siirh bir deneyime dayal
bilgisinin hep miikemmellikten uzak kalacagini da sdyler.

" David Hume: insanin Anlama Yetisi Uzerine Bir Sorusturma. Cev. Orug¢ Aruoba, Ankara:
Hacettepe Universitesi, 1976, 18.

®Ag.e., 18-19.

" Bu arada belirtmek gerekir ki Hume, sahsi deneyime iliskin savlarim toplum ve politika
cergevesinde biraz kisitliyordu. Sahsi ¢ikarlarin (deneyimler sonucunda gelisen beklentilerin)
denetlenmesi ve kamuya yonlendirilmesi gerektigini disiiniiyordu. Dolayisiyla onun diisiincesini
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metinlerinde en son Berkeley’in vurguladigi “deneyimi olusturan algilarin
gercekligini saglama almak i¢in miisfik bir Tanr’ya gerek duyuldugu ®® gériisiini
tiimden altiist etti. Hume, bu tiirden agiklamalara kuskuyla yaklasti ve deneyimin
insan yasamindaki roliinii yeniden kavramlastirdi. Kuramini neden-sonug iligkisini ve
kuskuyu ekleyerek gelistiren Hume, sonucun ‘neden’de kesfedilemeyecegini sdyledi.
(Bu sav, izleyicinin sanatsal deneyimine katilan yeni boyutun ifadesi olarak da
okunabilir; sanat¢inin yapit tistiindeki mutlak hakimiyeti, yaratici giicii, her sorunu
¢dzen Tanri rolii doniismiistiir. Izleyici neden-sonug iliskisi kurmaya, goziiniin
gordiigii ile gorlilenin aklina getirdigi c¢agrisimlar arasinda bir iligskilendirme
yapmaya yonelir. Dolayisiyla artik sanatcinin bir yapit1 iiretirken sahip oldugu
diisiince ile izleyicinin o yapita baktiktan sonra sahip oldugu diisiince arasinda fark
vardir ve sanat¢inin yapiti tiretirken sahip oldugu diisiince gozden diismeye tesnedir.
Riegl’in terimlerine donersek, sanatginin sanat istencinin denklemdeki katsayisi
azalirken izleyicinin sanat istencinin katsayisi artmistir.)

On sekizinci ylizyill Bati cografyasinin yetistirdigi onemli diisiiniirlerden
Immanuel Kant, kuramimni gelistirirken Hume’un gortislerini ve onun kendi icinde
yasadiginm itiraf ettigi ikilemleri de gbz Oniine aldi. Kant, 6zellikle insan akli ve
deneyim konusunda 06zgiin bir bakis agis1 gelistirdi; deneyimi bitimli bir siirecin
sonucu olarak degil zaman iginde c¢ikilan bir tlir yolculugun yorumu gibi
g611'iy0rdu.81 Heniiz tamamlanmamis ancak belirsiz bir zamanda tamamlanacak olan
bu yolculugun idrak yetenegine dayali oldugunu ifade ediyordu. Onun deneyim
dedigi sey, rasyonel deneyimden farkliydi ve agikc¢asi tam da bu bakis agis1 estetigin
on sekizinci ylizyilin son yarisinda ‘bigimsel baglamda’ bagimsiz bir birime
doniismesini saglayan O6nemli asamalardan biri olmustu. Edmund Burke’iin yiice
kavramiyla ilgili goriislerinden de ilham alan Kant, deneyimi askin idealarla
(psikolojik, kozmolojik ve teolojik) iliskilendirdi. Sanat baglaminda askin idealar,

askin okumalara yol agiyordu.

dogrudan modern sanat dinamikleriyle iligskilendirmek, bu zemini tiimden onun felsefesinin
olusturdugunu ileri siirmek kusurlu olur.

% Jay: Deneyim Sarkilari, 86.

81 Kant, bu yolculugun Erfahrung (bilissel tecriibe) etkisiyle gelistigini soyler. Martin Jay’in Deneyim
Sarkilarn kitab1 ve ozellikle Walter Benjamin’in metinleri, bu sozciigiin sanat-felsefe-politika-tarih
baglaminda ifade ettiklerine iliskin yazilmig ve dilimize ¢evrilmis kapsamli kaynaklardandir.
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Ozellikle on sekizinci yiizyildan sonra sanat, gdzle ve bakisla iliskisini giderek
daha fazla koparmaya basladi, giiniimiize gelindiginde ise neredeyse biiyiik oranda
salt bir ‘deneyim alani’na doniistii. Gegmisten gliniimiize ‘sanat’in her dalinda belli
bir oranda hep var olan bu deneyim alani i¢inde sanatgi, iirettigi yapita bakan
izleyiciyi (farkli yontemlerle) bir seyler yapmaya, hissetmeye, adeta diisiinmeye
zorladi. Tam anlamiyla bir ‘oyun sahasi’ gibi algilanan gilinlimiiz sanatinda ‘ebedi
suskunluga biirlinmiis’ gibi goriiniirken bile sanatc¢1 izleyiciyi ‘diirtmeye’ devam etti.
(O kadar ki giiniimiiz Bat1 sanat1 6zelinde bu durumun bir tiir deneyim travmasina
donistiiginii.  soylemek bile miimkiindiir.) Boylece izleyiciyi bir ‘okur’a,
‘anlamlandirict’ya, ‘yorumlayici’ya, ‘isbirlik¢i’ye hatta ‘liretici’ye doniistiirdd.

Sozkonusu doniisiim, farkli ufuklarin kaynastigi (yani sanat disiplinlerinin
birbiri i¢ine gectigi), sanatta anlamin karsihi@inin cogullagtigi, estetik algisinin
neredeyse bastan insa edildigi 1960’11 yillarda, o zamana kadar yerlesik elestiri
kuramlarint  kokten degistirecek kadar gligliiydii. ‘Sanatta farkli ufuklarin
kaynasmasi’yla dogan, ¢ogu c¢ocuksu bir oyunu akla getiren sanat yapitlarinin en
biiyiik ortak noktas1 ‘okuma’/’isitme’ gerektirmesiydi artik. Dolayisiyla okur olarak
izleyici temelli estetik ve elestiri kuramlarmmin degisiminin Oncelikle edebiyat
diinyasinda yasanmasi kacinilmazdi ve sasirtict degildi. Farkli ufuklarin kaynasmasi
neticesinde ortaya ¢ikan yapitin ne oldugundan, nasil yapildigindan ¢ok anlaminin ne
olduguna odaklanilmasi gerekmisti ki sanatgilar, bu anlam1 verecek kisi olarak ‘okur-
izleyici’yi gorevlendirmislerdi. Ikinci Diinya Savasi sonrasinda sanatgilarin
tretimleri, estetik mesafeyi fiziksel ve diisiinsel baglamda ortadan kaldiracak, okur-
izleyiciden fiziksel ve diislinsel eylem/edim talep edecek, onlar1 bir ‘iligkiler
yumagi’ndan ibaret sanatsal liretimin igine ¢ekecek, 1940’11 yillardan 6nce daha
kolektif bir tutum bekledikleri okur-izleyiciyi bir oyuna siiriikleyecek tiirdeydi.
Donemin kuramcilari, karsilastiklar bu ‘yeni’ sanatsal yonelime ve liretimlere dair
fikirlerini agiklamak ig¢in okur-izleyiciyi merkeze alan kuramlar {izerinde
calistyorlardi. Berna Moran’in Edebiyat Kuramlari ve Elestiri®® bashikli metninde
edebiyat 6zelinde ele alarak pek anlasilir sekilde 6zetledigi bu kuramlarin iki tanesi,

duygusal etki kurami ve alimlama kurami, kendine tiim sanat diinyasinda yer bulacak

8 Berna Moran: Edebiyat Kuramlari ve Elestiri, Istanbul: Iletisim Yaymlar, 7. Basim, 2002’deki
muhtelif boliimler.
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kadar kapsamliydi. Ozellikle ikincisi, kokleri milattan 6nceye dayanan, yirminci
yiizyilin ilk ¢eyreginde Walter Benjamin, Martin Heidegger gibi diisiiniirlerin yan
sira gostergebilimin besledigi alimlama kurami, her gecen giin daha da dallanip
budaklanacak hatta gdlgesinde farkli kuramlarin gelismesini saglayacak kadar
verimli bir govdeye sahipti. 1960’11 yillarin sonunda Alman kuramcilar Hans Robert
Jauss’un ve Wolfgang Iser’in tizerinde ayrintili ¢alismalar yaptiklar: bu konu, okur-
izleyicinin estetik tepkisini kuramsallastirmaya odakliydi. Izleyicinin bakisi, sanat
elestirisi ve katilimcilik konularinda alimlama kuraminin gelismesinde, amaci bu
olmasa bile ilk adimi atan, kOkeni antik Yunanca olan theoroi-theoros iizerine
diisiinen Hans-Georg Gadamer olmustu. Felsefe profesorii ingiliz Nicholas
Davey’nin 2013 yilinda yayimladigr Unfinished Worlds: Hermeneutics, Aesthetics
and Gadamer (Tamamlanmamis Diinyalar: Hermeneutik, Estetik ve Gadamer) adli
kitabinda vurguladigi gibi Gadamer, Yunan diisiiniirlerin tefekkiir ve muhakemeyi
aciklarken gozlemleme eylemini ifade etmek i¢in kullandiklar1 kelimeyi yapisokiim
teknigiyle gézﬁmlﬁyordu.83 Diizenlenen solenlere gozlemci olarak katilanlarin
eylemini tanimlayan theoria nin kapsadigir tanik olma ve katilim tiirlinden yola
cikarak izleyici (okur) olmanin fenomenolojisini irdeleyen Gadamer, yirminci ve
yirmi birinci yiizyil sanat estetigine, (kaldiysa) estetik egitimine ve (gergekten varsa)
elestirisine yeni bir yon veren temelleri atmisti. Izleme eylemiyle yetinen katilimcilik
tiiriinii agiklamak icin oldukga saglam bir zemin teskil eden Gadamer’in 6grencisi

Jauss ise “Literary History as a Challenge to Literary Theory”*

(Edebiyat Kuramina
Bir Meydan Okuma Olarak Edebiyat Tarihi) adli makalesinde akil hocasinin diistince
evrenindeki izleyici/okur modelinin tarihselligine odaklaniyordu. Alimlama
kuramuyla ilgili olarak ileri siirdligii, okur ve okurun/yapitin tarihselligi merkezli yedi

tez,®® gerek cagdaslar gerekse sonraki nesiller igin 6nemli bir referans olacakt: ki bu

8 Nicholas Davey: Unfinished Worlds: Hermeneutics, Aesthetics and Gadamer. Edinburg
University Press, 2013, 103-115:105-106. Teori kelimesinin etimolojisi konusunda yapilmis kapsamli
bir arastirma igin ayrica bkz. Andrea W. Nightingale: Spectacles of Truth in Classical Greek
Philosophy: Theoria in its Cultural Context. Cambridge University Press, 2004. Davey’nin de sik
stk bagvurdugu bu kaynak, theoria kelimesinin ve eylemi gerceklestiren theoros’un kiiltiirel
niteliklerini siralarken ‘izleyici’nin niteligini de agiklamis olur.

8 Hans-Robert Jauss: “Literary History as a Challenge to Literary Theory”, New Literary History, 2
(1967), 11-19.

8 Soyle dzetlenebilir: Tarihsel nesnellikten uzaklasilmali ve alimlama estetigine odaklanilmalidir;
okurun beklentileri nesnel olmalidir; yapitin estetik degeri okurun degisebilen beklentilerini karsilama
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yedi tezden yola ¢ikip yazdigi The Act of Reading: A Theory of Aesthetic Response®
adli (Okuma Eylemi: Bir Estetik Tepki Kurami) metninde Iser, okuma (izleme)
eyleminin estetik yoOniine yogunlasarak okurun, yazarin metninde biraktigi bos
alanlar1 kendi tarihsel-kiiltiirel gegmisine ve bilisselligine gore doldurarak yapiti (her
okudugunda farkli bir sekilde) somutlastirdigini, bdylece sanatginin elinden ¢ikan
yapit1 ondan farkli olarak yeniden kurdugunu sdyliiyordu. Yani yazarin metni ile
okurun somutlastirdig1 arasinda fark vardi; kaldi ki her okurun farkli somutlastirdig:
pek cok tiirev s6zkonusuydu. Yazar ve metin, beklenti sahibi ve onyargili okurun
kendisini de bir somutlagtirma siirecine itiyor, en azindan onu bu konuda diirtiiyordu.

Iser’in metinlerdeki bosluklar goriisii lizerinde duran diistiniir Umberto Eco ise
kendi yazilarinda yaptig1 ornek okur ve ampirik okur ayirimiyla aslinda bir yandan
da ‘izleyici olarak okur’un diirtiildiigiinii fark edip etmedigi durumlara deginiyordu.
Eco, Lector in Fabula (The Role of Reader/Okurun Rolii)®” adli metninde kapsamli
sekilde irdeledigi okuru yazarin beklentileri baglaminda ele aliyor ve 6rnek metinler
tizerinden okurun tavrini, 6zelliklerini, tepkilerini anlatiyordu.

Eco, aslinda, metinlerinde edebiyat okuru 6zelinde iistiinde durdugu bu konuda
izleyicinin (okurun) bakisin Otesine gecen eylemini acikliyordu. Daha eski
diistiniirlerin bahsettikleri ortiikk okur, giiciil okur, ideal okur gibi siniflamalar1 da
dikkate alan Eco, Anlati Ormanlarinda Alti Gezinti’de, gelistirdigi 6rnek okur
yaklasimmin Wolfgang Iser’in ortiikk okuruna benzedigini dile getiriyor ve Iser’le

onun yaklasimini karsilagtiran Paola Pugliatti’nin su yorumuna yer veriyordu:

“(...) Eco’nun Ornek Okuru (1979) metinle isbirligi ve etkilesim iginde olan
biri olarak belirmez yalnizca: Biiyiik olglide, metinle birlikte dogar, onun
yorumsal stratejisinin gekirdegini temsil eder. Bu nedenle, Ornek Okurlarm
yetkisi, metnin onlara aktardigi genetik sifrenin tiiriince belirlenir. Metinle
yaratilan, onun igine hapsolmus kimseler olarak 6rnek okurlar, metnin onlara
verdigi 6zgiirliik oraninda 6zgiirliikten yararlanabilirler.”®

durumuna gore belirlenir; okurun ‘beklenti ufku’ yapitin anlamini insa eder; yapit iki uglu ve
eszamanli iligki kurar; yapit tiim tarih i¢cinde 6zel bir ani/donemin ruhunu tagimalidir.

8 Wolfgang Iser: The Act of Reading: A theory of Aesthetic Response. The Johns Hopkins
University Press, 1980°deki muhtelif boliimler.

8 Umberto Eco: The Role of The Reader: Explorations in the Semiotics of Texts. Indiana
University Press, 1979.

8 Umberto Eco: Anlat1 Ormanlarinda Alti Gezinti. Cev. Kemal Atakay, Istanbul: Can Yayinlari, 2.
Basim, Ekim 1995, 23-24.
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Eco, ampirik okuru ise s0yle tanimliyordu:

“(...) Bir metni okudugumuzda, ampirik okur biziz, ben, siz, baska herhangi
biri. Ampirik okur metni bir¢ok bicimde okuyabilir, listelik ona nasil okumasi
gerektigini belirtecek bir yasa da yoktur; ¢iinkii ¢ogunlukla bu okur metni,
metnin disindan gelen ya da metnin onda rastlantisal olarak uyandirdig:
tutkularinin bir mahfazasi gibi kullanir.”®

Eco’ya gore her durumda okur, yazarin giidiimiindeydi. Dolayisiyla yazar ve
okur arasinda capraz iliski kurulabilen ikili bir oyun vardi: 6rnek yazar-6rnek okur,
ornek yazar-ampirik okur, ampirik yazar-ornek okur, ampirik yazar-ampirik okur.
Biitlin bu ‘oyun’, yazinin (yapitin) yorumunu etkiliyor, ¢esitlendiriyordu.

Oysa Roland Barthes, edebiyat lizerinden kurgulayarak kaleme aldigi iinli
makalesi “Yazarm Oliimii"nde® (1967) yazinin biitlin seslerin, biitiin koklerin yikimi
oldugunu ifade ediyordu. Mallarmé’yi yazarin imparatorlugunu yikisini kutlayarak
anan Barthes, yazarin metinden uzaklastirilmasi sayesinde metnin kodlarini ¢ézmeye
gerek kalmadigini, dolayisiyla elestirmenin de islevsizlestigini vurguluyordu.
Barthes’a gore edebiyat1 olusturan ciimleler, nihayet yazinin gergek alaninda degil

okumanin alanindayd1 ve bu gecisi s0yle yorumluyordu:

“(...) Metin, farkli kiiltiirlerden gelen, birbirleriyle diyalog kuran, kavga eden,
birbirlerinin parodisini yapan ¢ok sayida yazidan olusur; ancak bu ¢oklugun bir
araya gelip toplandig1 bir nokta vardir ve bu nokta, simdiye kadar soylendigi
gibi yazarm kendisi degildir, okurun kendisidir. (...) metnin bitiinligi
kokeninde degil, ulastig1 yerde bulunur, ancak ulastigi yer artik belli bir kiginin
ozelliklerini tasiyan bir yer degildir: Okur, tarihi, biyografisi ve psikolojisSi
olmayan bir insandir (...)"**

Modern edebiyat kuraminin sekillenmesinde etkili olan bu goriisleriyle
Barthes, aslinda gilinlimiiz Bat1 sanatina hakim olan, izleyicinin bilfiil yapitin i¢ine
girerek fiziksel/psikolojik/biligsel deneyim edinmesini merkeze alan c¢aligmalarin

izleyicilerinin 1940’1 1950°li yillardaki hallerini de ozetler: tarihi, biyografisi ve

¥ Ag.e., 15.

% Metnin farkh kisilerce gevrilmis Tiirkgesine gevrimici kaynaklardan ulagmaktan miimkiindiir. Bu
calisma kapsanminda kullanilan ceviri icin bkz. Roland Barthes, “Yazarm Oliimii”, Dilin Cahsma
Sesi. Cev. Ayse Ece, Necmettin Kamil Sevil, Elif Gokteke, Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari, Aralik
2013, 61-68.

L Ag.e., 67-68.
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psikolojisi olmayan kisi; tabula rasa. Okurun dogmasinin bedeli olarak yazarin
Olecegini dile getirip sonlandirdig1 makalesinde Barthes, okura (sanat izleyicisine)
katilimer bir islev bigmekle kalmaz, ona hem f{iretici, ¢ogaltici, yasatict hem de
tiikketici, eksiltici, oldiirticii bir kimlik de kazandirir. Yazarin (sanat¢inin) eser sahibi
olma statiisiinii ortadan kaldirir. Onu bir tiir anlaticiya doniistliriir ve anonim
okurlarin yarattiklar: yer yer armonik yer yer kakofonik giiriiltii icinde onun sesini
adeta yok eder.” Teoride durum béyledir ama ya pratikte nasildir? Eser sahibi olarak
sanat¢lyr Oldiiren gergekten de izleyici midir? Sanat tarihi kapsaminda izleyicinin
yapitla kurdugu iliski hangi durumlarda, nasildir? Biitliin bunlar 1s18inda izleyicinin

katilimciligi, tam olarak neyi ifade etmektedir? Bunun bir tarihselligi var midir?

1.2.  lzleyicinin Yapitla iliskisi

Giinlimiizde zihinlerde canlandigi anlamiyla bir sanat izleyicisinin ilk

3 olarak

ornekleri, Arthur C. Danto’nun ve Hans Belting’in ‘Sanat Cagl’g
adlandirdiklar1 on besinci yiizyilda ortaya ¢ikar (Italyan Ronesansi) ve yirminci
yiizyilin li¢iincili ¢eyregine kadar uzanan siirecte hiz1 giderek artan bir evrim gegirir.
(En hizli evrimini yirmi birinci yiizyihn ilk ¢eyregi iginde gegirecektir.)

Sanatsal iiretime bakan bir izleyici, genellikle bilingsiz sekilde, ona tam
karsisindan bakmay1 tercih eder. Mimari bir yapitin, heykelin, resmin, sahne

gosterisinin (veya bir sinema filminin, fotografin) karsisinda hemen her sanat

izleyicisi birbirine benzer bir ‘izleme ritiieli” gerceklestirir. Bir siire sonra yapit, hem

% Fransiz diisiiniir Michel Foucault, 22 Subat 1969 tarihinde yaptig1 ‘Qu’est-ce qu’un auteur?’ (Yazar
Nedir?) baslikli konugmada (bu konusma metne de dokiilmiistiir) Barthes’in yorumunu referans alarak
yazarin, elestirinin ve metnin islevini sorgular. Ona gore yazar, ciimleleri toplumda dolagima sokan
kisidir. Metnin Ingilizce cevirisinin yer aldig1  ¢evrimigi bir kaynak igin  bkz.
www.movementresearch.org/classesworkshops/melt/Foucault WhatlsAnAuthor.pdf (erisim tarihi 11
Subat 2016).

% Arthur C. Danto, Sanat Cagi’nin baslangicindan énceki sanat pratikleri ile sonrakiler arasinda derin
bir siireksizlik meydana gelmis olmasi gerektigini ifade eder. Bu tez kapsaminda ele alinan giliniimiiz
sanati, aslinda, kuramcilarin sanatin sonundan sonraki sanat olarak adlandirdiklar1 donemde iiretilmis
yapitlar1 kapsar. Arthur C. Danto’nun konuyla ilgili kapsamli metni i¢in bkz. Sanatin Sonundan
Sonra: Cagdas Sanat ve Tarihin Simir Cizgisi. Cev. Zeynep Demirsii, Istanbul: Ayrint1 Yayinlari,
Mayis 2010. Danto’nun Belting ile goriislerini karsilagtirdigi kisim i¢in bkz. A.g.e., 23-40. Hans
Belting, on besinci yiizyila kadar imgelerin kutsal sayildigin1 ama estetik agidan takdir edilmediklerini
savunuyordu. Dolayisiyla estetigi, sanatin tarihsel anlaminin igine kalici olarak yerlestiriyordu.
(Ayrintili bilgi i¢in bkz. A.g.e., 48 ve ayrica Hans Belting: Likeness and Presence: A History of the
Image Before the Era of Art. Cev. Edmund Jephcott, Chicago: University of Chicago Press, 1994.)
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onu sekillendiren sanatginin isledigi ‘kodlar’ uyarinca hem de ona bakanin algilama,
alimlama egilimine gore izleyiciyi yoOnlendirmeye baslar; ona ne hissedecegini,
nereye bakacagini sOyler. Onu yerini degistirmeye, yakindan ya da daha uzaktan
bakmaya hatta bazen dokunmaya tesvik eder. Giliniimiizde iiretilen sanat
calismalarinin ¢esitliligi ve igerigi baglaminda adeta anaforlar olusturarak giintiimiiz
sanatina ulasan bu akintinin kaynagi Sanat Cagi’nin hemen basinda bulunabilir.

Izleyici, varligi sebebiyle sanatin katilimci paydaslarindandir. Giiniimiiz
terminolojisiyle katilimciligi, yani bir aksiyon olarak yapita miidahale etme/etmek
zorunda birakilma halini Claire Bishop, 1920’li yillarin basinda Paris’e sirayet eden
Dada hareketine®™ ve Sovyet Rusya’daki kitlesel hareketlere baglar.”® Bishop’in
ortaya koydugu bu edimsellik®, giiniimiizde vandalizmden yapit1 yeniden iiretmeye
kadar genisleyen bir skalada karsilik bulan katilimcilik anlayisini yansitir. Hatta
Danto ile Belting’in tanimladigi Sanat Cagi’nin son dilimine denk gelen yirminci
yiizyll Bati sanatinin (ve gilinlimiiziin) edimsel izleyicisinin tipolojisini ¢ikarirken
istlinde durulabilecek siyasi, kiiltiirel ve toplumsal zemini saglar. Bununla beraber
giiniimiiz sanatinin anaakimini olusturan Katilimc1 Sanat’in bas uzmanlarindan
Claire Bishop’in neredeyse hi¢ deginmedigi, Sanat Cagi’nin ilk donemlerinde
tiretilen sanat ¢aligmalarinin ‘geleneksel’ izleyicilerinin edimsel yonlerini agiklamaya
calisirken farkl bir yontem izlemek gerekebilir.

Bat1 sanati1 tarihinde izleyicinin seriiveninin yol haritasin1 yorumlamak
konusunda disiplinler aras1 c¢alisan farkli arastirmacilar ¢esitli yaklasimlar
gelistirmislerdir ve gelistirmeye de devam etmektedirler. Ornegin sanat tarihgisi ve
psikoterapist Erika Landau, izleyiciyi siniflandirma ¢abasina giren aragtirmacilardan

biridir. Landau, izleyiciyi ‘yaratici’ ve ‘yaratici olmayan’ diye siniflandirarak her

% Bishop, “Uretici Olarak Seyirci” adli makalesinde bu konuda kesin tarih de verir. Claire Bishop: “Uretici
Olarak Seyirci”, skopbiilten. Cev. Ayse Boren, 14.04.2017 http://www.e-skop.com/skopbulten/uretici-
olarak-seyirci/3342# ednref4

% Claire Bishop (ed.): Participation: Documents of Contemporary Art. Whitechapel Gallery ve
MIT Press, 2006, 10.

% Tez cahismasi boyunca kullanilan edimsellik kelimesi, katihimciligt merkeze alan sanat
caligmalarinin izleyicilerinin tutumlarina dair toparlayici bir karsilik sundugu i¢in tercih edilmistir. Bu
dogrultuda Uciincii Béliim’de bahsedilen, bir sanat calismasina maruz kalan rastlantisal izleyicinin ve
ayrica katilimcilik merkezli sanat etkinligine katilmamay: tercih eden direngli izleyicinin tutumu,
edim olarak degerlendirilmektedir. Dolayisiyla metin boyunca performans sanati kapsaminda ele
alinan giiniimiiz sanatinda katilimc1 izleyici yerine edimsel izleyici tabirinin kullanilmast daha uygun
gorilmiistiir.
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kategorinin 6zelliklerini, yapitla iliski kurma sistemlerini belirler.*” Landau’nun hayli
ayritili siniflandirmasi, (her ne kadar bir siniflandirma yapmamis olsa da) Bishop’in
aksine tiim sanat tarihsel donemleri kapsayacak kadar genistir ve izleyici ile yapit
arasindaki estetik hazzin bilissel siirecleri degerlendirilerek yapilmistir. (Yirminci ve
yirmi birinci ylzyilin aragtirmacilari, gerek antik donemdeki gerekse Bizans
donemindeki izleyicilerin bakislart {izerine de ¢esitli ¢alismalar yapmaktadlrlar.gg)
Bu calisma kapsaminda ve sanat kuramcilarinin sdylemleri 1s1ginda geleneksel
izleyici denilebilecek grubun yapitla kurdugu iliskinin genel 6zellikleri hakkinda bir
fikir yiiriitiilebilir. Ornegin geleneksel izleyici, yapita ‘giizellik’ ve ‘estetik haz’
beklentileriyle bakar. Yapitta doganin bir kopyasini gormek ister. Sanatgidan
beklentisi, onun bir zanaatkdrin becerisine sahip olmasidir. Ayrica sanat¢inin
betimledigi olayin, nesnenin, figiiriin bir 6neminin, ahlaki, kiiltiirel ya da siyasi bir
anlaminin olmasini ister. Yapitta bir kusursuzluk, uyum ve agiklik olmasi gerektigini
diistiniir. Bununla birlikte burada beklentilerinden bahsedilen geleneksel izleyici,
Landau’nun smiflandirmasi temelinde konusulursa, ‘yaratic1” ve ‘yaratici olmayan’

gruplarinda yer alabilir. Landau, ‘yaratic1’ izleyicinin begeni kriterlerini soyle siralar:

“(1) Yaptt, izleyicinin deneyim diinyasi i¢in yeni olmalidir; (2) bir sanat
yapitinin One siirdiigii seyle uygun veya iliskili olmalidir ve (3) izleyicinin
kavrayis (anlayis) diinyasini genisletmelidir.”*

Genel olarak bakildiginda, ister isteyerek ve amagli olarak isterse istemsizce ve
tesadiifen yapitla karsilasan herkesin izleyici oldugu sdylenebilir. Edimsel yon ise
farkl: siireclerle kazanilir. Edimsel yoniiniin farkinda olan ya da olmayan izleyicinin
yapitla iligkisini sorgulamak amaciyla oncelikle izleyici ve yapit iliskisinin
mekanigini/matematigini (izleyicinin yapit karsisindaki fiziksel konumunu), sonra
psikolojisini (yapitin onun benligi istiindeki etkisini), en son da bilisselligini

(izleyicinin duygusal devinimini) acgiklamaya yonelik bir yontem izlemek mantikli

% Bu smiflandirmanin igerigi, her kategorinin 6zellikleri ve siiflandirmanin dayandirildigi kdkenler
hakkinda bilgi almak i¢in bkz. Erika Landau: “On the Creative Experiences of Beholders of Visual
Art”, Leonardo, Cilt. 8, Say1 2 (ilkbahar, 1975), 136-138.

% Antik dénem heykelleri ve izleyicileri hakkinda yazilmis kapsamli bir makale icin bkz. Cyril
Mango: “Antique Statuary and the Byzantine Beholder”, Dumbarton Oaks Papers, Cilt. 17 (1963),
53, 55-75.

% Landau: “On the Creative Experiences of Beholders of Visual Art”, 137.
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olacaktir. Bu sayede ‘edimselligi’, Bishop’in bakis acisiyla salt ‘girisken’,
‘aksiyonel’ bir siire¢ olarak ele almak yerine genis bir perspektiften degerlendirmek
miimkiin olacaktir. Ayrica sanat tarihinde izleyicinin yapittaki etkinligini anlamayi
saglayan ve bu baglamda kilometre tasi niteligi tasiyan yapitlarin 6zelliklerini agiga
koymak bakimindan da bu, iyi bir tercihtir. Izleyicinin katilimimi merkeze alan bir
calisma sozkonusu oldugunda katilmamay1 bir edim olarak ortaya koyan izleyici de
sanat tarihsel siirece bu sekilde dahil edilebilir. Gerek izleyicinin gelenekselden
giiniimiize devam eden evrimi gerekse sanat¢inin ‘otoritesi’ meseleleri bu bagliklar

uzerinden de incelenebilir.

1.2.1. lzleyicinin yapit karsisindaki fiziksel durumu

Izleyici ve yapit arasindaki iliski, kuramsal olarak, potansiyel izleyicinin
yaninda orada bulunmayan bir yapittan bahsedildigi an zaten ‘simgesel/imgesel’
diizlemde baslamis sayilir. Ozellikle dokiimantasyon agirlikli ‘projelerin’, anlatiyi
merkeze alan ¢esitli performans gosterilerinin, ‘gdériinmeyen’ yapitlarin tretildigi
giiniimiiz sanatinda izleyici olmanin bilingdis1 hatta biling 6tesi bir durum oldugu
bile ileri siiriilebilir. Bir tiir kulaktan kulaga oynarcasina yapiti yeniden ve yeniden
iireterek ¢ogaltan izleyici grubundan s6z etmek de miimkiindiir. Ancak gercekte en
samimi iliski (Eco’nun terimleriyle estetik iletisim) izleyici ile yapit ‘bag basa’
kaldiginda kurulur. Geleneksel sanat anlayisinda izleyici ile yapit arasinda her zaman
belli bir mesafe vardir ve yapitin timiinlin algilanmast i¢in bu mesafenin
korunmasina 6zen gosterilir. izleyici yapitin 6niine gelip, her seye hakim olabilecegi
bir noktada durup yapita bakar, estetik mesafe siirekli korunur. Sanatcilar, 6zellikle
de Ronesans sanatc¢ilart genel kompozisyonlarini buna gore kurgularlar. Leon
Battista Alberti’nin gelistirdigi Bati1 perspektifi, yapitin icine de bir ‘mesafe’
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eklenmesine neden olur.™ Izleyicinin yapit karsisindaki fiziksel konumu, yapita

1% Bati sanatimin perspektif anlayis1 Alberti’nin 1435’te yazdigi De pictura'® temelinde sistematize

edilmistir. 1454 yilinda yazdigi De re aedificatoria (Mimarlik Uzerine) ve 1462 yilinda yazdig1 De
statua (Heykel Uzerine) ile birlikte bu kitap, Ronesans basta olmak iizere sonraki tiim dénemlerde
gelisen ‘tasarim tekniklerinin’ temellerini atmustir. Alberti’nin heykel ve resim iizerine yazdigi
metinlerin bir arada bulundugu bir 6rnek i¢in Bkz. Della pittura e della statua di Leonbatista
Alberti https://archive.org/details/dellapitturacdel00albe (erisim tarihi 9 Mayis 2015).
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hangi acidan ve hangi yiikseklikten baktigi, yapitin hangi yiikseklige asildigi bile
giderek daha 6nemli énemli bir unsur olur. Sanatci, bu iki mesafe tiirlinii hesaba
katarak yapitlarimi tasarlar. 1912 yilinda kuramci Edward Bullough’un yazdigi bir
makale, o zamana kadar ad1 resmen konmamis bu mesafeyi agik¢a tanimlar ve estetik
disiplinindeki yerini pekistirir. “‘Physical Distance’ as a Factor in Art and as an
Aesthetic Principle”101 (Bir Estetik Prensibi ve Bir Sanat Unsuru Olarak ‘Fiziksel
Mesafe’) adli makale, ‘mesafe’ mefhumunu Antik Yunan disiiniirii Aristo’nun
Poetika (Estetik) metninde bahsedilen ‘temsil edilen seyle arada mesafe olmast’
baglaminda ele alip fiziksel mesafe, uzamsal mesafe ve zamansal mesafe seklinde
cesitlendirir.*® Bullough, giizelin bilgisine erismenin ve estetik haz almanin en
Oonemli asamasinin mesafeyi dogru ayarlamak oldugunu ima ederken mimariden
edebiyata ve resme kadar pek ¢ok farkli 6rnekle kuramini zenginlestirir.

Bullough, metninde sunu acikc¢a dile getirmez: Yapit ile izleyici arasindaki
‘fiziksel mesafe’, bir yanmiyla teknik bir mesele olup aslinda geometri bilgisi
gerektirir; hesaplanabilir; dl¢ilisli yapitin biiylikliigiine, yapitin sergilendigi mekanin
genisligine, yerine ve pek ¢ok unsura bagh olarak degisir. (Basta) Alberti perspektifi
(olmak iizere, Sanat Cagi’nin ilk doneminde gerek optik gerek din gerekse diger tim
alanlarda yasanan gelismeler) sayesinde sanat¢inin artik resmin i¢inde geriye dogru
uzanan alternatif bir diinya yaratmasi da miimkiin olmustur. Dolayisiyla sanatci,
(teoride ve ayrica Ozellikle resim sanati 6zelinde) goriintiiler diinyas1 (gercek diinya)
ile imgeler diinyasi arasindaki mesafeyi belirleyen, iki diinyada da kimin ve neyin
nerede duracagina hilkkmeden bir yaratici rolii Uistlenir. Tabii ki bu durum, sanatginin
‘bireysel kimligini’ kazanmaya basladigi donemlerden, yani Sanat Cagi’min ilk
doneminden itibaren gecerlidir. Antik donemden beri bilinen ve zanaatcilarin
ustalikla uyguladig trompe [’oeil ile birlesince biitiin bu bilgiler, sanat¢iy1 gergek bir
‘sanat¢1’ yapmaya baslar, izleyiciye de gergek bir ‘izleyici’ kimligi kazandirir.

Sanat¢inin adeta hazine degerinde olan perspektif, optik, 1s1k-gblge gibi

bilgilerin derinliklerine erigsmesi, eline izleyicinin gozilinli ve hatta bedenini kontrol

%% Yazildigi dénemde hayli ilging ve ¢1gir agict bulunan, estetik kuramcilarini derinden etkileyen ve
sanat literatiiriine ‘fiziksel mesafe’ kavramini getiren metnin tamamini okumak igin bkz. Edward
Bullough: “‘Pyschical Distance’ as a Factor in Art and as an Aesthetic Principle,” British Journal of
Psychology (1912), 87-98.

102°A g.e., 87.
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edebilmesini saglayan bir ara¢ vermeye benzer. Bu arag¢ sayesinde sanat¢i izleyicinin
yapit karsisinda fiziksel, zihinsel, kurgusal eylemlerde bulunmasini bekleyebilir.
Ancak boylesine etkili bir aracin farkinda olan sanatg¢1 sayisi, en azindan ilk
zamanlarda ¢ok da fazla degildir. Izleyicinin yapita bakarken durdugu yer, yapitla
arasindaki estetik iletisimi baslatmak acisindan ¢ok onemlidir. Aksi halde izleyici
yalnizca yapiti gormiis olacak ancak hakiki bir iletisim kurulamadigi i¢in adeta
‘yapita teget gecmis’ gibi olacaktir.

Bu tiir yapitlarin 6nemli Orneklerinden biri Jan van Eyck’in 1434 yilinda
yaptig1 Arnolfini nin Diigiinii’diir (Resim 1). Izleyici tuvalin ‘karsisinda’dir ama bu
kez ‘kars1 karsiya olma’ halinde kii¢iik bir nlians vardir: resimdeki ¢iftin ortasinda
duran aynada yansimasi gériinen ‘Izleyici’(ler) (ressam van Eyck ve bir Rahip). Bu
‘Izleyici’(ler) ciftin birlikteligine taniklik eder(ler). Ama resme bugiin bakan
izleyiciler de c¢iftin birlikteligine sembolik diizlemde halen tanik olmaktadirlar.
Dolayisiyla ‘Izleyici’ ve izleyici, farkli zamanlarda, farkli mekanlarda ama aym

uzamda'® ¢

ayni olaya’ taniklik etmektedir.

2003 yilinin Eyliill ayinda yayimlanan makalesi “The Arnolfini Double Portrait:
A Simple Solution”da'®* (Arnolfini ikili Portresi: Basit Bir Coziim) Margaret L.
Koster, o giine kadar bu resimle ilgili bilinen en 6nemli seyin yanls olabilecegini
ileri silirdii. Ona gore bu, aslinda bir diiglin resmi degildi; yaptigi arastirmalar
sonucunda gelin olarak bilinen figiiriin resim yapildig: sirada ¢oktan 6lmiis oldugunu
tespit etmis, resmin ikonografik ¢éziimlemesini bu gercege gore yeniden yapmusti.
Koster’in makalesi, bu resimle ilgili Erwin Pano’fsky’den105 sonra yapilan belki de en

kapsamli ¢oziimlemeyi iceriyordu. Bu gelisme, resmin ikonografik yorumunda ve

103 Merleau-Ponty, uzami “seylerin ii¢ boyuta yayildiklari ve yer degistirmelerine karsin 6zdesliklerini
koruduklar1 homojen ortamdir,” sdzleriyle tarif eder (bkz. Algilanan Diinya, Cev. Omer Aygiin,
Istanbul: Metis Yaylari, 2005, 20). Oklid dis1 geometri diizenini referans alarak, zaman/yer
‘degismesine ragmen’ on besinci yiizyil izleyicisi ile yirmi birinci ylizy1l izleyicisinin birer ‘varlik’
olarak 6zdesliklerini koruduklar1 pek tabii ileri siiriilebilir.

194 Margaret L. Koster: “The Arnolfini Double Portrait: A Simple Solution,” Apollo (Eyliil 2003): 3-
14. Metinden yazarin ikonografik yorumunu okumak miimkiindiir. Yazar, Ingiliz televizyon kanal
BBC Four igin Kuzey Avrupa Ronesansi hakkinda hazirlanan bir belgeselde resimle ilgili
aragtirmalarim agiklamigtir. Belgeseli ¢evrimi¢i izlemek i¢in bkz. Northern Renaissance, BBC4, 2007
https://www.youtube.com/watch?v=nAC2GwXmM1I&list=PLM4S2hGZDSE7VbhJJWRIN3dfpAnT
fFk11 (erisim tarihi 13 Subat 2016).

195 Erwin Panofsky: Early Netherlandish Painting: Its Origins and Character. (2 cilt), Cilt. 1,
Cambridge ve Massachussetts Harvard University Press, 1958.
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adinda baz1 degisiklikler yapilmasina yol agiyorsa da resimle ilgili en 6nemli metni

kaleme alan Panofsky’nin uzam-mekan ¢éziimlemesini degistirmiyordu.

Resim 1: Jan van Eyck, Arnolfini 'nin Diigiinii, 1434.
Panel iistiine yagliboya, 82,2 x 60 cm. National Gallery, Londra.

Kaynak: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Van_Eyck_-_Arnolfini_Portrait.jpg
(erigim tarihi 01.12.2021).

Gilintimiizde Londra’daki National Gallery’de sergilenen bu resminde Jan van
Eyck, sanat tarihinde pek ¢ok ressamin kullanmaktan keyif aldig1 bir nesneyi, aynay1
tic boyutlu perspektifin kagis noktasina koymustur. O aynanin iistiinde, duvarda
Johannes van Eyck, 1434 yilinda buradaydi yazis1 yer almaktadir. Ayna, aslinda
sanatin analojisi olarak kabul edilen bir nesnedir. Platon, Devlet’te resim sanatiyla

ilgili goriislerini anlatirken sunlar1 yazar:
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“Istersen bir ayna al eline, dort bir yana tut. Bir anda yaptin gitti giinesi,

yildizlari, diinyayi, kendini, evin biitiin esyasini, bitkileri, biitiin canli varliklar
106

..

Alberti de resmin gergek diinyaya ayna tutmaktan baska bir sey olmadigini dile
getil’ir.107 Bununla birlikte van Eyck’in resmi baglaminda Panofsky, resimdeki
aynanin, istlindeki imza ile birlikte degerlendirilmesi gerektigini sdyler. Bu haliyle
aynanin, ressamin ¢iftin birlikteliginin simgesel olarak sonsuza kadar siirecegini ima
ettigi anlamma geldigini belirtir.’® Ayna, simgelerle dolu bu resmin mikro
anlatilarindan biridir ancak aslinda yapitin anlam biitiinliigii bu mikro anlatiya
saklanmig gibidir. Kelimenin tam anlamiyla goriintiiler diinyas1 (gercek diinya),
imgeler diinyasi (resimdeki diinya) ve imge goriintiileri diinyasinin (aynadaki diinya)
olusturdugu sonsuzlugun ortasinda durup bu diinyalara bakan izleyicinin yapitta
goremedigi mekan1 yansitir. Izleyici ile yapit arasinda kurulacak estetik iletisimin ilk
ciimlesini soyler. Bu ciimle, (mise en abyme'®® sozciikleriyle ifade edildigi gibi)
sonsuzlugun derinliklerinde, adeta ucgurumda yankilanarak farkli c¢aglarin
izleyicilerine ulagir.

Aynanin boyle, mise en abyme sekilde kullanildig1 bir bagka 6rnek, izleyici ile
hayali izleyiciyi esdeger kilar. Velazquez’in Nedimeler (Las Meninas) tablosu
(Resim 2) ona bakan izleyiciyi resmin igine girmeye adeta zorlar. izleyicinin, resme
baktig1 anda sahip oldugu kimligi siler, tablodaki ressamin bakisiyla gézleri bulusan
izleyici o dakikadan itibaren ortadan kaybolur. Ressamin bu basarisi, yapitin bu
eritici giici duvardaki aynadan ve aynadaki siluetlerden kaynaklanir. Sanat tarihgisi

Svetlana Alpers, “Interpretation without Representation, or, the Viewing of Las

106 platon: Devlet VII: 696 d, e (Yay. Haz. Miirsit Balabanlilar, Cev. Sabahattin Eyiiboglu ve M. Ali
Cimcoz, I1. Basim, Istanbul: T. Is Bankas1 Kiiltiir Yayinlar1, 2000).

197 M. H. Abrams: The Mirror and the Lamp: romantic theory and the critical tradition. Londra,
Oxford ve New York: Oxford Univ. Press, 1953, 32.

198 panofsky: Early Netherlandish Painting: Its Origins and Character, 201-203.

199 Terim ilk kez on dokuzuncu yiizyilin sonunda, Fransiz yazar André Gide tarafindan, yapit icinde
yapit mefhumunu agiklarken kullanilmigtir. Terimi kullandigi metin i¢in bkz. André Gide: Journal:
1889-1939. Gallimard, 1939. Gide, Memling’in, Quentin Matsys’in, Veldzquez’in resimlerindeki
aynalar1 ve bazi edebi metinleri bu terimle agiklarken daha sonra yapilan ¢alismalar terimin kapsamim
genisletmis ve 6rnegin Bizans mozaiklerinden bu yana ‘imge i¢inde imge’ kullaniminin yayginligim
ortaya koymustur.
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. 110
Meninas”

(Betimlemeden Yorumlama, ya da Las Meninas’a Bakis) baslikli
makalesinde (1983) bu resmi, Vermeer’in Resim Sanati ve Courbet’nin Ressamin

Atélyesi resmiyle birlikte ele alarak Bati resmine egemen iki betimleme kipi

Resim 2: Diego Velazquez, Nedimeler, 1656.
Tuval iistiine yagliboya, 318 x 276 cm. Prado Miizesi, Madrid.

Kaynak: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Las Meninas_01.jpg (erisim tarihi 01.12.2021).

10 gyetlana Alpers: “Interpretation Without Representation, or, the View of Las Meninas”,
Representations, Sayi. 1 (Subat 1983), 30-42. Makalenin Tiirkgesi ig¢in bkz. Kolektif, Diinya
Kiiltiirii: Felsefe, Sanat, Edebiyat ve Kiiltiir Tarihi Uzerine Yazilar iginde “Betimlemeden
Yorumlama, ya da Las Meninas’a Bakis”, Cev. Usun Tiikel, istanbul: Kabalc1 Yaymevi, 1996, 109-
116.
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oldugundan bahseder. “ilk kipi, sanat¢inin éniindeki uzamda yer alan nesneleri (...)
cergeve sinirlart icinde gozlemleyip yapitina yansitti§i Alberti mantigina dayali
anlayis olarak tanimlar.”*** “Kuzey kipi ya da tammlayici kip olarak adlandirdigi
ikinci anlayista ise sanat¢t da betimledigi diinyanin igindedir; bu baglamda artik
oniindeki uzami disaridan gdzlemleyen/yansitan (...) kisi degildir.”'*? Alpers,
Nedimeler’in bu iki kipin kombinasyonu gibi iiretildigini ifade ederek resmin
goriiniir diinyanin temsili ve bizim gérdiiglimiiz ‘cerceveden’ ayni diinyanin yeniden
insa edilmis hali gibi ele alinmasi gerektigini dile getirir. Izleyici olarak resme
bakanlar, ressamin sdvalesinin arkasina  konumlandirilmistir ki ig¢inde
bulundugumuz, deneyimledigimiz diinyada bu, izleyiciye kendini tablonun iginde
hissettirir. Dolayisiyla resme bakanin gordiigii tek tablo, resimdeki ressamin (bizzat
Velazquez’in) iizerinde calistigr tuvaldir (hatta o tuvalin arkasi ve sovaledir). izleyici
ister istemez kendine su soruyu sorabilir: “Resim nerede?”'** Alpers, makalesinde
izleyicinin resimle etkilesiminden agik¢a bahsetmez ama baska arastirmacilarin fikir

gelistirebilecegi ipuglarini vermis olur.

Leo Steinberg, Nedimeler tablosuyla ilgili yazdigi makalede daha ¢ok, resmin
ve ressamin izleyiciye neyi gosterdigiyle ilgilenir. Bu resmin bir karsilagsma

yarattigindan bahseden Steinberg, metni su sozlerle bitirir:

“(...) Resim gozleri kamastirmak yerine konusabilseydi sunlar1 soylerdi:
Bakilmakta olan sahsinizin size bakan bana bakisiniza bakiyorum —ve bdylece
durum gramerin smirlarini agiyor. Yiiz yilize bakan aynalar olarak biz,
kutuplasan kendimiz, biteviye birbirimizin idrakini yansitiyoruz; uzamsal degil,
psikolojik bir sonsuzluga —dis diinyada karsiligr olmayan ancak zihnen bilinen
ve bilindigini bilen bir sonsuzluga— dahil oluyoruz. Nedimeler’deki ayna,
resmin temel simgesi, biitlinii isaret eden bir simge. Nedimeler, bash basina bir
metafor, bilincin bir aynasi.”™*

M Usun Tiikel: “Natiiralist-Olmayan Betimleme Kimlerine iliskin Gosterim Uzerine”, Sanatn
Ortacag: Tiirk, Bizans ve Bat1 Sanat1 Uzerine Yazilar. Haz. Engin Akyiirek, Istanbul: Kabalc1
Yaymevi, 1997, 117-124: 117.

M2 A g.e 117,

13 Alpers makalesinde, resmin karsisinda “Ou est donc le tableu?” (Tablo nerede?) diye haykiran
Théophile Gautier’den bahsederek yapit ¢oziimlemesine baglar. Gautier’nin soziiyle ilgili olarak da su
kaynagi referans gosterir: Carl Justi: Diego Velazquez and His Times. Cev. A. H. Keane, Londra: H.
Grevel and Co., 1889, 414-422.

114 Makalenin tamamui i¢in bkz. Leo Steinberg: “Velazquez’ ‘Las Meninas’”, October, Cilt 19 (Kig
1981), 45-54.
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Resim, yapildigi dénemde Ispanya Krali IV. Philip’in ¢alisma odasina
astlmistir.'”® Dolayisiyla o dénemde resme ‘bakanlar’ sadece bu galisma odasina
girme ‘izni’ olanlardir. Cogunlukla da bizzat kraldir. (Resimde, ressamin arkasindaki
duvarda duran aynada yansiyan goriintiiniin ona ve esine ait oldugunun dikkate
alinmas1 gerekir.) Giiniimiizde Prado Miizesi’'ne gidip resme bakan izleyici ise
anonimdir. Ancak su da bir ger¢ek ki biitin bu yorumlar, tlizerinde kralin ve
krali¢enin portrelerinin bulundugu ‘6genin’ ayna oldugu varsayimindan yola ¢ikarak
yapilmustir. O 68e, bir aynaysa, Velazquez aynaya aslinda izleyicinin yiizlinli ¢izmis
ve ylizyillar sonra resme bakacak kisilere ‘asalet’ atfetmistir. O 6ge bir ayna degil de
kralin ve kraligcenin portresinin yer aldigi bir resimse Velazquez, eserdeki ressamin
(kendisinin) esere bakanlarin resmini ¢izdigini hissettirmektedir (hem de hala!).

‘Oge’nin ayna oldugu kabul edilirse akla su soru gelebilir: Sayet resim (ve
resimdeki ressamin bakisi) bazi sanat tarihgilerinin ileri siirdiigii gibi kraliyetin
iktidarii sorguluyorsa, su anda kralin yerine gecen anonim izleyici (belki bir koyli,
ogrenci, is¢i, sonradan gdrme bir zengin, aristokrat; ancak miizeye gittigine gore belli

92118 Olabilir. Resimdeki aynayla karsilasip

ki sanatsever) de sorgulantyor olamaz mi1
gozleri ressamin bakisiyla bulusunca bu sonsuz ugurumun, mise en abyse’in igine
giren her izleyici bu sorgudan nasibini alir. Ustelik resim {izerinde yapilan
matematiksel ve optik calismalar, odanin derinligi, ressamin konumu, ¢iftin durdugu
varsayilan nokta ile ayna oldugu varsayilan 6genin bulundugu nokta arasindaki
fiziksel mesafe baglaminda bu 6genin ayna degil, ayna yanilsamasi yaratan
‘gosterge’ oldugunu ortaya koyar. Dolayisiyla izleyicinin yapitla kurdugu fiziksel-
psikolojik temelli antlagsma ‘matematik ve optik’le resmen bozulur. Resme bakan
izleyici ister istemez bir ‘ayna’dan fazlasini1 gérmek zorunda oldugunu hisseder.

Van Eyck da Veldzquez de izleyiciyi (fiziksel bakimdan) resmin Oniinde
mihlanmisgasina tutar. izleyicinin pozisyonunu degistirmesi, resmin dniinden cekilip

gitmedikg¢e, ucuruma diismesini engellemez. Resmin basinda oldugu miiddetce onun

tarafindan yutulur. Ancak Sanat Cagi’nin baginda yapilmis bazi resimler, izleyicinin

15 Fred S. Kleiner: Gardner’s Art Through the Ages: The Western Perspective. 2. Cilt, 13. Basim,
Cengage Learning, 2010, 547.

116 Mekansal baglamindan koparilmis bir resimden bahsediyor olsak da, giiniimiizde, giiniin uygun ve
tenha bir saatinde bu resmin karsisina gegen ve bir ‘deneyim yasamaya goniilli’ izleyici, aklindaki bu
soruya, ‘Olabilir,” yanitin1 verecektir.

43



resim karsisindaki fiziksel konumunu degistirmesini, basini saga ya da sola dogru
egmesini gerektirecek kadar ‘zorlayicidir.” Bunlarin ilgi ¢ekici, muammali ve garpici
ilkoérneklerden biri, Geng¢ Hans Holbein’in Elgiler adli resmidir (Resim 3). Aslinda
Holbein’in iirettigi neredeyse tiim yapitlarda trompe [’oeil ustalikla kullanilmas,
yapitlarla onlara bakanlar arasindaki estetik iletisim, yalnizca izleyicinin yapit
karsisindaki konumunu degistirmesi ve Holbein’in saptadigi yerde durmasi
durumunda etkileyici sekilde kurulmustur. Perspektifi kullanarak yarattigi
yanilsamalariyla, optik manipiilasyonlariyla Holbein, elindeki aracin ydnlendirici
giiclinlin farkinda oldugunu agik¢a koymustur.

Elgiler’de, biri Fransa Krali VIII. Henry’nin goérevlendirdigi el¢i Jean de
Dinteville (resmin solunda) digeri Lavaur Piskoposu Georges de Selve olmak iizere
iki figlir ve pek ¢ok sembolik nesne vardir. Onlarin 6niinde verev duran kurukafa
imgesi (ki kurukafa bir memento mori simgesidir), resimde ikinci bir perspektif
diizlemi yaratilarak yapilmistir. Bu geometrik diizlemdeki imgenin ne oldugunu tam
olarak anlamast i¢in ‘yirmi birinci yiizyil izleyicisinin’**’ resmin 6niinde saga dogru
kaymas1 ve imgeye biraz da asagidan bakmasi gerekir. Ancak bu kez kurukafay:
algilarken figiirlerin bozuldugunu fark edecektir. Bu durum, izleyicinin bakisinda bir
tiir kirilma, kopukluk meydana getirir. Iki ayr1 perspektif diizlemine birden hakim
olmaya ¢alismak, izleyicinin yapitla arasindaki estetik iletisimin tam anlamiyla
kurulmasi i¢in bunun yalnizca psikolojik degil, fiziksel agidan da deneyimlenmesini
sart kosar. Izleyici, birka¢ adim saga dogru kaymazsa ‘kér nokta’da kalmis gibi olur
ve bakisi, iki farkli diizlemin bileskesinde duran biitiinciil anlami, daha dogrusu
yapitin anlatisinin ‘9ziinii’ kavramaya yetmez. Bu, sanatin deneyimlenmesi agisindan
izleyicinin payinda yaratilmig bir tiir giincellemedir.

Holbein’1n yaptig1 sey aslinda on besinci ylizyilin basinda, erken Ronesans’ta
cizgisel perspektifle birlikte kesfedilen anamorfik pespektifin  ustalikli  bir

uygulamasidir. Sanat tarihgileri, ilk Ornegine, Leonardo da Vinci’'nin Codex

"7 Holbein, resmi yaptig1 sirada kuskusuz, yirmi birinci yiizy1l izleyicisinin boylesi fiziksel bir efor
sarf etmesini planlamamisti. Resmi yaptig kisilerin tabloyu basamaklarla bitisik bir duvara asacagini
muhtemelen biliyordu ve kompozisyonunu ona gore kurgulamisti. Giiniimiizde mekansal baglamindan
kopmus olsa da resim, yirmi birinci ylizyil izleyicisinin ‘sembolik diizlemde’ on altinci yiizyil
izleyicisiyle ‘imgesel’ bir 6zdeslik kurmasini saglamistir.
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118 Anamorfik

Atlanticus’undaki ¢ocuk basi gizimlerinde rastlandigini ifade ederler.
perspektif, bir yaniyla, sanat¢inin kendi bireyselligini fark ettigi, ortaya koydugu bir
donemde izleyicisinin de bireyselligini kabul ettigini gosteren uygulamalardan
biridir. Lacan’a gore Elciler resmindeki anamorfizma bir resmin izleyicisini nasil
oznelestirdigini gosteren iyi bir ornektir. Psikanalizin Dért Temel Kavrami’nda'® sik
stk degindigi resimden yola ¢ikarak insanin ‘gergeklik algisi’na iligkin kuramini
aciklayan Lacan, anamorfik lekenin 6znel idealizmin hatasini diizelttigini ifade eder.

‘Psikolojik agidan algilama’ anlaminda gergekligin kendisinde anamorfik bir

bozulma oldugunu, bireyin (6znenin) kor noktada kaldigini anlatir.

Resim 3: Gen¢ Hans Holbein, El¢iler, 1533.
Mese pano iistiine yagliboya, 207 x 209,5 cm. National Gallery, Londra.

Kaynak: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Hans_Holbein_the Younger_-
The Ambassadors_- Google_Art_Project.jpg (erigim tarihi 01.12.2021).

18 Daniel L. Collins: “Anamorphosis and the Eccentric Observer: Inverted Perspective and
Construction of the Gaze,” Leonardo, Cilt 25, Say1 1, 1992, 73-82:73.

119 jacques Lacan: Psikanalizin Dort Temel Kavram: Seminer 11. Kitap. Cev. Niliifer Erdem,
Istanbul: Metis Yayinlari, 2003, 96.
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Estetik iletisimin ger¢ek anlamda kurulabilmesi i¢in izleyicinin yapit karsisinda
hareket etmesini, sanat¢cinin belirledigi 6zel noktayr bulmasini isteyen pek cok
sanatg1 arasinda Rembrandt, 6zel bir yaklasim sergiler. Amsterdam Kumas¢ilar
Loncast  Segici  Kurulu’'nda (Resim 4a) resmin izleyiciyi kendiliginden
yonlendirmesini saglar ve bunu aslinda c¢ok kolay bir ‘hileye’ bagvurarak
gerceklestirir. Yonetmen Andrzej Wajda Sinema ve Ben adli kitabinda bu resmin

karsisina gectiginde hissettiklerini soyle dile getirir:

“(...) Ressamin uygun gordiigii mesafeden bakacaksinizdir resme. Ne ¢ok yakin
ne c¢ok uzak: Gozlerini size dikmis oturan kumas tacirlerinin bakislar1 sizi
istenilen noktaya getirecektir. Bu etkiyi yaratmak amaciyla Rembrandt
modellerinin bakiglart igin ortak destek noktasi bulmus: masanin gevresini
sarmig insanlarin gelmesini bekledikleri kumas taciri. Ve bu kumas taciri iste
sizsiniz —bu olaganiistii resme bakan siz izleyiciler.”?

Resim 4a: Rembrandt van Rijn, Amsterdam Kumascilar Loncasi Segici Kurulu, 1662
Tuval iistiine yagliboya, 191,5 x 279 cm. Rijksmuseum, Amsterdam.

Kaynak: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Rembrandt - De_Staalmeesters-
het college van staalmeesters (waardijns) van het Amsterdamse lakenbereidersqilde -
Google_Art_Project.jpg (erigim tarihi 01.12.2021).

Resimde bir tanesi duvar dibinde ayakta bekleyen, dort tanesi ortadaki masanin
etrafinda oturan, biri de oturdugu yerden kalkmak {izereymis (ya da sandalyeye

oturmak lizereymis) gibi duran toplam alt1 figiir vardir. Rembrandt, yaklasik yirmi yil

120 Andrzej Wajda: Sinema ve Ben. Cev. B. Ant, Istanbul: Afa Yayinlari, 1993, 94-95.
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once yaptigt Gece Nobeti adli grup portresinin siparisi verenlerce begenilmemesinin
ardindan birkag tane daha bu tiir calisma yapmistir ancak higbiri bir daha o resimdeki

mizansen kadar hareketli olmamistir. Bununla beraber, Hollanda grup portreciligi

L planlanmis gibi goriinse de Amsterdam

122

gelenegine uygun sekilde tekdiize®
Kumascilar Loncast Secici Kurulu’ndaki mizansen estetik iletisimin’ izleyicinin
ve figiirlerin gozlerinin bulugsmastyla kuruldugu bir sembolik diizlem ortaya koyar.
Riegl, Rembrandt’in bu resimde gelenege uymak konusunda titizlik gosterdigini,
Ornegin masanin etrafindaki bes figiirlin de tek ellerinin goriinlir durumda olacak
sekilde diizenlendigini belirtir.**® Ancak bu durumun, resmin fiziksel diizeni ile
psikolojik diizeni arasindaki uyumu yakalamayir engelledigini de wvurgular.
Dolayisiyla Rembrandt, iki diizen arasinda uyum yakalamak konusunda izleyicinin
‘varligina’ giivenerek onu bu ‘oyunun’ igine ¢eker.!* Kompozisyon goriiniirde
kapalidir; sadece bir figlirlin yari oturur yari ayakta durur haldeki pozisyonu,
kompozisyona fiziki bir dinamizm katar. ‘Estetik iletisimi’ baslatacak itici gii¢ olan
hakiki dinamizm, resmi gelenegin kurallarindan kurtarip ‘agacak’ eylem ise figiirlerin
baktiklart yonde ve her birinin bakislarindan yansiyan farkli ruh hallerinde saklidir.
Resmin imgesel diizleminde loncanin ofisinde gerg¢eklesen bir toplanti sahnesi
betimlenir. Izleyici, yapitin karsisina gectiginde, ister istemez, resimdeki alt1 figiirii
tam olarak algilayabilecegi bir mesafeye dogru geri cekilir. Boylece karsisinda hos
bir grup resmi gorilir ancak ona bakarken istemsizce sola kayma geregi hisseder.
Gozleri, figiirlerin gozleriyle bulustugu anda resimle arasinda gergek bir iletisim
kurulmus olur ve o anda izleyici, kendisini hummali bir toplantinin yapildig1 odanin
kapisini ansizin agivermis sekilde bulur. (Resmin merkezindeymis gibi goriinen ve
duvar dibinde ayakta duran figiiriin saginda oturan) “Doeyenburg’un ‘Iste, her sey
burada!’” dercesine acilmis sag eli; Jansz’in (ayaga kalkarcasina sandalyede

dogrulan figiir) tam kalkarken sanki ‘bir soruyla karsilasmis¢asina’ donmus hareketi;

121 «Grup portrelerinde sorun, hele bir de topluluk kalabaliksa, gercek kisiliklerin birbirini ezmeyecek
bi¢imde esit onemde resimlenmesinin neden oldugu bir tiir tekdiizeliktir.” Usun Tiikel: Resmin Dili:
ikonografiden Gostergebilime. istanbul Kabalc1 Yaymevi, 2005, 77.

122 Hollanda grup portreciliginin 6zellikleri ve bu resim hakkindaki kapsamli bir ¢dziimleme i¢in bkz.
Alois Riegl: The Group Portraiture of Holland. Cev. Evelyn M. Kain, Los Angeles: Getty Research
Institute for the History of Art and the Humanities, 1999, 282-295 (Ayrica metnin Tiirkgesi i¢gin bkz.
Hollanda Grup Portreciligi. Cev. F. Tiilay Kazanci, Istanbul: Hayalperest Yaymevi, 2019).

123 A g.e., 282-295.

124 A g.e., 282-295.
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biitiin figiirlerin, izleyiciyi resmin biraz soluna ge¢meye zorlayan, bir noktaya
toplanmis. Rembrandt fircasinin yumusakliginda ancak israrci bakislari; her sey,
sanki grubun 6niinde bu kisi(ler) varmis yanilsamasina hizmet ediyor”**® (Resim 4b).
Rembrandt, izleyicinin psikolojik olarak resme katilmasini istemis, bunun i¢in de
ondan resme mekan iginde biraz sola kayarak bakmasini talep edecek bir diizenleme
yapmistir: Bu talebi hisseden ve hisse karsi koyamayan izleyici, ona gore, belki de
secilmis olanlardir ¢linkii resmin goriinenin Gtesindekine bakma c¢agrisina
direnememislerdir. Sezgileri onlari, resmin ‘tamamlandig1l’ hissini yasayabilmeleri

i¢in tablonun karsisinda belli bir yerde durmaya yoneltmistir.

Resim 4b: Rembrandt van Rijn’in Amsterdam Kumagsgilar Loncast Segici Kurulu resmi ve
figiirlerin bakiglarinin resmin diginda odaklandigi nokta.

Kaynak: Fotograf © Usun Tiikel, 30 Mayis 2004.

Van Eyck, Veldzquez, Holbein ve Rembrandt’in bahsedilen resimlerinde
izleyicinin yapita Ozbilince sahip birer birey olarak bakmalarini saglayacak
yonlendirmeler yapilmistir. Ozellikle bu tez ¢alismas1 kapsaminda ele almak iizere
segilen Arnolfini’'nin Diigiinii, Nedimeler ve Amsterdam Kumagsg¢ilar Loncast Segici
Kurulu'na caglar boyunca bakan izleyicilerin her biri, resmin gizli davetini

sezemeyebilir, algilamayabilir. Bu daveti sezen izleyici, ‘geleneksel izleyici’ olmaktan

125 Tiikel: Resmin Dili: ikonografiden Gostergebilime, 79.
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cikar. Landau’nun siniflamasi baglaminda konusulursa ‘yaratici izleyici’ sinifina dahil
olur. Sezgilerinin izinde ilerleyen ‘kuskucu’ bir izleyici agisindan bu, katilimer bir
aksiyondur. (Boliim basinda deginilen Ingilizce kelime ayrimlarindan yola ¢ikarak,
daveti sezen ve davete icabet eden izleyiciler birer viewer, baska bir tabirle ‘salt bakan
g0z’ olmaktan ¢ikar ve birer audience, baska bir tabirle sanatgmmn fisiltisini isiten
izleyici, hatta hareket ederek yerini degistirdiginde birer beholder, yani diisiinerek,
gozlemleyerek edim gergeklestiren izleyici haline gelirler.)

Arnolfini 'nin Diigiinii, Nedimeler, Elciler ve Amsterdam Kumas¢ilar Loncast
Segici Kurulu, izleyicinin yapit karsisindaki konumunu belirler. 11k ikisi izleyiciyi resmin
icine ¢ekerken son ikisi izleyicinin resmin dniinde belli bir noktaya gitmesini ‘arzular.’
Bu sekilde kisiyi ‘resme bakan’ siradan, ‘geleneksel’ izleyici olmaktan ¢ikarip, eski
aliskanhiklarindan uzaklastirp gercek bir ‘sanat izleyicisi’ haline getirir. Izleyiciyi,
yapittan yalnizca ‘estetik haz’ almakla yetinmeyip (cok derin olmasa da) baktig1 seyin
Otesinde ne olabilecegini bulmaya davet eder. Bu yapitlar, izleyicinin resme bakma
seklinde yasanan degisimi ifade eder. Dolayisiyla bunlar, geleneksel diinya icinde
‘modern bakis’m gelismesine yol agan ayriksi drneklerdir. Izleyiciye, onu gordiiklerini,
varligini kabul ettiklerini, yapitin ‘gériinmeyen’ kismini onlarin insa edeceklerini ima
edecek sekilde zekice goz kirparlar.

Sanat tarihi, izleyiciye farkli niyetlerle goz kirpilan pek ¢ok yapitla doludur.
Diirer’in Melankoli 1, Botticelli’nin [/kbahar, Nicolas Poussin’in Et in Arcadia Ego,
Vermeer’in Miizik Dersi, Giorgione’nin Firtina, Goya’nin Maja (Giyinik Maja ve
Ciplak Maja) gibi yapitlar1 buna 6rnek verilebilir. Bu ve benzeri yapitlarin ikonografik
¢oziimlemeleri, psikolojik ve sosyolojik analizleri ¢aglar boyunca yapilagelmistir. Ancak
higbiri izleyicinin bireysel kimligiyle dogrudan temas etmemistir. Izleyiciyle yapitlar
arasindaki ‘steril’ iligki istikrarla korunmus, izleyici burada ele alman dort resimdeki
gibi, bir siireligine bile olsa kendi ikliminden ¢ikip yapitin iklimine gecme deneyimini
yasamamustir. Oysa bahsedilen dort resimde estetik mesafe hatta bazi durumlarda
dordiincii duvar bir anligina kaldirilmus, izleyici anlik yabancilasma duygusunu tatmus,
kendisini birden Van Eyck’m Velazquez’in, Holbein’in ve Rembrandt’in sahnesinde
bulmus, eserlere edimiyle katkida bulunmustur (ve yapildiklar1 giinden bu yana onlara

bakan hemen her izleyici buna devam etmektedir).
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1.2.2. Yapitin izleyicinin benligi iizerindeki etkisi

Cagin ruhu, o ¢agda var olan her seyin iistiine siner. On besinci yiizyilda
Avrupa’da giderek hakim olmaya baslayan Yeni-Platoncu hiimanist anlayis insani
one ¢ikardik¢a, ulus devletler kuruldukga, insanlar aidiyet ve varolus sorulari
tizerinde daha fazla diislindiikce, akil 6ne ¢iktikca beseri ve miispet ilimlerde yasanan
gelismeler hiz kazandi. Toplumsal siniflarin bigimi degisti. ‘Bireyler’ olugmaya
basladi. On sekizinci yiizyil, bilinen tabirle Aydinlanma Cagi, Fransiz Devrimi’ne,
Amerikan Devrimi’ne, Sanayi Devrimi’ne sahne oldu. Avrupa kitasinda piyanolar,
buharli makineler, istimbotlar kullanilmaya bagladi. Cesitlenen sosyal hayat i¢inde
yalnizca aristokratlarin ya da yeni gelisen burjuva sinifinin degil, siradan insanlarin
da ‘begenileri’ oldugu kabul gordii; onlarin da estetik haz arayisinda oldugu resmen
kabullenildi. Dolayisiyla artik, (her tiir) ‘izleyicisi’ olan bir sanat diinyasindan
bahsetmek de miimkiindii. Opera binalarina, gosteri salonlarina, Salon Sergilerine
ragbet ediliyordu. Ornegin Paris Salon Sergileri, on sekizinci yiizy1l boyunca diizenli
olarak yapildi. (Bu sergiler, yeni bir kamusal alan statiisii kazanmsti. ‘izleyici
kitlesi’ nitelik bakimindan dylesine c¢esitliydi ki donemin gazetecilerinden Pidansat
de Mariobert bu kitleyi “her ziimreden kadinin ve erkegin bir arada oldugu

126 sozleriyle tamimliyordu.) Italya’da ise 1705 yilinda, Toskana Diikii

karigim’
Ferdinando de Medici, Floransa’daki Santissima Annunziata Bazilikasi’nin revakl
avlusunda ilk halka agik sergiyi diizenledi. Ug giin agik kalan sergide 250 resim
vardi.®’ 1735 yilinda Scuola di San Rocco’nun éniinde agilan sergi'® ise dénemin
inli ressamlarindan Canaletto’nun yaptig1 bir resimle (La Festo di San Rocco adli
resim giinlimiizde Londra’daki National Gallery’de sergilenmektedir) adeta
belgelendi. Genellikle dini bayramlar kapsaminda diizenlenen bu etkinlikler, ticari

amag gilitmiiyordu ancak 6rnegin 1775 yilinda gerceklesen bir dini bayram sirasinda

126 Thomas E. Crow: Painters and Public Life in Eighteenth-Century Paris. New Haven ve
Londra, 1985, 1-7.

127 ], Pedro Lorente: “Art in the urban public sphere: art venues by enterpreneurs, associations and
institutions, 1800-1850”, Jan Hein Furnée (ed.), Leisure Cultures in Urban Europe, c. 1700-1870:
A Transnational Perspective. Londra: Oxford University Press, 2015, 22.

128 A gee., 22.
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Venedik’teki San Marco Sarayi’nin revaginda agilan sokak sergisinde yer alan
resimlerin ve el sanati {iriinlerinin satisinin yapilmasi da sézkonusuydu.'” Bu sergi,
ressam Guardi’nin yaptig1 ve giinimiizde Lizbon’daki Gulbenkian Museum’da
sergilenen resimle oliimstizlesti.

1760 yilinda Britanya’da ‘modern’ ressamlarin, heykeltiraglarin ve mimarlarin
yapitlarinin yer aldigy, iilkenin ilk halka agik sergisi*®® diizenlendi. 1775 yilinda ise
bir sanatg1 ilk kez gazeteye ilan vererek ‘halki’ kisisel (ve retrospektif) sergisine

Bl By serginin sahibi, Kraliyet Akademisi {iyesi Irlandali ressam Nathaniel

davet etti.
Hone’du. Hone, sergisi icin St. Martin Lane’deki Old Slaughter’s kahvehanesinin
hemen karsisindaki apartmanda bir oda kiralamis ve giris ticreti olarak bir silin
almay1 uygun gt')rmiistii.132 Sergi vesilesiyle Hone, Akademi’nin sergisine (o yil
yedincisi diizenleniyordu) dnce kabul edilen ardindan sergiden kaldirilan (bir tiir
sanslire ugrayan) yapitinin yani sira ¢ok sayida farkli ¢calismasini da ‘sanatseverlerin’
ilgisine sunacakti. Ayrica dileyen ‘bedava’ katalog® da alabilecekti. Bu etkinlik,
‘bagimsiz sanat¢1 kimligi’nin gelismesinde atilan biiytlik bir adimdi. Sanatci, iktidar
konumunda olan Kraliyet Akademisi’nin kurallarina bagkaldirtyordu. Yapitlarini,
izleyicisine gostermenin alternatif yollarim1 ariyordu. Kendi katalogunu bastiran
sanatci, kendi metinlerini yazmis, yapitlarini kendine gore olusturdugu bir diizenle
duvarlara dizmis, ayrica katalogda kendi tercihlerine gore stralamusgtr. ™

Resimlerini gdrmek isteyen izleyicisinin (sanatseverin) mekan igindeki
hareketine kendi tercihine gore yon veren sanat¢inin, Salon ve Akademi sergilerinde
uzun siire devam eden sergileme sistemine kendi yorumunu getirmesi ayr1 bir onem

tagiyordu. O sergilerde adeta istiflenircesine, duvarda neredeyse yer kalmayacak

sekilde, baglamsiz ve iliskilendirilmeden siralanan yapitlar izleyicinin bir yapiti

129 A ge., 22.

130 joshua Reynolds: Literary Works of Sir Joshua Reynolds, First President of the Royal
Academy. cilt 1, Londra: T. Cadell, Strand, W. Blackwood and Sons, 1835, 143. Cok ses getiren ve
halkin yogun ilgisini goren bu sergiden bir y1l sonra Biiyilik Britanya Sanatc¢ilar Cemiyeti resmi olarak
kuruldu. Birkag y1l sonra da Kraliyet Akademisi kuruldu ve akademinin ilk baskani Joshua Reynolds
oldu.

131 Konstantinos Stefanis: “Nathaniel Hone’s 1775 Exhibition. The First Single-Artist Retrospective,”
Ed. Andrew Graciano, Exhibiting Outside the Academy, Salon and Biennial, 1775-1999:
Alternative Venues for Display. Ashgate Publishing, 2015, 13-36:23.

32 Ag.e., 13-14.

133 flanda yazan ifadeyle, “Catalogues, with Mr. Hone'’s Apology to the Public, gratis.” A.g.e., 13.

134 K atalogdaki diizen hakkinda ayrintih bilgiler i¢in bkz. A.g.e.
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kendi bitiinliigli i¢inde algilamasin1 engelliyordu. Sergi salonunda sanat¢inin
bireysel mevcudiyeti yalnizca duvarda asili duran yapitinin gergevesi igindeki
imgelerle sinirliydi. Yapitlar, akademik kriterlere gore segiliyordu, yapit mekan
baglamindan kopuktu. Iktidar mekanizmas1 goriiniirde ‘gériiciiye ¢ikan’ yapitin, o
yapit1 lireten sanatcinin, genel olarak izleyicinin iistlinde miithis bir kisitlama ve
hegemonya kuruyordu. Sanat¢inin yani sira zaman zaman izleyicinin de bu sergileme
mantigina karsi ¢iktig1, isyan ettigi oluyordu.

Salon Sergileri, Akademi Sergileri, (Goya’nin, William Blake’in, Watteau’nun
da'® aralarinda oldugu ressamlarin ‘tepki olarak’ agtigi sergilerle) giderek
popiilerlesen kisisel sergiler, grup sergileri, bir yapita ‘izleyicinin bakis acistyla’
yargilanmasi baglaminda ‘deger atfedilmesi’ni de sembolize ediyordu.136 Tiirtiniin ilk
orneklerinden olan Salon Sergileri, izleyiciler arasinda yeni bir riitbenin, ‘modern’
anlamda sanat elestirmenlerinin ilk Orneklerinin, mesela Diderot’nun yetigsmesini
sagladi. Dolayisiyla sanat elestirmenleri de sanat¢inin ve izleyicinin istiinde etki
sahibi olarak iktidar mekanizmasindaki yerini almaya bagliyordu.

Is yasaminda, toplumsal hayatta, aile iliskilerinde ve hatta cinselligi nasil
yasayacagl konusunda bile kusatilan bireyler arasinda, burjuvalarin da tercih ederek
dahil olabilecekleri bir alt kiiltiir gelisti: bohemler. Imparatorluklarin kurumlariyla,
akademilerle, aristokratlarla ve burjuvalarla temastan bunalan pek c¢ok sanatci,
bohemlerin arasinda vakit gecgiriyordu. En onemli degisiklik, aslinda sanatcilarin
yasaminda gerceklesmisti; mesenlik sistemi eskisi kadar giiglii degildi ve neredeyse
yok olmustu. Sanat tiiccarlarinin sayis1 artmisti. Sanatcilar eskiden siparis iizerine
calisirken artik kendi isteklerine, duygularina, diisiincelerine gore iiretiyor, sonra da
bu resimleri satmaya calisiyorlardi. izleyiciye aktarmak istedikleri duyguyu, vermek
istedikleri mesaj1, gostermek istedikleri imgeyi dilediklerince gorsellestiriyorlardi.
Bu biiyiik bir oOzgirliktii ancak artik, sanatci, gizlice degil apacgik sekilde
‘anlasilmay1 umuyordu.’

[zleyicinin seriiveniyse sanatgininki kadar hizli ve keskin degildi. Gérmeye

alistigi imgelerle karsilastiginda sorun yasamiyordu. Ancak goérmeye aliskin

35 Bu ii¢ sanatginin actig1 ilk kisisel sergiler hakkinda ayrintili bilgi almak i¢in bkz. Lorente: “Art in
the urban public sphere: art venues by enterpreneurs, associations and institutions, 1800-1850”, 21-48.
138 Crow: Painters and Public Life in Eighteenth-Century Paris, 1-7.
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olmadig1 imgelere farkl tepkiler verebiliyordu. Keza Akademi ve Salon Sergilerinin
jurileri de sergilere katilacak eserleri akademik ama ¢ogu zaman da ‘ahlaki’
gerekgelerle reddedebiliyordu. Ornegin Edouard Manet’nin 1856 yilinda, Paris Salon
Sergisi’nde gosterilmesi igin jiiriye sundugu Absent Icen Adam resmi, Eugene
Delacroix gibi bir ressamin destegine ragmen kotii bir yapit oldugu gerekgesiyle
reddedilmisti. 1861 yilinda sergiye kabul edilen resimleriyle 6vgii toplayan Manet,
1863 Paris Salon Sergisi igin jiiriye sundugu Kirda Bir Ogle Yemegi (Resim 5) ile
elestiriye maruz kald1 ve resim reddedildi (resmin akademik referanslar1 vardi, teknik
acidansa tiimiiyle akademiye aykiriydi). III. Napolyon’un emriyle kurulan
Reddedilenler Salonu’nda sergiledigi resim, o donem i¢in ciddi sayilacak bir
skandala neden oldu. Resim, Marcantonio Raimondi’nin Raffaello’nun (kayip olan)
Paris’in  Yargist resminden esinlenerek yaptigi graviirin - kompozisyonunu

igeriyordu. Manet, Tiziano’nun Louvre’da sergilenen Pastoral Konser resminde ele

Resim 5: Edouard Manet, Kirda Bir Ogle Yemegi, 1863.
Tuval lstiine yagliboya, 214 x 269 cm. Musée d’Orsay, Paris.

Kaynak: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:%C3%89douard_Manet_-
Le_D%C3%A9jeuner_sur_1%27herbe.jpg (erisim tarihi 01.12.2021).
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aldig1 konuya ‘modern’ bir bakis agisi getirmisti.137 Fakat elestirmenler yalnizca
resimdeki ¢iplak kadina odaklanmislardi. Sorun ¢iplaklik degildi; sorun, modelin son
derece pervasizca izleyiciye bakmasiydi. Sorun, bu resimdeki modellerin bilinen
insanlar olmasi*® da degildi; resimdeki sorunlu nokta, onlarin resimde mitolojik,
alegorik, ilahi bir kimlige biiriindiirilmeksizin, gercegin tim ‘hafifligiyle’
‘gorsellestirilmesiydi.” Ustelik bu hafifmesrep kadinm izleyiciye attign miistehzi
bakisla durum tacglandirilmisti. Manet’nin izleyiciye gostermeye deger buldugu bu
sahne, birey olarak izleyicinin benligine ‘yerlestirilen’ tiim kontrol mekanizmalarinin
zemberegini bosaltmig gibiydi. Dénemin Parislilerinin en sevdikleri etkinlik olan
piknik, ¢iplak ve ciplakligindan bu derece memnun bir kadinin gruba katilmasiyla
lekelenmisti. Izleyici, bu resmi benligine bir saldir1 gibi goriiyordu. Onun yasam
tarzina aykiri, giinliik diizenini bozan, aligkanliklarini altiist edebilecek bir miidahale
gibi algiliyordu. Izleyici, ailesiyle piknige gittigi bir tatil giinii kendilerine uygun bir
yer ararken agaclarin arasinda aniden bu grupla karsilasmis gibi tepki veriyordu.*®
Bunun yalnizca bir resim oldugunu unutmus ya da farkinda olmadan biiyiik
boyutlu resmin igine girmisti. Sanat tarihsel gondermeleri ne kadar agik olsa da
(baz1) izleyiciler, figiirlerin kiyafetlerinin giiniin modasina uygun olmasindan, belki
de bu hayali piknigin yapildig1 yeri tanidi§indan, resimdeki figiirlerle arasinda
aginalik oldugundan yapitla arasindaki ‘estetik iletisimi’ bir tiir agiz dalas1 seklinde
tecriibe ediyorlardi. Bazilariyysa resme bakinca mahgup ya da muzip bir

giilimsemeyle tepki veriyordu.

37 Justin Wintle (ed.): The Concise New Makers of Modern Culture. New York: Routledge, 2009,
489. Manet’nin Modernizm anlayis1 iizerine yazilan en kapsamli elestirel metin, Michael Fried’in
yazdig1 ve 1996 yilinda University of Chicago Press tarafindan kitaplastirilan Manet’s Modernism,
or, The Face of Painting in the 1860s baslikli metindir. Fried bu metinde Manet’nin resmin
nesnelestirilmesinin Oniinii acan ilk sanatgilardan biri oldugunu sdyler. Manet’nin yenilik¢i
yaklagiminin bir Diderotcu elestiri anlayisim altiist ettigini ancak ayni zamanda izleyicinin alimlama
dinamiklerinde de c¢arpici bir doniisiim baslattigini soyleyerek Greenbergci formalist-modernist
evrimde 6nemli bir basamak oldugunu ifade eder.

138 Resimdeki ¢iplak, Manet’nin arkadasi, modeli, aym zamanda kendisi de bir ressam olan Victorine
Meurent’d1. Arkada duran, suya egilmis yikanan giysili kadin ressamin esi Suzanne Leenhoff’tu.
Seckin giyimli iki erkek figiirlinden sagdaki Manet’nin kardesi Gustave, soldaki ise ressamin esinin
kardesi, heykeltiras Ferdinand Leenhoff’tu. Victorine ¢iplak olmasaydi resim, mutlu bir aile piknigi
olarak belki de Ovgiiyle karsilanacak ve sadece Manet’nin resim teknigindeki aykiriliklar
konusulacakti.

139 Dallar karigmis agaclar gibi birbiri iizerine yigilircasina asilan tablolarin sergilendigi Salon
Sergisi’nde bu durum hem ironik hem de manidarda.
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Manet, o resimle ayni yil yaptig1 bir bagkasini 1865 Salon Sergisi’ne sundu:
Olympia (Resim 6). izleyiciyi resmin igkin alanindan uzak tutan estetik mesafeyi
yikan Kirda Bir Ogle Yemegindeki ¢iplak model, yine ¢iplak bir sekilde izleyicinin
karsisindaydi. Ancak bu kez Manet, ufak bir hile yapip, izleyici ile yapit arasindaki
mesafeyi biraz olsun korumak i¢in resme Antik Yunan’dan beri bilinen bir ismi
koymustu.**® Resmin mizanseni, yine sanat tarihsel referanslar igeriyordu;
Tiziano’nun Urbino Veniisii'nden ve Goya’nin yiizyiln basinda Ispanyol

engizisyonu tarafindan hayli aykir1 bulunan, ressamin Tiziano ile Velazquez’in

Resim 6: Edouard Manet, Olympia, 1863.
Tuval istiine yagliboya, 130,5 cm x 190 cm. Musée d’Orsay, Paris.

Kaynak: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Olympia-manet.jpg (erisim tarihi 01.12.2021).

0 Fakat 6rnegin ‘Olympia’, Alexandre Parent-Duchételet’in Paris’teki mesleklerle ilgili hazirladig
ve 1836 yilinda yayimladigi kapsamli kaynakta yazdigina gore, o donemde, iist diizey hayat
kadinlarinin kullandig: bir lakapti. “The Puzzle of Olympia,” Nineteenth-Century Art Worldwide:
A Journal of Nineteenth-Century Visual Culture. Cilt 4, Say1 1, flkbahar 2005 ¢evrimigi dergi
www.19thc-artworldwide.org/spring04/70-spring04/spring04article/285-the-puzzle-of-olympia

(erisim tarihi 17 Subat 2016).
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yapitlarin1 6rnek vererek kendini ceza almaktan kurtardigi*

Ciplak Maja’sindan
esinlenmisti. Ustelik sembolik nesneler de koyarak resme klasik bir hava vermisti.
Resim teknigi, ¢cagin kurallarina uygundu ve dolayisiyla yapit, Manet’nin
sundugu diger resimle (Isa 'nin Asagilanmast) birlikte salon jiirisinin onayin1 alarak
sergilendi. Resimler iistte [sa min Asagilanmasi, hemen altinda da Olympia olacak
sekilde asildi.'*? Katalog hazirlanirken Manet, arkadasi Zacharie Astruc’un yazdigi

Olympia baslikli su dizeleri resim bilgisi olarak sundu:

“Diis kurmaktan yoruldugunda uyanir Olympia

Siyahi ulagin kollarinda ilkbahar girer yanina

Koledir, bu giizel giinii ¢igeklerle bezemeye gelen, o sehvetli gece gibi
Ve izleyecek atesi hi¢ sénmeyen bu aliml geng afeti.”**

Serginin acildig1 ilk gilinden itibaren resim agir hakaretlerle karsilandi.
Gazetelerde yayimlanan elestiriler yapiti da Manet’yi de yerden yere vuruyordu.
Ustelik Katolik cemaate hitap eden bir gazete sergide insanlarin odadaki Isa resmine
giildiigiinii yazmca144 olaylar adeta ¢igirindan ¢ikti. Mayis aymnin sonunda salon
yetkilileri iki resmi de sergiden kaldirdi. Bunun {izerine elestirmen Félix Jahyer,

memnuniyetini ifade eden metninde sunlar1 yazdi:

141 Resimdeki modelin Alba Diisesi oldugu ileri siiriilse de bu konuda kesin bir bilgi yoktur. Modelin

bakislar1 ve cinsel organindaki tiiylerin géziikmesi o dénem i¢in son derece ahlaksiz ve aykiriydi.
Ciplak Maya, Ispanya’nin eski basbakam Manuel de Godoy’un ‘6zel oda’si igin yapilmist.
Velazquez’in Rokeby Veniisii de bu odada bulunuyordu. Godoy, engizisyondan korktugu igin
koleksiyonundaki nii resimlerini agik¢a duvara asamiyordu. Ancak Fransiz ordusu tarafindan
hiikiimetten diisiiriildiigiinde evine girilmis, bu resimler bulunmustu. Engizisyon Godoy’un yani sira
Goya’yt da yargiladi. Derek Jones (ed.): Censorship: A World of Encyclopedia. New York:
Routledge, 2001, 974-976.
Y27 ). Clark: The Painting of Modern Life: Paris in the Art of Manet and His Followers. New
Jersey: Princeton University Press, 1986, 83.
143 «Quand, lasse de songer, Olympia s’éveille

Le printemps entre au bras du doux messager noir

C’est I’esclave, a la nuit amoureuse pareille

Qui vient fleurir le jour délicieux a voir:

L’auguste jeune fille en qui la flamme veille.” A.g.e., 83. Ingilizcesi igin:

“When tired of dreaming, Olympia awakens

Spring enters on the arms of the mild black messenger

She is the slave who, like the amorous night

Comes to adorn with flowers the day beautiful to behold:

The august young woman is whom ardor is ever wakeful.” A.g.e., 283. Ceviri, bu tez ¢aligmasi
kapsaminda siirin Ingilizce versiyonu temel alinarak yapilmistir.
1“4 Ag.e., 85.
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“(...) o pek sahane Olympia, tavanda duran muazzam bir orlimcege benziyor.
Herkesi hayal kirikligma ugratacak ama artik ona giiliinemeyecek bile.”**°

Belli ki odada bir resim gorenlerin sayis1 hayat kadin1 gorenlerin sayisindan azdu.
Manet, resimde kullandig1 sembolleri ve hatta kompozisyonu bilerek secmisti. Kara kedi,
arkadasi Charles Baudelaire’in  hakkinda dava acgilmasina neden olan Koétiiliik

46

Cicekleri’nde kadin cinsel orgam1 anlamim tastyordu. Manet, kompozisyonda, sanat

tarthinden oldugu kadar, yeni yaygmlagan fotograf makinesinin nimetlerinden

147 Bu kadar bilesen

faydalanmak {izere cekilen erotik fotograflardan da ilham almist.
etkiliyken ve heniiz Kirda Bir Ogle Yemeginin sansasyonu yatismamisken bir de
Olympia’yla yiz yiize gelmek izleyiciyi yipratmis olmaliydi. Ancak heniiz bu resim
yapilmadan once elden ele dolasan erotik fotograflar, hemen her giin karsilagilabilecek
bolluktaki odalik resimleri, fantezileri anlatan edebi eserler, erotik siirler o donemde zaten
ziyadesiyle yayginken bir tek Olympianin bdylesine tepki c¢ekmesinin sebebi ne
olabilirdi? Phyllis A. Floyd, “The Puzzle of Olympia™*® (Olympia Bulmacasi) baghkl
makalesinde gesitli elestirmenlerin ve sanat kuramcilarinin getirdikleri agiklamalardan yola

c¢ikarak modelin ellerinin ve bakisinin kitleyi rahatsiz ettigini belirtiyor. 149

Tiim yorumlar
ve aciklamalar birlestirilince su sonuca variliyor: Bedenini agikga ortaya sermis olmasina,
tiim semboller (tavirlart) onun bir hayat kadini oldugunu agikca ortaya koymasina ragmen
Olympia’ya yalnizca o isterse ulasilabilir!

Resmin modeli Victorine Meurent, bir bronz kaplamacisi ile tuhafiyecinin kiziydi.
On alt1 yaginda modellik yapmaya baglamig, gittigi atdlyelerde resme merak salmus,

kadinlara egitim verilen bir atdlyede resim egitimi almisti. Salon Sergilerinde resimleri

sergilenecek diizeyde becerikliydi. Gitar ve keman galiyor, enstriiman dersleri veriyor ve

5 A gee., 85.

146 George Heard Hamilton: Manet and His Critics. New York: W.W. Norton, 1969, 79.

Y7 F J.A. Moulin’in 1853 yilinda cektigi erotik fotograflardan birinde ¢iplak bir kadin igveli bir
sekilde uzanmis yatarken yanindaki zenci kdlesi yari ¢iplak halde dalgin dalgin yere bakiyordu.
Ayrica yine 1840’11 ve 1850’1 yillarda yapilan odalik temali resimlerde ayni ikili benzer sekillerde
tuvale aktarilmigti. Bkz. Floyd: “The Puzzle of Olympia”, muhtelif sayfalar. www.19thc-
artworldwide.org/spring04/70-spring04/spring04article/285-the-puzzle-of-olympia (erisim tarihi 17
Subat 2016).

18 A ge.

9 A gee.
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kafelerde konserler diizenliyordu.*® Ozgiir bir kadinds, pek cok ressamla, yazarla iletisim
icindeydi, samimiydi ve rahatti. Sanat diinyasinda, sanatseverler arasinda tammyor,
biliniyordu. Kirda Bir Ogle Yemegi’ndeki miistehzi bakislariyla da Olympia’daki isveli,
otoriter ve se¢ilmek yerine segmeyi tercih eden bakisiyla da izleyiciye goziinii diken oydu.
Izleyicinin resimle arasinda kurulan estetik iletisim, yapittaki Olympia karakterinin degil,
Meurent’in bakislart tizerinden ilerliyordu. Elbette bu, onu taniyan bazi izleyiciler gecerli
olabilir ancak sergiye gelen herkes onu tanimiyordu. Viktoryen ahlak anlayisiin eril
iktidara smirsiz bir giic bahsettigi bir ortamda boyle bir yapit karsisinda katharsis
yasarcasina tepkiler vermek, bir tiir histeri krizine benziyordu. izleyici, Manet nin yapittaki
soziinii kendi jouissance’t™™ dogrultusunda tamamliyordu. Eril bakis, ‘arzulayan’
Olympia’nin ‘onu arzulamayan’ bakiginin ve incir yapragi gibi agilan parmaklarim
bacagina yaslama seklinin sarstii narsisistik dengesine kavusmak ve kendini igdis
edilmekten kurtarmak niyetindeydi. Izleyicinin yapitin anlamina yonelik kurguladigi (ve
icinde bulundugu doneme, topluma hatta Victorine Meurent’in belli bir kitlenin kolektif
bilincindeki statiisiine gore belirlenen) bu ‘kolektif yorum’un temeli, resmin onun
iradesine yonelik bir saldir1 oldugu algistydi. Ancak bunun bir baska yorumu, sanatcinin,
izleyicinin yapit karsisinda kendi sesini kazanmasina, duyurmasina miisaade etmesi de
olabilirdi (izleyicinin edimselligine izin veriyordu). Yapitin bir yeri adeta cereyan yapacak
sekilde ‘agik’ birakilmisti ve sdzkonusu resim karsisinda yasanan, aslinda, bu aciklig

‘sezen’ izleyicinin iradesini ve sesini kullanarak sergiledigi katilimer aksiyondu.

1.2.3. lzleyicinin yapit karsisindaki iradesi

Antik Yunan diisiinlirii Aristoteles, bir eserin anlami sézkonusu oldugunda

biitiin yetkiyi eseri iiretene ve esere veriyor, izleyicinin mimesis siirecinde de

1%03ill Berk Jiminez (ed.): Dictionary of Artists’ Models. Londra ve Chicago: Fitzroy Dearborn
Publishers, 2001 i¢inde Marie Lathers: “Meurent (or Meurend), Victorine”, 370-372.

31 Jouissance, Lacan’in Freud’un haz ilkesinin otesine yerlestirdigi bir kavramdir. Freud’da haz,
tatmin ve rahatlama duygusuyla anilir. Oysa jouissance basit bir tatminin Gtesindedir; o, bir diirtii
tatminidir. Dolayisiyla imkéansizdir. Haz, benligin/tinin i¢ dengesini kurmaya/korumaya yoneliktir.
Jouissance ise bu dengeyi daima bozarak haz ilkesinin 6tesine geger. Barthes, bu kavramit punctum ile
esdeger tutar. (Punctum baglaminda jouissance kavramimm irdelenmesi konusunda bkz. Roland
Barthes: Camera Lucida: Fotograf Uzerine Diisiinceler. Cev. Reha Akcakaya, istanbul:
Altikirkbes, 2011. Lacan’in jouissance kavrami igin bkz. Lacan: Psikanalizin Dort Temel Kavrami:
Seminer 11. Kitap).
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katharsis (arinma) siirecinde de etkin bir iradesi olmadigin1 diisiiniiyordu. Ona gore
sanatta izleyicinin ‘kurucu’ bir role sahip olmasi miimkiin degildi. Estetik biliminin
niivelerinden biri olan bu bakis a¢isi1, detaylarda yorum farklar1 olsa ve yukarida da
deginilen bazi 6zel orneklerle sapmalar gosterse de genel anlamiyla on dokuzuncu
yiizyila kadar gecerliligini korudu. Bir eserin anlamini, degerini ‘tartarken’ begeni,
haz, bilgi ugliisii arasinda iliski kurmayr hedefleyen diisiiniirlerin ileri strdiigi
fikirler, ‘deneyim’ ortak paydasinda birlesiyordu. Ancak bu deneyimin izleyiciye
diisen kisminda, izleyicinin bir iradesi ya da inisiyatifi olmadig1 varsayiliyordu. On
dokuzuncu yiizyilda sanatta deneyim izleyiciyi de sanatsal siirece dahil eden bir
acilim kazanmaya bagladi. Bu ac¢ilimin iginde izleyiciye ‘begeni’ iistiinden rol
bicilmemisti. Resim 6zelinde diisiiniiliirse, Van Eyck’in, Veldzquez’in, Holbein’1n,
Rembrandt’in, Manet’nin izleyiciyi zaman zaman ‘diirttiigii’, zaman zaman ‘giittigi’
‘acik’ yaklagim ‘kesfedilmis’, adeta ¢igir agarcasina gelistirilmeye baglamisti. Bu
sanat¢ilarin  izleyiciye ‘kapilarini araladigi’ yapitlar, on dokuzuncu yiizyil
sanatgilarinca yeniden kesfediliyordu. Trompe [’oeil hatta neredeyse mise en abyse
yetersizdi ve Stesine gegilmeliydi. izleyici yalnizca goz aldatmacasiyla ya da ig ige
gecmis kurgularin yarattigi ‘derinlik sarhosluguyla’ oyalanmamaliydi. Zihinsel bir
etkinlik olarak sanat, izleyicinin zihinsel etkinliginin yaninda fiziksel etkinligini de
talep eder oldu. Bu fiziksel etkinlik, milattan 6nce ressam Zeuxis’in Parrhasius’un
yaptigi resimdeki perdeyi tutup kaldirmaya c¢alismasindan da izleyicinin
Rembrandt’mn  Amsterdam Kumag¢ilar Loncasi  Yonetim Kurulu Upyeleri’nin
karsisinda kapildigr ‘gizemli hisler’in pesinden giderek ‘dogru yerde’ durmaya
yonelmesinden de farkliydi.

Ozellikle on dokuzuncu yiizyilin sonunda, eseri sabit bir varlik olarak merkeze alan
ve sanatcinin zihnini izleyicinin zihniyle bu sabit {izerinden iliskilendiren bakis agisindan
sezgisel olarak uzaklasiliyordu. ‘Geleneksel’ ile ‘yeni’ arasindaki keskin ayrim da aslinda
bu ‘sezgiyle’ basliyordu. Kokleri derinlere uzanan ancak caglar boyunca yesererek giic
kazanan, yayilan bu ‘sezgi’ bir ‘fikre’ doniigiiyor, meyve verecek dallarinda

tomurcuklanmalar bagliyordu.
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Nitekim Umberto Eco, A¢ik Yaput baglikli kitabinda bu fikrin en radikal seklinin, en

12 ortaya giktigim ileri siiriiyordu. Onun

olgun meyvelerinin ‘devinimi olan eserlerde
metninde somutlastirdigi kurami, alisilagelen tiim elestiri kuramlarim altlist ediyor,
gecmise, bugiine ve gelecege dair yeni bir perspektif sunuyordu. Gerek edebiyat ve miizik
gerekse plastik sanat alaninda iiretilmis eksik yapitlardan 6rnekler vererek yola ¢ikan Eco,
sezginin fikre doniistiigli am genelde modern sanatla, 6zelde ise bigimsel yenilikle

iliskilendiriyordu.**?

Ona gore, bicimsel yenilik kurallar1 yitkmanin sonucuydu ancak bu
yiizyllda yasanan yikim, oncekilerden farkliydi. Geleneksel sanatta kurallarmn yikilmasi,
belli ve tanimli sinirlar dahilinde gerceklesiyor, bigimsel anlatim gelenekselligini koruyor,
yorum geleneksel dilin ligatine uygun sekilde yapilabiliyordu. Oysa on dokuzuncu
yiizyilin Gergekgilik’le bezenmis sanat diinyasinda yasanan bir kirllma, bigimsel ifadeyi
radikal sekilde degistiriyor, esere bir miiphemlik, ¢cokanlamlilik, yoruma agik olma hali
katiyordu. Bu da 6zellikle yiizyilin son ¢eyreginde Bati cografyasinda liretilen eserlerin
¢ogu icin gegerli olmak tizere sanatci ile izleyici arasindaki iligkide radikal bir kayma
yasanmasina neden oluyordu. izleyicinin, eser karsisinda, sanatgiyla geleneksel sanatimn
izin verdiginden ¢ok daha fazla igbirligi yapmasi ve sanatin algilanmasi baglaminda
bireysel ediminin daha fazla olmasi gerekiyordu. Ustelik bu yeni edimsellik tiirii yalnizca
zihinsel olmakla kalmiyor, giin gectikge daha duygusal, fiziksel ve biligsel katilimi
gerektiriyordu. Sanat¢imin ete kemige biirlinen ve dillenen diisiinceleri, yani yapit,
izleyicinin varligiyla, tavriyla, hareketiyle ve nihayet sesiyle yeni bir anlam kazantyordu.
Yirminci yiizyillin basinda avangard sanatcilar (6zellikle Dadacilar ve Fiitiiristler)
izleyicinin Oniindeki gercgekeilik engelini tamamen ortadan kaldirmak {izere kollar
stvadilar. italya cikish Fiitiiristler halka acik karnaval benzeri aksam etkinlikleriyle
izleyiciyi ‘diirtmekle’ kalmiyor, onlar tahrik ve taciz ediyor, tepki vererek siddeti kisiden

kisiye degisen edimler sergilemelerini saghyorlardL154 [zleyiciyi dyle provoke ediyorlard:

152 Umberto Eco’nun Acik Yapit kitabinin Ingilizce baskisinda yer alan, David Robey’in yazdig

“Giris” kismindan alinmigtir. (Umberto Eco: The Open Artwork. Cev. Anna Cancogni, Harvard
University Press, 1989 i¢inde David Robey, “Giris”, xi.) Metin i¢inde Eco, ‘informel’ ve ‘formel’
sanat ayrimi yaparak bahsedilen devinimin yalmzca fiziksel hareketle ilgili olmadiginin altin
¢izmistir.

B Age., x

154 ke Dinkla: “From Participation to Interaction: Towards the origins of interactive art,” Clicking
In Hot Links to a Digital Culture. Ed. Lynn Hershman Leeson, Seattle WA: Bay Press, 1996, 279-
290:279. Ornegin 1910 yilinda, Trieste’deki Rosetti Tiyatrosu’nda diizenlenen ilk Fiitiirist Aksam
Etkinligi’nde Marinetti siyasi hicivler igeren bir performans gerceklestirmis, ardindan grup 6tke ve
saskinlik icindeki izleyicilere (1909 yilinda yazdigi) Fiitiirist Bildirge’yi okumus, tanitmisti. Bu
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ki is bazen ¢igirmdan cikiyordu. Ornegin yazar ve ressam Francesco Cangiullo, 1914
yilinda Floransa’daki Verdi Tiyatrosu’nda gerceklesen bir fiitiirist gosteride yasananlari su

sozlerle anlatiyordu:

“(...) patates, portakal ve rezene demeti yagmuru berbat bir hal aldi. Aniden o
[Marinetti] elini goziine kapayip bagirdi: ‘Lanet olsun!” Yardimina kostuk; atilan
seyleri goren halkin ¢ogu kizgin bir sekilde (...) protesto ediyordu ve sahneden
haykirdiklarimizla birlikte mekan burada tekrar edilemeyecek, pek azinin da
yazilabilecegi seylerin sdylendigi bir kenar mahalle pazarna doniistii. Agzindan salya
akan Russolo’yu gordiim yine; Carra’nin kiikrercesine, ‘Patates yerine bir fikir atin,
aptallar!” diye bagirdigini duydum (...) Ben, elimde bir masanin bacagiyla, (...)
izleyicilerin arasinda bir yer bulmak istedim. Ama Marinetti beni azarladi (...)"**

Giinlimiizde Cagdas Sanat ve Performans Sanati lizerine yapilan sanat sosyolojisi,
sanat felsefesi ve sanat tarihi aragtrmalarinda tartigmasiz gonderme yapilan bu
etkinliklerin bir benzeri Kuzey’de de yasamyordu. Ziirih’te kurdugu Cabaret Voltaire ile
Hugo Ball da izleyiciyle ugrasmaya baslamsti.™®® Hem sahnede hem de izleyiciler
arasinda ¢esitli tagkinhiklarm, ¢ilgihklarm, histerik sinir bosalmalarinmn, agresif
tartismalarin yasandigi Cabaret Voltaire kisa silirede iinlii olmus, basta sanatgilar ve

ogrenciler olmak iizere sehrin meraklilarini, turistleri ¢ceken bir cazibe merkezi haline

geceden bir siire sonra Marinetti, (kendi sozleriyle) entelektiiel zehirlenmeyle koérlesmemis, canli
izleyicilere ulagsmayi hedefledi. Gelistirdigi varyete tiyatrosu kavramyla gelenekleri reddedip
akademizm karsit1 bir tutum sergiledi. Onun varyete tiyatrosu, izleyicinin katilimini gerektiriyordu.
Kisa ciimlelere, birka¢ kelimeye indirgeyerek ‘hafife aldigi’ klasik metinleri ve Shakespeare
oyunlarmni sundugu sahnede izleyicinin ‘giinliik yasamin monotonlugundan’ ¢ikmasini saglamayi
hedefliyordu. Siyasi konusmalarin yapildig1 toplantilarda, kabarelerde, vodvillerde izleyicinin katilimi
her zaman 6nemli olmustu ancak fitiiristler, 6zellikle de Marinetti sayesinde bu katilim bir tiir
‘birincil amag’ haline gelmisti. Ona gore izleyici aptal bir voydrist gibi oturdugu yerde sinip
kalmamali, oniinde gergeklesen eyleme katilmali, sarki sOylemeli, sasirtict eylemleri ve tuhaf
sozleriyle oyuncularla diyalog kurmaliydi. Oyle ki bu konuda izleyiciyi provoke etmek igin ne
miimkiinse yapiliyordu. Bildirgelerin ayrintilari ve Marinetti’nin verdigi talimatlar i¢in bkz. Filippo
Tommao Marinetti“nin “The Variety Theatre” baglikli manifestosu icin bkz. Michael Kirby ve
Victoria Nes Kirby: Futurist Performance. New York: PAJ Publications, 1986, 179-186. Fiitiirist
Bildirge’nin Tiirk¢e bir 6zeti i¢in bkz. Ahu Antmen: Sanatgilardan Yazilar ve Acgiklamalarla 20.
Yiizy1l Bat1 Sanatinda Akimlar. Istanbul: Sel Yayincilik, 6. Baski, 2014, 71-72.

1% Natasha Lushetich: Interdisiplinary Performance: Reformatting Reality. Palgrave Macmillan,
2016, 19.

1% Dadaci anlayis heniiz Paris’e sirayet etmeden dnce, Ziirih’te yapilan ve izleyicinin edimselligini
gozeten ¢aligmalarin yam sira Cabaret Voltaire’in estetik mesafeyi yok etme galismalar1 hakkinda
kapsamli bilgi i¢in bkz. David Escoffery: “Dada Performance and the Rhetoric of Nonsense: Tearing
Down the Fourth Wall at the Cabaret Voltaire”, Ed. Leslie Boldt-lrons, Corrado Federici ve Ernesto
Vigulti, Images and Imagery: Frames, Borders, Limits — Interdisciplinary Perspectives. Peter
Lang Publ., New York, 2005, 3-12. Dada Bildirgesi’nin Tiirk¢e bir 6zeti i¢in bkz. Antmen:
Sanat¢ilardan Yazilar ve Aciklamalarla 20. Yiizyll Bati Sanatinda Akimlar, 129-130.
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gelmisti.*” Dadacilar, izleyicileri soke edecek stratejiler belirliyor, bunlar uyguluyorlardi.
Tiyatro tarihi uzmani David Escoffery, Cabaret Voltaire’i Mihail M. Bahtin’in karnavalesk
kurami temelinde degerlendiriyor ve Bahtin’in Rabelais ve Diinyas: baslikli metninden su

alintiya yer veriyordu:

“(...) karnaval (...) oyuncular ve izleyiciler arasinda herhangi bir ayrim gozetmez.
Sahne 1giklart karnavali ortadan kaldirirken sahne isiklarmm olmamast tiyatro
performansini ortadan kaldiracaktir. Karnaval insanlarin izledigi bir gosteri degildir;
onun i¢inde yasarlar ve herkes ona dahil olur ¢iinkii onun acayipligi biitiin insanlari
kusatir. Karnaval sona erdikten sonra onun diginda bagka higbir yasam
kalmamugtir.”**®

Fiitiiristlerin lideri Marinetti’nin de sik sik amildig1 bu karnavalimsi Cabaret Voltaire
etkinlikleri ve Dadacilar, izleyicinin edimselliginin siirlarini biraz daha genisletmek
istiyorlardi. Dénemin dikkat ¢ekici sanat etkinliklerinden biri olan 1920 tarihli ikinci (ve
son) Dada Sergisi bu istegin hayat buldugu 6nemli bir etkinlikti: Ko6ln’deki bir kafenin
arka tarafinda agilan sergiye ulasmak igin izleyicilerin tuvaletin i¢inden ge¢meleri
gerekiyordu. Serginin agilis gecesinde, tuvaletin ¢ikisinda izleyiciyi ilk komiinyon torenine
gider gibi giyinmis geng bir kiz karsiliyor, miistehcen siirler okuyordu. Sergide yapitlar
olan Max Ernst ise ahsap heykellerinden birinin yanma zincirle balta asmis™° Ve
begenmedikleri takdirde izleyicilerin rahatlikla yapiti tahrip edebileceklerini belirtmisti.*®
Ancak izleyiciyi fikirlerini agik¢a ifade edip eyleme dokmek konusunda kigkirtacagi
diisiiniilen “baltanin kullanilmas1 yalmzca bir olasilik olarak™®! kalmisti giinkii izleyici ya
yapiti gok begenmisti ya da hiir iradesiyle baltay1 eline almamayi tercih etmisti ki bu (bir
yantyla bu tez caligmasinin tigiincii boliimiinde de yer alan direngli izleyici) tavrimin nedeni
de ya Ernst’in beyanina inanmamasi ve ¢ekinmesi ya da gergekten higbir sekilde siirece

dahil olmak istememesiydi.

157 Cabaret Voltaire’in izleyici profili hakkinda genel bilgi edinmek icin Escoffery: “Dada Performance
and the Rhetoric of Nonsense: Tearing Down the Fourth Wall at the Cabaret Voltaire”, 8.

%8 Bahtin’den alintilayan Escoffery: A.g.e., 10. Almntinin Tiirkgesi i¢in bkz. Mihail M. Bahtin:
Rabelais ve Diinyasi. Cev. Cigek Oztek, istanbul: Ayrinti Yayinlari, 2009.

9 Wwilliam S. Rubin: Dada, Surrealism, and their heritage. New York: MoMA, 2017, 154. Ayrica
1961 yilinda izleyicinin tuvale ¢ivi cakmasini éngdren Civi Cakmak Igin Resim adli ¢alismasinda
Yoko Ono’ya da ilham veren Max Ernst ve bu ¢aligmastydi.

180 Werner Spies: “Max Ernst and Dada in Cologne,” Max Ernst: Collagen. Koln: Kunsthalle
Tubingen, 1988, 37-78.

181 Dinkla: “From Participation to Interaction: Towards the origins of interactive art,” 280.
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Ozetle yirminci yiizyilin basinda sanat diinyasinm avangardlari*® sayesinde izleyici
pasiflikten kurtariliyor, etkinlestiriliyor, birey olarak haklarima, begenilerine sahip ¢ikmaya
tesvik ediliyor, bir anlamda politiklestiriliyordu. Bir efendi olarak sanat¢inin otoritesine
kars1t ¢ikmasi, bir itaatkar olarak kole-izleyici konumunu (sanat¢inin zorlamasiyla ve
kiskirtmasiyla olsa da) reddetmesi isteniyordu. Galerilerden sokaklara kadar degisen
mekanlarda sergilenen bu tiir gosteriler, sanatin ‘didaktik’ olma egilimini torpiiliiyordu.
Izleyiciye de sanatin iiretim siirecine dahil olarak, sanatciyla isbirligi icine girerek onun
efendi konumunda durup kendi kurallarina uydurmaya caligan dogasma karsi ¢ikma
potansiyeli oldugunu gésteriyordu. Izleyicinin sanat ve sanat¢1 algisini yeniden kurgulama,
onu sanatin etkin bir tanmigma hatta kendine 0Ozgii degerleri olan bir uygulayiciya
déniistiirme, ona ayricalik tanima siireci de boylece ayan beyan baglamis oluyordu. Ustelik
bunun olmasini isteyen o zamana kadar (6yle veya boyle) sanat ile izleyici arasindaki en
biiylik erk sahibi, sanat 6zelinde izleyicinin efendisi olan kisiydi: sanatgi.

Dadacilar bu alanda bayrag1 devralmis doludizgin ilerlerken kafeler, metruk binalar,
sokaklar sanatcilarin yeni ‘performans alani’ haline gelmisti ve bu tiir ¢aligmalar
Marinetti’nin ‘rafine’ izleyicisine dogrudan ulagmanm etkili yollarndan biri olmugtu.'®®
Bununla beraber ‘eski zamanlardan’ kalan g6z aldatmacalan da ¢aga ayak uydurmustu.
Kurmali bir oyuncak diizenegini andiran c¢alismalarla izleyicilere tetikleyici gorev
yiiklemek ve kurulu diizeneklerin yerlerini degistirerek izleyiciye gesitli kombinasyonlar
tasarlatmak da donemin Bati sanatinda popiiler bir iiretim tarzi olmustu.

Avrupa’daki fiitlirist sanat anlayisindan fazlasiyla etkilenen Rusya’da yasanan
Bolsevik Devrimi’nin ardindan sanatin islevselligi, modern teknoloji, tiretim stiregleri gibi
meseleleri giindemine tastyan sanatgilar gerek Rusya’da gerek Kita Avrupasi’nda gerekse

Ingiltere’de sanat ve bigim hakkinda farkli bir bakis acis1 sekillendirmeye basladilar. 1927

102 Sanat kuramcilarmin kéklerinin Romantizm’e kadar uzandigim ileri siirdiikleri avangard, Fransiz
Devrimi’yle vadedilen liberte, egalite, fraternite’nin (hiirriyet, miisavat, uhuvvet/ozgiirliik, esitlik,
kardeslik) toplumsal ve sosyoekonomik karsiliginin olmadiginin fark edilmesinden dogan hayal
kirikliginin sonuglarindan biriydi. Aydinlanma Cagi’nin simgesi olan akilciliga, gercekeilige karsi
acilan bir isyan bayragiydi. Bu konuda kapsamli bilgi almak i¢in bkz. Donald Kuspit: The Cult of the
Avant-Garde Artist. Cambridge University Press, 1994; Jean Clair (ed.): Cosmos: From
Romanticism to the Avant-Garde, 1801-2001. Prestel, 1999 ve icerik agisindan halen tatmin edici
bilgiler sunan, nispeten eski bir yayin olan Renato Poggioli: The Theory of the Avant-Garde.
Cambridge: Belknap Press of Harvard Univ. Press, 1968. Tiirk¢e bir kaynak igin Peter Biirger,
Avangard Kurami, Cev. Erol Ozbek, (Genisletilmis Bask1), Istanbul: letisim Yayincilik, 2017.

163 performans sanatmimn da koklerinden sayilan bu ve benzeri drnekler icin bkz. Rose Lee Goldberg:
“Performance-Art for All?” Art Journal, Cilt. 20, Say1 1/2, “Modernism, Revisionism, Plurism, and
Post-Modernism” 6zel sayisi, Sonbahar-Kig, 1980, 369-376.
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yilinda El Lissitzky, izleyicinin diisiincesini ve elini yapita dahil etmeyi planladi: Sanatci,
Almanya’nin Hanover kentindeki Landes Miizesi’nin i¢inde, konstriiktivist resimlerin
sergilenecegi bir oda tasarladi (Resim 7). Farkli renklerle boyanmis odanin amaci ve islevi,
noktalarla, ¢izgilerle, yiizeylerle birlesip ayrilan ve bdylece basli basma enerjik bir siire¢
sunan kontriiktivist resimlerle izleyici arasinda ‘fiziksel temasa dayali bir iligki’
kurmaktr.*** Lissitzky’nin projesi aslinda izleyicilerin duvar panellerini hareket ettirmesini,
resimlerin yerlerini degistirmelerini miimkiin kiliyordu. Sanat¢1 amacini su sozlerle ifade

ediyordu:

Resim 7: El Lissitzky, Kabinett der Abstrakten adli ¢alisma i¢in taslak, 1927-28.
Kagit iistiine suluboya, 14,2 x 20,7 cm. Sprengel Museum, Hanover.

V. MOIE

Kaynak: http://socks-studio.com/2015/08/29/el-lissitzkys-cabinet-of-abstraction/ (erisim tarihi
01.12.2021).

“(...) geleneksel olarak duvarlardaki resimlerle izleyici pasifize edilirdi. Bizim
tasarrmimuz/kontriiksiyonumuz kisiyi etkin kilacak. izleyicinin mekan igindeki her
hareketi sayesinde (...) duvar algis1 degisir (...) odamizn islevi budur; beyaz olan
siyaha, siyah olan da beyaza doniisiir. Boylece, insamn beden hareketleri sayesinde

164 Kynaston McShine: The Museum as Muse: Artists Reflect. New York: The Museum of Modern
Art, 1999, 48. Konstriiktivist resimler, birer tasvir degildir. Hatta tuvalin sinirlarin1 agan resimlerdir.
Bu yaklasim mekanin sinirlarii agsmaya kadar ulasir. Dolayisiyla izleyicinin zihinsel bir edimde
bulunarak goriintiiniin biitiiniinii tasavvur etmesi, entelektiiel olarak kurgulamasi gerekir.
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algisal bir dinamik saglanir. Bu oyun izleyiciyi etkin kilar (...) izleyici, fiziksel olarak,
sergilenen nesneyle etkilesime girmekle mesguldiir.”*®

Mekan i¢indeki yapit, mekan olarak yapita doniisiiyordu. Miizeyi gezdigi sirada
kabinin kapisinin disinda durup igeri bakanlar ise mekani degistirerek ‘gelistirmeyi’
‘tercih eden veya etmeyen’ izleyicileri izleyen, ‘tercih ederse’ kendisi de kabine girip
mekan1 degistirerek sergiyi ‘gelistirebilecek’ izleyiciye doniistiyordu. Lissitzky’ nin
yapitindaki dongti, aslinda, dilenirse daima siirebilecek bir dongiiydii ve sergi de mekan
da izleyici de izleyicinin bakist da siirekli doniisiim-devinim iginde olabiliyordu. Soyut
bir oda yaratma fikri, doniisiimii-devinimi kesintiye ugratan bir anomali goriilene kadar
canliigim koruyacak bir organizmaydi. Izleyicinin fiziksel hareketini bekleyen,
tetikleyen, onu hem sembolik hem de gergek anlamda devindiren bir agik yapitti. Ancak
Lissitzky burada ‘gizlenmis’ bir lider olarak varligin1 koruyordu.

“Yonlendirici sanat¢r’ algisini apagik pekistiren ve ‘sanat ¢aligmasina maruz
birakarak’ izleyiciye bunu dogrudan hissettiren ilk kisilerden biri, 1942 yilinin Ekim
ayinda André Breton yonetiminde Whitelaw Reid’de acilan Gergekiistiiciiliigiin Ilk
Belgeleri adli sergide yaptigi yerlestirmeyle, elbette, Duchamp olacakti. 16 Mil
Uzunlugunda Ip (25700 Metre Uzunlugunda Ip); Duchamp i Ibrisimi ve Sicimler
adlariyla da bilinen yapitinda izleyiciyi yirminci ve yirmi birinci ylizyillin sanatinin
kaderini tayin eden agin tam ortasina yerlestiriyordu (Resim 8). Gergekdistiiciiliik ’iin
Amerika Birlesik Devletleri’nde taninmasi agisindan énemli bir etkinlik olan, Avrupal
gercgekiistiiclilerin de katildig1 serginin acilis gecesinde mekéanda ¢ocuklar kosturuyor,
yakalamaca oynuyorlardi. Patirtilar1 Duchamp’in  metrelerce uzunluktaki beyaz
ibrisimleri 6riimcek ag1 gibi doladig salondaki gorsel ve fiziksel karmasayla birlesince
ortam izleyici ag¢isindan iyice bunaltict bir hale geliyor, izleyiciyi kaosa

siiriikh'iyordu.166 Acikgasi, Duchamp’in talebi iizerine tam da bu amagla agilisa

185 El Lissitzky’nin “Demonstrationsraume” metninden alintilayan Benjamin Buchloch: October: The
First Decade. Cambridge, MA: MIT Press, 1987, 87. Bu tiir yapitlar ve o yapitlar {ireten sanatgilarin
sanata bakis agilari, ¢alismalarmin felsefi altyapisi hakkinda daha fazla bilgi almak i¢in bkz. Cathrine
Veikos: “To Enter the Work: Ambient Art,” Journal of Architectural Education (1984-), Cilt. 59, Say1
4, Installations by Architects: Ephemeral Environments, Lasting Contributions, Mayis 2006, 71-80.

188 | ewis Kachur: Displaying the Marvelous. Cambridge: MIT Press, 2001, 164-197:195-7.
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Resim 8: Marcel Duchamp, Sicimler, 1942. Yerlestirme.
Philadelphia Museum of Art.
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Kaynak: http://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/22/duchamp-childhood-work-
and-play-the-vernissage-for-first-papers-of-surrealism-new-york-1942 (erisim tarihi 01.12.2021).

getirilen Sidney-Harriet Janis ¢iftinin oglu Carroll ile alti arkadaginin,*®’ onlara taninan
tek gecelik 6zgiirliigiin getirdigi sevingle ¢igliklar atarak kosusturup oyun oynayan bu
kiz ve erkek ¢ocuklarinin yarattig1 niimayis agilisa gelenlerin konusmalarini bastiriyor,
hareketlerini engelliyordu. Sergideki diger yapitlarin goriilmesini engelleyecek sekilde
tavandan zemine kadar her yeri gelisigiizel kaplamis ibrisimlerin ortasinda kalan
izleyici ise kelimenin tam anlamiyla Duchamp’in ‘agina diismiis’ oluyordu. O ise (her
zaman oldugu gibi)'®® acilisa gelmemisti ki bu yoniiyle de avinin debelenerek aga iyice
dolagmasint bekleyen sabirli bir Oriimcegi akla getiriyordu. Ancak Duchamp
ibrisimleri igin, “Eski moda bir ériimcek agi mi? Hig de degil!™*®® diyor ve yalnizca
izleyici ile odadaki diger yapitlar arasinda bir engel olduklarini sdyliiyordu. Brian
O’Dobherty’nin de vurguladigi gibi yapit aslinda mekanla ve mekanin sorgulanmasiyla
ilgiliydi ancak izleyiciyi kendine maruz birakan bu yapitin 6ziindeki biitiin niyet,

sergideki yapitlara bakmaya calisan izleyiciyi ve bu izleyicinin gergeklestirdigi

187 A.g.e., 196. Kizli erkekli gocuklar bu etkinlik i¢in 6zel olarak giydirilmis ve oyun oynamalari igin
ozellikle galeriye getirilmislerdi.

168 A.g.e., 195-7.

%9 Ag.e.
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performansi (izleyicinin edimselligini) izlemekti.'”® Bu noktada Duchamp geleneksel
g0z aldatmacalarinin hepsini bir yana birakmis, zihin aldatmacasina yonelmis ve
ortaya koydugu yapiti, asil yapitin (performansin) gerceklesmesi igin gerekli bir
malzemeye doniistiirmiistii; onun bu yeni yanilsama yaklagimi gliniimiize kadar ulagan
bir sanat anlayisinin adeta ‘can suyu’ olmustu.

Goz aldatmacasi demisken bir diger terk edis Oykiisiine daha deginmek gerekir:
1920 yilinda Naum Gabo’nun agabeyi Antoine Pevsner’le birlikte yayimladiklar
Gergekei Manifesto ile sanatta salt yamlsamaya dayali buluslar reddedilmisti. Ikili, bu

prensip dogrultusunda kaleme alinan manifestoda sunlara deginmislerdi:

“(...) 1. Resimde rengi resimsel bir 6ge olarak gérmiiyoruz (...) 2. Cizginin
betimleyici 6zelligini reddediyoruz; gergek hayatta betimleyici ¢izgiler yoktur;
(...) 3. Hacmi mekanin resimsel ve plastik bi¢imi olarak gérmiiyoruz; (...) bizim
mekanimiza bakin... Siiregiden derinlikten bagka nedir? (...) 4. Heykelde
heykelsi bir 6genin kiitlesini kabul etmiyoruz. Her miihendis, somut bir cismin
statik giiciiniin ve maddi giicliniin kiitlenin niceligine bagli olmadigini bilir (...) 5.
Statik ritimleri plastik ve resimsel sanatlarin yegane dgeleri olarak kabul eden bin
yillik sanatsal yanilgiyr kabul etmiyoruz. Biz sanatimizda yeni bir 6ge olarak
kinetik ritmi, gercek zamanin algilanmasindaki en temel 6ge olarak ele aliyoruz

(. .),,171

Bes prensip de sanatta bigimi kokten degistirecek ve izleyicinin bakisini, algisini
‘zorlayacak’ tiirdendi. Ikili, bigim iizerinden yaptiklar1 tanimlamayla aslinda sanatginmn
izleyicinin hayal giiclinii uyaran yapitlar liretmesinden bahsediyordu. Eco’nun A¢ik
Yapir'ta da degindigi gibi Gabo’nun heykelleri, bicimsel yeniligi tam anlamiyla
ornekleyen, formel deneysellik tagiyan yapitlar arasindaydi. 1910 yilinda Miinih’te
tanistig1 ve ona soyut sanat1 sevdiren Vassily Kandinski’nin Sanatta Zihinsellik Ustiine
adli metnini okuyan,172 iistelik bir de sanat tarih¢isi Heinrich Wolfflin’in 6grencisi olan
Gabo 0zglin sanat yaklagimini gelistirirken zaman, siire¢, mekan, sezgi kavramlariyla
ilgilenmis, Albert Einstein’dan Henri Bergson’a kadar pek ¢ok bilim insanindan ve

diisliniirden ilham almisti. 1930’lu yillarda Piet Mondrian ile Alexander Calder’in

0 Bu yapit, yaklastk 20 yil sonra Allan Kaprow’a ilham verecek (1961 tarihli Avlu), ancak
Kaprow’un izleyicileri Duchamp’in ‘ag i¢inde debelenen avlarinin’ aksine maruz kaldiklar1 sanatsal
calismanin ‘iginde’ fazlasiyla egleneceklerdi.

1 Antmen: Sanatcilardan Yazilar ve Ac¢iklamalarla 20. Yiizyil Bat1 Sanatinda Akimlar, 116.

72 Herbert Read, Ruth Olson ve Abraham Chanin: Gabo&Pevsner. New York: The Museum of
Modern Art Publ., 1948, 16; Kandinsky’nin metni i¢in bkz. Vassily Kandinsky: Sanatta Zihinsellik
Ustiine. Cev. Tevfik Turan, Istanbul: Hayalbaz Yaynlari, Mayis 2009.
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yaptiklar1 kinetik sanat calismalarini da muhtemelen takip ediyordu. Ozellikle
Calder’in sonsuz cesitlilik arz eden, agik uglu sanat yapiti tiretme'”® fikrinden
etkilenmisti. Biitlin bilgi birikimi sonucunda iirettigi ve izleyicinin hem tiim benligi
hem de bedeniyle dikkat kesilmesini gerektiren yapitlar, bicimsel yeniligiyle sanatta
cigir acmustl. Izleyicinin eser karsisinda konumunu degistirdigi her an, gerceklik
algisinda bir yarilma yaratiyor ve bir ‘an’ Oncesi, o ‘an’, sonraki ‘an’ arasindaki
degisimi acgikca gorsellestiriyordu. Bu arada sanat¢i da yapiti izleyiciye sundugu andan
itibaren Albrecht Diirer’den bu yana oya gibi islenerck gelisen ‘sanat¢1’ kimliginden
styriliyor ve bir tiir izleyici konumuna gegmeyi tercih ediyordu.

“Gabo’nun plastik formlar izleyiciye baktigi agiya bagh olarak farkli bigimler

»1" Her bakis acisindan farkli bir bicim goren ancak caglardir siiren

sunuyordu.
aligkanlikla yapitin biitiinliigiinii kavramak isteyen izleyici i¢in bu zorlayiciydi,
meydan okuyan bir tavirdi ve izleyicinin farkinda bile olmadan ‘iradesini
kullanmasini’ gerektiriyordu: yapit karsisinda konumunu degistirmek; kag¢ kere, hangi
yonde ve nasil degistirecegine karar vermek; ‘bicimsel biitlinlik’ arayisinda olmak-
olmamak; plastik belirsizligi yasamin gercekliginin ‘cokluguyla’ Ortiistiirmek-
ortiistirmemek ve benzeri. Gabo, izleyiciyi diirtmiiyor, bir olanaklar alanina dogru

itiyor ve sOyle diyordu:

“Bizler, diinya imgesini olmasini istedigimiz gibi tasarlariz; tinsel diinyamiz biz
ne yapiyorsak ve nasil yapiyorsak, o olacaktir onu belirli bir diizen iginde,
herhangi tutarliligi olmayan gerceklikler yiginmin disinda bi¢imlendiren sey,
insanligin ta kendisidir.”*"

Tam da bu soziiyle Gabo ve yapitlarinda onun vizyonuyla paralel yaklasimlar
sergileyen Brancusi, Duchamp gibi pek ¢ok kisi, izleyiciyi yapitin ig¢ine alan, sanatciy1
yapittan uzaklastiran, onu neredeyse liglincili sahsa, yabanciya doniistiiren siirecin ilk
adimlarini isaret ediyorlardi. Nitekim Gabo, sanat kariyerinin olgunluk doneminde

(1951-2) Baltimore Sanat Miizesi i¢in yaptigi Mekdnda Asili Konstriiksiyon adli

3 Mondrian ve Calder’in ortak ¢alismalari ve yazdiklar1 metinler hakkinda bkz. Gustaf Almenberg:
Notes on Participatory Art: Toward a Manifesto Differentiating It from Open Work, Interactive
Art and Relational Art. AuthorHouse, 2010.

Y74 Eco: Agik Yaprt, 113.

5 Herbert Read: The Philosophy of Modern Art. Londra: Faber & Faber, 1952°den alintilayan Eco:
Acik Yapit, 113.

68



calismastyla izleyicinin Oniine sunulan olanaklar alanini kelimenin tam anlamiyla
gorsellestirmisti (Resim 9). Figiiratif olmayan, konstriiktif ¢alismasiyla Gabo, heykel
gercekliginin yani sira izleyicinin algisinin gergekligini de insa etmisti. Herbert Read,
sanatginin  kimliginden vazgectigi ve izleyicinin olanaklar alanma girdigi bu tiir
yapitlart yorumlarken tarth boyunca Tretilmis figiiratif heykellerden, o6zellikle

Michelangelo’nun yaptig1 esir heykellerinden s6z ederek sunlart sdyliiyordu:

Resim 9: Naum Gabo, Mekdnda Asili Konstriiksiyon, 1952.
Karisik malzeme. Baltimore Sanat Miizesi, Baltimore.

1. Yapitin birinci kattan
gorinimu.

2. Yapitin birinci ve iki kat
arasindan goriiniimii.

3. Yapitin ikinci kattan
gorinimu.

4. Yapitin ikinci ve {i¢iincii kat
arasindan gorintimii.

Kaynak: Herbert Read: The Art of Sculpture, resim 220, 221, 222, 223.
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“(...) Insan bedeninin tasviri tiimiiyle natiiralist bir hal aldiginda, sanatta
narsisistik evreye ulagsmis oluruz. (...) heykeltiras kendisine asiktir; ve dogal
olarak baska birinin varligina yer kalmaz. (...)"*"®

Gabo’nun yapitlarinda sanatgr tiimden yabanct kilinmamissa da onun ve
izleyicinin narsisistik 6zdeslesmesine imkan veren tek bir 6ge bile yoktu. Izleyicinin
algisindaki devinime bu neden oluyordu. Gelenekselin (eskinin) giivenli alanindan
¢ikip belirsiz ve tanimlanamaz bir alana dogru yonelmek, izleyicinin algisinda adeta
bir krize yol aciyordu. Bu sembolik krizle kendinden gegen izleyici, yapitin etrafinda
dolastik¢a onu farkli ‘okuyor’, bu okuma pargalarini birlestirip ‘anlamli bir metin’
olusturmaya calistyordu. Bu da izleyicinin entelektiiel ve bedensel devinimine neden
oluyordu. Gabo’nun yapitlarinda bir kenara c¢ekilerek gizlenmis olsa da lider,
sanat¢iydi. Yapitin bigimsel ve fiziksel son noktasi sanat¢i tarafindan koyuluyordu.
Dolayisiyla yapit, maddesel olarak sanat¢cinin elinden ¢ikiyordu ancak anlami ve
yorumu ondan bagimsizdi, ‘agik’t1. izleyici, yapitin yorumcusu olarak konumlaniyor,
ondan “hem yapit1 yapita iliskin deneyimi 1518inda hem de deneyimini yapita bagl
olarak degerlendirmesi bekleniyordu. Hatta yapitin yaratildigi 6zgiin tavir igerisinde,

yapita gosterdigi tepkilerin nedenlerini bulmasi bile isteniyordu.”"’

Yapitta
sanat¢inin eli ve diisiincesi, izleyicinin ise (biitlinli algilamak konusunda biitiiniiyle
kuskulu oldugu) diislincesi ve devinimi vardi.

Ikinci Diinya Savasi’nin ertesinde, psikolojik, ekonomik, siyasi kavramlarin
altinin yeniden doldurulmaya basladigi 1950’1i yillarin dinamizmiyle izleyiciyi adeta
hiicre ¢eperlerinin i¢ine alan sanat, tipki sanatgiyi, elestirmeni, koleksiyoncuyu, sanat
tiiccarini, miize yoneticisini oldugu gibi onu da {iretimin bir yerine iligkilendirdi.
Boylece sanatta kurucu veya olusturucu rol atfedilen edimsel izleyicinin ve
iradesinin ‘kurumsal kabul gordiigii’ donem hem resmen hem de acik sekilde
baslamis oluyordu. Modernlik ve gelenek bilinci arasinda bir gerilim vardi (ki bu

178

gerilimin halen tam olarak asilip asilmadig tartisilabilir)™"® ama Sembolist, Fovist,

176 Herbert Read: The Art of Sculpture. Princeton: Princeton University Press/Bollingen Paperback
Printing, 1977, 43.

Y7 Eco: Agik Yaprt, 133.

'8 Daryush Shayegan modernlik ile gelenek arasindaki ¢atismayi biling diizeyinde ele alirken yasanan
stireci epistemolojik, psikolojik ve estetik agidan her tiir ¢arpikligin yasandigi bir dénem olarak
adlandirir. Bu carpikliklarin entelektiiellerin fikirlerinde, kalabaliklarin psikolojik davranisinda ve
ideologlarin sayiklamali fantazmlarinda kargimiza ¢iktigini belirten Shayegan, toplumsal, estetik ve
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Disavurumcu, Kiibist, Fiitiirist, Dadaist, Gergekiistiicli, Konstriiktivist ve benzeri
sanat¢ilarin ufkunda, kapali bir diinyadan modern zamanlarin sonsuz evrenine agilan
kap1 da aralanmisti. Temsile dayali betimlemenin izleyiciye koydugu mesafeyi
ortadan kaldirmaya c¢alisan dnceki yiizyillarin sanatcilarinin onlardan evvel ¢iktigi,
gectigi ve onlar i¢in actig1 yolda kosar adim ilerliyorlardi. Oscar Wilde, Alfred Jarry,
Toulouse-Lautrec, Erik Satie gibi sanatgilarin estetik kesiflerini arastiriyor, Art a la
Rue’nun (Sokak Sanati) kamusal alanlardaki etkinliklerini inceliyorlardi. Iginde
bulunduklar1 zamana, ortama, mekana sigmayan sanatgilar, her tiir mekanin sinirmni
astyor, Avrupa ve Amerika Birlesik Devletleri’nin geneline hakim toplumsal ve
siyasal atmosferin izdiigiimlerini yapitlarina yansitiyorlardi. Toplumlarin katilimer
demokrasi anlayisin1 kuvveden fiile ge¢irmeye yonelik talepleri her katmanda bir
karsilik buluyordu. Sanat da bu katmanlardan biriydi. Biitiin bunlar olurken izleyici
diirtiilerek, itilerek, giidiilerek sanatin halesinin bir parcasi olmaya, hem de bundan

keyif almaya baslamist1 bile.

entelektiiel yasamin hicbir kesiminin bu ¢arpikliklardan korunamadigimin altimi ¢izer. (Daryush
Shayegan: Yarah Bilin¢: Geleneksel Toplumlarda Kiiltiirel Sizofreni. Cev. Haldun Bayri, Istanbul:
Metis Yayinlari, 6. Basim, Ocak 2010, 69.) Sézkonusu metinde carpiklik ikili bir anlam tagir. Ilki,
aykiriliklara hatta uglara varan asiriliklara yol agan catismali durumlari ifade eder. Ikincisi ise DNA
dizilimindeki anomalileri, mutasyonlar1 akla getirir. Bu tiir ‘carpikliklar’ tiir ¢esitliligine yol acar.
Sanat 6zelinde bu ikinci anlam referans alinabilir.
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BOLUM 2
YIRMINCI YUZYIL SANATINDA IZLEYIiCiNiN SERUVENI

Hem sanatgilarin hem de izleyicilerin yeni bir biling diizeyine gegtikleri on
dokuzuncu yiizyil sonu ve yirminci yiizyil basi arasindaki donemde sanat, geleneksel
pratiklerle yorumlanabilecek bir alan olmaktan ¢ikmisti. Sanatcilar arasinda mevcut
oldugu varsayilan tislup tliretme kaygisi, bu siirecten sonra tislubu kullanma kaygisina
dontigmiistii. Arthur Danto’nun Sanatin Sonundan Sonra’da bahsettigi bu durum
cagdas sanat methumunu da isaret ediyordu. Danto’nun on besinci yiizyilla baslattig
Sanat Cagi ile sanat diinyasinda goriiniirliik ve kimlik kazanan izleyicinin varligi bu
stiregte Once ‘bakan goz’ olarak perginlenmis, ‘algilayan birey’ olarak kabul gormiis,
onun ‘entelektiiel faaliyeti ve kisiligi” mesruiyet kazanmis, ‘yorumlayici, gelistirici
ve bu yoniiyle isbirlik¢i’ yani kesfedilmisti. Sirada bir tiir ‘oyun arkadasligi’ hatta
‘suc ortaklig1’ yapmak vardi.

Yirminci yilizyilin ikinci yarisinda sanat, olusu itibariyla ‘iradesi ve kendi
lisan1’ olan izleyicinin179 iiretici, c¢ogaltici, kurucu, kullanici o6zelliklerini 6ne
cikarmaya hazirdi. Ancak bunlarin olabilmesi i¢in sanatta sadece yapitin degil,
sergileme mekaninin, sanatginin ve izleyicinin (ve diger tiim paydaslarin)
‘acik’ligindan da soz edilmesi gerekecekti. Biitiin bu ‘agik’liklar, sanatta edimsel
izleyiciden ve bu izleyicinin edimde bulunma iradesinden bahsetmeyi olanakli
kilacakti. Genel itibartyla katilimci olma yoniindeki, davete icabet eden
pozitif/olumlu edimsellik iradesini apacik eline almasi iginse izleyicinin karsilastigi
yapitin tasariminda bazi 6zelliklerin bulunmasi gerekiyordu ki bunlarin belki de en

onemlisi ‘teatral olmakt’. Diderot’dan bu yana tanimi konusunda hayli beyin

19 Roland Barthes’in “Yazarin Oliimii” adli metnine dayanarak 1960’1l ve 1980°1i yillar arasinda eser
sahipligi kavramimin sona erdigine dair gelisen inancin one siirdiigii fikir, okurun, yani izleyicinin
dogmus olmasiydi. Bu fikir, plastik sanat baglaminda genel olarak, izleyicinin o zamana kadar
izleyiciligini bilen kisi olmadig1 yoniinde yorumlanabiliyordu ki bu sorunlu bir yaklasimdi. izleyicinin
ozerklik kazandigi, fikren bagimsiz bir imgeleme kavustugu sdyleniyordu. Ancak magara resimleri
yapildigindan beri izleyicide bu o6zellikler zaten vardi; izleyicinin ‘olusu’ bunu gerektiriyordu.
Dolayisiyla Barthes’in satir aralarinda dile getirmeye caligtigl, sdzkonusu donemde, sanat¢inin
(yapitin fikri miilkiyet hakkina sahip kisinin) roliinii iistlenip listlenmemek, onunla isbirligi yapip
yapmamak konusunda iradesini kullanma kararim1 verme oOziirliigiine sahip bir izleyici kitlesinin
gelistigiydi.
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firtinas1 yapilan ‘plastik sanatlarda teatrallik’ kimi sanat tarih¢ilerine gore yapit igin
bir lituf kimilerine goreyse yapiti kalic1 olmaktan uzaklastiran sonsuz bir lanetti.
Hakkindaki tanimlardan genel bir ¢ikarim yapmak gerekirse teatrallik, giinliik
yasamdaki bir ifadenin yinelenmesine, dogal olarak gercekligin doniisiime
ugratilmasina dayanir ve izleyiciye bagimlidir. Tam da bu noktada sanat tarihgisi ve
elestirmen Michael Fried, sanatta teatralligin yapit1 ‘acik’ biraktigin1 ve bu yiizden
yapitin (hig bitmeyecegi i¢in) kalic1 olamayacagm ileri siirer. Once makale olarak
yayimlanan, ardindan yillar sonra kitaplastirilan tinlii metni Art and Objecthood’un
(Sanat ve Nesne Olma Hali [Nesneligi]) bir boliimiinde Fried, sanatta teatralligin
yerini sorgular. Kitap i¢in yazdig1 giris metninde, makalesindeki bu sorgulamanin

ozellikle ii¢ sanatgr tizerinden Minimalist (kendi tabiriyle Literalist*®

) sanatta
teatrallige odaklandigini belirterek®* yapitin bir nesne haline getirildigini, bunun
sanatin kaliciligi ve kalitesi konusunda diizenlenmis bir komplo olabilecegini
diisiindiiren yorumlar yapar. Zaman zaman kimi yorumcular Fried’in bu metninin
hem Minimalizm’e hem de teatrallie yonelik kokten bir reddedis igerdigini ileri
stirse de kuramcinin yazdiklariyla zihinde cagristirdigi komplo teorisi, Jean

Baudrillard’in Sanat Komplosu®®?

adl1 metninin temelini olusturur.

Michael Fried 1998 yilinda Art and Objecthood adiyla yayimlanan kitabinin
giris kisminda, 1967 tarihli, ‘sivri dilli’ bulunan ayn1 adli makalesi hakkinda bazi
serhler koymus ve kendi metnini de ayrica elestirmistir. Bu metin 6zellikle 6nemlidir
¢linkli yazarin ‘sanati bash basina bir nesne’ olarak ele aldigi s6zkonusu makaleyi
yazma ihtiyact duydugu 1960’11 yillar glinlimiiz Bati sanatinin sekillenmesinde

oldukca belirleyici bir éneme sahiptir. Nitekim giiniimiizde sanatin nesnesi bagh

basina sanattir. Peki ama izleyici sanatin neresinde, hangi islevdedir? Fried’in ima

180 Michael Fried, 1960’11 yillarinda sonunda iiretilmeye baslayan, Minimalist sanat kapsamma dahil
olan eserler baglaminda ‘nesnelik’ tanimini yaparken eserin kendisini basli basina bir nesne olarak
ortaya koydugunu, kendi nesneligini vurguladigin1 6ne siirerek bu tiir caligmalar1 ‘Literalist sanat’
olarak adlandirmay1 tercih etmisti. Ona gore Literalist sanat, Minimalist sanat kapsaminda
degerlendirilebilirdi.

181 Michael Fried: Art and Objecthood: Essays and Reviews. Chicago ve Londra: University of
Chicago, 1998, 40. Kendi sanat elestirisinin temel dayanaklarini anlattig1 bu giris boliimiinde “The
critique of theatricality in ‘Art and Objecthood’” baglikli ayrim, Fried’in iddia edildigi gibi teatrallige
tiimden kars1 olmadigini, onu lanetlemedigini ortaya koyar ve Minimalist estetik-teatrallik ilizerinden
yaptig1 okumalarin giinliimiiz sanatina rahatlikla uygulanabilecegini agikca gdsterir. (Bahsedilen ayrim
icin bkz. A.g.e., 40-47.)

182 Jean Baudrillard: Sanat Komplosu: Yeni Sanat Diizeni ve Cagdas Estetik. Cev. Elcin Gen ve
Isik Ergiiden, Istanbul: fletisim Yay., 2. Basim, 2010.
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ettigi, adin1 Baudrillard’in koydugu komplo teorisine doniilecek olursa, bilhassa
1950’1i yillara odaklanmak gerekecektir.

Bilindigi gibi on dokuzuncu ylizyildan beri iiretilen sanatin diimeni Modernist
avangard akimlarm elindeydi. Oyle ki gecen siirede bu akimlar neredeyse eskinin
akademik yaklasiminin yerine geg:misti.183 1950’11 yillarda karsilagilan bazi yapit
ornekleri ise modern sanat akimlarinin kdkeninde mevcut avangard bakisin farkls,
belki biraz daha az konusan, biraz daha saldirgan, yepyeni bir boyut kazanmaya
basladigin1 haber veriyordu. Modernist avangard akimlarin geleneksel karsisindaki
saldirgan tutumu, sonuglart Ongoriilemese de biiylik oranda yonetilebiliyordu ve
dogurgandi. Giic kazanmaya baslayan yeni sanatsal bakisin yikiciligl ise
Modernizm’inkine nazaran pek yonetilebilir degildi ve dogurganliginin siirekliligi
hakkinda kuskular vardi. Ge¢ Modernizm ana baslig1 altinda degerlendirilen 1950’li
yillarda bu yikicilik, ‘fiziksel bir goriiniim’ kazanmak tizereydi. Bir siire i¢in yalnizca
tuval ve cerceveyle sinirli kalan “yikicilik’ 1950°1i yillarin ikinei yarisindan itibaren o
kisith alandan disar1 ¢ikacak, sergileme mekanina, sanat¢inin bedenine ve/veya
yapitin bir Ogesi kilinan bagka insanlarin bedenlerine, nihayet izleyicinin
fiziksel/manevi varolusuna hatta icinde yasanan kente, iilkeye, baska iilkelere
yonelecekti. Bu ‘yikicilik’ Dadacilarin, Gergekiistiiciilerin, Disavurumcularin bile
tahayytillerini asacak, Fiitiiristleri gururlandiracak boyutlara ulasacakti. S6zkonusu
‘yikicilik’, on dokuzuncu yiizyilin sonundan beri tahtinda mechul bir arayis iginde
huzursuzca oturan sanat¢inin yerinden kalkip izleyiciyi tahta oturtmasini saglayacak
gelismelere yol acacakti (ne var ki olayin ilk heyecan1 gecip de isin keyfinin tadi
giizelce ¢iktiktan sonra bu durum cogu zaman secilmis ¢ocuklarin her yil 23
Nisan’da ¢esitli kamu gorevlilerinin makamlarina ¢ikip bir silire koltuklarina
oturmalarina benzemeye baslamisti. Ozellikle yirmi birinci yiizyill sanatinda bu
durum, goze batacak durumdadir); elbette hem sanat¢1 hem izleyici hem de bizzat

sanat bunun bedelini 6deyecekti.

183 Donald Kuspit, Sanatin Sonu adli metninde Leo Steinberg’in avangard bir ¢ocugun hizla saygin
bir akademik devlet adamina doniistiigiine, yaraticiligiyla {inlendigi giinlerin bittigine ve toplumsal
asimilasyona ugradigina, tistelik kurumsal olarak da kategorize edildigine dair goriislerine yer vererek
erken donem modernist akimlarin akibetine iliskin yorum yapar. (Ayrintilt bilgi i¢in bkz. Donald
Kuspit: Sanatin Sonu. Cev. Yasemin Tezgiden, Istanbul: Metis Yay., 3. Basim, May1s 2010, 68.)
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2.1. izleyicinin Yeniden Dogusu

1951 yilinda Robert Rauschenberg yan yana yerlestirdigi bembeyaz tuvallerini
atolyesinde sergilediginde, bundan en cok etkilenen arkadasi John Cage olmustu.
1939-1961 yillarinda verdigi derslerin notlarin1 ve yazdigi makaleleri igeren Silence
(Sessizlik) adli kitapta ayr1 bir boliim tahsis ettigi Rauschenberg hakkindaki
goriiglerine  bakilirsa Cage’in, onun son yiizyitlin en biyik ‘yikimmnt’
gerceklestirdigine inandig1 apagik anlaslhyordu.184 1951 yilinin yaz aylarinda Black
Mountain College’da185 diizenledigi, sanat tarihinin ilk happening’lerinden biri
olarak da degerlendirilebilen Tiyatro Yapiti No.1 adl etkinlikte™® yer verdigi Beyaz
Resimler, Cage’e gore, imgelerin kisitlayict yaptirimindan, tuvale bakanlarin
algilarin1 sekillendirmekten, tasarimin giidiimiinde hareket etmek zorunda kalan bir
eser sahibinden tiimiiyle kurtulmustu. Elestirmen James Fitzsimmons un

59187

“llizumsuzca yikict bir eylem olarak tanimladigi Beyaz Resimler’i soyle

yorumluyordu Cage:

“(...) Beyaz resimler 1siklarin, golgelerin ve partikiillerin diistiigii genis bir
aland1 [inis yaptig1 bir havaalaniydi]. (...) (Beyaz resimler, {izerine diisen her
seyi yakaliyordu; neden onlara biiyiitecimle bakmadim ki? Sirf biiyiitecim yok
diye mi? Su ifadeyle hemfikir misiniz? Zaten doga sanattan daha iyi!) Giizellik
nerede bagliyor, nerede bitiyor? Gilizelligin bittigi yerde sanatgir basliyor.

(..

184 Metnin tamanu igin bkz. John Cage: Silence: Lectures and Writings by John Cage. Hanover:
Wesleyan University Press, 1961 (Karton kapak basim 1973) iginde “On Robert Rauschenberg, Artist
and His Work” baglikli boliim (sayfa 98-109).

1851933 yilinda kurulan ve avangard, deneysel sanata odaklanan bu okul, yirminci yiizyilin iki
yarisinda basta ABD olmak {izere genel olarak kiiresel sanat diinyasinin gelisimini dogrudan etkileyen
bir olusum haline gelmisti. Tkinci Diinya Savasi’ndan kagan kita Avrupasi sanatcilarinin da bu okul
iizerinde biiyiik bir etkisi olmustu. Okul, akademisyenler ve dgrencileri, okulun sanat tarihindeki yeri
hakkinda bir belgesel i¢in bkz. Biiyiik Uyams: Black Mountain College (Yo6n. Cathryn Davis
Zommer ve Neeley Dawson, 2008).

186 performansta Cage’in yamt swra M.C. Richards, Charles Olson, Robert Rauschenberg, Merce
Cunningham, David Tudor gibi isimler de yer almustir. Performans hakkinda bkz.
http://johncage.org/pp/John-Cage-Work-Detail.cfm?work_1D=313 (erigim tarihi 15 Ekim 2018) ve ayrica
bkz. William Fetterman: John Cage’s Theatre Pieces. Routledge, 2012, 71. Bu etkinlik, Allan Kaprow’un
happening’lerinin ilham kaynagi ve sanat diinyasinda yeni bir donemin baglangici olacakti.

187 James Fitzsimmons: “Art”, Arts and Architecture 70 (1953): 9, 32-35.

188 Fetterman; John Cage’s Theatre Pieces, 102, 108.
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Sanat tarihinde Yapisalcilik, Minimalizm, Fluxus, Sembolizm, Gergekiistiiciiliik,
Yeni-Dadacilik, Kavramsal Sanat gibi baglamlarin yani sira Cage’in 4°33” adh
yapit,"® Yves Klein’in Bosluk (Le Vide, 1958)'*°, Monokrom temali caligmalar ve
daha pek cok yapit lizerindeki etkileri agisindan da ¢esitli sekillerde yorumlanabilen
Beyaz Resimler, beyaza boyanmis tuval panellerinden ibaretti. Izleyicilerden talep
ettigi seyse karsisinda sakince durup dakikalarca hatta miimkiinse saatlerce ona
bakmalariydi. Rauschenberg, bir tiir saat gibi gordiigiinii sdyledigi Beyaz Resimler’in
zannedilenin aksine “pasif olmadiklarmni diisiiniiyordu, asir1 duyarlilardi. Oyle ki
onlara bakildiginda odada golgeleri diisen kag¢ kisinin oldugunu hatta giiniin hangi

vaktinde olundugunu bile sdylemek miimkiindii.”**!

Beyaz Resimler, goriiniiste
benzer olsa da izleyiciye yiliklenen gorev ve yapitlarin iiretilme amaglar1 bakimindan
Kazimir Malevig’in 1919 tarihli Beyaz Uzerine Beyaz Kare’sinden, Aleksander
Rodgenko’nun 1921 tarihli monokrom resimlerinden oldukca farkliydi. Saf” Kirmiz:
Renk, Saf Sart Renk, Saf Mavi Renk adli ii¢ tuvali sergileyerek resmin o6ldiigiini
duyuran Rodgenko, tamamen tek renkten olusan bu tuvalleri icin, “Resimleri
mantiksal sonucuna indirgedim ve kirmizi, mavi, sar1 ii¢ tuval sergiledim (...) Evet,
onayliyorum: Hepsi bu. Temel renkler. Yiizey sadece bir yiizey ve daha da fazla bir
sey betimlemesine gerek yok!”192 diyordu. Oysa Rauschenberg’in ruh ve sinir
hastaliklar1 alaninda 1910’lu yillardan beri kullanilan Rorschach testine benzer bir
islev yiikledigi, zamanin akisinin tuval {lizerinden gecen golgesini ‘betimledigi’ ve
izleyicinin edimselligi konusunda yeni bir ufuk agan bu tuvalleri, karsisinda “pasif’,
‘edilgen’ halde hatta sabit sekilde durdurdugu kisilerin tahayyiiliinii tiimiiyle serbest
birakiyordu. Rauschenberg, izleyicinin edimselligine/katilimciligina steril bir boyut

getiriyor, zihnin degisen durumlara uyum saglamaya acik olusunu kendi iislubuyla

189 A.g.e., 98. Cage etkilenmesinin boyutunu ifade edercesine su notu diisiiyordu makalesinin basina:
“flgili Kisinin Dikkatine: Once beyaz resimler yapilds; sessiz yapitim sonra yapildi.”

190 paris’teki Iris Clert Gallery’de gergeklestirilecek sergi cercevesinde mekandaki her seyi disari
cikarttiran Klein, igeride yalmzca cam bir vitrin birakmusti. A¢ilis gecesinde izleyiciler bos bir odada
kargilandi. Klein, resimlerinin su an igin goriinmez oldugunu ve onlart agik, olumlu bir sekilde
gostermek istedigini soylityordu.

1t Rauschenberg’in 6 Mayis 1999°da San Francisco Museum of Modern Art’ta ii¢ panelden olusan
Beyaz Resim’le ilgili yaptig1 konugmanin kaydini dinlemek i¢in bkz. SFMOMA resmi internet sitesi
https://www.sfmoma.org/artwork/98.308.A-C/research-materials/document/WHIT_98.308_005/
(erigim tarihi 10 Ekim 2018).

192 yve-Alain Bois: “Painting: The Task of Mourning”, Painting as Model. Cambridge, Mass.: MIT
Press, 1990, 238.
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tuvale aktarryordu. izleyicinin resim mefhumuyla ilgili fikrini tiimiiyle degistirmeyi
hedefliyor, izleyiciye, ona sunulan imgelerin verdigi kisith 6zgiirliik alani iginde
devinip durmamasini soyliiyordu. Nitekim yillar sonra kendisiyle yapilan bir
sOyleside resim sanatiyla ilgili fikrini (ki aslinda Jauss’un yedi teziyle 6zetledigi

alimlama estetiginin temelini olusturan) su ciimlelerle soyle agiklayacakti:

“Daha once hi¢ gérmediginiz bir resimle karsilastiginizda bazi seyler hakkinda
fikriniz degismiyorsa ya inat¢1 bir ahmaksimizdir ya da o resim ¢ok da iyi
degildir.”**

Izleyicinin tuvale anbean degisen 6znel resimlerini yapmalarina firsat veren,
deneyim ve katilimcilik sdylemine farkli bir gentik atan, neredeyse tabula rasa’yi
gorsellestiren Beyaz Resimler, uzun zamandir Uzakdogu felsefesiyle ilgilenen
Cage’e yeni bir aydinlanma ani yasatti, ona linlii saiku’sunu yazdirdi ve ortaya
cagdas sanattan, Modernizm sonrasi sanattan, Kavramsal Sanat’tan, Katilimci
Sanat’tan bahsedilen her yerde mutlaka adi anilan 4°33 " ¢ikt1.

John Cage’in ‘kurguladigr’ 4°33” adli beste, 29 Agustos 1952 tarihinde New
York’taki Maverick Konser Salonu’nda David Tudor tarafindan izleyicilere piyano

esliginde sunuldu®®*

(Resim 10). Yapit, li¢ boliimden olusuyordu. Tudor konser
salonunu dolduran izleyicilerin Oniinde sahneye c¢ikiyor, kapagi ag¢ik duran
piyanonun basina oturuyordu. Tuslarin kapagini kapatip kronometreyi ¢alistirtyor ve
arada bir Onilindeki notalarin sayfalarini ¢evirerek bekliyordu. Bir siire sonra kapagi
aclp tekrar kapatiyor ve yine kronometreyi calistirtyordu; bu, bestenin yeni
boliimlerinin basladigini haber veriyordu. Bu siire boyunca piyanonun tek bir tusuna
bile basmiyordu. izleyicilerin ¢ikardiklar1 dogal sesler (Sksiiriik, hapsirik, derin ic

¢ekme, kipirdanma sesleri gibi), konser salonunun disindan gelen sesler, hepsi

13 Branden Wayne Joseph: Random Order: Robert Rauschenberg and the Neo-avant-garde. MIT
Press, 2003, 169.

194 By yapittan ilhamla 1969 yilinda Yoko Ono ve John Lennon Unfinished Music No 2: Life With
the Lions adli bir plak yaymladilar. Plagin ikinci yiiziinde yer alan ikinci ve tglincii kayitlar, Baby’s
Heartbeat (Bebegin Kalp Atis1) ve Two Minutes Silence (iki Dakika Sessizlik) birbirini tamamlayan
iki ¢aligmaydi. Kisa bir siire 6nce bebeklerini kaybeden ¢ift, nce bes dakika dokuz saniye boyunca
merhum bebegin kaydedilen kalp atiglarini dinletiyor ardindan diger kayda gegiliyordu. Two Minutes
Silence kaydi ¢aldigi sirada yalnizca plakgalarin ignesinin sesi duyuluyordu. Yoko Ono, bu kaydin
hem merhum bebegin anisina hem de John Cage’e saygi niteligi tagidigini ifade ediyordu. (Hem bu
konu hem de genel olarak bu deneysel plagin hikdyesi hakkinda bkz. John Blaney: John Lennon:
Listen to This Book. Paper Jukebox, 2005, 17-18.)
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biitiinlesiyordu. Miizik, tam olarak buydu. Konser salonunun oturma diizenine gore
siralanmis izleyiciler, bu diizenlemenin dogasi geregi edilgen durumdaydilar.
Performansa ilk kez sahit olan izleyici kitlesi, ortamdaki dogal varoluslariyla 4’33 "1
icra eden birer enstriimandi ve her bireyin her hareketi bir notaya doniisiiyordu.
Gliniimiize kadar seneler icinde baska piyanistler hatta orkestralar tarafindan icra
edilen 4°33”, her seferinde bambagka bir beste haline geliyordu. (Bu durum
gelecekte de degismeyecektir, 4°33” bu yoniiyle dogaglama bir bestedir. Yalnizca

ady, siiresi ve ‘onu kurgulayan kisinin kimligi’ sabittir.)

Resim 10: John Cage’in 4°33” adl1 bestesinin icra edildigi ilk konserin programi ve
sanat¢inin hazirladigi partisyonun girisinde yer alan ciimle.

Weeditock Astists Aurocistion

presents
john cage, camposes
devid Ludar, planks

PROGRAM

0

Aristian wollf
warten feldan
carle Srowa

fee plzsa ...
extemices 43
% pleces far 3¢
preaier womle

=N

3 parls

B loteamissions ..., worten feldusn

for peepaned plavo ... ebeislien wolll

4 PIOOIE cervasvsescsncs e cage
3

P '-f 53

the Yarabea ., o Denry cenell

PATRIORG  Urs, Ewwel Sdmards; chabrman: Mi. sad Ner. Sidaey Derkewity, M MY IMITNIRT 93 oo o :LS"VM"T;
- Sowe Falln

N . 3

. "(‘1\':1"

. . Wby Yen
Tiehare THWMaL, Jr., Qepe. €. W, Do van der Low, Mine Alies Wardweld,

MAVERICK CONCERT HALL
Fridey, August 29 818 P M.

CENEFIT ARTISTS WELFAJD FUND

Kaynak: The Museum of Modern Art, New York (www.moma.org) (erisim tarihi 01.12.2021).

Bir John Cage yapitiyla karsilasma iimidiyle salona giren izleyici, ilk gosteri
Ozelinde iradesi disinda, bilingsizce katilimct kilinmisti. Ancak sonraki gosterilerde
bu yapitin icra edilecegini bilerek konser salonuna giren izleyicinin katilimer olup
olmamak konusundaki iradesi tiimiiyle kendi elindeydi ve konser salonuna girdigi
andan itibaren o bir ‘katilimer izleyiciydi’, Uistelik artik edilgen de sayilmazdi. Zaman
icinde yapitin sokakta, kaldirimda ve ¢ok cesitli ortamlarda icra edilmesi, izleyiciyi
gerek katilimcr olma iradesini kullanmak gerekse bir yapitla karsilastiginin bilincinde
olmak baglaminda farkli pozisyonlara yerlestiriyordu. Elinde aligveris posetleriyle

sokaktan gecen birinin durup sergilenen gosteriyi izlemesi ile gosterinin
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gerceklesecegi adresi, saati hatta icra edilen yapitin ge¢misini bilerek orada bulunan
birinin gosteriyi izlemesinin ‘izleyicilik eylemi’ yorumu agisindan oldukga farkli
anlamlar1 varda.

Soziin 6zii, Cage bu yapitin ‘ilk’ gdsterimi kapsaminda onun sanatiyla
karsilasma hevesi igindeki izleyiciye ‘tek’ seferlik bir tuzak kurmustu. Sanatta
izleyicinin edimselligi, edilgenligi, pasifligi hakkindaki goriislerini ifade etmek i¢in
kurdugu bu tuzagin hedefi ise suydu: Uzakdogu felsefesiyle harmanladig: bir bilingle
sessizligin sesini dinletmek, biitiinilin bir parcasi olarak aslinda her seyin doganin bir
enstriimani oldugunu gostermek. ki yil sonra, 1954 yilinda editér ve yaymec1 Helen

Woff’a gonderdigi bir mektupta sunlar1 yazacakti:

“(...) Aslinda bu parga sessiz degil (...) (hi¢ gelmeyen 6liim gelene kadar hig
sessizlik olmayacak); sesle dolu ama bagkalariyla ayni anda ilk kez duydugum,
ongoremedigim seslerle dolu.”™®

Cagdas sanati destekleyen bir kurum olan Benefit Artists Welfare Fund’a
katkida bulunan bir izleyici kitlesi Oniinde gerceklestirilen ilk gdsterimin sonunda
performans, o giin konser baslamadan evvel ‘cagdas sanata destek vermenin hazzin
yasayan’ izleyiciler arasinda skandal hatta taciz olarak yorumlandi. Cage, performans

sirasindaki gozlemlerini yillar sonra soyle anlatiyordu:

“Insanlar birbirleriyle fisildasmaya basladilar; bazilar1 ayaga kalkip salondan
¢ikti. Giilmediler, yalnizca higbir seyin olmayacagini anladiklarinda rahatsiz
olmuslardi. Bunu otuz yildir unutmadilar: halen kizginlar.”*%

John Cage’in tema olarak sectigi ‘sessizlik® hatta bir yamyla ‘higlik’,
Uzakdogu’dan Bati cografyasina kadar her yerde dini cagrisimlari ve ayrica

entelektiiel referansi olan bir kavramdi.*®" Kabullenmeyle, reddetmeyle, protestoyla

1% Mektubun tamami igin bkz. Laura Kuhn (ed.): The Selected Letters of John Cage. Wesleyan
University Press, 2016, 176-178.

1% Michael John White’m John Cage ile yaptigi 1982 tarihli sdylesiden alintilayan Richard
Kostelanetz: Conversing with Cage. Limelight Editions, 1988, 66.

Y97 Antik Yunan filozofu Parmenides’in varlik ve higlik iizerine yaptig1 konusmadan, o konusmay1
dinleyen geng¢ Sokrates’in sessizliginden, Platon’un ancak Sokrates’in 6liimiinden sonra ‘dilinin
coziilmesi’nden, Ronesans’in iinlii Yeni Platoncu filozofu Marsilio Ficino’nun “miizigin, sessizligin
sislenmesinden bagka bir sey olmadigmi” belirttigi metinlerinden Ludwig Wittgenstein’in

79



ve maniplilasyonla iligkilendirilen sessizligin sanatta bu sekilde kullanilmasi ise pek
rastlanir degildi. Sanatta tacizin hatta yikimin bu tiirii, yani izleyiciye boslugu,
‘higligi’ sunarak onu kigkirtmak, neredeyse izleyicinin géormek, isitmek istedigi eseri
kendisinin yapmasimi sOylermis gibi, sanat¢i degilmis gibi davranmak, resim
degilmis gibi resim yapmak ya da beste degilmis gibi beste yapmak, izleyiciyi sanata
maruz birakmanin bu tiirii 1950°1i yillarin basina kadar ilk kez gériiliiyordu.®
Malevi¢’ten, Rodgenko’dan, Rauschenberg’den yola ¢ikan Yves Klein’in
monokromlar1 ve kuskusuz Cage’in 4°33” bestesi, sanatta temsil, tasvir ve
betimleme, imgenin gereklili§i sorununun yani sira siyasi siirecin izleyicisi olarak
birey hakkinda da uzun zamandir kafa yoran Fransiz kuramci Guy Debord’un 6niine
rahatlikla ilerleyebilecegi bir yol agmisti. Kokleri Dadacilik’a dayanan Letrizm’den
beslenen Debord, 1957 yilinda hayat bulan ve kisa siirede kita Avrupa’sinda etkili
olan Situasyonist Enternasyonal’in temellerini tam da bu yapitlarin besledigi
fikirlerle atmist1 ki bunun en dnemli kanit1, Hurlements en faveur de Sade (Sade Igin
Ulumalar, 1952) adli ilk filmiydi. Filmde biitiin bu yapitlarin 6ziindeki fikirleri

199 ik gosteriminde izleyicileri neredeyse galeyana getiren, sinema

harmanlamisti.
tarihine bir karsi-film olarak gecen bu filminde oldugu gibi sanattan siyasete kadar
her alanda deneyselligi, avangardi, anarsiyi, provokasyonu ylicelten Debord, onunla
ayni gorlisli paylasan bagka fikir insanlar1 ve sanatgilarla birlikte ‘eskisinden tiimiiyle
farkli bir seyler’ tasavvur ediyor, farkli bir baglamda geleneksel sayilabilecek bir

eylem plan1 uyguluyordu: “kiiltiirel, politik, ekonomik ve sosyal her cephede planh

Tractacus 'taki yedinci &gretisi, “iizerine konusulamayan hakkinda susmali”ya kadar yirminci ve
yirmi birinci ylizyila hdkim ‘kavramsallik’in {izerine kurulu oldugu tiim diisiince sistemleri buna
ornek verilebilir.

1% Susan Sontag’in “Susmamin Estetigi” baslikli makalesinde genis yer verdigi bu performans
hakkindaki yorumlar1 da dikkat cekicidir. Sontag, sanat¢inin susmasinin izleyicinin bizzat tecriibe
ettigi bir deneyim olabilmesi i¢in higbir uyaram1 fark etmemesi ya da bunlara bir tepki vermemesi
anlamina gelecegini soyler. Bir ‘durum’ i¢indeki duyarl varlik olarak izleyicinin tepki vermemesinin
imkéansiz oldugunu ileri siirer. Bir yandan da sessizligin, ¢agdas sanati yok etme bi¢imi oldugunu
diisliniir. Adorno gibi o da boylesi bir yabancilasmanin daha bilyiik bir ‘kdiltiirel sessizlige’ sebep
olacagina inanir. Performans hakkindaki diger goriisleri i¢in bkz. Susan Sontag: “Susmanin Estetigi”,
Sanat¢1: Ornek Bir Cilekes. Haz. Yurdanur Salman ve Miige Giirsoy Sékmen, Istanbul: Metis Yay.,
2. Basim, 1998, 49-51.

199 Bir saat dort dakika uzunlugundaki ve siyah-beyaz sekanslardan, seslerden, sessizlikten olusan,
timiyle izleyici deneyimine odakli filmin tamamin1 ¢evrimi¢i izlemek ic¢in  bkz.
https://vimeo.com/34883689.
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290 Eitiiristleri hatirlatan, anarsi yonii agir basan sistematik tahrik: Fried’in

taciz.
bahsettigi teatralligin ete kemige biirlinmiis ve 6fkeli hali!

1960’1 yillara gelindiginde, Johan Huizinga’nin oyun kuramiyla kisilestirdigi
Homo Ludens’i, Bakhtin’in karanavalina katilmis ve Debord’un fikirleriyle gelisip
taraftar toplayan Situasyonizm’le Avrupa’dan Amerika Birlesik Devletleri’ne kadar
tim Bati1 sahnesinde performans sergilemeye baslamisti. Dogrudan kitlere hitap
ediyor ve bu oOfke dili iizerinden bir diyalog kurmaya c¢alisiyor, izleyicinin
edimselligini (onunla diyaloga girmeyi) talep ediyordu. Nitekim 17 Mayis 1960
tarihinde Internationale Sitationniste’de yayimlanan Situasyonist Bildirge baslikli
metinde, “Katilime1r olmayan, sefil, sozde oyunlar iireten mevcut baskin toplum
kosullar altinda gergek bir sanatsal etkinligin su¢ olarak siniflandirilmasi gereklidir.
Bu sanat neredeyse gizli kapakli yapilir. Bir tiir skandal gibi gén’iniilr,”201 diyen
sitliasyonistler, “Tam anlamiyla gerceklesmis sitiiasyonist kiiltiir gosteri karsisinda
topyekiin katilim ortaya koyar,”?* sozleriyle yayginlasmasi gerektigini diisiindiikleri
yeni kiiltiirlin karakteristik 6zelliklerini ve bu kiiltliirde iiretilecek sanatin eski
caglarin sanatindan ne gibi farklar1 olacagini agikliyorlardi. 1960’11 yillarin sonunda
donemin ruhu geregi kitlelerin siyasi tavrini belirleyen dinamikler bakimindan
onceligi olan bu edimsellik ve bunu saglamak igin yapilan eylemler, sergilenen
tutum, sanatta yepyeni, yansimalar1 giliniimiize kadar ulasan yollar acilmasini
saglamigti. Oyle ki ‘siyasi katilimcilik sdylemi’nin sanat iiretimindeki yankilari
yirminci yiizyilin son ¢eyreginden itibaren giderek daha fazla ses getirecekti. Ancak
otke dili zamanla yerini oyunbaz, biraz yukaridan bakan, sik sik tuzaklar kuran bir
dile birakacakti. Dolayisiyla yirmi birinci yiizyila gelindiginde izleyicinin katilimini
merkeze alan sanat iiretimlerine bakis degisecekti.

John Cage’in 1952 yilinda diizenledigi isimsiz etkinligin ve 6zellikle 4°33”lin

yankilar1 halen siirerken, o zamanlar azili bir Situasyonizm yanlis1 olan (ancak bir

siire sonra ‘katilimcilik’ 1srarindan dolayr bu diislinceden uzaklagsan) Danimarkali

% By tamm, Alexander Brener ve Barbara Schurz’a aittir. Bkz. “Ac¢ik Mektup”, art-ist dergisi.
Situasyonist Enternasyonal &zel sayisi, Haziran 2004.
20 «Sjtuationist Manifesto”, Internationale Situationniste, No. 4, Haziran 1960. (Metnin ingilizce ¢evirisi
i¢in ¢evrimici kaynak olarak bkz. “Situationist Manifesto”, Situtationist International Online, Cev. Fabian
;I;Qompsett, https://mww.cddc.vt.edu/sionline/si/manifesto.html —erigim tarihi 17 Ekim 2019).

A.g.e.
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sanat¢1 Asger Jorn, Soyut Disavurumcu tarziyla ve uyguladigi ‘kendine mal etme’®®

yontemiyle dikkatleri iizerine ¢ekiyordu. Kariyerinin heniiz bagindayken Amerikali
onciilii Jackson Pollock’un aksiyon resmi teknigini derinlemesine inceleyen Jorn,
once ona hayranlik duymus ama zamanla goriisleri degismisti. Jorn, aksiyon
resminin sanat¢inin pasif bir izleyici grubuna gosteri yapmasindan ibaret olduguna
inaniyordu. Ona gore bu tiir resimler (ve dolayisiyla Pollock), resim yapma isini bir

tir sirk gosterisine dénﬁstiirﬁyordu.204

Sanatcinin  bir gdsteriye doniisen
performansin1  seyreden izleyicilere yalnizca goz boyayan ticari bir meta
sunuldugunu, bunun da tam anlamiyla kapitalist bir tiikketim fikriyle ortiistiigiinii ileri
stiriiyordu. Fikirleriyle birlikte Jorn’un sanati da degisim gostermis, Pollockvari
uygulamalari, resimsel tavri estetik kaygilardan ve rastlantisalliktan uzaklasarak bir
tiir vandalizme, Soyut Disavurumcu boya kullaniminm1 ve eylemi karikatiirlestirmeye
varmistt. 1957 yilinda Guy Debord ile birlikte yaptigi Fin de Copenhague adli kitap,
bu fikirlerini 6zetliyordu. Tiimiiyle kolajdan olusan kitabin otuz iki sayfasinda
Pollock’u hatirlatan damlatma teknigini uygulayan Jorn, Pollock’un donuk, koyu
renklerinin aksine son derece canli ve civil civil renkleri olan boyalar1 kullanmay1

205 jkili daha sonra yaptiklari benzer bir galisma olan Memories ile

tercth etmisti.
gortslerini pekistirmislerdi. Amaclari, aksiyon resminin sanati metalastiran teatral
tavrinin altinda yatan kapitalist, benmerkezci sanat¢i anlayisini yermekti ve Pollock,
bu anlamda, bir odak noktasiydi. Aym1 zamanda metinlerin iizerini kaplayan canli
renk lekeleriyle, yarida kesilmis gibi goriinen degisken boyutlariyla, farkli yazi
karakterleriyle hareket dolu sayfalar sayesinde okuru (izleyici olarak okur) hem
fiziksel hem de psikolojik agidan harekete gecirmek istiyorlardi. Izleyici olarak

okurun, elindeki ‘nesneyi’ algilayabilmesi igin 6zel bir ¢aba sarf etmesi, edilgen bir

konumdaymis gibi goriinse bile etkin eylemlerde bulunmasi, gercekten de hem

203 Appropriation Art adiyla bilinen bu sanat akimi, Tiirkceye Temelliik Sanati olarak da cevrilir.
Temelliik kelimesinin hukuk baglaminda s6zkonusu esyay: temlik eden kisiye riza verilmesi, yasal
olarak devredilmesi gibi olumlu ¢agrisimlari da barindirmasindan, ancak bahsedilen sanat tiiriinde bu
tiir siiregler iglemediginden bu tez ¢aligmasi kapsaminda olumlu bir alt ¢agrisimi olmayan ‘kendine
mal etme’ karsiliginin kullanilmasi tercih edilmistir.

204 Asger Jorn’dan alintilayan Karen Kurczynski: “Ironic Gestures: Asger Jorn, Abstract
Expressionism, and Informel”, Abstract Expresionism. Ed. Joan Marter, Rutgers University Press,
2007, 108-255: 113.

205 James Trier: Detournement as Pedogogical Praxis. Springer, 2014, 22.
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fiziksel hem de psikolojik hem de biligsel diizeyde siirekli devinim iginde olmasi
gerekiyordu.

Debord, Jorn, Pollock denkleminin izleyicinin edimsellik seriivenindeki yeri ve
Pollock’un resim dili donemin gen¢ sanatcilar1 arasinda oldukca ilgi ¢ekmisti.
Dolayisiyla Pollock’un izleyiciyi ‘durup bakar’ durumda birakiyormus gibi goriinen
tavrina giincel yorumunu katan Jorn’dan bagka biri daha gozlerini Pollock’a dikmisti:
sanat felsefesine ilgi duyan heyecanli ve gen¢ ressam Allan Kaprow. O, Soyut
Disvurumculuk’v da aksiyon resmini de Pollock’u da onciillerinden farklh
yorumluyordu.

Gozlemlenebilir bir diizeni olmamasi, sanat¢inin bile dngoremedigi sonuglar
vermesi bakimindan Pollock’un aksiyon resimleri ile Cage’in besteleri arasinda bag
kuran ve iki sanat¢inin da 6grencisi olan Kaprow, biitlin bu ¢alismalarda dogaglama
bir teatrallik oldugunu soyliiyordu ancak bir yandan da Pollock’un her hareketi ayri
ayr1 hesapladigini hissediyordu. Kaprow da Fried gibi ama ondan biraz daha farkli
sekilde sanatta teatrallik meselesine yogunlasmisti. Genel hatlar1 belli olsa da gidisati
ongoriilemeyen, aynisinin bir kez daha yapilamadigi, dis etkilere (ki bu tiir
caligmalarda en onemli dis etki O0gesi izleyiciydi) son derece acik ve seyrini de
sonucunu da dis etkilerin belirledigi, amorf bir sanat fikri iizerinde ¢alisiyordu.
Ayrica teatralligin cagristirdigi dordiincii boyut konusuna da yogunlasiyordu.
Amerikali diistiniir John Dewey’in206 pek cok metninden, oncelikli olarak da 1934
yilinda yazdigi, estetik deneyimin de her tiir deneyim gibi yaparak ve yasayarak
edinilebilecegine dair gorislerini kuramsallagtirdigi Art As Experience (Deneyim

Olarak Sanat) adli kitabindan oldukca etkilenen Kaprow, 1950’li yillarin sonundan

2% Giiniimiizde 6vgiiyle kendinden s6z ettiren Finlandiya ilkogretim egitim sisteminin goriisleri
iizerine kurulu oldugu Dewey’in Tiirkiye Cumhuriyeti kurulduktan bir y1l sonra Mustafa Kemal
Atatiirk’iin ve Maarif Bakan1’nin davetiyle tilkeye gelip incelemeler yaptigi, donemin Devlet Giizel
Sanatlar Akademisi’ni ziyaret ettigi, ayrica yeni maarif sisteminin nasil olmasi gerektigine dair
ayrintili bir rapor hazirladig1 bilinmektedir. Sonrasinda Hasan Ali Yiicel ve Ismail Hakki Tongug
liderliginde kurulan K6y Enstitiilerinin Dewey’in raporuna dayanarak hayata gecirildigine dair bilgiler
de mevcuttur. S6zkonusu rapor 1939 yilinda Hasan Ali Yiicel’in 6nsoziiyle yayimlanmistir. Rapora
cevrimigi erigmek icin
https://acikerisim.tbmm.gov.tr/xmlui/bitstream/handle/11543/928/197000571.pdf?sequence=1&isAllo
wed=y.
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itibaren kariyeri boyunca yapacagi caligmalarda bu kitab1 okurken altini ¢izdigi
satirlari bilfiil hayata gegirecekti.?”’

Sadece baslama isareti verilen ve ardindan yasamin ic¢inde kendiliginden
gelisen bir sanattan bahsediyordu Kaprow ve buna happening diyordu. Tiirk¢eye tam
olarak cevrilemese de ‘olus’®® kavramiyla denklestirilebilecek bir siireci dne ¢ikaran
Kaprow, 1966 yilinda yazdig1 Notes on the Elimination of the Audience (izleyicinin
Tasfiye Edilmesi Uzerine Notlar)®®® baglikli metinde, kendi gelistirdigi bir kavram
olan happeningin izleyiciyle iliskisine bir kez daha deginmisti. Sanat ile yasam
arasindaki ayrimin bulaniklasmasindan hatta ortadan kaldirilmasindan yana olan
Kaprow, izleyicinin tasfiye edilmesi gerektigini ileri stiriiyordu. Ayni yil yazdigi
Assemblages, Environments and Happenings adli metninde happening kavramini

aciklamak i¢in yaptigi listede izleyiciye 6zel bir yer ayirarak su ifadelere yer vermisti

(ki metnin bu kismini diger makalesinde oldugu gibi kullanacakt1):

“(F) (...) izleyici tiimden tasfiye edilmelidir. Biitiin unsurlar —insanlar, mekan,
belirli malzemelerin ve ortamin 6zellikleri, zaman— bu yonde birlestirilebilir.
Teatral gelenegin son zerresi de yok olup gider (...) Oturan izleyicinin empatik
karsihk verdigi bir happening, happening degil sahnede oynanan bir
tiyatrodur.”?*

Bir dis etki olarak izleyicinin performans siirecine déhil olmasi1 konusunda kat1
bir bakis acis1 olan Kaprow, performansin gergeklestirilecegi alana gelen izleyicinin

oniinde cereyan eden olaylara empatik karsilik/tepki vermesinin isi baska bir

207 Dewey’in Kaprow iizerindeki etkisi ve Kaprow’un onun fikirlerini gelistirerek kendi diisiince dilini
nasil olusturdugu, ayrica Kaprow’un fikir diinyasini sekillendiren diger isimler hakkinda bilgi almak
icin sanat elestirmeni Jeff Kelley’nin su kaynaktaki giris yazisina bakilabilir: Allan Kaprow: Essays
on the Blurring of Art and Life. Ed. Jeff Kelley, University of California Press, 1993, Xi-xxvi.

2% ingilizce kaynaklardan Tiirk¢eye yapilan gevirilerde ‘olusum’ karsiligi kullamlan happening,
aslinda performansin sanat¢cinin zihninden c¢ikip gerceklesmeye basladigi andan itibaren gelisim
stirecini ifade eder. Performansin 6ziinli belirleyen sanatgidir. O 6z, dis etkilerle (mekan, izleyici,
katilime1, onlarin anlik kararlar1 hatta hava kosullari, ortamin 1s1s1 ve benzeri) sekillenerek 6zgiin ve
biricik bir sahsiyet ve varlik kazanir. Ayni sanat¢i ayni 6zii ayni yerde bir kez daha ortaya atsa dahi,
dis etkenler farkli olacagindan nihai sonu¢ Oncekine benzeyecek ama higbir zaman aynisi
olmayacaktir. Bu nihai iiriin, sonugta performansin kazandig biricik sahsiyet ve varlik bir olusumdur
ancak silireci kargilayan, ‘olus’tur. Bu bakimdan happening, felsefedeki olug kavramiyla
denklestirilebilir. Yine de ¢aligmada sozciik orijinal haliyle kullanilacaktir.

29 Allan Kaprow: Assemblages, Environments and Happenings. New York: Harry N. Abrams,
1966, 187-198’den kisaltarak alintilanan kaynak Claire Bishop (ed.): “Allan Kaprow: Notes on the
Elimination of the Audience”, Participation: Documents of Contemporary Art. Londra:
Whitechapel Gallery, 2006, 102-104.

210 A g.e., 103.

84



boyuta/tiire tasiyacagini diislindiigiinden, bu F maddesini oldukga ayrintili yazmusti.
Ona gore icerigini bilmese de bir etkinlige gelen insanlar1 bir araya toplamak ve
onlara iizerlerine elma atilirsa bir edimde bulunmalarini séylemek ya da bununla
ilgili glidiimlenmeleri biitiin katilimcilik sdyleminin sadece kiigiik bir parcasini teskil
ediyordu. Bu tiir izleyiciler biiylik oranda ya istemeye istemeye tepki veriyorlardi ya
da tepki vermemeyi tercih ediyorlardi. Bazen kendilerine yapilan muameleye
(6rnegin tizerlerine elma atilmasina) son derece hir¢in karsilik veriyor, bu yiizden
‘yapit’ lizerinde yikict etkiler birakiyorlardi ki Kaprow buna neden olan seyin
eylemdeki gizli sadizm olduguna inaniyordu. Bir happening’e katilanlarin ne
yaptiklari hakkinda net fikirleri olan goniilli ve istekli kisiler olmalari 6nemliydi.
Bunun da yalnizca bir senaryo yazmakla miimkiin olabilecegini, bir yliriiyiis, futbol
magi, diiglin ya da dini téren hazirligindan ¢ok da farkli olmadigini diisiiniiyordu.
Tek farki profesyonel diizeyde bir yetenegin gerekmemesiydi ¢iinkii happening’deki
olaylar ger¢ek yasamdaki gibiydi, dyle olmayanlar da o kadar ilkel diizeydeydi ki
profesyonellige hi¢ gerek kalmiyordu. Hatta en iyi katilimcilar, sanatla, performansla
hi¢ mesgul olmamis, ancak bu tiir bir etkinlikte bulunmaktan heyecan duyan

kisilerdi. Soyle diyordu:

“Katilimcilar agisindan (...) bir istisna vardir. Bir ¢alisma islek bir caddede
gergeklestirildiginde, gelip gegenler rasgele durup onu tipki bir binanin
yikiligini izlermis gibi izleyecektir. Bunlar tiyatro izleyicisi degillerdir (...)
orada kalabilir, belki beklenmedik sekilde olaylara dahil olabilir ya da birkag
dakika sonra yollarma devam edebilirler. Boyle insanlar, ortamin ozgiin
pargalaridir.”?"*

Metnindeki F maddesinin en can alici noktasini ise sona saklamisti: Katilima
yonelik ayrintilar1 satir satir anlatan Kaprow’a gore bir happening, aslinda sadece
izlemek icindi. Insanlar higbir sey yapmayacaklardi. Sadece olup bitenleri,
birbirlerini, kendilerinin gerceklestirmedikleri eylemleri tipki bir otobiis duraginda
oturur gibi izleyeceklerdi. (Aslinda bahsettigi 6zellikler, bu tez ¢alismasinin {i¢lincli
béliimiinde Rastlantisal izleyici baslig1 altinda ele alinan ve kelimenin tam anlamiyla

sanata maruz kalan/birakilan hatta zorla izleyici kilinan izleyicileri tarif ediyordu.)

21 A g.e., 103-104.
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Kaprow’un bu iddiali, agiklayict tanimlamalari, izleyiciyi gergekten de tasnif
ediyordu. Goriinen o ki Kaprow rastlantisal izleyiciyi, bir sanat etkinligini izlediginin
farkinda olan izleyiciden biraz daha kayiriyordu. Ikinci gruptakini bir yandan serbest
biraktigin1 hissettirip gergekte olabildigince kisitlarken ilk gruptakine neredeyse
smirsiz tolerans gdsterebiliyordu. Ikinci gruptakinin izleyiciligini ve katilimciligin
sabote ederken, ilk gruptakinin izleyicilik ve katilim siireglerini akisa birakiyordu.
Netice itibariyla Kaprow, Duchamp’in sicimleriyle yaptig1 seyi yaparak izleyiciyi bir
sekilde sanatsal liretime maruz birakmaya oncelik veriyordu. 6 Kisimdan Olusan 18
Happening (1959) ikinci grup izleyiciyi hedef alan bir calismaydi.?? New Y ork’taki
iinlii ve ikonik Reuben Gallery’de®® gerceklesen bu happening’in ardindan
gerceklestirdigi diger calismalarda da goze carpan ortak 6zellikler vardi: Kaprow,
izleyicileri sergi alanina girdikleri andan itibaren herkese hiikmediyordu; tistelik
serginin izleyicileri bu iktidar oyununu reddetmeye ¢aligmiyorlardi. Kaprow,
izleyicilerin fiziksel varoluglarini belli bir diizen iginde oradan oraya tasinan,

‘ddevleri’ yerine getiren birer yapboz parcasi gibi kullaniyordu. Isini sansa

2 6 Kisitmdan Olusan 18 Happening i¢in bir grup dansgryla titizlikle ¢alisan Kaprow, sergi alaninda
kendi tarifine gore aslinda ikinci grupta yer alan izleyicisini manipiile edebilecegi degisiklikler yapti.
Zamanlamasini hassasiyetle ayarladigi happening’lerini diger sanat¢i, dansgi, aktdr arkadaglariyla
birlikte disiplinli bir sekilde c¢alhisti. Bu performanslarin koreografilerini, performanslar
gerceklestirecek oyuncularin beden hareketlerini, hangi 1s1gin altinda ne kadar duracaklarini, hangi
sesleri gikaracaklarini hassasiyetle belirledi. Tiim bunlar1 sergide gosterecegi filmlerdeki sahnelerle ve
dia gosterisindeki goriintiilerle uyumlu olacak sekilde ayarladi. Etkinlik, Kaprow’un yar1 saydam
plastik levhalarla olusturdugu ii¢ odada altisar parca halinde gerceklesecekti. Levhalart boyamus,
iistlerine eski yapitlarindan olusan bir tiir kolaj yapmisti. Sergiyi kurgularken bir yandan da iginde
kagit ve ahsap parcalari, fotograflar, boyali parcalar gibi cesitli nesneler olan plastik zarflari
davetlilere gonderdi. Acilig aksamu sergi alanina gelen her izleyiciye, telle tutturulmus kartlara yazilan
etkinlik program verilmisti. Kartlarda, “Bu performans alti kisma ayrildi. Her kisim, bir kerede
gerceklesecek olan ii¢ happening igeriyor. Bagladiklarinda ve bittiklerinde bir ¢an sesi duyulacak.
Performansin sonunda ¢ana iki kez vurulacak (...) Performans gruplar bittikten sonra liitfen
alkislamayn, ancak alt1 grup da bittiginde dilerseniz alkislayabilirsiniz,” yaziyordu (Metin i¢in bkz.
Eva Meyer-Herman, Andrew Perchuk, Stephanie Rosenthal (ed.): Allan Kaprow: Art as Life. Getty
Publications, 2008 i¢inde Paul Schimmel, “Only memory can carry it into the future: Kaprow’s
Development from the Action-Collages to the Happenings,” 8-19:17). Ayrica izleyicilerin odalar
arasinda gezinmesini, stirekli ayni yerde oturmamasini, zamani geldiginde bir resmi boyamalarini,
portakal stkmalarini, yeri sliplirmelerini, siyasi bir slogan atmalarini ve benzerini de sart kosuyordu.
Dagitilan kartlar, apacik birer talimatnameydi. Sergileme alanlarindaki ‘rahatligi’ tiimiiyle kisitlayan,
serbestce dolasmay1 bile ‘sart kosan’, izleyicileri ellerine birer etkinlik karti tutusturup onlari
‘egitirmis gibi’ ¢an sesiyle uyaran bir sanat yapitiydi bu. Aynis1 performanslar1 gergeklestirenler igin
de gecerliydi elbette, onlar da ellerindeki kartlar1 okuyup, orada yazanlara gore davranip, hareket edip,
konusup, ¢an sesini duyduklarinda olduklar1 yerde kalip hemen karttaki diger talimati yerine getirmek
iizere ‘baglama isaretini’ bekliyorlardi.

23 Happening tarihinde 6nemli bir yeri olan Reuben Gallery, o yillarda yeni popiilerlesen bu sanat
tiiriine adeta kucak agmisti. Claes Oldenburg, Jim Dine, Robert Whitman gibi pek ¢ok {inlii sanatg1 ilk
happening’lerini New York’taki bu galeride gergeklestirmislerdi.
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birakmiyordu. Performanslarinin goriintiisti ise ‘biiyiik resme’ bakildiginda gercek
bir aksiyon resmini (happening o6zelinde aksiyon tiyatrosunu da denilebilir)
cagristirtyordu.”® Neredeyse, 1958 yilinda yazdigi “The Legacy of Pollock”
(Pollock’un Mira51)215 adli makaleye gonderme yapar gibiydi. Situasyonistlerin ve
Ozellikle de Jorn’un aksine acik¢a hayranlik duydugu Pollock’un resim yapma
eyleminden bicime ve boyuta kadar tuval resmine dair her seyi yikip gectigini,
sanatta biiyiikk bir bosluk biraktigini ayrintiyla anlatan Kaprow (kuskusuz sanat

tarihindeki ilkorneklerin farkinda olarak) sunlar1 yaziyordu:

“(...) Pollock bizi dyle bir yere getirmis ve birakmustir ki bu yer artik yalnizca
giindelik yasamimizla, mekanlart ve nesneleriyle, kendi bedenimizle,
giysilerimizle, odalarimizla (...) doldurulabilir. (...) Bugiiniin geng¢ sanat¢ilart
artik ‘ben ressamim’ ya da ‘sairim’ ya da ‘dansciyim’ demeyecekler. Onlar
yalnizca ‘sanat¢i’dir. Yasamin ‘timii’ onlarin Oniinde, agiktir. (...) Onlar
olaganiistii gostermeye calismayacak, yalnizca olagan anlamini gostermeye
calisacaklardir (...) Insanlar ¢ok sevinecek ya da iirkeceklerdir (.. )He

1960’11 yillarin yeni simyasmdan sik sik bahseden Kaprow’un Pollock’un agtig
boslugu doldurma ¢aligmalart kapsaminda fikirlerini agikladigi  Assemblages,
Environments and Happenings adli metnine ikonik deger katan hususlardan biri sanatginin
mekén diizenlemesine bakistydi. Kaprow’un izleyiciler arasinda yaptig1 ayrimin temelde
happening’in gergeklesecegi yerle, dolayisiyla ortam diizenlemesiyle ilgili oldugu apagik
anlagtliyordu. Belli ki Kurt Schwitters’in inlii Merz adli ¢alismasiyla ilgili olarak bizzat

yazdigt ve 1921 yilinm Ocak ayinda Der Ararat adli dergide yayimmlanan manifesto

21 Birkag giin yinelenen ve her seferinde yeni bir goriiniime kavusan bu ¢alismaya dénemin dikkat

¢ekici isimlerinden Red Grooms, Lester Johnson gibi sanat¢ilar da katilmislardi. Ayrica bir gece,
Robert Rauschenberg ve Jasper Johns da performansi gerceklestirenlerin arasinda yerlerini almiglardi.
Besinci parga basladiginda yerlerini izleyiciye birakan Rauschenberg ve Johns, Kaprow’la birlikte
astarsiz tuvalin lizerinde tek renkli ¢izgiler (Johns) ve daireler (Rauschenberg ve Kaprow) ¢izmislerdi.
Bu konu hakkinda bkz. Philip Urpsprung ve Fiona Elliott: Allan Kaprow, Robert Smithson, and the
Limits to Art. University of California Press, 2013, 33.

215 Kaprow’un Pollock’un dliimiinden iki yil sonra yazdigi makale, sonraki dénemlerde yaptigi pek
cok calisma igin referans niteligindeydi. Metnin Tiirk¢e bir dzeti icin bkz. Antmen: Sanatc¢ilardan
Yazilar ve Agiklamalarla 20. Yiizyl Bati Sanatinda Akimlar, 229-234. Ingilizce orijinalini
cevrimi¢i  okumak i¢in: Kaprow: “The Legacy of Jackson Pollock” (1958)
https://monoskop.org/images/d/d5/Kaprow_Allan_1958 1993 The Legacy of Jackson_Pollock.pdf
218 Antmen: Sanatcilardan Yazilar ve Aciklamalarla 20. Yiizyill Bat1 Sanatinda Akimlar, 233.
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nitelikli metnini*’’ okumustu. Kendi kiilt metinlerini yazarken de Schwitters’in
makalesinden olduk¢a ilham almigti. Schwitters’in uzun soluklu Merz serilerinin ¢ikis
noktast olan ve Hanover’deki evinde yaptigi, giinden giine ‘biiyiiyerek cogalan’, giinden
giine degistigi i¢in hicbir zaman aym kalamayan, neticede evin disina kadar tasan

Merzbau’nun (Resim 11) izleyicisi hakkinda Brian O’Doherty sunlar yaziyordu:

“Merzbau’ya tanik olanlar, Merzbau’nun i¢ine girmenin nasil bir sey oldugunu
anlatmazlar. Onu nasil deneyimlediklerinden s6z edemezler ¢iinkii ona aslinda
yalmizca bakmislardir. Merzbauw’nun yapildigi donemde enstalasyon sanatina
daha kirk yil vardir, mekan: deneyimlemek fikri heniiz ortaya ¢ikmamistir.
Herkes mekanin isgal edildiginin ve Werner Schmalenbach’in yazdigi gibi,
yapitin yaraticisinin ‘giderek miilksiizlestiginin® elbette ki farkina varmustir.”**®

Resim 11: Kurt Scwitters, Merzbau, 1933

Kaynak: www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/08/kurt-schwitters-
reconstructions-of-the-merzbau (erisim tarihi 01.12.2021).

27 Metnin orijinali (Almanca) i¢in bkz. Kurt Schwitters: “Merz”, Der Ararat, Cilt 2, say1 1, Ocak
1921, 3-9. ingilizceye gevrilen &zeti igin bkz. Michael Kirby (ed.): Happenings: An Illustrated
Anthology. New York: E.P. Dutton Inc. And Co., 1965, 23.

218 O’Doherty: Beyaz Kiipiin i¢inde, 62. Yazarin Merzbau hakkindaki goriislerinin tamamimni okumak
icin bkz. A.g.e., 62-68. Ayrica O’Doherty’nin referans verdigi sanat tarihgisi ve kiiratér Werner
Schmalenbach’in yazdigi Kurt Schwitters adli kitap hakkinda kaleme alinmig kapsamli bir inceleme
metni i¢in bkz. Mathew Herban: “Kurt Schwitters by Werner Schmalenbach,” Art Journal, Cilt. 31,
Sayi. 2, Kis, 1971-1972, 228-230.
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Belki de bu yiizden Kaprow, ‘islek bir caddede’ gergeklestirilen happening’in
izleyicisine daha toleransli yaklasiyordu. Yaratict olarak sanatginin iiretimi tizerindeki
hakimiyetini yitirmesi, yalnizca bu yolla saglandiginda Kaprow ac¢isindan katlanilabilir
bir durum oluyordu. Ciinkii yasamla sanat arasindaki sinir, ona gore, sadece sokaklarda
ortadan kalkiyordu.

Happening’lerde izleyicilerin ugradiklari muamele, ¢ogu zaman Dadaci ve
Fiitiirist tacizlerin hafif seklini hatirlatiyordu. Susan Sontag, “Happening’ler: Radikal

Bir Yan Yana Koyma Sanat”™?*

adli makalesinde happening’lerin en ¢arpici
ozelliginin izleyicinin tutumu oldugunu yaziyordu. Sontag, bu tiir etkinliklerin
izleyicileri yatigtirp kullanmak {izere tasarlanmis gibi goriindiiklerini sdyliiyor,
happening’lerdeki (derecesi degisen) siddet/taciz egilimi ile Antonin Artaud’nun
Tiyatro ve Ikizi adli metninde’® agik¢a dile getirdigi, gerek tiyatronun gerekse

izleyicinin nasil olmasi gerektigine iligkin goriisleri arasinda paralellik kuruyordu.

“Happening’lerin neler oldugunu en iyi Artaud’nun Tiyatro ve Ikizi’nde ortaya
attigl saptamalar tarif eder. Artaud, happening’in i¢ tipik 6zelligi (birincisi,
insan-tistii olusu, yani kisilere kisisel-olmayan bir mercekten bakmasi; ikincisi
seyri ve sesi vurgulamasi, sézli umursamamast; ti¢linciisi, izleyiciye saldirma
amacini giitmesi) arasindaki bag ortaya koyar.”??*

Kaprow 0Ozelinde bakilirsa, sanat¢inin kariyerinin 6nemli bir par¢asii olusturan
mekan diizenlemelerinin de izleyicinin rehavetini ortadan kaldiracak stirprizler icermek ve
onu bir anda sanatsal tiretimin igine ¢ekip almak agisindan happening’lerden asagi kalir
yan1 yoktu. Judson Memorial Kilisesi’nin doniistiiriilmesiyle olusturulan Judson
Gallery’de 1960 yilinda yaptigi Elma Mabedi adli ¢alisma bunun neredeyse tipik
ornegiydi (Resim 12). Caligma, aslinda, sanat¢inin kiimes teli, mukavva, katranli kagit,
hasir gibi malzemelerle olusturdugu dar koridorlardan ibaret bir labirentti. Tavandan
zemine kadar kapladigi bu malzemelerle mekanin kilise kimligini degistiren Kaprow,
izleyicilerin, igeride oldugunu isaret ettigi 6zel bir tiir sapele, ii¢ kath ahsap altar1 olan bir
tapinaga varmalarini, oradaki (smirl sayidaki) plastik ve gercek elmalardan almalarim

istiyordu. Ancak 1wvir zivirla dolu, los, dar koridorlarin i¢i Oyle diizenlenmisti ki

219 gysan Sontag: Yoruma Karsi. Cev. Osman Akinhay, Istanbul: Agora Kitapligi, 2015, 347-362.
220 Antonin Artaud: Tiyatro ve Ikizi. Cev. Bahadir Giilmez, istanbul: YKY, 2008.
221 Sontag: Yoruma Karsi, 359-360.
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izleyicilerin bahsedilen altara ulasabilmeleri igin zorlu etaplar1 asmalar1 gerekiyordu. Sonra
dilerlerse plastik elmalardan alip bu deneyimden ya da Allan Kaprow’dan bir hatira olarak
yanlarinda goétiirebilirler dilerlerse gercek elmayi alip yiyerek gorevi bagarmig olmanmin
tadina varabilirler, dilerlerse hi¢ bu ise kalkismayip sadece geldikleri yoldan geri
donebilirlerdi. Ik iki durumda yapiti tilketmis, tahrip etmis olacaklar, gercek elmay:
aldiklarinda ise yapiti kelimenin tam anlamiyla tiikketeceklerdi, sanati tahrip etme glinahini
isleyeceklerdi. Karsiliginda yapit, onlarla organik bir bag da kurmus olacak, bedenlerine
isleyecekti. EIma Mabedi ile Kaprow, izleyiciye farkli bir alan agryordu. Onceki
calismalarinda da yiyeceklerden yararlanan Kaprow’un bu caligmasinda ima ettigi,
izleyicinin yapiti (i¢inde bir kurt gibi ilerleyip nihayetinde) icten ice tiikketmesi fikri sonraki
pek cok sanatgiya ilham verecekti. Gerek yiyecekler gerekse izleyicinin yiyecekleri
tilketmesi (zaman zaman da iretmesi) Allison Knowles, Gordon Matta-Clark, Yayoi
Kusama, Carolee Schneemann, Rirkrit Tiravanija, Felix Gonzalez-Torres gibi pek ¢ok

sanatcinin odak noktasi olacakti.

Resim 12: Allan Kaprow’un Elma Mabedi adli ¢aligmasinda izleyicinin durumunu gdsteren
bir fotograf, 1960.

Kaynak:
https://media.wmagazine.com/photos/5853bbadd3b7a5db18f3c6d8/2:3/w_640/arar-
happenings-v.jpg (erigim tarihi 01.12.2021).

90


https://media.wmagazine.com/photos/5853bbadd3b7a5db18f3c6d8/2:3/w_640/arar-happenings-v.jpg
https://media.wmagazine.com/photos/5853bbadd3b7a5db18f3c6d8/2:3/w_640/arar-happenings-v.jpg

Sahnede yalnizca Kaprow yoktu elbette, bagkalar1 da vardi: Jime Dine, Red
Groom, Robert Whitman, Jasper Johns, Claes Oldenburg... Yontemleri farkli bu
sanatcilar arasindaki dirsek temasi, birbirlerine fikri katkida bulunmalarini da
sagliyordu. Hepsinin derdi sanat ile yasam arasindaki sinir1 kaldirmakti. Kokleri on
besinci ylizyila kadar dayanan bu fikir yirminci ylizyildan itibaren kita Avrupasi’nin
ve Amerika Birlesik Devletleri’nin sanatinda (ki Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra
Japonya’yr da cezbetmisti) neredeyse temel hedef olmus, sanat egitiminde bile
kendine yer bulmustu. Fluxus, happening, mekan diizenlemeleri gibi etkinliklerde
viicuda gelmis, donemin siyasi ve toplumsal kosullarina paralel sekilde, adeta ari
kovani olan ‘izleyici kalmak’ mefhumuna gomak sokulmaya baslanmisti.

Izleyici olmak, izleyiciyi yerinden kipirdatmak, onu harekete gecirmek
yetmiyordu artik. izleyicinin bilfiil yapitin igine girmesi isteniyordu. Allan Kaprow,
ilham aldig1 John Dewey’in kurdugu laboratuvar nitelikli okula benzer sekilde sanati
izleyiciye deneyim alani agacagi bir laboratuvar gibi kullanmaya karar vermisti ve
kontrolii elinde tutmay1 tercih ediyordu. Daha ziyade izleyicinin yapitla sanat¢inin
kontroliinde hasroldugu andan sonraki bilinciyle ilgileniyor gibiydi (pedagojik bir
bakis acis1 vardi). Etkinlik alanina bir sergi/happening oldugu bilgisiyle, sergiyi
gezmek/happening’i gérmek igin gelen izleyiciyle ittifak kuran, onlarin rizasini
alarak Uretim kabiliyetlerini degerlendiren bir otoriteyi temsil ediyordu Kaprow;
ancak bu ona yetmiyordu. Izleyicinin algilarnin ve sanat diinyasindaki kimliginin
yeniden dogmasi gerektigini diisliniiyordu. Donemin ihtiyag duydugu yeni izleyici
nerede ve ne zaman dogacakti? Tabii ki Reuben Gallery’de ve 1961 yilinin Mart
yilinda.

Allan Kaprow’un Bir [lkbahar Happening’i adli calismasmda (Resim 13)
izleyici belki de bir galeride basina gelebilecekler yiiziinden ilk kez iirpermisti.
Galeriye girdiklerinde karsilarina ¢ikan siyah perde cekilmis, onlardan karsilarinda
duran dar, soguk ve karanlik tiinele girmeleri istenmisti. Izleyici tek sira halinde
tinele girmeye baglamis, son kisiden sonra perde kapatilmisti. Hemen goz
hizalarinda duran siyah kontrplak duvarlarin {izerindeki yariklardan sizan isikla
aydinlanan koridorda ilerleyen izleyici duvarlar1 kumasla kaplanmis kii¢iik bir alana
ulagsmisti. Sol taraftaki dar boliim siyaht1 ve hemen yukarisinda bir adamin ytiksek

platform iizerinde yiirliylip performans igin gerekli diizenlemeleri yaptigi

91



goriiliiyordu. Onlerindeki siyah perde agildi ve yine bir gecide girmeleri istendi.
Olduk¢a uzun ve dar bu tiinelde karanlikta bekleyen izleyiciler, belli belirsiz
aydinlatilmis siyah duvarlar, tavan ve zeminden olusan bu yerde tuhaf sessizligin

yarattig1 gerilimi dagitmak i¢in birbirleriyle sakalasiyor, sohbet ediyorlardi.

Resim 13: Allan Kaprow’un Bir [lkbahar Happening’i performansinda izleyiciyi tiinele
girerken gosteren bir fotograf, 1961.

Kaynak: http://archive.theblack-e.co.uk/archive/category/visual-arts/performance-art-and-
installations/content/a-spring-happening-in-homage (erisim tarihi 01.12.2021).

Ortam1 aydinlatan lamba diizenli araliklarla 13 kez yanip sondiiriildii ve sonra
kabinden cekilip cikarildi. Izleyiciler duvarlardaki kiigiik yariklardan disaridaki bos

ve genis alani, orada kirmiziya boyanmis duvarlar oldugunu goriiyorlardi. Uzerinde
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kablolarla birbirine baglanmig kiimes telleri, gazeteler ve kartonlar vardi. Karsi
duvardaki 151k yaninca izleyiciler o tarafa donmiis, yariklardan baktiklarinda yesil
renge boyanmis baska bir duvar oldugunu gormiislerdi. Ardindan 151k sénmiis ve
ortam zifiri hale gelmisti. Bulunduklar1 kabinin disinda biiyiik bir giiriiltii kopmus,
cati kaplama malzemesi ddsenen tavana ¢ikan bir oyuncu biiyiik varilleri
yuvarlamaya baglamisti. Ayn1 anda giiriiltiilii bir sokagin ses kaydi da ¢alistirilmis ve
ortam biiyilik bir ses karmasasiyla dolmustu. Bu sesle birlikte ortam yariklardan igeri
151k huzmeleri siiziilecek sekilde aydinlatilmisti. Kisa bir sessizlikten sonra farkli
noktalardan gelen ¢an sesleri duyulmus, kabin digindaki bir oyuncu kiigiik bir ¢an1
sallayarak kabin etrafinda donmeye baslamisti. Karanlikta kibrit yakan oyuncular
rastgele dolasip tek tek disar1 cikiyorlardi. Kabinin kdsesindeki bir ampul yanip
soniiyor, disaridaki kiimes telleri yig8in1 oldugu yerde hareket ediyor ve iizerindeki
diger 1vir zivirin siirtlinme sesi ortama yayiliyordu. Tavandan elektrikli testereyle bir
seylerin kesildigine dair hisler uyandiran sesler geliyordu. Sonra yine derin bir
sessizlik ve karanlik anm1 basliyordu. Bu dongii tekrar ettikten sonra kabinin i¢inden
bakan izleyiciler disarida iki oyuncunun birbirlerine yavas hareketlerle yaklasip
itismeye basladiklarin1 goriiyor, ortam yine karartiliyor, tavandaki oyuncu c¢ati
kaplama malzemelerini cilalamaya basliyor, oyuncunun adimlarini isiten izleyicilerin
burnuna keskin bir cila kokusu geliyordu. Oyuncular kabinin yariklarinin iizerine
plastik seffaf bir malzeme kapliyor ve sonra onu sabunlu suya buluyorlardi. Kabinin
disin1 net bir sekilde goremeyen izleyicilerin basinin {lizerinde bir 151k sanki birini
arar gibi sallanmaya basliyordu. Ardindan 1s1k Botticelli’nin [lkbahar resmindeki
Flora imgesini akla getiren, bedenini saran bej bir kiyafet giymis, agzinda yesil
bitkiler olan bir kadin oyuncuyu aydinlatiyordu. Karanliktan ¢ikan iki erkek oyuncu
bu figiirin yaninda bir siire durduktan sonra onu kumasla kaplamaya basliyorlardi.
Ortama yayilan davul sesi giderek yiikselirken spot 15181 kapatiliyordu. Giiglii
bir motor sesiyle birlikte kabinin ucundaki siyah perde kaldiriliyor ve izleyiciler ¢im
bigme makinesiyle lizerlerine dogru gelen bir oyuncuyla karsilagiyorlardi. Cim bigme
makinesinin kabin i¢inde iyice sikistirdigi izleyicilerin arkasindaki perde de acilinca
hepsi o yone dogru kagarcasina ilerlemeye basliyorlardi. Izleyiciler lobiye ulastiktan
kisa bir siire davul sesi kesiliyor, ¢im bigme makinesi durduruluyor, biitiin 1s1klar

yakiliyor ve izleyici basindan beri i¢inde bulunduklar1 mekan: ilk kez biitiin halinde
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gorebiliyorlardr ki performans da bdylece sona eriyordu.??? Sanat elestirmeni Jeff
Kelley, bunun kelimenin tam anlamiyla izleyicinin tasfiye edilmesine, saf digi
birakilmasima yonelik bir girisim oldugunu yalzlyordu.223 Evet, 1961 yilinin Mart
ayina kadar sanat diinyasinda var olan ‘izleyici’ kimligi boylece timden yok edilmis
ve ‘yeniden diinyaya gelmisti’. Kaprow, asamblaj, happening ve mekan diizenlemesi
teknigiyle sanat diinyasinin yeni izleyicisini bizzat dogurmustu. Kendi
siiflandirmasina gore ikinci gruba aldigi ve pek de insafli davranmadig izleyicinin
sanata maruz birakilmasima dair en 6zgiin yorumlardan birini getirmisti. Izleyicisi,
rezervasyonla kayit yaptirarak, goniilli bir sekilde siirece dahil olmustu ve Kaprow
sanatgi-izleyici-mekan-yapit denkleminde sanat¢inin hegemonik varligini bir ‘sabit’
olarak konumlandirmak konusundaki soziinii net bir sekilde sdylemisti. Soyut
Disavurumculuk’u asma fikriyle yola ¢ikip sanat tarihinde yeni bir dretim dili
gelistirirken, Soyut Disavurumcu egoyu asma konusuna pek fazla egilmemisti ¢iinkii
o Pollock’a hayrandi.

Susan Sontag, happening’lerin 1950’li yillarin New York resim ekoliiniin
dogal gelisim siirecinin bir parcasi oldugunu diisiiniiyor, bu fikrini desteklemek i¢in
1960’11 yillara kadar kentte resmedilen, Soyut Disavurumcu karakterdeki devasa
boyutlu tuvalleri 6rnek veriyordu. Ona gore bu tuvaller zamanla kendilerini {i¢
boyutlu kilmaya ¢alisiyordu ve bazi sanatgilar da tam olarak bunu
gerceklestiriyorlardi.  Asamblajlarin  bir ortamda toplanmasinin, bir ortamin
diizenlenmesinin de buna dair bir ¢aba oldugunu ileri siiriiyordu.?** Nitekim
Kaprow’la aym1 zamanda mekan diizenlemesine kafa yoran ve Kaprow’un da yakin
temasta oldugu bir bagka isim daha vardi: Claes Oldenburg. Yaptig1 ¢alismalarla Pop
Sanat’in Oncilileri arasinda yerini alan Oldenburg, izleyiciye sundugu kurgunun
gercekligiyle dikkatleri ilizerine ¢ekmisti. O da happening’lerle ilgileniyordu ve
Marcel Duchamp’in hazir yapitlarindan aldig ilhamla kendi happening’lerini sdyle

tanimliyordu:

222 jkon niteligindeki bu performansin tiim ayrintilar1 hakkinda bkz. Kirby (ed.): Happenings: An
Illustrated Anthology, 93-104.

223 Upsprung ve Elliott: Allan Kaprow, Robert Smithson, and the Limits to Art, 53.

224 Sontag: Yoruma Karsi, 354-355.
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“Happening olarak yaptigim sey, (...) az ¢ok degistirilmis ‘ger¢ek’ malzemeyi
kullanmaya duydugum genel ilginin bir parcasi. (...) Happening, hareketli
nesneleri kullanma yontemi sadece ve insanlar1 da hem kendileri olarak hem de
nesne hareketini saglayan birer 6ge olarak buna dahil ediyorum.”**

Oldenburg’un happening yaklasimi Kaprow’unkinden farkliydi. Arkadasi
Kaprow’un 6 Kisimdan Olusan 18 Happening'ine ‘izleyici’ olarak katilan Oldenburg
sikict tekrarlarin onu hayal kirikligina ugrattigini sdylemisti; Kaprow’un John
Cage’deki Zen etkisine atfettisi bu sikici tekrarlart gereksiz bulmustu.??®
Happening’ler konusundaki fikri uyusmazliklart hakkinda, “Benim hep disarlikli
oldugumu anlamaniz gerekir. Ben New Jersey’de yasamadim, Kaprow’un liderligini
yaptigi New Jersey Ekolii’nlin bir pargast degildim, Cage’le de ¢alismadim, "’
diyordu. Ancak Kaprow’la pek ¢ok kez birlikte calismis hatta birbirlerinin
diizenledikleri sergilere de katilmislardi. Ikili siirekli yazismis ve fikir alisverisi
yapmisti. Dolayisiyla Oldenburg’un 1960 yilinda Judson Gallery’de diizenledigi ve
Jime Dine, Dick Higgins, Al Hansen, Allan Kaprow gibi isimlerin de ¢aligmalarinin

yer aldigi Ray Gun Gésterisi (Ray Gun Spex)?®

adli sergi i¢in yaptig1 Sokak adl
mekan diizenlemesi ve 1961 yilinda gercgeklestirdigi Diikkdn, Kaprow’un elbette
dikkatini ¢ekecekti.

Oldenburg, Kaprow’un “Jackson Pollock’un Mirasr”??® baghkli makalesini
okumustu; o da Jackson Pollock tarzi agresif Soyut Disavurumculuk’la bir
hesaplasma i¢indeydi ancak onunki Kaprow’unkinden farkliydi. Basite indirgemenin
pesindeydi. Bunun i¢in de siradan nesnelere odaklaniyor, onlar1 siradan mekanlarda,
‘anlam’1na herkesin erisebilecegi sekilde diizenlemeyi tercih ediyordu. Sokak, bunun

ilk ornegiydi. New York’taki Judson Gallery’de mekanin yarisim1 kaplayan Sokak,
karton, kagit, gazete, ahsap pargalari, siyah boyadan ibaret bir gorsel karmasaydi

22> Kirby (ed.): Happenings: An Illustrated Anthology, 200.

226 Kendi sozleri igin bkz. Urpsprung ve Elliott: Allan Kaprow, Robert Smithson, and the Limits
to Art, 78.

2T Ag.e., 78.

228 Ray Gun, donemin ¢izgi romanlarinda kullanilan 1gin tabancasindan ilhamla se¢ilen bir isimdi
ancak ayni1 zamanda Claes Oldenburg’un alter egosuydu. Dolayisiyla bu metinde Ray Gun ifadesinin
orijinal dilinde yazilmasi tercih edilmistir.

229 K aprow: “The Legacy of Jackson Pollock”,
https://monoskop.org/images/d/d5/Kaprow_Allan_1958_1993_The_Legacy_of Jackson_Pollock.pdf
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(Resim 14). Dénemin New York kenti imgesiyle paralellik kurulan® bu ortamda
yerler duvardan duvara wvir zivirla kaplanmig, tavandan gazete kagidi seritleri
sarkitilmig, duvarlarsa ¢cogu zaman bicimsiz kesilmis kahverengi karton parcalariyla
kaplanmist1. Iceride birka¢ heykel vardi. Oldenburg’un ii¢ boyutlu duvar resmi
dedigi Sokak’ta oraya buraya rasgele siyah boya sigratilmis, bazi yerlere harfler ve
‘Eh’, ‘Evet’, ‘Anlat’ gibi kelimeler yazilmis, belli belirsiz figiirler ¢izilmisti ki
izleyici burada biraz zaman gecirip dikkatini verdiginde bunlar arasinda dokuz insan,

dort kiiciik otomobil, ucak figiirleri oldugunu ayirt edebiliyordu.

Resim 14: Claes Oldenburg’un Sokak adli mekan diizenlemesinden bir goriiniim.

Kaynak: http://thirdrailquarterly.org/alex-kitnick-claes-oldenburg/ (erisim tarihi
01.12.2021).

Ray Gun Gosterisi’nin en 6nemli 6zelligi ise aslinda Oldenburg’un sergi igin
0zel bir para birimi gelistirmesi, bu paralar1 hazirlamasi ve galeriye gelen izleyicilere

vermesiydi (Resim 15). Ellerine birer milyon Ray Gun parasi verilen izleyiciler,

20 Oldenburg, bu galismanin bazi pargalarini daha sonra Reuben Gallery’de gergeklestirecegi Kentten
Enstantaneler baslikli happening’inde kullanacakti.
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bunu cevredeki sokaklardan toplanan 1vir zivirlart satin almak i¢in kullaniyorlardi.
Banknotlarin iizerinde Ray Gun ifadesindeki siddeti ve anlamsizlig1 6ne ¢ikaracak
tiirden imgeler ve kelimeler vardi. Satis iglemleri sirasinda Oldenburg, ne oldugu hig
anlagilmayan bir metni yiiksek sesle okuyordu. Boyle bir paranin hazirlanmasi,
karsiliginda satin alinan emtia, satis islemleri sirasinda okunan metin bash bagina
Dadact bir tavrin iiriiniiydii.”*" Sanat tarihgisi Robert Haywood, bu sergiyi ve
ozellikle de Oldenburg’un Sokakin1 sergi alanimin hem dini hem de toplumsal
kimligi baglaminda degerlendirirken sergideki kurgusal para akisini donemin tiiketim
kiiltiiriine yonelik bir yorum olarak goriiyordu.?*? Oldenburg’un dev boyutlu yiyecek,
dis macunu gibi yapitlarit ABD basta olmak tlizere gelismis tilkelerdeki metropollerde
var olan tiiketim kiiltlirline yonelik bir elestiriydi ancak Oldenburg bu alandaki belki
de en biyik elestirel iretimini 1961-4 yillarinda gerceklestirdigi Diikkdn ile
yapacakti.

Resim 15: Claes Oldenburg’un Ray Gun Gdsterisi i¢in hazirladigi para 6rnegi.

Kaynak:
https://specificobject.com/objects/info.cfm?inventory id=14977&object id=13565&page=0
&options= (erigim tarihi 01.12.2021).

21 Joshua A. Shannon: “Claes Oldenburg’s ‘The Street” and Urban Renewal in Greenwich Village,
19607, The Art Bulletin, Cilt. 86, Say1 1 (Mart), 2004, 136-161:146.

232 Robert E. Haywood: “Heretical Alliance: Claes Oldenburg and the Judson Memorial Church in the
1960s”, Art History, Cilt 18, Say1 2, 1995, 185-212:199.
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Marshall Berman, artik kiilt olmus kitab1 Ka#i Olan Her Sey Buharlasiyor’da
1960’11 yillart ele aldigr ayrima Oldenburg’dan alinti yaparak basliyordu ki bu almti,

sanat¢inin Soyut Disavurumcu ego hakkindaki diistinceleri hakkinda da ipucu veriyordu:

“Insana saatin kac oldugunu ya da aradigimz sokagin nerede oldugunu sdyleyen
bir sanat; ben boyle bir sanattan yanayim. Yash bayanlarin karst kaldirima
gegmesine yardim eden bir sanattan yanayim.”?*

Oldenburg’m 1961 yilinda agilan Ortamlar, Durumlar, Mekdnlar baslikl
sergisinin katalogu icin yazdigi “Yanay1m...”234 baslikli metninden bolca alinti
yapan Berman, sanat¢inin tavrini olumluyordu. Sokak’ta izleyicisini bir tir ¢
boyutlu Soyut Disavurumcu aksiyon resminin i¢ine sokan Oldenburg, onu bir yil
sonra gerceklestirecegi Diikkdn’a da hazirliyordu sanki. Iki calismasi arasindaki
iligkiyi, “Kaldirimda Oniine bakip ylirlirken basini kaldirip diikkanlart gormek

238 sozleriyle tanimlayan Oldenburg, atdlyesi olarak da kullandigi bu mekéani

gibi,
‘0zenle’ diizenlemisti (Resim 16). Sanat-sanat piyasasi-tiiketim toplumu iliskisi
diizleminde yorumlanan bu happening’de sanat¢i kendini de izleyicisini de birer
sanat nesnesi haline getirmisti. Bu acidan Michael Fried’in bahsettigi sanatin
nesneligi hususunu da farkli bir bakisla gorsellestiriyordu. Bir yil sonra adresini
deg“gis,tirdigi236 Diikkan, alciyla kaplanmis ve iizeri boyanmis kiimes tellerinden
olusturulan ‘tuvaller’le doluydu; bu goriintii heykelden resme kadar farkl yiizeyleri,
dis hatlari, sekilleri olan nesneler igeriyordu. Eski sergilerinden kalan yapitlarin1 da
Diikkan’a tastyan Oldenburg’un izleyicisi, mekana girdiginde bir retrospektifle de
karsilasmis oluyordu. Ayrica sanat¢i burada cesitli sergiler ve happening’ler
diizenliyor, bir tiir galeri hizmeti de sunuyordu. Aslinda Brian O’Doherty’nin isaret

ettigi ‘beyaz kiip’lin modernize edilmis hali, karsi-estetikle harmanlanmis pop-dada

bir yorumuydu burasi. Siirekli gelisen ve yenilenen haliyle de Kurt Schwitterz’in

2% Marshall Berman: Kat1 Olan Her Sey Buharlasiyor. Cev. Umit Altug-Biilent Peker, 16. bask,
Istanbul: iletisim Yayinlari, 2013, 415.

234 Barbara Rose: Claes Oldenburg. MoMA sergi katalogu, New York Graphic Society 1970.

2% Alex Kitnick: “Claes Oldenburg” (s6ylesi), The Third Rail, Say1 2, 2014, 26-33:28.

3% Aralik 1961°de New York’taki 107 East Second Street’te actigi Diikkdn i 1962 yihmn Eyliil
aymda 57. Cadde’deki Green Gallery’e tasimisti. Dev boyutlu yumusak ‘heykel’lerini sergilemeye de
burada basladi: hamburger, dis macunu tiipii, makas vesaire. Sokak ve Diikkdn’dan sonra lglincii
benzer projesi de Ev (Yuva) olacak, ‘ev’ini bu dev boyutlu yumusak nesnelerle déseyecekti. Ayrintili
bilgi i¢in bkz. Rose: Claes Oldenburg, muhtelif sayfalar.
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Merz projesini akla getiren Diikkan, izleyiciye her seferinde baska bir goriiniim
sunuyor, yavag yavas icinde bulundugu mekani biinyesine katan bagimsiz ve organik
bir yapit haline geliyordu. Izleyici de Oldenburg da Diikkdn’m dinamik birer
parcasiydi sadece. Yine de Oldenburg izleyiciye Kaprow kadar ‘bulasmiyordu’. O

izleyiciyi daha ziyade salt malzeme gibi kullaniyordu.

Resim 16: Claes Oldenburg’u 107 East Street adresindeki ilk Diikkdn’da
otururken gosteren bir fotograf.

Kaynak: https://static01.nyt.com/images/2017/10/16/t-magazine/oldenburg-slide-
XJ7R/oldenburg-slide-XJ7R-superJumbo.jpg?quality=75&auto=webp&disable=upscale
(erisim tarihi 01.12.2021).

1960’11 yillarin heniiz basinda, genellikle eril bir dili oldugu diistiniilen Soyut
Disavurumcu egoyla dogrudan ilgilenen, bir kadin olacakti. Brezilyal1 Lygia Clark,
Avrupa avangardini ayrintili 6grendigi Paris’te, Fernand Léger’nin 6grencisi olmus
ve 1950’11 yillarin sonunda memleketine donmiistii. Rus avangardina yatkin
soyutlamalariyla 1960’11 yillara kadar tuval resmi yapan Clark, algi ve algmin
fenomenolojisine ilgi duymaya baslayarak iki boyutlu sanat ¢aligmalarint birakip ii¢
boyutlu nesneler iiretmeye yonelmisti. 1960 yilinda yaptig1 Yaratiklar (Bichos) hem
sanat kariyerinin doniim noktast hem de zamanla onu ses getiren happening’lerine
sevk eden ilk adim olacakt1 ki kendisi bu tiir ¢alismalarina kolektif beden denemeleri
diyordu. Ayrica Clark, Kaprow’un ‘yeniden dogurdugu bebek izleyicinin’ uzuv ve

organlarini gelistirmeye yonelik motor becerilerine odaklanmis gibiydi.
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Kariyerinde kinetik sanatla ugrastifi donem olarak anilacak 1960’11 yillarda
Clark, ti¢ boyutlu ve lizerinde degisiklik yapilabilir tiirde kiigiik nesneler {iretmeye
baslad1.”®” Sonralari yaptig1, sadece izleyicinin plastik torbayi alip sisirerek agzini
bantladig1, bir kdsesine de tas koyup avucunda dondiirdiigii zaman ‘yapit’ halini alan
Hava ve Tas (1966) gibi projelerinde de sanat¢inin kimligini sorgulayan Clark, ayn1
yillarda Hedefler serisinin Kendin Yap adli pargasini (Resim 17) sergileyen Jasper
Johns gibi, izleyiciyi sanatsal {iretime ‘oyun oynarcasma’ dahil ediyordu. Ug ana
renkten olusan suluboya kutularini, suluboya fir¢asini yapitin yaninda sunarak
¢izdigi bos hedef tahtasi semasinin altina imzasini atan, imzanin yanindaki alani ‘ve’
diyerek bos birakan, resmi boyayip tamamladiktan sonra o bos alana izleyicinin
imzasin1 atmasi bekleyen Johns, izleyicisine bir tlir boyama kitabi sayfasi sunar
gibiydi ki bunun bir benzerini birkag yil sonra Andy Warhol yapacakti.

Cagdaslar1 gibi deneyime ve izleyicinin iiretimine odaklanan Clark, 1963
yilinda yaptigi Caminhando’da tinlii Mobius Seridi’ni merkeze alacak, izleyicilerine
kendi seritlerini kesebilecekleri bir dizi talimat ve malzeme verecekti (Resim 18).
Anna Dezeuze, Almost Nothing: Observations in Precarious Practices in
Contemporary Art adli kitabinda Clark’in Yaratiklar’da izleyici ile sanat nesnesi
arasindaki varolugsal ayrimi kaldirmig gibi goriinmesine ragmen seviyeli bir
mesafeyi halen korudugunu, Caminhando’da ise bunu tiimiiyle ortadan kaldirdigini

yaziyordu.

“Caminhando ile (...) ‘0zne ve nesne arasindaki’ ayrim ‘emsalsiz, biitiinsel,
varolugsal bir gerceklige’ karisip kaybolmustu. Ciinkii Caminhando’yu
niteleyen eylem, biitiinliyle ‘igkin’dir. Bu yapit bir ‘olus siireci’ bigimini
almaktadir.”?®

27 Yaratiklar admi verdigi bu nesneleri izleyiciler diledikleri gibi degistirebileceklerdi. Yapitin son

halini, onun iizerinde degisiklik yapan son izleyici verecekti. Boylece kaba hatlar1 belirlenmis, pek
¢ok nihai bi¢im alternatifine sahip, anonim biri tarafindan tamamlanan, anonim bi¢imli bir yapit
tasarlamig oldu. Clark, Naum Gabo’nun izleyiciyi nesnenin etrafinda dondiiren tavrin1 Calder’in sekil
degistiren kinetik heykelleriyle birlestirip izleyiciye yeni bir eylem sahasi agmisti. Bu yodniiyle Rus
konstriiktivistlerin, Calder’in, Duchamp’in izinden giderek izleyiciyi bir kullanici konumuna
getiriyordu.

%% Anna Dezeuze: Almost Nothing: Observations on Precarious Practices in Contemporary Art.
Londra; Oxford University Press, 2017, 100.
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Resim 17: Jasper Johns, Kendin Yap (“Hedefler” serisinden), 1960.
Boya fircasi, li¢ renkli suluboya paleti, grafit.

Kaynak:

https://static01.nyt.com/images/2007/02/01/arts/johns.slide.07.jpg?quality=75&auto=webp&

disable=upscale (erigim tarihi 01.12.2021)

Resim 18: Lygia Clark’in Caminhando kapsaminda izleyicilerin kullanimina sundugu
diizenekler ve yazili talimatlar1 gosteren fotograflar.
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Kaynak: https://post.at. moma.org/content_items/1028-part-1-affective-geometry-immanent-

acts-lygia-clark-and-performance (erisim tarihi 01.12.2021)
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Clark’in Caminhando fikri, izleyicinin makas1 ve kagidi eline alip kendi
Mobius seridini yapmaya baslamasiyla sanatsal bir yapit halini aliyordu ve onu
sanat kilan sey de tam olarak bu yapit olma siirecini gecirmesiydi. izleyici,
yapitin ‘olma siireci’ni saglayan bir malzemeydi. Zaman zaman, bu yapitlarinda
oldugu gibi el becerisiyle, zaman zaman da nefesiyle, bedeniyle, duyulariyla
yapitin varligini insa eden canli bir 6ge oluyordu. Kuskusuz bu tiir ¢calismalarin
kreslerde yapilanlara benzer bir ‘el isi faaliyeti’ niteligi de vardi.

1960’11 yillarda yaptigi, karsitliklari (doluluk-bosluk, agirlik-hafiflik gibi)
hedef alan deneyim odakli diger calismalariyla da dikkat ¢ceken Clark, yapitlarina
‘Onerme’ demeyi tercih ediyordu. Sanatin insan zihni tizerindeki sagaltici giiciine
yonelik ‘dnermeler’ {izerinde calisiyordu. lzleyiciyi bir iiretim ortagi olarak
gormiiyordu, sanat¢i olarak kendi kimliginden vazge¢meyi ise hi¢ diisiinmemisti.
Sanat¢1 olarak varligi mihlanmiscasina kendini hissettiriyordu, otoritesi ise bir
sinif 6gretmenini akla getiriyordu.?®® Johns ise temelde Clark ile benzer bir iz
tizerinde ilerleyen Kendin Yap'ta ‘kralligini’ izleyiciyle paylagsmaya hazirdi.
Izleyiciye, yapita mevcudiyet kazandiran bir sanat nesnesi muamelesi yapmayi
bir an olsun kesmis, ona iiretici bir 6zne olarak kimlik kazandirmis, bu kimligiyle
izleyiciyi ‘nesnelikten’ azat etmisti.

Talimatlarla izleyiciyi yonlendirmek, happening’lerde neredeyse olmazsa
olmaz bir kuraldi elbette ama Lygia Clark, bu tabirden hoslanmiyor, kendi
sanatinin  happening, performans ve benzeri ‘postmodern’ terimlerle
karsilanmasindan rahatsizlik duyuyordu. Bu kelimelerden hi¢ mi hi¢ rahatsiz
olmayan Rauschenberg, Clark’tan birka¢ yil dnce, ‘bilesik resimler’ yapmaya
baslamisti. ‘Kombinler’ olarak da anilan bu calismalarinin en iinlisii, bir tuvali
happening’e doniistiiren 1961 tarihli Karaborsa’ydi (Resim 19) ki benzer bir
diizenlemeyi 1959 yilinda George Brecht de yapmusti: Valiz (Resim 20). iki
calismanin da temeli, izleyicinin verilen talimatlar dogrultusunda nesneleri bir
yerden baska bir yere nakletmesine dayaniyordu. Valiz, oyuncak, miizik aletleri,
dogal malzemeler gibi cesitli siradan nesnelerle doldurulmus bir valizden ibaretti.

Sergi davetiyesinde sunlar yaziyordu:

% Ayrica Clark’in ortaya koydugu malzemeleri kullanarak ve verdigi talimatlara uyarak sanatsal
iiretime istirak eden izleyicilerin yan1 sira buna hi¢ yeltenmeyen izleyiciler de elbette s6zkonusuydu.
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“Masanin iizerinde bir VALIZ bulunmaktadir. Bir veya birka¢ kisi gelip
kapagini acar. Igindekiler c¢ikarilir ve dogalarina uygun sekilde kullanilir.
Valiz yeniden toplanir ve kapatilir. Bu etkinlik (ki muhtemelen 10-30 dakika
siirer) valize yaklasip onu bosaltmak arasinda duyumsanan, algilanan tiim
hadiseleri icerir.”**

Resim 19: Robert Rauschenberg, Karaborsa, 1961
Karigik teknik, 125,7 x 149,9 x 10,2 cm. Museum Ludwig, K&ln

Kaynak: https://www.rauschenbergfoundation.org/art/artwork/black-market (erigsim tarihi
01.12.2021).

240 Katja Kwastek: Aesthetics of Interaction in Digital Art. MIT Press, 2013, 19.
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Resim 20: George Brecht’in 1959-1975 tarihlerinde yaptig1 Valiz (Bir ‘Akis’ Seyahat Kiti)
adli caligmasindan goriiniim.

Kaynak: https://www.fondazionebonotto.org/it/collection/fluxus/brechtgeorge (erisim tarihi
01.12.2021).

Elbette bu Brecht’in izleyicilere ‘etkinlik yaptiran’ ilk calismasi degildi. Fluxus
sanatcilar1 arasinda adi anilan Brecht, izleyiciye 1s1k yaktirip gonglara vurdurdugu,
piyano tuglaria bastirdigi, sandalyeye oturtup kaldirttigi pek cok ¢alisma yapmis
hatta bu tiir eylemlerden ibaret ‘konserler vermisti.” John Cage’in biiyiik hayranlik
duydugu George Brecht, sanat¢ci olarak konumunun diktatorliige benzedigini
diisiiniiyordu. Kontrolii elinden birakip izleyiciye iradesini kullanma hakkini1 vermeyi
planlamist1 ki bu, Kaprow’un 6zellikle bir galeriye gelen ya da sanat izlemek isteyen
izleyicilere asla vermek istemedigi bir serbestlikti. Kaprow bu tiir izleyicilerin
dogaclama yapmasindan yana degildi ama diger sanatcilar, izleyiciye karsi biraz
daha anlayish olabiliyorlardi. Kaprow kendi ‘goniillii’ izleyicisini bizzat dogurmay1

tercih etmisti, digerleri ise mevcut ‘her tiir’ izleyiciyi ‘egitmenin’ pesindeydiler.
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Yeniyetme izleyiciyi adeta Montessori teknigiyle yetistirmek ve gelistirmek
isteyen sanat yaklagiminin biiyiisiine kendini kaptiran pek ¢ok sanatci vardi ancak bu
noktada zaman zaman izleyicinin fiziksel zarar gérmesine neden olan projeler241 de
hayata gegcirilebiliyordu. Ornegin 1971 yilinda Tate Modern i¢in hazirladig1 projede
Robert Morris, muhtemelen Alan Kaprow’un 1961 tarihli Avlu**? ve Bir llkbahar
Happening’i c¢alismalarindan da ilham alarak izleyicilere trombolinlerden,
balonlardan, kendi kisa filmlerini yapip izletebilecekleri mini bir montaj masasindan,
orkestradan, karanlik bir ortamdan ve alkollii igeceklerden olusan farkli bir “‘parkur’
tasarlamistt (Resim 21). Morris, mekani {i¢ kisma ayirmis hepsine izleyicinin
gerceklestirecegi gorevleri isaret eden diizenekler kurmustu. Zorlu bir parkur
hazirladiginin kendisi de farkindaydi ancak sergiyi diizenleyenlere ¢izimlerini
gonderdigi bir mektupta, “Matisse’in Oniinde bir saat harcamaktansa bir platformdan

diisiip kolumu kirmay: tercih ederim,”?*®

yazarak aslinda modern sanatla ilgili
diisiincelerine dair ipuclarini da veriyordu.

Acilistan Once iki ¢iplak modelin parkuru tamamladigi bir video filmi
hazirlayan Morris’in  Bedenmekdnhareketseyleri (Bodyspacemotionthings) adli
calismasi, sadece bes giin izleyicilerle bulusabilmisti. 1970’1i yillarda yasanan liberal
dontigiimiin  bir yansimasi olarak “birakiniz yapsinlar birakiniz geg;sinler”244
mantiiyla hazirlanan parkura giren izleyiciler arasinda yaralananlar olunca miize
yetkilileri dnce miize ¢alisanlarinin izleyicilere yardimer olmalarini saglamig ancak

yaralanmalar devam edince mecburen sergiyi kapatmislardi (2009 yilinda yine Tate

1 Claire Bishop, sergilerin ‘projeler’e déniismesi konusunda sunlart yazar: “(...) durumun
biitiinciilliigiinii (bina, orada yasayanlar, sanatgi yerleskeleri, yerlestirmeler) ima etmek amaciyla
basliklarda sergiden ziyade ‘proje’ kelimesinin kullanilmas1 ‘yapitlarin’ nihai hallerinin
sergilenmesinden daha Onemliymis gibi goriiniiyor. Sanat ile toplumsal alanin birbirinin iginden
cekilip ¢ikmasindan cok birbiriyle cakistigt ve siki baglari olduguna (ki bu 1990’11 yillarda
hizlanacaktir) dair ¢agrisimlar tasir (...).” (Claire Bishop: Artificial Hells: Participatory Art and the
Politics of Spectatorship. Londra ve New York: Verso Publ., 2012, 198.) (Kitap Yapay
Cehennemler: Katihme1 Sanat ve izleyici Politikasi adiyla Tiirkgelestirilmistir. Ancak ¢alisma
boyunca metnin Ingilizcesi referans alinmistir.)

242 K aprow bu ¢alismasinda izleyicileri kamyon lastigi doldurulmus bir ortamda yiiriimeye yénlendirmisti.
?3 Hilary Foe: “’Everything Was Getting Smashed’: Three Case Studies of Play and Participation, 1965-
717,  Tate Papers, sayt 22, Sonbahar 2014  (gevrimi¢i  okumak i¢in  bkz.
https://wwuw.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/22/everything-was-getting-smashed-three-case-
studies-of-play-and-participation-1965-7 1#footnoteref22_hh6b9nl).

244 Morris’in calismasini on sekizinci yiizy1l ekonomistlerinden Adam Smith’e atfedilen bu deyisiyle
iligkilendiren bir makale i¢in bkz. Malcolm MacLean, Wendy Russell ve Emily Ryall (ed):
Philosophical Perspectives on Play i¢inde Tim Stott, “Lessons in playing: Robert Morris’
Bodyspacemotionthings 2009 as a biopolitical environment”, Routledge, 2016, 84-94.

105


https://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/22/everything-was-getting-smashed-three-case-studies-of-play-and-participation-1965-71#footnoteref22_hh6b9nl
https://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/22/everything-was-getting-smashed-three-case-studies-of-play-and-participation-1965-71#footnoteref22_hh6b9nl

Modern’de yeniden hayata gecirilen ancak bu kez kendi iginde bir diizen olusturulan

calismada ise kimse yaralanmamuisti).

Resim 21: Robert Morris’in 1971 yilinda Tate Gallery’de agilan sergisi i¢in yaptig1 hazirlik
calismalarindan bir ¢izim.
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Kaynak: https.//www.tate.org.uk/sites/default/files/styles/width-840/public/images/fig2 1.jpg
(erisim tarihi 01.12.2021).

Cage ve Brecht’in damarindan beslenen bir bagka sanatsal kilcal, Fluxus’dii.
Grup, olusum ya da belirli bir ‘topluluk’ niteligi olmadig: i¢in Fluxus, simgesel bir
catt islevi goriiyor ve hayat-sanat, izleyici-yapit arasindaki sinirlari tiimiiyle ortadan
kaldirmakla, hem sanat¢1 egosu hem de Soyut Disavurumcu egoyu yerle bir etmekle
mesgul, kiiltlir yaratmaya yonelik oyunlara odakli fikirleri sagaklar1 altinda
topluyordu. Bu fikirler diinyanin neresinde iiretilmis olursa olsun, “(...) Sanatta (...)

#2492 ve “(...) sanatsal olmayan

gercekligin - (...) herkes tarafindan kavranabilmesi’ni®*®

yasayan sanatt ve karsi-sanatin ilerlemesini (...)
savunan Fluxus’e
sigmabilirdi. Isbirligine ve ortak iiretime dayali gelisim fikri sanat diinyasina iyiden
lyiye yerlesmis, bir yoniiyle o zamana kadar ince ve kaba motor gelisimlerini
tamamladig1 diislinlilen izleyicinin duygusal ve entelektiiel gelisimine agirlik
verilmeye baslamisti.

1960’Ih yillarda kiiresel sanat camiasindan s6z etmek miimkiindi. Latin

Amerika iilkelerinden Japonya’ya, Kore’ye, Hindistan’a kadar diinyanin dort bir

2% Sanat baglaminda ilk kez George Maciunas tarafindan kullamilan ‘fluxus’ kelimesi, 1961 yilinda
New York’taki A/C Gallery’de diizenlenecek konferanslar i¢in basilan davetiyelerdeki bildirge
nitelikli metinle sanat diinyasina yayilmisti. Sanatginin 1963 yilinda yayimladig1 Fluxus Bildirgesi
éﬁén bkz. https://www.moma.org/collection/works/127947.

A.g.e.
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yaninda herkes kendini Ikinci Diinya Savasi sonrasi yenilenme, ayaga kalkma
déneminin akisina kaptirmisti: Berlin Duvart’nin 6riilmesi, Soguk Savas, uzaya insan
gonderme girisimleri, Vietnam Savasi, NATO’nun kurulmasi, Ortadogu’nun petrol
siyaseti, otoritelerce yaratilan yapay ve iistelik sanal korkular... Biitiin bunlar
cografyalar kutuplastirirken bir yandan da ortak bir paydada birlestiriyordu: neslini
korumak, varligim siirdiirmek. Herbert Marcuse, Eros ve Uygarlik: Freud Uzerine

Felsefi Bir Inceleme adl1 kitabinda durumu soyle dzetliyordu:

“(...) denetim (...) toplumu artmig bir Olgekte ve iyilesen kosullar altinda
yeniden-iiretir. Uzun bir yol boyunca, egemenligin ¢ikarlar1 ve biitiiniin ¢ikarlar
cakisir: Uretken aygitin karli kullanimi bireylerin gereksinimlerini ve yetilerini
doyurur. Niifusun biiyiik ¢cogunlugu i¢in doyum alanmi ve kipi kendi emekleri
tarafindan belirlenir (...) isbolimiiniin 6zellesmesi arttikga emek daha da
yabancilasir. Insanlar kendi yasamlarimi yasamaz, ama onceden-saptanmis
islevleri yerine getirirler.”247

Tam da bu noktada sanatgilar, i¢giidiisel olarak sagkalimi saglayacak hazza ve
ruh ile bedenin tekrar bulusmasini hedefleyen Nirvana arayisina yoneldiler. Hazzin
kapsamu yalnizca cinsellik degildi elbette, ciddiyeti oyun haline getirmek de buna
dahildi. Dadacilardan miras kalan bu oyunun igerigi 1960’1 yillardan itibaren
alabildigine gelisti. Malzemeye bagimli, mecraya 6zgii sanat anlayis1 tiimden sona
erdi. Yapit, bir deneyim olasiligi ve alani haline geldi. Bir politik durus olarak
bireyin edimselligi, sanata da tiimiiyle sirayet etti. Toplumsal degisimin mutlak ¢ikis
noktasinin bu oldugu diisiiniiliiyordu; edimsellik sayesinde 6zgiir ve etkin bir birey,
siirekli gelisen bir toplum {retilebilirdi. Bu bireyin, sahsi, toplumsal ve kiiresel
baskilar karsisinda kendi ic¢inde gelisen yikict giiclerle yiizlesmesi, psikolojik
olgunluga erismesi ve gecmisteki teslimiyet¢i tavrindan vazgegmesi gerekiyordu.
Sanat, bu noktada da devreye girecekti ve Ikinci Diinya Savasi yasanirken ailesiyle
birlikte New York’a gé¢ eden, Japonya kdkenli Yoko Ono, 1964 yilinda Kyoto’da
(daha sonra sirastyla Tokyo, New York, Londra ve Paris’te) izleyiciye bu tiir bir

yiizlesme yasatacakti.

7 Herbert Marcuse: Eros ve Uygarhk: Freud Uzerine Felsefi Bir Inceleme. Istanbul: idea Yay.,
1998, 51.
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Bati sanati tarihinin temel calismalarindan biri haline gelen ve donemle,
akimla, kavramla ilgili her metinde mutlaka bahsedilen Kesik Par¢a adl
performalnm248 sirasinda giyinik halde yere oturmus (dizlerinin {istiinde), hemen
oniine, zemine bir makas koymustu (Resim 22). Izleyicilerin onun yanina gelip
giysisinden bir parca kesmesine izin vermisti. Dilerlerse kestikleri pargay1 da alip
gotiirebilirlerdi. Izleyicinin karsisina kendisini bir ‘insan’, bir ‘kadin’, bir Asyal
olarak degil, bir ‘nesne’ olarak c¢ikarmisti. Feminist bir temeli oldugu kadar
izleyicinin inisiyatifini kullanma smirlarin1 da olgen bir g¢alismaydi bu. Kimi
izleyiciler genellikle kiigiik parcalar1 keserek sahneden ¢ekilmeyi kimileriyse onu
ciplak birakacak kadar biiyiik pargalar1 kesmeyi tercih ediyorlardi. Kimi izleyiciler
kesme islemini bir ritiiel gibi yerine getiriyor kimileri de bunu, yaptiklar1 esprilerle,
konusmalariyla ve tavirlariyla kiigiik capli bir gosteriye doniistiiriiyorlardi.

Ozetle, izleyiciler tutumlariyla ve tavirlariyla bu performans ¢alismasia farkls
‘altmetinler’ ekliyorlardi (somutlastirmak ig¢in bu performansin 06zii bir tuvale
benzetilirse, eline makasi alan her izleyici aslinda tuvale farkli bir renk ve sekil
¢iziyor, anlamini ve yorum katmanlarin1 zenginlestiriyordu). Par¢a kesmemeyi tercih
eden izleyici de sahnedeki izleyicinin eylemine bagli olarak aslinda katilimciydi.
Ornegin tanik oldugu kotii bir muameleyi, asagilamayi, dalga gegmeyi hedefleyen
sOzleri tepkisiz izlemesi bile onu hem edilgen ve bilingli katilimc1 hem de edilgen ve
bilingsiz katilimc1 kiliyordu, bu durum da performansin anlam katmanini
derinlestiriyordu. Bilingliligi, dilerse miidahale edebilme iradesinin oldugunu
bilmesinden, bilingsizligi ise bu iradeyi kullanmamasiin eline makas: alan
izleyicinin iradesini kullanma tercihlerinin smnirlari1  genislettiginin  farkinda
olmamasindan kaynaklantyordu. Ono, yillar sonra MoMA igin yaptig1 bir konugmada

performansla ilgili sunlar1 sdylemisti:

8 Yoko Ono bu performansi en son 2003 yilinda, yetmis yasindayken, Paris’te yineledi.
Performansta bu kez yerde degil sandalyede oturuyordu. Reuters Haber Ajansi’na verdigi demecte
performansi yas ayrnmciligina, 1k ayrimcilifina, cinsiyet ayrimciligma ve siddete karsi
gerceklestirdigini sdylemisti. Performansin farkli gosterimlerinin yorumlandigi kapsamli bir makale
i¢in bkz. Kevin Concannon: “Yoko Ono’s ‘Cut Piece’: From Text to Performance and Back Again, ”
PAJ: A Journal of Performance and Art, Cilt. 30, Sayi. 3, Eyliil 2008, 81-93. Ono’nun 1965 tarihli
ikinci performansindan parcalar izlemek igin bkz. https://www.youtube.com/watch?v=1YJ3dPwa2tI
(erisim tarihi 28 Kasim 2015).
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“(...) transa giriyorum ve boylece ¢ok fazla korkmuyorum (...) ama ne
yapabileceklerini gérmek istedim (...) ve sonra baska birinin gelmesi arasinda
uzun bir sessizlik oldu. Muhtesem, dedim. Harika bir miizik bu, biliyor musun?
Ba-ba-ba-ba, kes! Ba-Ba-ba-ba, kes! Harika bir siir aslinda.”**

Resim 22: Yoko Ono’nun 1964 tarihli Kesik Par¢a adli performansindan goriintiiler.
Yamaichi Konser Salonu, Kyoto.

Kaynak: http://daydreammagazine.blogspot.com/2011/04/performance-piece-cut-piece-
yoko-ono.html (erisim tarihi 01.12.2021)

Farkli kentlerde ve salonlarda yinelenen performansin Carnegie Resital
Salonu’nda gergeklestirilen hali filme alinmisti. Film izlendiginde, o performans
sirasinda Ono’nun bazen yiiz ifadesiyle bazen de anlik jestlerle izleyiciye tepki
verdigi gbze carpiyordu. Ono’nun yiiziine dikkatle bakan, onu bir nesne olarak
goremeyen, sahsiyetini goz ardi edemeyen izleyicilerin tavirlarini belirleyen bir
niiansti bu. Ayrica performansin gerceklestigi her ortamda izleyicilerin belli bir
diizen i¢inde oturmalar1 da dnemli bir ayrintiydi. Bu durum, onun iizerinde bir eylem
uygulamak i¢in izleyicinin yerinden kalmasini, sahneye/Ono’nun bulundugu yere
gelmesini gerektiriyordu ki bu da iginde bulunulan duruma gosteri niteligi
kazandiriyor, belki de Ono’nun bedenini ongdriilemeyen siddetten koruyan, onun

bile farkinda olmadig1 gizli bir emniyet supabi islevi gériiyordu.

 Yoko Ono’nun MoMA’nin sesli rehber bolimii igin yaptigt konusmanin kaydi:
https://lwww.moma.org/explore/multimedia/audios/406/7254.
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Kesik Parc¢a, 1970’11 yillarda baska kadin sanat¢ilara da ilham vermisti.
Ornegin Barbara Smith’in 1973 tarihli Besle Beni adli performans: dikkat gekiciydi.
Yine de Smith, performans sirasinda kendisini Ono gibi ‘bir nesne’ olarak
konumlandirmamais, izleyicileriyle onlara bir insan oldugunu hatirlatacak kadar
konusmugtu. San Francisco Kavramsal Sanat Miizesi’nde gerceklestirdigi
performans i¢in bir banyo ortami yaratan Smith, igeriye kitaplar, yastiklar, paspaslar,
masaj yaglar1 ve izleyicilerin onu besleyebilecegi ¢esitli yiyecekler, alkollii alkolsiiz
icecekler, marihuana gibi malzemeler koymustu. Bir hoparlérden besle beni, besle
beni sdzlerini tekrarlayan sesi duyuluyordu. izleyicinin yapmasi gereken, ¢iplak
halde burada duran Smith’i beslemeden (ya da ona dokunmadan) 6nce yapacagi seyi

isteyip istemedigini sormakt1.?*°

Bu basit diyaloglar, sanat¢1 ile izleyici arasindaki
giic dengesini saglamak i¢in yeterliydi.

Kesik Parg¢a, bu gii¢ dengesinin tiimiiyle bozuldugu bir bagka performansa
daha oOnciiliik etmisti: Marina Abramovi¢’in 1974 yilinda gerceklestirdigi, oldukga
ses getiren ve son yillarda kadina yonelik siddet/insandaki siddet egilimi baglaminda
tekrar giindeme oturan Ritim 0 (Resim 23). Sosyal medyada kadina yonelik siddetin
giindeme geldigi hemen her durumda periyodik denilebilecek araliklarla sik sik
goriintlileri paylasilan ve gilinlimiizde sanatla ilgili-ilgisiz herkesin bildigi bu
performans, insanin olusuyla ilgili derin sorgulamalara yol agmisti. 1973-4 yillarinda
bedenin smirlarini aragtirmak amaciyla Ritim adli bes performanslik bir seri
hazirlayan Abramovig, serinin bu son performansinda Ono’nun aldig: riski daha
artirmig ve nesnelerin arasina izleyicilerin kullanabilecekleri ici dolu, emniyeti acik
bir tabanca bile koymustu. ilk kez Napoli’deki Galleria Studio Mora’da
gerceklestirdigi bu performans sirasinda galeri duvarina Ben nesneyim. Bu siiregteki
tiim sorumlulugu altyorum, yazan bir bildiri asan Abramovig, 20.00’den 02.00’ye
kadar siiren olay dongiisii sonunda sogukkanliligint koruyacak ama korktugunu da
itiraf edecekti. Gegen alt1 saatin ilk {i¢ saati olduk¢a mutedilken son ii¢ saat iginde
izleyicinin gercekten bir nesneye dokunduklarina ikna olmalariyla olaylar yavas
yavas ¢i1girindan ¢ikmaya baslamisti. Abramovig’in basina geleceklerden kendisinin

sorumlu oldugunu beyan ettigi diisiincesiyle cinsel tacize varan muamelelerde

20 gysan Kattwinkel: Audience Participation: Essays on Inclusion in Performance. Greenwood
Publishing Group, 2003, 158.
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bulunanlarin yani sira bir izleyici dolu tabancayi eline alip silahi sanat¢inin eline
tutusturmus, namluyu onun gogsiine yaslamis ve parmagmni tetige yerlestirmis, bu
hareket bir infiale neden olmustu; sansasyonel performans da boylece sona ermisti.

Performans boyunca gozyasinin akmasina engel olamamak disinda Abramovig
hicbir tepki vermemis, yiliziinde en ufak bir mimik belirmemisti ancak bu
performanstaki en ilging nokta, Abramovi¢’in yasadiklarint goéren bir kadin
izleyicinin dayanamayip, elinde mendille gelip onun goézlerini siirsel hareketlerle
temizlemesi ve gozyaslarini silmesiydi. Bakmak ve goérmek arasindaki ince siniri
ortaya koyan bu duyarliligin neden bununla sinirh kaldig1 diistintilmesi gereken bir
soruyken diger izleyicilerin tavirlarini degistirmelerine neden olmamasi da insandaki
yikic1 ve saldirgan dogay1 anlamak agisindan 6nemli bir veriydi. Ancak belki de
bunun da performansi bir pargasi oldugu, ger¢eklestirilmekte olan sanatin mizanseni
zannedildigi de disiiniilmiis olabilirdi.

Ono’nun aksine Abramovi¢’in izleyicisi belli bir diizen i¢inde oturmuyordu.
Ayakta duran kalabalik bir grup, ‘nesne’ bedenin etrafin1 kusatmis gibiydi. Bu,
performansin gerceklestigi mekan neresi olursa olsun, izleyici ile ‘nesne’ arasindaki
imgesel mesafeyi timden ortadan kaldirmaya yetmisti. Abramovig, toplumdaki
mizojiniyi hatta kadinlarin ataerkillikle isbirligi icinde olmalarini salt alti1 saat
boyunca eylemsiz kalarak apagik goz oniine sermisti.

Ritim 0’1n ilk izleyicisi, ruhbilim alanindaki en tinlii arastirmalardan biri igin
yapilan 1961 tarihli Milgram Deneyi’nin sonuglariyla paralellik sergileyen bir tavir
ortaya koyuyordu. Bununla birlikte daha sonra pek ¢ok kez yinelenen performansin
sonraki izleyicilerinin higbiri bu ilk performanstaki izleyici kadar ileri gitmemisti.
Abramovig, 2015 yilinin Mart ayinda, TED konusmalar1 kapsaminda sahneye
ciktiginda, bu performansin ilk gecesinden bahsederek sozlerine baslayacakti. TED
etkinliginin gercgeklestigi salonda siyah bir gbézbagiyla gozlerini kapatan tim

dinleyiciler, o gece yasananlar1 sanat¢inin kendi sesinden dinleyeceklerdi:

“(...) Soyle diyen talimatlar var: ‘Ben bir nesneyim. Masadaki her seyi benim
tizerimde kullanabilirsiniz. Biitiin sorumlulugu aliyorum —beni dldiirseniz bile.
Ve zamaniniz alt1 saat. Bu performansa baglamak kolaydi (...) Ama kisa bir
siire sonra, bir adam makasi alip giysilerimi kesti (...) Biri jileti alip boynumu
kesti ve kant igti, izi halen duruyor. Kadinlar erkeklere ne yapacaklarini soyledi.
Erkekler bana tecaviiz etmedi, ¢ilinkii normal bir acilisti, halka tamamen agikt1
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ve karilariyla birlikteydiler. Beni tasiylp masaya yatirdilar ve bacaklarimin
arasina bicak koydular. Biri tabancay1 ve mermiyi alip sakagima dayadi. Bagka
biri tabancay1 aldi ve kavga etmeye basladilar. Alt1 saat bittikten sonra ben
halka dogru yiirlimeye basladim. Darmadagindim. Yar1 ¢iplaktim, kan revan
icindeydim ve gdziimden yaslar bosaliyordu. Herkes kagip gitti. Oylece kagtilar.
Normal bir insan olarak benimle yiiz yiize gelemediler. (...) otele gittim, sabaha
kars1 ikiydi. Ve kendime aynada baktim. Bir tutam beyaz sagim vardi.”**!

Resim 23: Marina Abramovi¢’in 1974 yilinda gergeklestirdigi
Ritim 0 adli performanstan goriintiiler.

Kaynak: http://letteraturaartistica.blogspot.com/2017/01/marina-abramovic12.html (erisim
tarihi 01.12.2021).

Abramovi¢, zaman zaman yutkunarak, gozleri dolarak yaptigt TED
konusmasinin basli basina bir performans niteligindeki ilk bolimiinii bu sézlerle
bitirerek dinleyicilerden gozbaglarini ¢ikarmalarini istediginde, aslinda, Ritim 0’'in
yeni bir katilimci versiyonunu daha gergeklestirmis olacakti. Yaptigi konugmada

dikkat ceken bir nokta, kadinlarin erkeklere ne yapacaklarini soylediklerini

»1 Marina Abramovi¢’in TED Talks konusmasinin Tiirkge altyazilt versiyonunu izlemek igin:
https://www.ted.com/talks/marina_abramovic_an_art made_ of trust vulnerability and connection?l
anguage=tr#t-190542 (erisim tarihi 15.01.2019).
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gozlemlemis olmasiydi. Ataerkillikle pazarlik etmenin, igbirligi yapmanin bir baska
boyutu olarak bu durum, yani azmettirme, yani fiziken katilimci olmay1 reddederek
izleyici kalmayi tercih etmek ama eylem biitiinliigii agisindan bakildiginda ‘masay1
tutan’ olmak, performansin izleyicileri arasindaki bazi kadinlarin sahip oldugu
gizemli bir Onsezinin simgesiydi. ‘Nesne’nin basina bir is gelirse, katilimci olarak
sug¢lanmak/vicdan muhasebesi yapmak/yargilanmak yerine giivenli bir liman olan
geleneksel izleyicilige siginmak, sanik yerine tanik olmak daha emniyetliydi.
Abramovig’e benzer sekilde Chris Burden da 1975 yilinda yaptigi Kaderine
Mahkim Olmak’ta (Resim 24) sanat nesnesi olarak kendisinin kaderini ii¢lincii
sahislarin eline birakiyordu ama bu kez miidahale iradesi, her ne kadar onlar bunu
bilmeseler de galeri ¢alisanlarindaydi. Burden, Sikago’daki Modern Sanat
Miizesi’nde bos bir odaya bir cam panel yaslamig, duvara da bir saat asmisti.

Performansini ise sdyle tanimliyordu:

“Performansim ii¢ 6ge iceriyordu: sahsim, kurumsal bir duvar saati ve (...) cam
bir panel. Cam panel yatay c¢evrilip 45 derecelik ac1 yapacak sekilde duvara
yaslandi; saat goz hizasinda, camin soluna asildi. Performans basladiginda saat
dogru zamam gosteriyordu. Odaya girdim ve saati geceyarisii gosterecek
sekilde ayarladim. Cam ile duvarin arasinda kalan bosluga girip boylu boyunca
sirtiistii uzandim. Ug 6ge degistirilene ya da onlara miidahale edilene kadar,
sonsuza dek bu pozisyonda yatmaya hazirlanmistim. Performansin sona
ermesinin sorumlulugu miize ekibine aitti ama bu hayati durum hakkinda
bilgileri yoktu. Dennis O’Shea duvarla cam arasina i¢i su dolu bir kap birakinca,
yani 45 saat 10 dakika sonra performans sona erdi. Hemen kalktim ve basindan
sonuna kadar gecen zamani tam olarak kaydederek ¢ekigle saati kirdim.”?

Burden, aynmi yil bir gazeteciyle yaptig1 sOyleside performansi izleyenlerden
birinin, “Bizi duyabiliyor, cevap vermiyor ama dinlemeye engel olamiyor... Tanri
gibi,”?*® dedigini isittigini sdylemisti. Soylesiye katilan miize miidiirii ise duruma
miidahale edip etmemek konusunda kararsiz kaldiklarini, Burden’in onlarin
miidahalesini istememis olabilecegini diisiindiiklerini anlatiyordu. Burden’in bu ve
benzeri pek ¢ok calismasi, biitiin izleyicilerin Oniinde ona tiifekle ates edilmesi

sonucunda yaralanmasiyla, saglik sorunlar1i yasamasina ramak kala yapilan

2 Frazer Ward: No Innocent Bystanders: Performance Art and Audience, UPNE, 2012, 15.

23 Gazeteci Roger Ebert’in 25 Mayis 1975 tarihinde Chris Burden ile yaptig1 sdylesinin ¢evrimici
yayimlanan tam metni i¢in bkz. https://www.rogerebert.com/interviews/chris-burden-my-god-are-
they-going-to-leave-me-here-to-die.
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miidahalelerle sonlaniyordu. Baska pek ¢ok sanat¢i da sanat izleyicileri arasinda
infial yaratan, basina yansiyan tepkilere neden olacak, bagka canlilarin hak ve

hiirriyetlerini kisitlayan ¢alismalara imza atlyorlalrdl.254

Resim 24: Chris Burden’in 1975 tarihli Kaderine Mahkiim Olmak performansindan
gorunim.

Kaynak: https://www.artforum.com/print/201507/chris-burden-54477 (erigim tarihi 01.12.2021).

Yirminci yiizyilin ikinei yarisinda izleyicinin iradesini kullanmasinin merkeze
oturtuldugu sayisiz performans ve calisma {iretildi. Benjamin Patterson’in Yalama
Yaput1 izleyicilerin kadin bedeni ve mizojini hakkindaki bilingdist diisiincelerini agiga
vurmalarint saglarken Robert Rauschenberg’in Sesler’i, Nam June Paik’in Katilim
TV’si gibi ¢aligmalar izleyiciyi yapit1 aktive etmek i¢in basilan bir diigme/buton gibi
kullaniyordu. Ben Vautier’nin Topyekiin Sanat Kibrit Kutusu ¢ibi ¢alismalar
izleyiciyi ‘izinli bir vandal’ kiliyordu. David Medalla’nin Zamanda Bir Ilmek projesi,

Alison Knowles’un Salata Yap’i gibi calismalar izleyiciyi donem ruhuna uygun

24 Ornegin 2018 yilinda “Iyi Bir Komsu” bashigiyla diizenlenen 15. Uluslararas: istanbul Bienali
sanat¢ilarindan Xiao Yu’nun Zemin adli ¢alismasinda kullanilan Boncuk adli esek; Aude Pariset’nin
calismalarinda kullandig1 solucanlar ki 6zellikle 2018 tarihli Art Basel’de sergiledigi yapit1 ‘tiiketen’
plastik yiyen solucanlar; Guillero Habacuc Varhas’in 2008 tarihli ¢aligmasi i¢in galeriye baglayarak
ac susuz biraktig1 kopek; Wil Delvoye’nin tuvallerinde domuz derisi kullanmasi ve gelistirdigi Sanat
Ciftligi konsepti dahilinde domuzlara ddvme yapmasit hayvan haklar1 aktivistlerini harekete gegiren ve
diinya genelinde ses getiren tepkilere neden olan uygulamalar arasinda akla ilk gelenlerden bazilaridir.
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sekilde demokratik, kolektif bir ¢alismanin parcasi haline getiriyordu. ABD ve
Avrupa’da tiretilen 6rnekler her yil daha da cesitlenirken 1969 yilinda Vito Acconci
izleyiciyle fiziksel temasi kesen, ona higbir talimat vermeyen, nesnelesme, nesnelik gibi
kavramlari bir yana birakan Performans Denemesi’yle izleyicisini ‘nezarete aldr’.

Sanat diinyasinda ‘izleyicinin deneyimine’ kars1 duyulan takintili ilginin eski
tip cocuk yetistirme yontemlerine benzer bir teknikle karsilik buldugu Performans
Denemesi'nde (Resim 25) Acconci ‘deneyimi’ izleyicisinin ‘iliklerine kadar isletti’.
Altmis kadar izleyiciyi bir tiyatronun koltuklarmma oturtan Acconci, sahnedeki
sandalyeye oturarak otuz dakika boyunca diizenli araliklarla tek tek yiizlerine, onlar
gz temasini kesinceye kadar® tek tek hepsinin gozlerinin i¢ine bakti. Karsilasma
ve bakma eyleminin izleyicide psikolojik baski yaratacak sekilde kullanildigi bu
performansta Acconci bir tiir panoptikon gorevi iistlenmis gibiydi. izleyicilerin
bireysel i¢ gerilimlerine gore ‘sozliiye kaldiracak 6gretmen’den ‘sorgu yapacak
polis’e, tacize, hiirriyeti kisitlamaya kadar farkli anlamlar yiikleyebildigi Acconci,
tim diinyada ancak Ozellikle ABD’de uygulanan korku siyasetinin kii¢iik bir
boliimiiniin, kisa bir simiilasyonunu uyguluyordu. Liberalizmin toplumsal, siyasi ve
ekonomik diizeni ele gecirdigi bir donemde aslinda alttan altta gliclenen ve kendini
saklamay1 ¢ok 1yl basaran asir1 denetim Acconci’nin ‘sinirsiz 6zgiirliik’ kavramini
derinden sorgulamasina neden oluyordu. Foucault’nun bir oyun olarak gordiigi
liberalizm, Acconci’nin zihninde kaba, hirsli, pasif-agresif, dehset verici ve yorucu
bir imge birakiyordu. Jeremy Bentham’in on sekizinci yiizyilda ortaya attig
panoptikon tarzi hapishane fikrinin bir uyarlamas: gibi goriinen Performans
Denemesi’nn sembolik alt metinlerinden biri, yillar sonra, Foucault’'nun 1975 yilinda
yayimlanan tinlii metni Hapishanenin Dogusu ile yazilmis olacakt1. %

Baska performanslarinda izleyicinin bilfiil pesine diisen Acconci, bir
hiikmeden olarak sanatg1 algisim1 gorsellestiriyordu. Bu sanat¢inin bakisi bir sanat
nesnesi haline gelmisti. Izleyicinin bu nesne-bakisla karsilastiginda kendisine dair
bilgiye erismesinin 6nii aciliyordu. Onunla fiziksel temasi1 yoktu, ondan etkinlikler

yapmasini isteyen cizelgeler hazirlamamisti, onun kisisel alanina bile girmiyordu;

%5 Giinter Berghaus: Avant-garde Performance. Palgrave, 2005, 148.
2% Michel Foucault: Hapishanenin Dogusu. Cev. Mehmet Ali Kiligbay, istanbul: imge Kitabevi,
1992.
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yalnizca gozlerinin icgine bakiyordu. Bu basit jestle izleyicisini ‘kendilik
hapishanesinde bir benlik hesaplasmasina’ siiriikkleyen Acconci’nin, Lacan’in 1964
yilinda yazdig1 Psikanalizin Dért Temel Kavrami: Seminer 11. Kitap baslikli metnini
okuyup okumadigi bilinmiyor ama metindeki “Object Petit a olarak Bakis

. . 257 1. oo qee e e
Uzerine””>" bolimiinii adeta sahnede canlandiriyordu.

Resim 25: Vito Acconci’yi Performans Denemesi sirasinda gosteren fotograf
ve sanat¢inin ¢izimi.

Kaynak: http://www.vitoacconci.org/portfolio_page/performance-test-1969/ (erisim tarihi
01.12.2021).

Performans Denemesi, Dan Graham’m 1975 yilinda gergeklestirdigi
Performans: Yapan, Izleyici, Ayna’min fikir babasi gibi goriinse de farkli
acilimlariyla ve yarattifi psikolojik gerilim bakimindan farkli bir konuma
yerlestirilebilir. Izleyicinin bu yapittaki katilmcilifi tamamen zihinseldir ve
bilingdis1 diizlemde kalmistir ki salt bu iki katilim diizlemi dogrultusunda yapat,
bakisin (hatta sanat¢inin bakisinin) sanat nesnesine doniismesi ve yeni bir minimalist
yaklasimin gelismesi agisindan Marina Abramovi¢’in 2012 tarihli Sanat¢t Burada
performansiyla iligkilendirilebilir. Ancak boyle bir iliskilendirme, muhtemelen,

sanatta nesnelesmeyle ve birer tiyatroya doniisen performanslarla hesaplasan Vito

7 Lacan: Psikanalizin Dort Temel Kavram, 75-130.

116


http://www.vitoacconci.org/portfolio_page/performance-test-1969/

Acconci’nin hosuna gitmeyecektir. Zira 2014 yilinda Observer gazetesinden Andrew
Russeth’le yaptig1 bir sodyleside Acconci’ye o zamana kadar izledigi en koti

performansin hangisi oldugu soruldugunda pek diisiinmeksizin sunlar1 sdyleyecektir:

“En kot performans (...) Marina Abramovi¢’in (...) MoMA’da
gerceklestirdigi, her giin giin boyu masanin bir ucuna oturup diger ugtaki kisiye
sessiz sessiz baktigr olmali (ger¢i Laurie Anderson ve Lou Reed’in onun
karsisina birlikte oturup sessizce Marina’ya baktiklarini duydum). Kendini bir
heykele, bir tahammiil eylemine doniistiirdii: Tekrarlama, sebat onun eylemini
aliskanliga doniistiirdli: Bir izleyicinin siirekli varolmasi, onun o sozde
performansini tiyatroya déniistiirdii.”*®

Vito Acconci’nin boyle diisiinmesinin nedeni biiyiik bir ihtimalle performansa
yiikledigi anlamdi. Performans sanatinin onciilerinden kabul edilen, ayni1 zamanda bir
sair ve mimar olan Acconci, izleyici-sanat¢i iliskisini her tiir fiziksel temastan ve
teatrallikten arinarak kesfetmeye calisiyordu. Hatta 1970 yilinda gerceklestirdigi
Yakinlik, dogrudan bu iliskiyi hedef alirken kurumsalligin ve mekanin sanatci-
izleyici denklemindeki roliine deginmeyi de isin ic¢ine katmistt (Resim 26). New
York’taki Yahudi Miizesi’nde diizenlenen Yazilim baslikli sergiyi gezen izleyicilere
fazlasiyla yaklasarak onlar1 baktiklar1 eserin Onilinden uzaklagsmaya zorlayan
Acconci, aslinda izleyici ile yapit arasindaki kurumsal iligskiyi tesis eden sistemi
sorguluyordu. Ancak izleyici acisindan ele alindiginda, Acconci’nin 52 giinliik bu
‘eylemi’nden habersiz izleyici, miizedeki yapitlara bakan siradan konumundan
cikiyor, Acconci’nin ‘eylemi’nin nesnesi haline geliyordu. Acconci’nin
manipililasyon ve miidahalesiyle mekan icinde dolasan bir piyona doniistiigiinden
timiiyle habersizdi. Bu ¢alismadzelinde kKisisel alanina girerek bir tiir psikolojik
tacizde bulundugu izleyiciyi miize i¢cinde miilteci gibi oradan oraya siirliklerken,
edilgen bir izleyici olmanin sundugu konforu, fikri tasasizlifi ve mevcut konumu
aslinda ‘bilinmeyen bir giiclin’ yOnettigini gostermeye ¢alisiyordu. Sanatgiya ise
tirpertici, narsisistik, miitecaviz bir rol atfediyordu. Ancak sunu belirtmekte fayda var
ki bu ‘eylem’, izleyicinin sanata bakmak konusundaki ciddiyetini de olgiiyordu.

Nitekim Acconci, miizenin duvarina, sergilenen yapitlarin arasinda kiigiik bir etiket

28 Andrew Russeth, “Vito Acconci: “The Worst Performance Would Have to be Marina Abramovic at
MoMA’”, Observer, 18 Subat 2014, https://observer.com/2014/02/vito-acconci-the-worst-
performance-would-have-to-be-marina-abramovic-at-moma/
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asmis ve Yakinlik’in igerigi, teknigi hakkinda bilgi vermisti; izleyicilerin hemen
hicbiri ise bunu gérmemisti. Tiimiiyle rastlantisal bir izleyici olarak Acconci’nin

performansina maruz kalmislardi.

Resim 26: Vito Acconci’nin 1970 yilinda gerceklestirdigi Yakinlik’tan goriiniim.

-

Kaynak: http://www.vitoacconci.org/all/ (erisim tarihi 01.12.2021).

Izleyiciyle fiziksel temas kurmaktan neredeyse oOzellikle kaginmaya calisan
Acconci, bir baska ¢alismasi igin (1972 yilinda SoHo’daki) Sonnabend Galeri’sine
rampali, ahsap bir platform kurmus, izleyicisini bir fetis nesnesi yaparken kendi sesini
Dél Yatagrnin merkezi haline getirmisti (Resim 27). Dogasinda gdzetlemecilik olan
izleme eylemine yonelik bu performansta izleyici ahsap rampanin tizerinde yiiriiyerek
bos duvarlara bakarken Acconci rampanin altinda bir yandan izleyicinin hareketlerine
dair duyumlarini hoparldr vasitasiyla onun duyacagi sekilde dile getiriyor bir yandan
da mastiirbasyon yapiyordu. Performans sanatinin tiyatro gosterisine ve izleyiciyle
etkilesimin bir oyuna doniistiigii bir ddnemde Acconci, sanat¢inin pozisyonuna yonelik

bu tiir bir yorum getirmeyi uygun gérmiistii.

118


http://www.vitoacconci.org/all/

Resim 27: Vito Acconci’nin 1972 tarihli Dé! Yatag: performansindan goriintiiler.

Kaynak: https://www.metmuseum.org/art/collection/search/266876 (erisim tarihi 01.12.2021).

29 adh seminerinde ima ettigi sanatgi-izleyici

Duchamp’m “Yaratict Eylem
isbirligi, akla gelenin aksine ¢ok da demokratik ve ¢ift tarafli serbestlik taniyan bir
isbirligi degildi. izleyici, sanatginin manipiile ettigi, ona komplolar diizenledigi, onun
tizerinden kendini gergeklestirdigi bir aracti. Sanatcilar ise iplerin izleyicinin elinde
oldugunun diisiiniildiigli anlarda bile iktidarmi yitirmeyen basat manipiilatorlerdi.
Sanat¢inin kendisini fiziksel olarak nesnelestirmesi siklikla karsilasilan bir durum
haline gelmis, kimi sanatgilar bazen bedenleriyle bazen sesleriyle hem bir sanat
nesnesi hem de aracina donligmeyi tercih etmislerdi. Bunu yaparken de ‘igbirligi’
i¢inde oldugu izleyiciyi beraberlerinde ‘siiriiklemislerdi.” Izleyici ise ¢ogu zaman
bunun farkinda degildi. Dolayistyla 6rnegin Burden’in ‘miidahalenin sinirlarina dair
higbir aciklama yapmadan’ giristigi ¢alismalar karsisinda ikircikli durumda kalmaya
baslamisti. Abramovi¢ gibi ‘her seyden kendisinin sorumlu oldugunu’ belirten
aciklamalar1 gordiiklerinde, sahit olduklar1 deneyimle nasil basa ¢ikmalar
gerektigine karar veremez hale gelmislerdi. Donemin ruhunu yansitan ve neredeyse
sanat diinyasini ele gegiren izleyicinin deneyimine odakli ¢aligsmalar, sanatin (yani

yalnizca yapitin degil) ‘aura’sina yeni bir yorum getirecekti.

9 Duchamp’i ses kaydi https://soundcloud.com/brainpicker/marcel-duchamp-the-creative-act.
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Claire Bishop, 1960’11 yillardan giiniimiize kadar gelen katilimcr nitelikli sanat
pratigini li¢ genel baglik altinda toplayabilmenin miimkiin oldugunu oneriyordu:
fiziksel katilim deneyimi sayesinde izleyiciyi giiclendiren etkilesimli sanat; 0zii
itibartyla daha esitlik¢i bir yaklasim olarak ‘eser sahipligini’ paylasan sanat ve
toplumsal bolinme c¢aginda bir uyum ve biitiinlesme yakalamaya imkan veren
kolektif tiretim.?® Su da var ki kavramlarin sekillendirdigi sanatta izleyicinin artik
sanat¢inin performansa dayali liretimini liretim sirasinda gérmesi sart degildi; tiretim
sirasinda yapilan belgeleme calismalarini bir sergileme alaninda gidip gormesi yeterli
olabilecekti. 1960’l1 yillarin Bati sanatinda dokiimantasyon One ¢ikmaya
baglamisti®®" ki bu durum ¢ok ge¢meden izleyiciyi yepyeni bir islevle donatacakt:
Online serilen sayfalar dolusu metne, c¢esitli videolara ve gorsellere bakarak
sanat¢inin {rettigi seyi zihninde canlandirmak, siirece dair belgelerle bir iiretimin
*2%2 jle ifade ettigi tiretimin
63

gerceklestigine ikna olmak. Lucy Lippard’in ‘fikir sanati
izleyicisi, bundan sonra baska bir bilesenle daha sinanacakti elbette; zaman.?

Biitiin bunlar, bir yaniyla, ‘akis’a odaklanan Fluxus ile ‘olus’a odaklanan
sanatsal damarlardan Happening’in devami niteligindeydi. Dolayisiyla eskiden
oldugu gibi bir sanat akimi olarak adlandirmak zor, belki de fikren gereksizdi.
1960’1 ve 1970’11 yillarda artik estetikten ziyade deneyimden, siirecten, fikirden,
enformasyondan bahsediliyordu. Sanatg¢inin ve iirettigi nihai iirlinlin tekil varolusu
ikinci planda hatta ¢ok daha gerilerde kaliyordu. Sanatin nesneleri de tlimiiyle
degismisti. Kaprow’un Bir Ilkbahar Happening’i ile sembolik olarak yeniden
dogmasini sagladig izleyici, hem bu nesnelerin baslicasiydi hem de Johns gibi
sanatgilarin bahsettigi yeni bir statiiye sahipti. Oyle ki 1980’1li ve 1990’11 yillarda
sanat diinyasinda, belki de ilk kez iireticinin kimligi sorgulanmaya niyetlenilmis,

kuramcilarsa sanatin kendine yabancilagmasi, 6znesinin yikilmasi hatta kendiliginin

2%0 Bishop (ed.): Participation: Documents of Contemporary Art, 12.

261 Robert Morris’in 1963 yilinda yayimladigi Estetik Fesih Bildirimi bunun ilk 6rneklerindendir. Pek
cok anahtara Marcel Duchamp’in estetikle ilgili fikirlerini aktaran bir s6ziinii kazidig1 yapitini satin
alan Philip Johnson’in &édemeyi geciktirmesi iizerine hazirladigi imzali bildirimde Morris, yapitin,
bildirimde belirtilen tarihten itibaren estetik bir degeri olmadigini beyan ediyordu. Bildirimi, yapitin
kursun levhasiyla birlikte sergiledi ve ona Belge adimi verdi. Neticede Johnson 6demeyi yapti ancak
Belge’yi de ayrica satin almak zorunda kaldi.

%2 | ucy R. Lippard: Six Years The Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972.
University of California Press, 1973, (yeni baski, 2001), 263.

%63 Ozellikle dokiimantasyon odakli ¢alismalar, uzun vadeye yayilan projelerdir ve dolayisiyla izleyici
iizerindeki etkileri de uzun vadeye yayilmistir.
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nesnesinin i¢inde eriyip gitmesi lizerinde diisiinmeye baslamisti. S6zkonusu sanati
cogunlukla pedagojik bir siire¢ olarak siirekli deneyimlemesi gereken izleyici igin
yasananlar bir deneyim travmasi yaratmak {lizereydi ama bunun tam anlamiyla
gerceklesmesi, izleyicinin bu travmanin farkina varmasi yirmi birinci ylizyilin bagini

bulacakti.

2.2. Anonimlesmeye Goniillii Sanat ve Katihmei-Kolektif
Izleyicisi

Oznellikten kagmmayi, anonimlige yonelmeyi, kisisellikten uzaklasmak igin
izleyicinin edimselligini acik kilmayr hedefleyen bir bakis acis1 olarak da
degerlendirilebilecek gliniimiiz sanatinda belirleyici unsur, artik, geleneksel plastik
kriterler degildir. Sanatsal tlretimin etrafin1 kusatan iliskiler yumagma dahil olan
paydaslarn iletisiminin/birbirlerine goére belirledikleri pozisyonlarinin yani sira yapitin
tiretildigi mekan, nesne olarak yapit ve izleyicinin deneyimi arasindaki iliskidir. 1960’11
yillarda Minimalizm’in sanat yapitinin ve sanat¢inin itibarini sarsan dogasi sanatta
ozellikle izleyiciyi 6ne ¢ikarmistir. Bu durum 1980°li ve 1990’11 yillardan itibaren Oyle
bir noktaya varmustir ki genel olarak sanatin giiniimiizde var olup olmadig1 sorgulanir
hale gelmistir. Nitekim sanatin kendisi i¢in tali bir konu oldugunu hatta sanata, genel
olarak kiiltiire karst olumsuz bir Onyargiyla yaklas‘uglm264 acikca dile getiren

Baudrillard, sanatin vardig1 noktayla ilgili sunlar1 sdyleyecektir:

“(...) sanatin formu ‘yaratici’ ile ‘tiiketici’ arasinda net bir ayrimi gerektirir. Bu
karmasadan dogan her sey, etkilesimlilikmis, topyekin katilimmus, kesisim
noktalartymus. .. Hepsi bana sikici geliyor (...)"*

Yaratici (yani sanatci) ile tliketici (yani izleyici) arasindaki sinir goriiniirde ortadan
kalkmigsa da, sanat diinyasindaki hiyerarsiler bozulmus gibi goriinse de aslinda durum
tam olarak boyle degildir. Gii¢ dengeleri degismistir ancak tam anlamiyla ortadan
kalkmamustir. Artik bir de ‘fikri miilkiyet hakkina sahip olma’ meselesi ortaya ¢ikmustir.

Konunun 6zii aslinda matbaanin bulunmasinin ardindan sanat¢ilarin bizzat isledikleri

264 Catherine Francblin’in Jean Baudillard ile yaptig1 sylesi icin bkz. “La Commedia dell’arte”, Art
Press, say1 216, Eyliil 1996, 73-83:73 (Metnin Tiirkgesi igin bkz. Baudrillard: Sanat Komplosu).
265

Ag.e., 74,
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bakir levhalardan baskiresim yapan isgilerin sanat¢i olup olmadigmin tartisilmasina
kadar dayanir ancak artik durum, yaniti zanaatkar-sanatkar ayrimi yaparcasina hemen
verilebilecek kadar basit olmadig1 gibi giderek karmasiklasmistir.

Seri tiretim, hazir-yapit gibi tekniklerden beslenen Fransiz sanat¢1 Daniel Buren,
1968 yilinda, sirtlarina ve gogiislerine astigi reklam panolarina yesil-beyaz renkli
seritlerden ibaret gorseller yapistirarak galerinin digina, sokakta dolagmaya yolladig: iki
kisiyle dikkatleri {izerine ¢ekmisti (Resim 28). Didaktik Onerme admi verdigi calismasi
kapsaminda Paris kentinde 200 reklam panosuna yesil-beyaz serit gorseli yapistirilmasti.
Ayrica Buren, Salon de Mai’nin (galeri) icini bosaltip tek duvar yesil-beyaz seritlerle
kaplamisti. Sokakta yesil-beyaz serit gorseli bombardimanina tutularak Salon de Mai’ye
gelen izleyici i¢in duvarda gordiigii imzasiz yesil-beyaz seritler anonimlesmisti bile.

1266 (Uyar1!) adli metninde Didaktik Onerme’nin tiim

Buren, “Mise en Garde
ayrintilarini anlatmig ve tam da anonimlesme iizerinde galistigini agiklamisti. Sergileme
alani, mimari Ozellikler, kurumsal iliskilerden yola c¢ikarak sanat¢inin ‘biricik’
varolusuna ve ayrica izleyicinin sanat diinyasindaki diistinsel, fiziksel, psikolojik
varligina dair dolayl bir yorum getirmisti.

Buren’e goére sanatta her sey ‘baglam’dan ve fikirden ibaretti. Dolayisiyla
sanatginin fikir iiretmesi yeterliydi. Izleyiciyi tasfiye eden Kaprow gibiydi, o da kendini
‘geri ¢ekmisti’ ancak sergileme alanina gelen izleyiciye sokakta gordiigiinden farkl bir
sey sunmuyordu. Biitlin bunlar arasinda hangisinin ‘yapit’ oldugu bir muammaydi.
Soyutlamacilardan ve 6zellikle de Kaprow’dan farkli olarak o, sanattan nesneyi tasfiye
etmisti.?®” Ustelik sadece sanat nesnesini degil, sergileme mekéanin, izleyiciyi, sanatciyi
hatta nerdeyse tiim estetik deneyimi ortadan kaldirmusti.

1970’11 yillardan itibaren izleyiciden beklentiler artmis, bu yeni iligkiler yumagina
dolanmak istemeyen izleyiciler bile bir sekilde siirece dahil edilmeye baslamisti.

Ornegin Buren, sokakta kendi halinde yiiriiyen bir insani, izleyici oldugunun farkinda

olmayan bir izleyici (rastlantisal izleyici) kilmay1 basarmusti. Louis Althusser’in tabiriyle

2% Metnin ingilizcesi igin bkz. Krstine Stiles ve Peter Selz (ed): Theories and Documents of
Contemporary Art. “Beware!”, University of California Press, 1996, 140-149.

27 David Hopkins: Modern Sanattan Sonra: 1945-2017. Cev. Firdevs Candil Erdogan, Istanbul:
Hayalperest Yaymevi, 2018, 181-221.
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insanlara sanatla karsilasmasi dayatiliyordu.’®® Su var ki 1970’1i yillara kadar yapitin
fiziksel bir pargasi olmaya baslayan izleyici, bir yandan da simgesel diizlemde sanatciyla
0zdeslik kazanmisti. Ancak artik bu 6zdeslik yetenekten, yaratma giiciinden, sanatsal

birikimden ve egitimden bagimsiz bir boyutta saglanacakti: anlaticilik.

Resim 28: Daniel Buren’in 1968 yilinda gerceklestirdigi Didaktik Onerme’den gériiniim.

e

H“.ﬁé-’e‘:

Kaynak: http://web.mit.edu/allanmc/wwwi/burenl.pdf (erisim tarihi 01.12.2021).

Sanatci, hangi alanda yapit iiretirse liretsin, aslinda bir anlaticidir (hikaye,
kuram, kurgu, ani vesaire). Izleyici de bir anlaticidir; gordiigii yapiti, yapattaki
bicimleri, renkleri, o yapitin onda yarattigi duygulari, yapitla ilgili diisiincelerini
anlatir. Gilinlimiiz sanati sdzkonusu oldugunda izleyicinin anlaticiligi daha da 6n
plana c¢ikar. O anlattikca yapit, dinleyenin zihninde yeniden sekillenir; yapitla
yasadig1 deneyimi anlattik¢a onu dinleyen, zihninde sekillenen yapitla kendine 6zgi

bir deneyim yasar. Izleyici, anlatirken, yapit1 sanatgistymus gibi kurgular; bu noktada

28 ouis Althusser: Ecrits philosophiques et politiques. Stock-IMEC, 1995, 557°den alintilayan
Bourriaud: iliskisel Estetik, 23.
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artik o sanatgiyla Ozdeslesmistir. Dolayisiyla o, aslinda bir tiir ‘sdzde izleyici’
statiisiindedir. Sanatg1, artik, izleyiciye degil, izleyicinin igindeki sanatgrya®®®
seslenir. Bu durumda akla, kuskusuz, su gelir: Giinlimiiz sanatinda izleyiciyi kim ya
da ne temsil etmektedir? izleyici sanat {iretimine sizmis mi1 sizdirilmis midir? Yoksa
o da bir sanat emekgisi haline mi gelmistir?

Akilda bu sorular varken sira Duchamp’in délledigi, Kaprow’un dogurdugu
yeni (tasfiye edilmis, yani Kkatisiksizlagtirilmig, aritilmig) izleyicinin kendini
tanimasina ve konumlandirmasina gelmisti ancak sanat¢ilar bunu izleyicinin bizzat
yapmasini istiyorlardi. Onu fiziksel ve psikolojik agidan zorlamalarinin bir nedeni de
buydu. Bir baska ve belki de basat gerek¢e daha vardi ki dolayli olarak izleyiciyi
etkiliyordu: sanatcinin  kurumlarla, kurumsal otoriteyle, kurumsal isleyisle
hesaplasmasi. Ozellikle gerek Guggenheim Miizesi’nin miitevelli heyetindeki is
adami1 Harry Shapolsky’nin emlak yolsuzlugunu ifsa eden calismasi basta olmak
tizere toplumsal ve siyasi konulardaki duyarli faaliyetleri gerekse sanat kurumlariyla
hesaplagsmas1 bakimindan bir idole doniisen Hans Haacke’nin giiniimiizde cok
popiiler olan kamuoyu arastirma sirketleri gibi calisarak gelistirdigi pek ¢ok proje
arasinda ikisi bu bakimdan dikkat ¢ekiciydi. ilki, sirasiyla 1969 ve 1970 yillarinda
New York’taki Howard Wise Gallery’de yer verilen Galeriye Gelenlerin Dogum
Yeri ve Ikamet Profili, Kisum I ve I'ydi. Kisim I’de, Haacke, galeri duvarma iki
biiyiikk harita asmis ve izleyicilerden kirmizi raptiyelerle dogum yerlerini, mavi
raptiyelerle de New York’ta ikamet ettikleri mahalleleri isaretlemelerini istemisti.
Kisim II’de 1se mavi raptiyelerin yogun oldugu sokaklarda ¢ekilmis 732 bina cephesi
fotografi sergilenmisti. Demografik bir arastirma yaptig1 bu projesinde Haacke, hem
sanat izleyicilerinin profilini ¢ikarmayr hem de izleyicilerin sosyal konumlari
baglaminda galerinin izledigi kiiltiir politikasina dair bir elestiri getirmeyi

hedeflemisti.

29 José Ortega Y Gasset, yeni zamanlarin sanatini ve estetik anlayisindaki degisimi, insanin bu yeni
sanat i¢indeki konumunu ele aldigi Sanatin insansizlasmasi1 ve Roman Ustiine Diisiinceler adl
kitabinda bunu su sozlerle agiklar: “(...) yeni yasam (...) Duygudan ve tutkudan yoksun degildir,
ancak hi¢ kuskusuz, o duygular ve tutkular (...) nesne-Otesi seylerin bizim i¢imizdeki sanatgida
uyandirdiklari, ikinci cogkulardir. Ozgiil estetik duygulardir.” Bkz. José Ortega Y Gasset: Sanatin
insansizlasmas1 ve Roman Ustiine Diisiinceler. Cev. Neyyire Giil Isik, Istanbul: Yapr Kredi
Yayinlari, 2010, 32-33.
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Miizmin bir demokrat ve insan haklar1 savunucusu olan Haacke, sanat
kurumlarmin beslendikleri kaynaklar1 da hedefine almisti. Bu kaynaklar arasinda
miizelerin ve Onemli sanat kurumlarmin miitevelli heyetlerinde olan {inli
isadamlarii 6zellikle hedef aliyordu. Toplumun gelir diizeyi diisiik kesimlerinin ve
diinyadaki pek ¢ok azgelismis iilkenin sirtindan geginerek servetine servet katan,
yolsuzluklart ve kirli siyasi politikalar1 agik¢a belli olmasina ragmen bir yaptirim
uygulanmayan hatta kiiltiir-sanat diinyasina yatirim yaptiklart i¢in belli bir kesim
tarafindan alkislanan herkese odaklamyordu.270 1970 yilinda MoMA’da yaptig1 Oy
Sandigi adli ¢aligmada da tam olarak bunu yapmis ve donemin New York Valisi
Rockefeller’t glindemine almisti. 1969-1973 yillarinda ¢esitli sanat kurumlarinda
gerceklestirdigi Oy Sandigi projesi kapsaminda izleyicilere siyasi ve toplumsal
icerikli sorular soruyor, birer mini referrandum yapiyordu. 1970 yilinda MoMA’da
da aynmisim1 yapmis ve Vali Rockefeller’'in Baskan Nixonin Hindicin [Giineydogu
Asya] politikasini destekledigi gercegi Kasim ayinda ona oy vermemenizde etkili olur
muydu? sorusunu sormustu (Resim 29). On iki hafta sonunda ‘sandiktan’ yiizde 68,7
oraninda ‘evet’, ylizde 31,3 oraninda ‘hayir’ yaniti ¢ikmuisti.

Kurumlarla, mekanlarla, sergileme alanlariyla hesaplasma baglaminda
sanat¢ilar zeminleri ve duvarlart kirmaktan akla gelebilecek en yikic1 eylemlere
kadar pek cok fiziksel miidahalede bulunuyorlardi. Iki Fransiz sanat¢inin, Yves Klein
ve (Fernandez) Arman’in birbirine yap-boz pargasi gibi oturan c¢aligmalar1 ise
izleyicinin kafasin1 karistiran Robert Barry’ye ilham kaynagi olacakti. 1958 yilinda
Klein, donemin avangard galerilerinden Iris Clert’te Le Vide?" (Bosluk) adl1 bir sergi
diizenlemis, oldukca 6zenli ve ayrintisiyla planlanmis bir agilis yapmisti. Galerinin
kapisina mavi perdeler asilmig, galerinin pencereleri maviye boyanmis, girise Ulusal
Jandarma Birligi’ne ait Cumhuriyet Muhafiz1 kiyafeti giymis iki koruma ve onlari

gozeten iki bagimsiz koruma daha konumlandirilmisti. Acilisa gelenlere mavi renkli

2% Hans Haacke’nin sanati hakkinda ayrintili bilgi almak igin bkz. Timothy W. Luke: Shows of
Force: Power, Politics, and Ideology in Art Exibitions. Duke University Press, 1992, 152-168.

2’1 Serginin tam adi1 La spécialisation de la sensibilité & I’état matiére premiére en sensibilité picturale
stabilisée, ‘Le Vide’ idi: “Duyarliligin Madde Haline Gelisinin Resimsel Olarak Sabitlenmesi,
‘Bosluk’” (O’Doherty: Beyaz Kiipiin I¢inde, 111).
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Resim 29: Hans Haacke’nin 1970 tarihli MoMA Oy Sandig: projesinde
izleyicileri gdsteren bir fotograf.

Queson.

V\Iu.idmefaam
has not den Governor Rockefeer
Indochina poiicy be sdent Nixonis
1o vote for him in November 2

| Answer.

If ‘yes’

Kaynak: https://uk.phaidon.com/resource/institutionalcritiquel.jpg (erisim tarihi
01.12.2021).

bir kokteyl ikram edilmisti (bu kokteyli igen herkesin idrari ertesi giinden itibaren bir
hafta boyunca®’® mavi renkli olacaktr). Davetiyeler mavi renkli bir yaziyla yazilmisti.
Biiyiik bir dvgiiye mazhar olan sergi i¢in 20 metrekarelik mekan igeride yalnizca
cam bir vitrin kalacak sekilde tamamen bosaltilmis, duvarlar da bizzat Klein
tarafindan (iki giin boyunca kimseyle goriismeden) beyaza boyanmusti. izleyiciden
beklentisi hayallerini devreye sokmasi, yalnizca mekan algisini degil, tiimden algisini
degistirmesiydi. Yepyeni bir algi talep eden Klein’in agilis gecesinden ayri
diisiiniilemeyecek Bogsluk’u, izleyicinin organlarina, sindirim ve bosaltim sistemine
girerek izleyiciye bu algiyr edinebilecegi masmavi ve bembeyaz iki uzam,?’® bu
uzamda hayallerini inga eden izleyicinin bellegine ve zamana da Yves Klein Mavisi

ile imzasin1 atmusti.

2’2 Siireyi kesin olarak bildiren: Roy Brand: Art and the Form of Life. Palgrave Macmillan, Mart
2021, 105. Hatta Klein bu kokteyle Yves Klein Mavisi adin1 vermis, idrarin renginin serginin agik
kaldig: siire boyunca mavi olmasini saglayacak bir formiil hazirlamisti. Dolayisiyla izleyiciler aslinda
‘tuvalet deligi’ni (kokeni Arapca bosluk anlamina gelen ‘hela’y1 da denilebilir) Klein Mavisi ile
dolduruyordu.

23 Uzam-mekan ve bir galerinin gosterge olarak anlami baglaminda Klein’in bu ¢calismasinin
kapsaml1 yorumu i¢in bkz. O’Doherty: Beyaz Kiipiin i¢inde, 110-113.
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Klein’in yakin arkadaslarindan biri olan Arman iki yil sonra ayni galeride
Bosluk’a karsilik olarak Doluluk’u (Le Plein) yapmisti. Sanat¢i bir arkadasiyla
birlikte iki giin boyunca galeriyi ¢esitli mobilyayla, bidelerle, eski bisikletlerle ve
daha pek cok nesneyle doldurulmus, icerideki her sey tam anlamiyla balik istifi
yapilmisti. Galerinin pencerelerinden bakanlar bile igeriyi goremez hale gelmislerdi.
Davetiye ise i¢i metro biletleri, izmarit, 1959 yilinda tedaviilden kalkan Fransiz
franklar1 ve sergiyi duyuran bir metnin yazili oldugu, Brittany’deki fabrikadan 6zenle
satin alinmis sardalya kutularindan ibaretti. Bu arada Paris’teki Captain Cook adli
fabrikada bu konserve kutularimi dolduracak isgiler tuttu. Davetiye-kutularda para
oldugu duyuldugunda polis ve posta hizmetleri isbirligi yapip hemen miidahale etti.
Goriinen o ki Arman’in ¢aligsmasinin en etkili niians1 o sardalya kutulariyds; agildig:
an o da bir atiga doniisliyor, saklandiginda ise degeri her gegen yil daha da

2 (Arman’m cahismasi sonraki jenerasyonun performanslaria,

artiyordu.
yerlestirmelerine ilham kaynagi olmustu.)

Klein ve Arman’in mekanlarla izleyicileri hedefe alan ¢aligmalarinin ardindan,
Robert Barry kendi projesini uygulamaya basladi. 1969 yilinin Aralik ayinda, sanatci
projelerine ve tasarimlarina yer veren Art & Project Bulletin dergisinde Robert
Barry, sergi sirasinda galeri kapali olacaktir yazan bir sayfa yayimladi. Bu ifadenin
merkezde oldugu fikrini ayn1 giinlerde Torino’daki Galleria Sperone’de ‘Sergi igin
galeri kapatilacaktir’ bashgiyla ve 1970 yilinin Mart ayinda da Los Angeles’taki
Eugenia Butler Gallery’de hayata gecirmisti. Los Angeles’ta galeri ii¢ haftalifina
kapatilmig ve galerinin disina su yazilmisti: ‘Galeri, 10 Mart’tan 21 Mart’a kadar
kapali olacaktir.” Galerinin miidavimi olan izleyicilere de basit, sade bir davetiye
gonderilmisti (Resim 30). Bu esnada Barry’nin bazi ¢alismalar1 naylonlara sarilmis
halde galeriye getirilmis ve mekanin kapisindaki araliklardan, pencerelerden

bakildiginda giicliikle ayirt edilebilecek sekilde yerlestirilmisti.?” Izleyiciyi ikircikli

274 Rosemary O’Neill: Art and Visual Culture on the French Riviera, 1956-1971: The Ecole de
Nice. Londra ve New York: Routledge, 2016, 6zellikle 74-77. Arman’in bu ¢alismasi pek ¢ok farkli
yonden farkli gsekillerden yorumlanabilir: siyasi, estetik, toplumsal, sanatin amaci, eserin nesneligi,
tilketim kiilttirii vb. Ayrica Manzoni’nin ertesi y1l yapacag1 Sanat¢inin Boku igin bir referans oldugu
da akla gelebilir.

2’5 Barry’nin projesinin tiim ayrintilar i¢in bkz. Reesa Greenberg, Bruce W. Ferguson, Sandy Naime
(ed): Thinking About Exhibitions i¢inde Brian O’Doherty, “Gallery as Gesture”, Routledge, 1996,
227-240.
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Resim 30: Robert Barry’nin 1969 yilinda Torino’da hayata ge¢irdigi proje kapsaminda
gonderilen davetiyeyi gosteren bir fotograf.

During the exhibition the gallery will be closed.

Kaynak: https://www.wikiart.org/en/robert-barry/closed-gallery-1969 (erisim tarihi
01.12.2021).

duruma diisiiren bu projede Barry, izleyicinin gormek istedigi sergiyi kendi kafasinda
kurgulamasina, galeri agik olsaydi gbrecegi sergiyi planlamasina yol agacak bir tuzak
kurmugstu. Bir anlatic1 olarak sanat¢iyr temsil eden Barry’nin projesinden haberdar
olan hemen her ‘potansiyel izleyici’nin zihninde ‘potansiyel bir sergi’ agmis oldu.
Her sey izleyicinin ‘sanat beklentisi’ne birakilmis, sanat yapitlar1 ‘potansiyel’ ya da
bu durumda ‘sézde’ izleyici tarafindan ‘potansiyel olarak’ iiretilmisti. Imgeleme
siursiz 0zgiirliik verilmis, bir sergi fikrini ortaya atan sanat¢i simgesel diizlemde
kiirator roliine biiriinmiis, kalan biitiin isi kolektif bir izleyici grubu halletmisti ve
biitiin bunlar sadece zihinlerde gerceklesmis, kulaktan kulaga anlatilarak sinirsiz
iiretim imkam1 elde edilmisti. izleyici, bilmeden, farkinda olmadan, aklina bile
getirmeden hem katilimer olmug hem de sanat tiretmisti. Barry’nin projesi, her insanin
bir sanat¢t oldugunu ileri siiren Beuys’u ‘yaratici diisiince’ baglaminda hakl
c¢ikarabilecek bir 6rnek olabilirdi.

1972 yilimin Subat-Mart aylarinda Tate’de diizenlenen Yedi Sergi baslikli karma
serginin sanat¢ilarindan biri de Joseph Beuys’tu. Serginin agildigi Subat ayinda Tate’in
heykel galerilerinin bulundugu alanda toplumsal ve siyasi degisimle ilgili fikirlerini

anlattig1, halka agik bir seminer veren Beuys, etkinlige Bilgi Eylemi demisti (Resim 31).
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Arkadaslarinin, Gustav Metzger ve Richard Hamilton gibi sanatgilarin, en ¢ok da sergi
izleyicilerinin katildigi, karsilikli konusmalarin, tartismalarin ve hatta atigmalarin
yapildig1 bu ‘performans-seminer’ alt1 saat siirdii. Performans-semineri sirasinda sik sik
kullanarak semalar ¢izdigi ve notlar aldig1 karatahta ise daha sonra etkinlik siiresi
boyunca sergilendi (Resim 32). Beuys, performans-seminer sirasinda herkesin bir sanatgi
oldugunu sdylemisti. Bunun {izerine, ailesini Ikinci Diinya Savasi'nda yasanan
soykirimda kaybeden Metzger ona Ofkeyle su soruyu sormustu: “Himmler de mi
sanat(;lydl?”276

Duchamp ile Kaprow’un ‘cocuklarma’ 6znel ve entelektiiel bir ders anlatiyormus
gibi gorlinen, ayni zamanda Metzger’in sorusu baglaminda etik bir tartigmanin da
merkezi haline gelen Beuys’un performans-seminerinin ardindan karatahtalarin
sergilenmesi, dokiimantasyona agirlik verilen Yedi Sergi’de yer alan diger caligmalarla
uyum gosteriyordu. Alt1 saatlik Bilgi Eylemi’nde neler yasandigina dair basit veriler
sunan bu karatahtalar, 6rnegin performans sirasinda Beuys ile Metzger’in sik sik
catistigina dair bir bilgi vermiyordu. O an1 tecriibe edenler agisindan her bakimdan eksik,
ilk kez gorenler icinse olduk¢a karmasik ve ‘fazla’ olan karatahtalar, kurumlarin
performanslarin belgelerini sunmasima yonelik ¢alismalarindan yalnizca biriydi. Ancak
bir siiredir sanatcilar, izleyicinin Oniinde gergeklesmeyen performanslarin belgelerini
sergilemeyi zaten ‘kesfetmislerdi’. Ornegin Vito Acconci, 1970 tarihli Hizmet Alan:
kapsaminda, MoMA’y1 adres gostererek biitiin postalarinin oraya ulagsmasim saglams,
miize i¢inde ona ayrilan yere kurulan camekanda biriken postalarini almak i¢in her giin
metroyla miizeye gitmis, biitlin siireci fotograflamig, sonra da bunu sergilemisti. Bu
stirede izleyicinin gordiigli sadece camekanda biriken ve her giin yenilenen zarflardi.
Yine ayn1 donemlerde giderek popiilerlesmeye baslayan Arazi Sanati da genel olarak
dokiimantasyona dayaniyordu ve biitlin bunlar bir ‘okur-gezer-diisiiniir-kurgular’ izleyici
profilinin gelismesine yol aciyordu. Auranin tamamen, bilinen anlamda sanat yapitinin
ise neredeyse ortadan kalkmasinin evrelerinden biriydi bu. Sanat diinyasindaki yeni iliski

yumagi biraz daha dolagmaya baglamisti.

276 Beuys’un bu performans-seminerine iligkin elestirel bir ¢dziimleme i¢in bkz. John A. Walker: Left
Shift: Radical Art in 1970s Britain. 1.B. Tauris, 2002, 68-70.
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Frank Popper, 1975 yilinda yazdig1 Art, Action and Participation®’’ (Sanat, Eylem
ve Katilim) adli kitabinda sanatci, izleyici ve yapit iligkisindeki genel degisimi

yorumlayarak sunlar1 yaziyordu:

“‘Sanat yapit1’ tedrici evreler halinde az ¢ok gézden kayboldu. Sanatci kendine yeni
islevler yiikledi ki bu bir yaratici olmaktan cok araci olmak gibiydi. (...) sonunda
izleyici beklenmedik bir sekilde estetik siirece dahil olmaya giristi.”*'®

Yasanan siirecin demokratikligini vurgulayan Popper, izleyicinin edimselligini
cevresel (ortamda mevcut olmak) ve yaratici olarak ikiye ayirryordu. Ancak neoliberal
politikalarin etkisi altinda kapitalist diizenin diinya genelini eline gegirdigi 1980°li ve
1990’11 yillarda sanat diinyasinda durum iyiden iyiye g¢etrefillenmisti. Bakilan bir nesne
olarak sanatin mutlak iktidari yikilms, hep birlikte yapilan bir ig olarak sanatin sundugu
‘demokratik’ havanin coskusuna herkes kendini kaptirmisti. izleyici ise gegen siirecte
sanat diinyasinda pasif bakar-goz olmaktan c¢ikmis dadacilarin ve fiitiiristlerin
kiskirtmalariyla hareketlenmis, Duchamp gibi sanatcilarin inisiyatifiyle ‘yapita son
dokunusu koyan’, fiziksel anlamda kontrollii yonlendirilen etkinliklerde one ¢ikmus,
Happening’ler ve performanslarla yaratici anlamda planli-kontrollii bir ¢ergeve i¢inde
ona verilen 6zgiirliik alaninda diledigince davranabilmeye baslamis, nihayet neredeyse
smirsiz bir alanda hiir eylemlerde bulunarak hatta bir eser sahibi gibi {lireterek
‘edimsellik’ seriiveninin bir asamasina daha varmasti.

Yirminci ylizyilin ikinci yarisinda Bati sanatinin gelisiminden bahsedilen her
yerde adindan methiyelerle bahsedilen Nicolas Bourriaud ilk kez 1998 yilinda

yaymmlanan [iskisel Estetik adl kitabinda “90°l1 Y1llarda Sanat™?"®

ana baglig1 altinda ele
aldig1 sanatta izleyicinin edimselligi kapsaminda sanatcilar, izleyiciler, galericiler,
koleksiyoncular ve diger paydaslar arasindaki iliskiye, sanatin i¢inde var olan
karsilasma hallerine deginmisti. Pek c¢ok sanatciyr 6rnek gdsteren Bourriaud
0zellikle1990’11 yillardan itibaren sanat¢ilarin toplumsallik anlarini ve toplumsallik

iireten nesneleri sanat yapit1 olarak onerdiklerini, bunun i¢in de dnceden tanimlanmis

2" Frank Popper: Art, Action and Participation. Londra: Studio Vista, 1975.
278

Ag.e., 11.
2" Bourriaud: Iliskisel Estetik, 41-66.
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Resim 31: Joseph Beuys’u 1972 yilinda diizenledigi Bilgi Eylemi sirasinda gosteren bir
fotograf.

Kaynak:
https://www.tate.org.uk/sites/default/files/images/itsupporttateorquk20150602170948001.jpg
(erisim tarihi 01.12.2021)

Resim 32: Joseph Beuys’un Bilgi Eylemi’nde kullandig: karatahtalar1 gdsteren bir fotograf.

Kaynak: https://www.tate.org.uk/art/images/work/T/T03/T03594 9.jpg (erisim tarihi 01.12.2021)
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iligkisel bir cergeveyi kullandiklarini®®

ileri siiriiyordu. Izleyicinin edimselligi
konusunu ise yapitlarin icerigi tizerinden degerlendiriyor ve metninin satir aralarinda
izleyicinin yapitin iiretimine ‘katilimi1’ ile yapit1 ‘kullanmasi’ arasindaki niiansi igaret
eden ifadelerde bulunuyordu. Sanatin bir karsilasma hali oldugunu ileri siiren
Bourriaud, karsilagmanin igerdigi rastlantisalliga da deginiyordu.

Yapitin tiretimine katkida bulunmak da yapitin kullanilmasi da saglam sanat
tarihsel referanslara sahipti, rollerin siirlarini belirgin sekilde ¢izen bu ifadeler yine
de zaman zaman ac¢ikligini kaybedebiliyordu. Bourriaud, bu tiir bulanikliklar1 ortadan
kaldiracak bir tanim yapiyor, genel olarak iliskisel sanat adini verdigi modernizm
sonrasi uygulamalar1 “kuramsal anlamda 6zerk ve 6zel bir simgesel uzami ifade
etmekten cok, insanlarin karsilikli eylemlerini ve bunun toplumsal igerigini

28 olarak tasnif ediyor, bu tiir sanatin

barindiran alan1 hedefleyen bir sanat
mikrotopluluklar ve sanatin paydaslar1 arasinda bir miibadele alani olusturdugunu da
anlatryordu. Gergekten de izleyicinin edimselligini merkeze alan her tiir kinetik sanat
yapitinin, happening’lerin, performanslarin, etkilesimli gosterilerin hepsinde o an
baslayan ve edinilen deneyimle dmiir boyu siirecek olan fikri bir miibadele, bu ortak
paydada bulusan kiigiik bir topluluk vardi. Bu toplulugun ¢agdas sanatla bulusma
deneyimi ise bir tiir liretim-tiiketim dongiisiinii ifade ediyordu.

1992 yilinda New York’taki 303 Gallery’de gerceklesen Isimsiz (Bedava) adl
sergisinde (Resim 33 ve 34) Rirkrit Tiravanija, basin biiltenlerine ve yazilan pek ¢ok
elestiri yazisina gore izleyiciyi cagdas sanatla bulusturmanin oldukca sosyal bir
yolunu bulmustu ve bunu tecriibe ediyordu.”® Sanat¢i galeride pisirdigi pilavi

izleyicilerle paylasiyor ve elestirmen Jerry Saltz’in tabiriyle “Bati sanatinda sik sik

rastlanan zihin-beden boslugu arasinda bir képrii kuruyordu.”?® Claire Bishop,

280 A g.e., 53.

LA ge., 22.

%82 {1k 6rnegine Alison Knowles un 1962 tarihli Salata Yap! performansinda rastlanan ‘yiyecek iiretme
ve izleyicilerle paylasma’ eylemi giderek cesitlenmisti. Travanija’nin bu etkinliginden ii¢ y1l sonra,
1995 yilinda diizenlenen 4. Uluslararas: istanbul Bienali’nde sanatc1 Sarkis, Pilav ve Tartisma Yeri
adl1 bir ¢calisma sergilemisti. Calisma kapsaminda nohutlu pilav dagitiliyordu ve izleyiciler, yapitin
etrafinda sanatgilarla, sanat elestirmenleriyle birlikte sanat tartigmalarina katilabiliyor, nohutlu
pilavlarini yiyebiliyor ve dilerlerse deneysel yaratilarini1 Egitim Odasi’nda sergileyebiliyorlardi.

% Jerry Saltz: “Conspicuous Consumption” New York Magazine, 23 Ekim 2007.
http://nymag.com/arts/art/reviews/31511/ (erigsim tarihi 17 Kasim 2018).
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Resim 33: Rirkrit Tiravanija, Isimsiz (Bedava), 1992.
Karigik teknik, yerlestirmeden goriiniim. 303 Gallery, New York.

Kaynak: https://www.303gallery.com/gallery-exhibitions/rirkrit-tiravanija2 (erisim tarihi
01.12.2021).

Resim 34: Rirkrit Tiravanija’nin 1995, 2007, 2011 yillarinda farkli mekéanlarda yineledigi
Isimsiz (Bedava) sergisinin izleyicilerinden goriiniim, 2007. David Zwirner Gallery,
New York.

Kaynak: https://arteatart.wordpress.com/2010/03/10/rirkrit-tiravanija-untitled-free-
19922007/#jp-carousel-27 (erigim tarihi 01.12.2021).
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October dergisinde yayimlanan “Antagonism and Relational Aesthetics”?®* (Karsitlik
ve Iliskisel Estetik) adli makalesinde bu ¢alismanin altinda yatan fikrin sadece
kurumsal ve sosyal mekan arasindaki ayrimi asindirmak olmadigin1 sanatciyla

285

izleyici arasindaki ayrimi da yok etmek oldugunu ifade ediyordu. Sunlar1

yaziyordu Bishop:

“Baz1 elestirmenler ve bizzat Tiravanija, izleyici katiliminin ¢alismanin temel
odagi oldugunu gozlemlediler. Yiyecek, sanatciyla izleyici arasinda ziyafet
sofrasi iistiinden bir iliski gelismesini saglayacak bir yontemdi sadece.””®®

Tiravanija’nin bu ¢alismasi, galeri ¢alisanlarinin (yoneticinin de) bulundugu
alan dahil mekanin doniistirilmesinden yola ¢ikilarak yapilmisti. Biitiin mekan
bosaltilmisti. Depo alanina bir pisirme {initesi kuran sanat¢i buraya kagit tabaklar,
plastik kasiklar, bigaklar, gazli ocaklar, mutfak geregleri, kazan tipi tencere ve
benzeri esyalar getirmisti. Yasemin pirincini (Jasmine piring) kullanarak pisirdigi
Tayvan usulii pilavi galeriyi gezenlere iicretsiz sunuyor, izleyiciler oturup bir yandan
yemegi yiyor bir yandan da ‘sosyallesiyordu.” Sanat¢inin galeride bulunmadigi
zamanlarda ortalikta duran biitiin bu esyalar ve techizat, baslh basina bir ‘yerlestirme’
gibi duruyordu. Biitiin bu diizenegi ‘vardiyali miilteci mutfagi® gibi niteleyen

elestirmenler vardi.?®’

Yapit, pilav degildi, pisirme eylemi degildi. Yapit, ortalik
yerde duran esyalar da degildi. Yapit, sanat¢1 tarafindan her giin yeniden iiretilen,
izleyici tarafindan da ‘tiikketilen’ bir ‘etkinlikti.” Izleyici, yapitin yeniden
tiretilebilmesini, var olabilmesini saglayan dnemli bir ‘malzemeydi.” Bu malzemenin
eksik olmasi durumunda, Tiravanija'min Isimsiz (Bedava)’st da olmayacakti.

Dolayisiyla, sanat¢inin bu galismasini iiretirken ‘kullandigi’ en olmazsa olmaz

malzeme aslinda izleyiciydi.

2:: Claire Bishop: “Antagonism and Relational Aesthetics”, October, Cilt. 110, Sonbahar, 2004, 51-59.
A.g.e., 56.

%86 A.g.e., 56. Ayrica Bishop, makalesinde bu calismamin da tarihsel referanslar oldugunu ifade

ederek Michael Asher’in 1974 tarihli ¢alismasini, 1970°li yillarin basinda Gordon Matta-Clark’in

Food adli restoranini, 1960’11 yillarda ve yine 1970°1i yillarin basinda Allan Ruppersberg, Tom

Morioni ve Fluxus grubunun yiyeceklerle-igeceklerle yaptigi denemeleri de hatirlatir.

%7 Jerry Saltz: “A Short History of Rirkrit Tiravanija,” Art in America, Subat 1966, 106’dan

alintilayan Bishop: “Antagonism and Relational Aesthetics”, 56.
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Tiravanija, yalnizca kurumsal sergileme mekanlarinda degil, sokaklarda,
marketlerde ve benzeri yerlerde besinlerin izleyiciyle paylasildigi, belki de daha
dogru bir tanmimlana olarak ‘izleyiciyi besledigi’ bu tiir caligmalar1 etrafinda
mikrotopluluklar olusmasmi saghyordu. Ideolojik ortak paydalar diizleminde
sloganlar ya da siyasi yontemlerde dogrudan degil, asgari ortak temel ihtiyactan biri
olan ‘beslenme’ iizerinden dolayli olarak kurguladig: bir araya gelme ve uzlagma
hali, etkili bir eylemdi. Ancak mekana geldiginde olaylar1 gozlemleyen ve pilav
yemeden, bir yerde oturmadan, kimseyle sosyallesmeden mekandan ayrilan
izleyicilerin nasil konumlandirildigi konusu pek acik degildi. Surface dergisi icin

yapilan bir soyleside 1992 tarihli ¢aligmasi hakkinda sunlar1 soylityordu sanatgi:

“Yemek pisirip insanlara sunmaya basladigimda (...) ekonomi koétiiydii ve
kentte sokakta yasayan ¢ok insan vardi. Insanlar ¢alismay1 buna dair bir yorum
olarak degerlendirmeye basladilar. (...) Insanlarin, ne kadar deneyimlerlerse o
kadaur2 slsyl anladiklart gercegiyle ilgileniyorum. Yoksa sadece tam agza layik bir
sey!”

Tiravanija’nin bu ¢aligmasindan bahsederken sik sik gdnderme yapilan, tim
kiiltiirlerde 6zel bir ‘bir araya gelme merasimi’ anlami tasiyan yemek iizerinden
iliskilendirilen Food adli restoran,” 2010 yilindan bu yana faaliyette olan bir baska
restoran-yapitin, Catisma Mutfagi’nin (Resim 35) fikri ¢ikis noktasiydi. Jon Rubin,
bu calismayr Amerika Birlesik Devletleri’nin dis politikasina ve 0Ozellikle
Ortadogu’daki varligina yonelik bir elestiri olarak kurgulamisti.

Dwan Weleski ile birlikte Pittsburgh’ta hayata ge¢irdigi Catisma Mutfag,
Amerika Birlesik Devletleri’nin ¢atisma i¢inde oldugu {ilkelerin mutfaklarina ait
yiyecekler iireterek ‘izleyici’leriyle paylasiyordu. lgili iilkenin kiiltiiriinii, siyasetini,
toplumsal yapisin1 anlamayr saglayan amator ve profesyonel her tiir etkinlige yer

verilen, haftanin yedi giinii agik restoranda monii, jeopolitik duruma bagli olarak her

288 William Hanley’nin Rirkrit Tiravanija ile yaptig1 soylesi, “Rirkrit Tiravanija and the Politics of
Cooking”, https://www.surfacemag.com/articles/rirkrit-tiravanija-talks-politics-cooking-ceramics/.

289 Fikir ahgverisi ve bir tartisma platformu olusturmak amaciyla, dahil oldugu Anarkitektur adli sanat
kolektifi iiyeleri Laurie Anderson, Tina Girouard, Suzanne Harris, Jene Highstein, Bernard
Kirschenbaum, Richard Landry ve Caroline Goodden ile birlikte Food adli restoran1 kuran Gordon
Matta-Clark, mekanda bir tiir sahne gosterisine doniisen yemek yeme eylemini pek ¢ok kereler
belgelemis ve dokiimantasyon nitelikli bu video yerlestirmeleri g¢esitli sanat etkinliklerinde
sergilemisti. Ayrica Food’da pek ¢ok performans ve sanat etkinligi gerceklestiriliyordu.
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alt1 ayda bir degisiyordu. Resmi siyasi anlatiya alternatif bir karsi-anlati olarak
yorumlanan g¢aligma, etnik ¢esitlilik, yabanci diigmanligi, terér fobisi gibi alanlarda
toplumu ‘sagaltmaya’ yonelik bir sivil toplum girisimi olarak da degerlendiriliyordu.
Gecen siire i¢cinde yalnizca 2014 yilinda, Filistin moniisiine yer verilen donemde
Israil’in politikasin1 destekleyen bir grup tarafindan 6liim tehdidi alan ekip dort
giinliigline restorani kapatmis olsa da 2019 yil1 itibariyla Catisma Mutfag:, kar amaci
giitmeyen bir isletme olarak halen hizmet vermeye devam ediyordu.?® Kendisi de bir
Yahudi olan Jon Rubin, BBC Televizyonu’nun hazirladigi bir haberde sadece
olaylar1 Filistin’in bakis acisindan da gormek gerektigine inandiklarint ve buna

calistiklarini dile getiriyordu.?®*

Resim 35: Catisma Mutfagi’mn Filistin moniisii sundugu siirecten gériiniim, 2014.

Kaynak: https://www.eater.com/2014/11/12/7209699/pittsburghs-conflict-kitchen-reopens-
after-receiving-death-threats (erisim tarihi 01.12.2021).

Kapali oldugu dort giinde halkin yogun destegini alan Catisma Mutfagi,
miisterisi, kullanicist ya da izleyicisi oldugu miiddetce varligini siirdiiren bir ¢alisma

olarak ‘yasar’. Dolayisiyla Jon Rubin’in somut olarak iirettigi seyin toplumsal iliski

2902020 yilindan itibaren pandemi nedeniyle kapanan mekénin tekrar ne zaman faaliyete gececegi ya
da faaliyete ge¢ip gegmeyecegi hakkinda bir bilgi bulunmuyor.

#1 BBC Televizyonu’nun Catisma Mutfagr igin hazirladigi programi izlemek igin bkz.
https://www.youtube.com/watch?v=U3gZeoE0goo.
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agmnm kurulmasmi saglayan ‘cekirdek’ (yani restoran) oldugu goriiliir. isbirligine
dayal1 eser sahipligini savunan Walter Benjamin’in (baglami biraz farkli olsa da) iinlii
sorusuna, “Bir eserin zamaninin toplumsal iligkileri karsisindaki konumundan once,

onlarin i¢erisindeki konumu nedir?”e

verilen bir yanit niteligi de tasiyan bu ¢alisma
Ozelinde sanatin ‘nesnesi’ de sdzkonusu iligki ag1 haline gelir ki iliski agin1 kuran,
stirdiiren ve islerligini saglayan kisinin ‘izleyici’ oldugu agik¢a goriiliir.

Catisma Mutfagi’'nda, ticari anlamda miisteri olan, sanat elestirisi baglaminda
‘sanatin kullanicisi’” haline doniisiir ve genel olarak sanat baglaminda aslinda onun bir
‘izleyici’ oldugu akla ancak son kertede gelir. Ancak izleyici, ‘sanat nesnesi/yapiti
olarak toplum iligki agi’nin dogmasini saglayan bir araci (yemegi) tiiketerek, bir bagka
araci (restorani) kullanarak yalnizca {iretici haline gelir. Bu durum, Catisma Mutfagi’m
bir tiir kolektif ¢alismaya déniistiiriir. Ustelik biitiin bunlar ‘bir sergileme mekaninda’
gerceklesmediginden yoldan gelip gecen ve o anda acikmig olan herhangi biri, aslinda
ne yaptigimi bilmeden, rastlantisal sekilde bu siirece katilmis olur. Bir kimlik olarak
‘sanat yapithigl’ anonimlestikge bir kimlik olarak ‘izleyicilik’ de bilinen sozliik
tanimlarmin disina ¢ikar. Tam da bu noktada, Catisma Mutfagi, birinci amaci olmasa
da aslinda izleyicilik konusunda sorulan sorulara ¢arpici bir yorum getirir: Giiniimiiz
sanatinda ‘izleyici’ olmak bir tercih midir ve bunun inisiyatifi izleyicide midir?
Bourriaud’nun Althusser’den alintilayarak kullandigr ‘karsilasma’ iste bu soruya
aciklik getirebilir. Bu arada fenomenolojik ve fiziksel karsilagsmalar da yorumu
etkileyecektir ki bu tiir karsilagmalara en 1y1 6rneklerden biri 2003 yilinda, Londra’daki
Tate Modern’in Tiirbin Salonu’nda yasanmustir.

O yil, Tiirbin Salonu’na girenlerin ¢ogu oradan kolay kolay ayrilamamisti. Hem
genellikle kapali olan, yaz aylarinda bile zaman zaman yagis goriilen havasiyla
glinesin nadiren yiiziinii gosterdigi kentin hem de modern sanatin simgesi kabul edilen
Tate Modern’de, Susan May’in kiiratorligiinde acilan Unilever Serileri: Olafur
Eliasson, Hava Projesi adli sergi vardi (Resim 36). Salona girenler, hafif nemli
ortamda turuncu renkli bir 151k huzmesinin karsisinda yere uzanmis kimi sohbet eden
kimi tefekkiire dalmis kimiyse eglenen bir grup izleyiciyle karsilagiyordu. Giines, Tate

yiikselmisti. izleyiciler de ‘giinesleniyorlardi’. Bu, Olafur Eliasson’un éngdérmedigi

292 Wal_ter Benjamin: “Uretici Olarak Yazar”, Brecht’i Anlamak. Cev. Haluk Bariscan ve Giiven
Is1sag, Istanbul: Metis Yayincilik, Dordiincii Basim, Agustos 2011, 100.
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Resim 36: Olafur Eliasson’un 2003 tarihli Hava Projesi’nde izleyiciyi gosteren bir fotograf.
Tate Modern, Londra.

Kaynak: https://olafureliasson.net/archive/artwork/WEK101003/the-weather-project (erigim
tarihi 01.12.2021).

ancak ¢ok da hosuna giden bir durumdu elbette. Izleyici, gériiniirde, yapit karsisinda
inisiyatifini kullanip yapitin ona hissettirdigi gii¢lii, belki de kars1 konulmaz duyguyu
tatmin ediyordu. Oysa aslinda giiniimiiz sanatinda sik kullanilan bir tabiri, ‘yapiti
deneyimleme/yasama’ eylemini bizzat gerceklestiriyordu. Iyi ama izleyici gozleriyle
Tate Modern’in uzun, dar salonuna hapsolmuscasina tiim azametiyle tavana dogru
uzanan yapita mi1 bakiyordu yoksa duyulariyla yapitin ona hissettirdigi, ona
yasattigi  ‘hisse/duyguya’ mi? Bu bakis ilk tirdeki gibiyse Eliasson
‘hipergercek’ bir glines mi yaratmist1? Bakis ikinci tiirdeyse giineslenir gibi yere
uzanan, plajdaymis gibi gozlerini 1siktan korumaya calisarak kitap okuyan,
arkadaglariyla sohbet eden izleyici yapit karsisinda gergeklikten mi kopmustu?

Peki ya izleyici bu yapitin estetik degerini neye dayanarak, hangi kriterlerle
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sorguluyordu? Izleyici i¢inde bulundugu mekanin farkinda miydi1? Biraz daha
ilerlese, ‘sozde’ giinesi olusturan mekanizmay1 acikga gorecegini biliyor
muydu? Bu bilgiye sahipken bu eylemi ger¢eklestirmis miydi?

Eliasson, Hava Projesi’nde izleyicinin mekani kullanma tavriyla ilgili

gozlemlerini soyle anlatiyordu:

“(...) Uzun zamandir 1sikla ve elbette giinisiginin kokeni olan giinesle
ilgileniyordum. Tate’deki yerlestirmede, giines nihayet resimden ¢ikip o salona
diismiis ve istlindeki esrar perdesi kalkmisti. Cocuklarin dnce aynalara sonra
giinese, yetigkinlerin ise genellikle 6nce giinese sonra aynalara baktiklarini fark
ettim. Mekan o kadar uzundu ki pek ¢ok kisi Tirbin Salonu’na girdiginde
giinesi sadece bir imge olarak goriiyor; mekan onlar igin iki boyutlu bir ortama
indirgeniyordu. Ancak zamanla giinesin bulundugu uca dogru ilerliyorlardi ve
artik ona bakmiyorlard: bile. Ciinkii giines, bir imge olarak tiimiiyle kendi i¢ini
bosaltmigti. Artik tim ilgi odagi bizzat mekan olmustu, herkes mekénla
mesguldii. Giines yalnizca diiz bir ekrand: ve artik ¢ok da ilging degildi.”**

Miize yetkilileri, elestirmenler hatta sergiyi gezenler de gozlemlerini c¢esitli
metinlerle, goriintiillii kayitlarla aktartyorlardi. Birbirini cep telefonlarinin
kameralariyla ya da farkli cihazlarla kaydeden ziyaretcilerin internetteki ¢esitli video

paylasim sitelerine yiikledigi goriintiiler bunlar agikca gosteriyordu.

“Ziyaretgiler Tiirbin Salonu’na girip soyle bir dolasiyor, sonra yere uzanarak
bedenleriyle sekilden sekle giriyor, kimileri gruplar halinde bir araya gelerek
harfler olusturuyor ve tavandaki aynalardan kendilerine bakiyor (...) Noel Baba
gibi giyinmis 50 kisilik bir grup salonun tavanindan yere inip ellerindeki ¢anlar
calarak etrafa nese sacgiyor (...) insanlar fotograflart i¢in en uygun pozlar
veriyor (...) tuhaf hareketler yapiyor (...) gilinesi elleriyle tutuyormus gibi
gozilkmek icin ellerini havada iki yana acarak poz veriyorlar (...)
sampanyalarini, piknik sepetlerini ve ev yapimi keklerini getirmis piknik yapan
cift (...) oldukg¢a siradan goriiniimlii, orta yash ve gayet iyi giyimli bir adam
sisme botunu getirmis, on bes dakika boyunca giinese dogru kiirek ¢ekiyormus
gibi yaptiktan sonra toplanip gitti (...)"***

Biitiin bunlar yapitin izleyenlerinin gerek kendilerini ve kendi deneyimlerini
gerekse bagkalarin1 ve onlarin deneyimlerini nasil gordiiklerini agikg¢a ortaya

koyuyordu. Kendilerini yapitin i¢inde konumlandiriyor, yapitin 6znesi haline geliyor,

2% Chris Gilbert’in sanatc1 ile yaptigi soylesi, “Olafur Eliasson,” Bomb, Say1 88, Yaz 2004, ayrica
bkz. www.bombmagazine.org/article/2651/olafur-eliasson.
294 Adrian Hardwicke: “Secret diary of an art gallery attendant,” The Guardian, 18 Mart 2004.
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yapita sanatgininkinden farkli bir ‘6znellik’ katiyor, sanatcinin yapita bahsettigi
estetik heyecana yeni bir boyut getiriyorlardi. Ayni zamanda sergileme mekani
olarak miizeye bakisa dair de s6zii olan bir yapitt1 bu. Ayrica tipki temay1 olusturan
hava durumu gibi izleyicinin algis1 da siirekli bir akis igindeydi. Izleyici, yapitin
icerigini sanat¢inin da miizenin de ummadig1 sekilde genisletiyordu.

Eliasson’un havanin temel ogelerini ¢ikis noktast alarak yaptigi calismalar
(yerlestirmeler) dogaya ‘Oykiinen’ bilesenlerden olusuyordu. Su, pus, 151k gibi doga
fenomenlerini 6zel teknik sistemlerle taklit ederek bazen bir sokakta bazen bir sanat

galerisinde bazen de podyumda®®®

canlandiran sanatci, izleyicinin i¢ine girdigi bu yeni
diinyay1 gerek algilartyla gerek kendi anlayislariyla deneyimlemesini/yasamasini
sagliyordu. Izleyicinin deneyimlemekte/yasamakta oldugu sey hakkinda diisiinmeyi
biraktig1 bu algilama ve kavrama animi Eliasson, “kendini duyumsarken / algilarken /
hissederken gormek™®® olarak tammliyordu. Nitekim Hava Projesi’nde suni
1siklandirma ile olusturulan giines de sekerli suyla yaratilan hafif nemli, puslu ortam da
izleyiciyi giinesin ve pusun kendi goriiniisiine yonlendiriyordu. izleyici algisii pesine
diserek Hava Projesi’ni anlamaya hazir héale geliyor, yapit izleyicinin Oniinde ete
kemige biirtiniiyor, izleyici de yapiti inga eden bir 6ge, yapitin temel taglarindan biri, bu
manzaranin figiirii oluyordu.?®” Séziin uzamindan goziin uzamna gegisin olgunlagmis
haliydi bu. Eliasson’'un Hava Projesi’ni deneyimleyen katilimei bir izleyicinin
“uzamdaki seyleri uzamin kendisinden, saf uzam diisiincesini de duyularmnin ona verdigi

somut goriiniimden kesin hatlarla ayirt etmesi bu noktada olanaksiz”*%®

gibiydi ama bu
olanaksizlik, izleyicinin goniillii olarak icine girdigi, sanat¢iyla, sergi mekaniyla yaptig
bir tiir gizli anlagsmanin sonucuydu. Yirmi birinci ylizyillin izleyicisi yapitin her

yerindeydi artik, yapiti hem bir sanatc1 gibi liretiyor hem de yeniden iiretiyordu, sanatg1

2% Marc Jacobs’un 2013 Sonbahar Koleksiyonu icin hazirladigi defilede podyumda Eliasson’un giinesi de
vardi. Sahne gosterisiyle hayli etkileyici bir biitiinliik olusturan yapit, podyumda yepyeni bir anlam
kazanmistt. Moda ve sanat genelinde, Jacobs ve Eliasson’un giinesi 6zelinde yazilmis ¢oziimlemeci bir
akademik makale i¢in bkz. Grant Johnson: “Citing the Sun: Marc Jacobs, Olafur Eliasson, and the Fashion
Show,” Fashion Theory The Journal of Dress Body & Culture, 06/2015, 19 (3).

2% «The Unilever Series: Olafur Eliasson: the Weather Project”, Tate Modern, basin biilteninden (16
Ekim 2003-21 Mart 2004). www.tate.org.uk/about/press-office/press-releases/unilever-series-
olafureliasson-weather-project.

#7 Benzer bir calisma, 2019 yilinda diizenlenen Venedik Bienali’nde Litvanya Pavyonu’na Altin
Aslan Odiilii’'nii getirecekti ancak bu c¢aligmada izleyiciler adeta bir tiyatro izleyicisine
doniistiiriilmiiglerdi. Arsenale Marina Militare’de gerc¢eklesen Giines ve Deniz, izleyicinin giineslenen,
miizik dinleyen, hos vakit gegiren ‘oyunculart’ izliyordu.

2% Merleau-Ponty: Algilanan Diinya: Sohbetler, 21.
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ise izleyicisini yaput iistiinden iiretiyordu. izleyicinin yapitla arasindaki estetik, duygusal,
mantiksal mesafe seffaflagmisti. Ancak bu seffaflik, zaman zaman kurumsal
rahatsizliklara neden olabilecekti ve buna miidahale eden bazi kurumsal capaklar da
olacakt1 elbette.

Carl Andre’nin 19609 tarihli Zemin Yapitlar: ana baglikli ¢alismalarmi akla getiren
Aygekirdekleri (2010) ile Ai Weiwei, serginin agildigi ilk gilinlerde siyasi, kiiltiirel,
ekonomik sorgulamalariyla dikkat cekmisti. Weiwei, Tate Modern’in Tiirbin Salonu’nda
yere yayilan, hepsi el yapimi porselen aycekirdeginden ibaret olan ¢aligmanin {izerinde
yiiriinmesine izin vermisti (Resim 37). izleyiciler serginin ilk giinlerinde ayakkabilarim
cikarip/cikarmayip g¢ekirdeklere basarak yiiriiyor, yanlarmdaki tanigiklari-tanimadiklar
baska izleyicilerle sohbet ediyor, bazen oturup bir siire dinleniyorlardi. Hatta Britanyali
bazi izleyiciler, bunu yaparken hissettikleri ortak bir nostalji duygusundan bahsediyor,
Britanya sahillerindeki ¢akilli plajlari hatirladiklarini sdylityorlardi®®® (ki kapitalizm, Cin,
seri Uiretim ve benzeri iliskiler bakimindan bu sézler ayrica yorumlanabilir).

Ancak izleyici agisindan keyifli gecen bu ‘deneyimleme’ temelli katilimer siireg,
Tate Modern yetkililerinin porselenlerin ezilmesinden dogan tozun sagliga zararl
olabilecegi gerekgesiyle sona ermis, izleyicinin yapiti artik etrafinda dolasarak
‘gormesine’ karar verilmisti. Boylece iliskisel estetik deneyim sekteye ugramus,
izleyicinin agirligiyla porselen ¢ekirdekleri ezmesiyle anlam kazanan yapit bambagka bir
seye ve sadece gorsel estetife hitap eden bir calismaya doniismiistii (Resim 38). Izleyici
midahalesine, izleyicinin sagligi ugruna yapilan bu kurumsal miidahale, yapiti
baglamindan kopariyordu. Belli ki miizeler, sergileme alanlari, kurumlar da sanatla
karsilasma halini tecriibe etmeyi halen siirdiiriiyorlar, benimseyecekleri tutumun ne
olacagi konusunda hala kararsiz kalip, icglidii haline gelen geleneksel yontemlere

bagvurarak kontrol mekanizmalarini ¢alismaya devam ediyordu.

2% Zeena Feldman (ed): Art and the Politics of Visibility: Contesting the Global, Local and the
In-Between. 1.B. Tauris, 2017.
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Resim 37: Ai Weiwei, Aygekirdekleri, 2010 (izleyicinin durumunu gésteren bir fotograf).
Cekirdek boyutundaki ¢ok sayida porselen parga iistiine siyah miirekkep.
Yerlestirmeden goriiniim. Tate Modern, Londra.

Kaynak:
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:%27Sunflower Seeds%27 by Ai Weiwei, Tate
Modern_Turbine_Hall.jpg (erisim tarihi 01.12.2021).

Resim 38: Ai Weiwei, Aycekirdekleri, 2010 (lizerinde gezinmek yasaklandiktan sonra
izleyicinin durumunu gosteren bir fotograf). Tate Modern, Londra

Kaynak: http://www.urban75.org/blog/images/ai-weiwei-tate-modern-unilever-1.jpg (erisim
tarihi 01.12.2021).
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2.3. izleyicinin ‘Basia Sanat Gelmesi’ ve Sanatla Karsilasmak

Yapitla karsilasmak yirmi ylizyilin sonunda en popiiler sdylemlerden biriydi.
Ancak bu yapita/sanata maruz kalmakla karismaya baslamisti ve bunun getirilerinden
biri de izleyicinin sanat karsisinda ne yapacagini bilemez hale gelmesiydi. Bir seyin
sanat olup olmadig1 konusunda bile ikircikli durumda kalan izleyici basina gelenlerin
sanat oldugu ona aciklandiginda nasil bir tavir sergileyeceginden de emin
olamiyordu. Sanatla karsilagma tabirini yirminci yilizy1l Bati sanati glindeminde
dirilten Bourriaud ve donemin hemen her elestirmeni, kuramcisi, bu kararsizliklari
mutlulukla karsiliyordu. Jacques Ranciere 0zgiirlesen izleyiciden bahsediyor, sanat
diinyasinin makbul kuramcilar1 ve elestirmenleri izleyicilerin sahip olduklar1 yeni
Ozgilirliik alaninda bagimsizlik kutlamalar1 yapiyorlar, sanat¢ilar: tebrik ediyorlardi.

Oysa 1980’li yillardan itibaren Bati sanatinda sik sik dile getirilen
‘anonimlesme’, ‘deneyim’, ‘sanat¢inin Sliimii’ gibi ifadelerin kokeni Hegel’e kadar
uzaniyordu. 1820°li yillarda yazdigi Estetik adli metninde bir anlamda sanatin
oldiiglinii ilk kez kayda gecirip duyuran diisiiniiriin bu fikrini alip gelistiren yirminci
ve yirmi birinci ylizyildaki popiiler ardillari bu 6liim halini farkli tarihsel ve
toplumsal siireglere bagliyorlardi. Genel olarak yirminci yiizyilin sonunda entelektiiel
camiada biiyiik anlatilarin sona erdigini duyuran taziye konusmalar1 yapilirken, her
sey kapitalizmle iligkilendirilerek agiklanmaya baslamisti. Tartigmalar sonucunda
ortama hakim karamsarligin, kaotik diisiincenin ve karadelige diismiisliik hissinin
herkese bulastigi, tiretimlere yansidigi bir donemde Gilles Deleuze ve Felix Guattari,
(kesin olmamakla birlikte biiyiik bir ihtimalle) psikiyatrist Carl Gustav Jung’un 1961
tarinli Anilar, Diisler, Diisiinceler adli kitabindaki bir paragraftan ilhamla yeni bir
bakis agis1 gelistirdiler:

“Yasam bana hep kok govdeden beslenen bir bitkiyi animsatir. Yasamin kok
govdesinde sakladigi ve goriinmez oldugu dogrudur. Topragin iizerinde
goriinense yalnizca tek bir yaz dayanir; sonra da solar gider. Kisa 6miirlii bir
goriintii bu. Yasamlarin ve medeniyetlerin sonu gelmeyen olusumlarini ve yok
olup gidislerini diisiindiigiimiizde mutlak bir hi¢ligin etkisinden kurtulamayiz.
Buna karsin ben, hi¢bir zaman sonsuz akisin altinda yasayan ve siirekliligi olan
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bir seyin var oldugu duygusunu yitirmedim. Gordiigiimiiz gecici bir
tomurcuktur. Kok govdeyse kalicidir.”*®

Jung’un kok govde benzetmesi, basta Hegel olmak iizere akilciliga,
deneyselcilige ve fenomenolojiye odakli pek ¢ok diisiiniiriin fikirlerine genellikle
kars1 ¢cikan Deleuze’iin (ve Guattari’nin) donemin ruhunu ele gegiren taziye ortamini
hareketlendirmesini saglamisti. Batili diislincenin genellikle agag¢ tipi Orgiitlenme
modeli iizerine kurulu oldugunu ifade eden bu iki diisiiniir, aslinda kdk gdovde tipi
yapilanma modelinin diinyayr yorumlamak konusunda ¢ok daha anlamli oldugunu
ileri stirmiislerdi. Organik/organli beden ile Antonin Artaud’nun filizlendirdigi
organsiz beden iligskisine benzettigi aga¢-kok govde karsilagtirmasiyla, kapitalizmin
tektiplesmeye yol agmasi lizerinden yorumlanan kimlik ve aidiyet tartigmalarina da
yeni bir agilim getiriyordu. Kimligin temeli olan 6zneyi diisiinme eylemi iizerinden
degil de giiclerin oyunu iizerinden yorumlayan Deleuze ve Guattari, kapitalizmi
kendine yabancilasmanin varabilecegi en u¢ noktalardan biri olan sizofreniyle
iliskilendiriyorlardi. Kapitalizmi paranin ve sermayenin akisi olarak goriip, bu akisin
devasa kanallar olusturdugunu, kanallardan iktidar parcaciklart aktigin1 ve herkesin
bu kanallardan faydalandigini one siirliyorlardi. Kapitalizmin her zaman kendisini
yeniledigini, Dogulu ve Batili yiizlerinin oldugunu, dolayisiyla sdzkonusu
kanallardaki akista dolagima giren her seyin yersizyurtsuzlastigini, yani akistaki bir
seyin baska kiiltlirlerde, baska degerler sisteminde iligskilendirilmeye bagli olarak
farkli anlamlar tasidigini soyliiyorlardi. Kapitalistleri ise bu akis1 var eden kisiler
olarak degil, degistiren, yonlendiren kisiler olarak goriiyorlardi. Uzakdogu felsefesi,
Nietzsche, Bataille ile daha yakin oldugu goriilen bu diisiince sistemi, kisiyi 6zne
yapan en Onemli 6geyi, ‘arzu’yu ve ‘arzu’nun eksikligini de hedefine aliyordu.
Lacan’in aksine ‘arzu’yu bir eksiklik olarak gormeyen Deleuze ve Guattari, bunun
sadece cinsellikle iligkilendirilemeyecegini de belirtiyorlardl.301 Sanatin duygu

felsefenin de kavram yarattigini ileri siiren Deleuze’iin Fluxus’la, Happening’lerle ve

300 Carl Gustav Jung: Amlar, Diisler, Diisiinceler. Cev. Iris Kantemir, Istanbul: Can Yaymlari, 6.
Basim, Temmuz 2013, 18.

%01 Deleuze ile Guattari’nin bu ¢alismada deginilen fikirleri, 6zellikle 6znellik, 6zne, arzu, sizoanaliz
gibi kavramlara getirdikleri agilimlar i¢in bkz. Gilles Deleuze ve Félix Guattari: Kapitalizm ve
Sizofreni 1: Bin Yayla-Gocebebilimi incelemesi: Savas Makinasi.. Cev. Ali Akay, istanbul:
Baglam Yayincilik, 1990 ve ayrica Kapitalizm ve Sizofreni 2: Bin Yayla-Kapma Aygiti. Cev. Ali
Akay, Istanbul: Baglam Yayincilik, 1993.
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asamblajlarla bagdastirilabilecek bu fikirleri, nihai ve somut sonuclar ortaya
koymuyor, kavramlar gelistirmeye dayaniyordu ki bu durum gerek Guattari’yle
birlikte gerekse tek yazar olarak kaleme aldigr metinlerin 1990’11 yillarin ‘kavramsal
sanat’ini, Ozellikle de video sanatin1 degerlendirirken Oncelikli bagvuru kaynagi
olmasina yol agtyordu.

1980’11 yillarin taziyelerle dolu ortaminda, 17 Mart 1987 tarihinde Paris’teki
FEMIS Sinema Okulu dgrencilerine yaptigi bir konusmada sanatin ne olduguna dair

goriislerini sO0yle acikliyordu Deleuze:

“(...) sanat iletisim degildir, enformasyon ise hi¢ degildir (...) Sanat karsi-
enformasyon da degildir; karsi-propaganda hi¢ degildir (...) Sanat, 6liime karsi
direngtir. (...) Direncin bir tiirli olarak sanata dair Paul Klee’nin bir soziinii
hatirlatarak [kesmek istiyorum konusmayi]: Sanat, eksik olan bir halki
beklemektir (...)"*%

Kendi neslinden onceki tiim felsefe tarihi kavramlarini elden gegirerek yeniden
yorumlayan Deleuze, Althusser’in ‘karsilasma’ kavramina da odaklanmisti. Akisa
giren her seyin gogebe oldugunu, bu gogebelerin karsilagmalarinin da bir diigiinceye
neden olacagim1 sdyleyen Deleuze ve Guattari, buna gogebe diisiince demis ve
merkezinin olmamasini, organsiz bir bedene benzemesini, egemen kudretlerce
kodlanamamasini, iktidar olusturmamasini, bu yiizden de yersizyurtsuzlasmasin
basat ozellikleri olarak belirlemislerdi.303 Yersizyurtsuzlagsmayla karakterize edilen
‘karsilasma’ Bourriaud’nun ¢agdas sanat felsefesinde biiylik yer tutan iligkisel estetik
kuraminin temellerini olusturmustu.

Yirminci yiizyilin sonunda sanat elestirisi terminolojisine gocebe (nomad), kok
govde (rizom), iliskisel gibi terimler eklenmis ve pek ¢ok tanitim yazisinda, katalogda,
elestiri  metninde, konferansta, seminerlerde hatta modern-postmodern sanat

derslerinde Deleuze ile Guattari’ye sik sik atif yapilmaya baglamist.*** Ozellikle de

302 Konusmanin Tiirkge ¢evirisi ve tam dokiimii i¢in bkz. Gilles Deleuze: “Yaratma Eylemi Nedir?”,
Korotonomedya, http://www.korotonomedya.net/kor/index.php?id=6,23,0,0,1,0

%03 Sanatin ticari olmasmnin kavramsal bir geliski oldugunu savunan Deleuze ile estetik yaratinin sanat
piyasas1 tarafindan sapkinlastigini savunan Guattari’nin fikri beraberliginin {iriinii olan bu yeni
diislince bigiminin temel aracinin ise ancak sizoanalitik bir ydontem olabilecegini ileri siirmiislerdi.

304 Guattari’nin de Deleuze’iin de 1968 Paris grenci olaylarinda aktif rol iistlenmis olmalari, onlari
kuskusuz Avrupa kokenli sanat etkinliklerine yakin kiliyordu. Dolayisiyla donem ruhunu ele gegiren
‘mutlak diye bir sey yoktur’ anlayisi onlarin da zihinlerini sekillendiren 6nemli bir siar olmustu.
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Guattari’nin “sanatta énemli olanin bir yapitin gercekten doniistliricii bir 6nerme

iiretimine katki saglayip saglamadig™*®

sorusuna; neticede geleneksel estetik
anlayisina dair her seyden arinan giincel sanatin degerlendirilmesinde yeni yontemlere
ihtiyag¢ vardi ve bu soru, o yontemin ardinda sakli oldugu kapiy1 araliyordu.

Bourriaud, bu diisiinceleri toparlayip sanata uyarlayarak kendi yeni kuramini
gelistirmis, 1996 yilinda kiratorliigiini yaptig1 Trafik sergisi katalogundaki metniyle
dikkatleri {izerine cekmis ve nihayet 1998 yilinda Iliskisel Estetik adl {inlii kitabin
yaymmlamust1. iliskisel estetik kuraminin temeli sanatin yalnizca ‘estetik deneyim’in
toplum {iizerinde etki uyandirmaktan ibaret olmadigmna, izleyicileri de birer
katilimciya doniistiirdiigline dayaniyordu. Guattari’nin psikanalize muhalefet eden
bakis agisindan ilhamla yirminci yiizyilin sonuna kadar Freudiyen dile ve Odipus
temelli ¢oziimlemeye dayali sanat elestirisine de kuskuyla yaklasan Bourriaud,
1990’1 yillarin sonunda icinde bulunulan diisiinsel ‘karadeligi’ yine Guattari
terminolojisiyle agikliyordu: kaosmoz.**

Cagdas sanat literatiiriinde bas koseye yerlestirilen Trafik sergisi, ilk bakista
Dadacilari, Fluxus sanat¢ilarini, Happening’leri bir araya toplayan, izleyiciyle
karsilikl1 etkilesime dayanan karma bir etkinlik gibi goriinse de temel fikir,
mikrotopluluklar olusturmak ve izleyicilerin (ve sanatgilarin da) diinyayla kurduklar
iliskiyi kendi kendine siirekli zenginlestiren bir Oznellik iiretmelerini saglamakti.
Iliskisel Estetik kitabinda ‘Trafik’ sergisinde yer almayan bir bagka ¢aligmaya, Jens
Haaning’in 1994 tarihli Tiirkge Fikralar’a®® deginerek mikrotopluluk olusturma
fikrini kapsamli acgiklayan Bourriaud, izleyicinin sanatla karsilasmasina dair
‘kamusal’ bir 6rnek veriyordu. Rastlantisal izleyiciligin ilkornegi olmayan ama iyi

bir 6rnegi olan bu calisma, Kopenhaglilarin yan1 sira Kopenhag’da yasayan, ¢alisan

ya da kenti ziyaret eden, Tiirkce bilen bireylerin bir sanat yapitiyla karsilagmasi

Lacan’in &grencisi olan Guattari, Freud’la, bilingdis1 yaklasimiyla, 6zne olmakla, Odipus
kompleksiyle ve dolayisiyla cinsellikle hesaplagirken aslinda ‘psikanaliz’in mantigim1 sorguluyordu.
Biitiin bu sorgulamalar Bat1 merkezli diisiincenin Dogu toplumlarini degerlendirmede ne derece hatali
olabilecegini gosteren veriler ortaya koyuyordu ve aslinda her seyin birbiriyle iligkisel bir bagi
olduguna dair kanit veriyordu.

%05 Guattari’den aktaran Bourriaud: iliskisel Estetik, 139.

%% Guattari’nin terimi ilk kez kullandigi ve tiim yonleriyle agikladigi bir metin i¢in bkz. Félix
Guattari: Chaosmosis: an ethico-aesthetic paradigm. Cev. Paul Bains ve Julian Pefanis, Indiana
University Press, 1995.

%7 Bourriaud: Tliskisel Estetik, 26-27.
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merkezinde olusturulmustu. Sonralar1 farkli kentlerde Arapca dahil olmak iizere
cesitli dillerde tekrarinin yapildigi ¢alisma, gégmen, turist, ekspat gibi unvanlart olan
bireylerin anlik bir ortak payda gergevesinde bir araya gelerek, giilmek, eglenmek,
vakit gecirmek yoluyla alternatif bir topluluk olusturmasina, anlik bir iligski insa
ederek yeni bir ‘miibadele alan1’ yaratmasina yol agiyordu. Bir sanat etkinligine dahil
olduklarini bilmeden gruplasan bu ‘rastlantisal’ izleyiciler, yine bir sanat ekinligine
dahil olduklarini bilmeden yanlarindan gelip gecen ‘yerli halk’ tarafindan garip
karsilanabiliyorlardi. Caligmanin kurdugu iliskisel ag, toplumsal yapilanma diizeni
ve kiiltiirel anlam cesitliligi, Guattari’nin kaosmoz kuramiyla ortlisiyordu ancak yeni
izleyici kimligi agisindan ikircikli bir durumun yaganmasina da yol agiyordu. Ayrica
¢ogu zaman izleyici oldugunun farkinda bile olmayan, duyduklarini bir tiir sokak
yayimni zanneden izleyicinin edimselligine dair iradesi de tiimiiyle elinden alinmusti.
Ozgiirlesmesi, bagimsizhg kutlanan izleyicinin aklma da bazi sorular takilmaya
baslamistr: Izleyici olma iradem bile elimden alinmissa, bu nasil bir 6zgiirliik?
Basima gelen bu seyin sanat oldugu sdyleniyor, buna hangi otorite, nasil, neye gore
karar veriyor? Evet, 1980’li yillarin sonu ve 1990’l1 yillardan itibaren iliskiler agi
olarak nesnesiz, izleyicinin sahsi fiziksel deneyimine acik sanat yapitlarinin sayisi
arttikga izleyici, sanat etkinlik alani oldugunu bildigi bir yerde bile karsilastig
‘seyin’ bir yapit olup olmadigi hakkinda kusku duymaya baslamisti. Rudyard
Kipling’in iinlii siirindeki dizeler, Izlenimcilik’ten bu yana sik sik tekrarlansa da

yirminci ylizyi1lda bambagka bir anlam tagimaya baslamisti:

“(...) yapraklarin arkasindan fisildayana kadar seytan: ‘cok hos, ama bu sanat mi?
(...) Kabil’in kulagia fisildadiginda seytan: ‘bu sanat mi1?’

(...) tuglalarin ardindan homurdanana kadar seytan: ‘cok carpici, ama bu sanat
mi? (...)

ve geminin altinda, agzindan kopiikler ¢ikarak konustu seytan: ‘insan bu, ama bu
sanat m1?’

(...) karanlik camu tiklatt1 seytan: ‘yaptin, ama bu sanat miydi?’

(...) ama sevingle haykirdi seytan ‘zekice, ama bu sanat m1?’

(...) yapraklarm ardindan mirildandiginda seytan: ‘¢ok hos, ama bu sanat mi?’

(..~

%% {1k kez 1890 yilinda The Scots Observer’da yayimlanan siir, Adem’in topraga ¢izdigi ‘ilk resmin’
Seytan tarafindan degerlendirilmesi ve bunun gergekten sanat olup olmadigini sorgulamasina dair bir
hikaye anlatiyordu. Siirde soruyu c¢aglar boyunca (Kabil ve Habil’in ¢atigmasi sirasinda, Nuh Tufani
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Yirminci yiizyillin ikinci yarisina varildiginda yazili ve gorsel basinda ¢op
zannedilerek atilan sanat yapilarindan, sanat yapiti zannedilerek ilgiyle incelenen
siradan esyalardan, yapiti deneyimlerken ya da yapit oldugunu fark etmeden kaza
geciren izleyicilerden, temizlik gorevlilerinden bahseden ‘eglenceli’ ve ‘miistehzi’
haberler sik sik giindeme gelmeye baslamisti. Ornegin 1999 yilinda Tracey Emin’in
wir zivirla doldurdugu dagmik Yatagim adli caligmasi, miize gorevlisi tarafindan
temizlenip toplanmisti. Damien Hirst’in 2001 yilinda Londra’daki Eyestorm
Gallery’de yaptig1 ‘parti sonrast’ diizenlemesi, galeri temizlik¢isi tarafindan kokteyl
sonrast dagikligi gibi goriiliip toplanarak ¢ope atilmisti. 2004 yilinda Gustav
Metzger’in Tate Gallery’de yaptign Oz-Yikici Sanatin Ik Kamusal Gosteriminin
Yeniden Yaratilmas: adl, karton ve kagitla doldurulmus biiyiikk bir ¢dp poseti de
miizenin temizlik gorevlileri tarafindan ¢6p zannedilerek atilmisti. 2016 yilinda 16 ve
17 yaslarindaki iki 6grenci San Francisco Museum of Modern Art’a giderek bir iki
denemeden sonra yere Ozellikle markali bir gozlik birakmis ve izleyicilerin onu
sergiye ait bir caligma zannederek gosterdikleri ilgiye bakip pek eglenmis, ¢ektikleri
fotograflar1 sosyal medyada paylasarak oldukga dikkat ¢ekmislerdi. 2007 yilinda Tate
Modern’in Tiirbin Salonu’nun zemininde agilan biiyiik bir yariktan ibaret olan Sibbolet
ile Doris Salcedo’nun onlarca izleyicisinin yaralanmasinin ardindan Anish Kapoor’un
2018 yilinda Portekiz’de actig1 sergide yer alan Arafa Diismek (1992) adli 2,5 metre
derinligindeki ¢alismasin1 yere ¢izilmis siyah bir daire zannederek iizerine basip igine
diisen 60 yasindaki bir izleyici, uzun zaman giindemi mesgul etmisti. Boylesi haberler
izleyicilerin sanatla karsilasmak konusundaki kuskularini koriikliiyordu. Karsilasilan
‘seyin’ bir yapit oldugu nasil anlasilacak, onunla ne diizeyde temas kurulacagina nasil
karar verilecekti? Bu yeni miibadele alaninda birilerinin bir agiklama yapmasi ya da
buna bir diizen getirmesi gerekir miydi? Sanatci ‘bana her seyi yapabilirsin® dediginde
bu gercekten her seyin yapilabilecegi anlamma mi geliyordu yoksa yapilmamali

miydi1? Bir seyin sanat olup olmadigin sorgulayan izleyici, seytanin doldurusuna gelen

sonrasinda ve benzeri Kutsal Kitap anlatilari 1s131nda) tekrar tekrar soran Seytan ve ayrica Adem,
sonunda bu soruya cevap bulamiyorlardi. Kipling’in “Ama bu sanat m1?” dizesi yirminci yiizyilda
Orson Welles’in ¢ektigi F for Fake adli filmin yani sira pek ¢ok entelektiiele ilham verecekti. Siirin
tam metni i¢in bkz. Rudyard Kipling: Selected Poems, “The Conundrum of Workshops”. Penguin
Publ., 2016, 31-32. Ayrica Barnett Newman’in “The First Man Was An Artist” baglikli metni de
Adem’in sanat1 kisiligine deginiyordu (Bkz. Charles Harrison ve Paul Wood (ed.): Art in Theory:
1900-1990. Wiley-Blackwell Publ., 2002, 566-8).
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bir giinahkar miydi1? Anlam aramak seytani bir is miydi? Iste Guattari’nin etik-estetik
paradigmasi burada devreye giriyordu.

Izleyicinin arada kalma durumu, Felix Gonzalez-Torres’in 1990 tarihli Isimsiz
(Sans Kurabiyesi Késesi) adli c¢alismasindaki kurabiyelerden alip almama
kararsizligim1 yasamasindan internet {izerinden video konferans yaptigi sahsin
gercekten intihar edip etmedigini anlamaya calismasina kadar genis bir aralikta
degisiyordu. Bu tarz manipiilasyonlarin sosyal medyanin giiciiyle birlestiginde
varabilecegi u¢ noktalardan biri ise izleyicide ciddi bir psikolojik travma yaratabilecek
hatta mevcut travmatik kisiliklerini agikga ortaya gosterecek potansiyel tasiyordu.
Internet ve sosyal medya cagmin heniiz zirveye vardigi dénemde, sosyal medya
iliskiler aginin malzeme olarak kullanildig1 ¢alisma, izleyici oldugunu bilmeyen bir
kitleyi neredeyse kobay gibi kullaniyor, onlarin tepkilerini kaydediyordu. Genel olarak
calismalarinda sanal bir diinya ve sanal kisilikler yaratan Eva ve Franco Mattes cifti
(0100101110101101.0rg olarak taninmiglardir) 1998 yilinda bu kurgusal kisiliklerden
biri olan sanat¢1 Darko Maver’i yaratarak ona atfettikleri yapitlarla sanat diinyasinda
taninmasint saglamig ve nihayet 1999 yilinda onu 6ldiirmiislerdi (Resim 39). 1962
yilinda Krupanj’da dogan bu sanal-kurgusal Sirp sanatgi, parcalanmakta olan
Yugoslavya’da motellerde ve terk edilmis binalarda yasiyor, iskence edilmis insan
bedenlerini, par¢alanmis uzuvlari ‘dokiimantasyon’ teknigiyle sergiliyordu. Maver,
caligmalart (ki hepsi kurgusaldi) ve yasam tarzi kita Avrupasi’nda da hizla ilgi
cekmeye baslamisti. Yugoslavya’da vatan hainligiyle suclanmis, tutuklanmis ve
yapitlart sansiirlenmis (kurgusal olarak) Maver’in fotograflari, kisa bir siire sonra
Avrupa’daki sergilerde altlarina ilistirilmis metinlerle birlikte goériilmeye baslamisti
(higbir galeri Maver’le yiiz yiize tanismamisti, telefonda bile konugsmamusti, kurgusal
bir karakter oldugunu bilmiyordu). Hatta Maver’in bir hayran kitlesi vardi
(gergekten!). Entartete Kunst adli bir internet dergisinde hakkinda bilgi verilen yazilar
yayinlanityordu. Maver’in siyasi otoritelerle kapismalari, Belgrad’daki Giizel Sanatlar
Akademisi’nde 6grenciyken yazdigi kisa makaleler, akademisyenlerle itismelerine dair
hikayeler, Balkanlarda yasanan savastaki gdzlemlerini anlatti§i metinler, Liibliyana’da

acilan bir sergiden nasil ¢ikarildigina dair haberler.. 309

309 3. Sage Elwell: Crisis of Transcendence: A Theology of Digital Art and Culture. Lexington
Books, 2010, 107.
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Resim 39: Eva ve Franco Mattes’in 1998-9 tarihli Darko Maver projesinden goriintiiler
(a. Darko Maver’in sansiirlendigi sdylenen fotograflari, 1999;

b. Darko Maver’in NATO bombardimani ertesinde Podgorica hapishanesinde
bulunan cansiz bedeni [fotograf aslinda Mattes ¢iftinin Bologna’daki
evlerinin tavanarasinda ¢ekilmisti];

c. 48. Venedik Bienali’nde Italyan Pavyonu’nda
Darko Maver i¢in diizenlenen anma téreninden fotograf).

l ==

Kaynak: https://0100101110101101.org/darko-maver/ (erisim tarihi 01.12.2021).

Unii yayilan Maver’in fotograflar1 (aslinda iskence gérmiis ceset maketlerinin
fotograflartydi ama bunu kimse bilmiyordu) Ispanyol bir miizik grubunun albiim
kapag1 olmus, sanat gazetelerinde ve dergilerde diizenli olarak onunla ilgili haberlere
yer verilmeye baglamisti. Maver’le ilgili her sey internet iizerinden yayiliyordu.

Nihayet 1999 yilinda, iiniiniin zirvesindeyken Maver’in 6liim haberi ve cansiz
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bedeninin fotografi giindeme bomba gibi diistii. Hazirlanan basin biiltenine gére Maver,
NATO ugaklarinin attigt bombalar sonucunda tutuklu tutuldugu Podgorica
hapishanesinde 30 Nisan 1999 giinii 6lmiistii. Alinan bu haber {izerine, 48. Venedik
Bienali'nde Maver’in amisma italyan Pavyonu'nda bir anma tdreni diizenlenmisti
(gergekten!). Torene gesitli kiiratorler, muhabirler, elestirmenler, galericiler ve izleyiciler
katilmus, taziyelerini sunmus, sanat¢inin 6neminden bahsetmislerdi. 2000 yilinda Eva ve
Franco Mattes, Darko Maver’in aslinda kendilerinin tasarladiklar1 bir proje oldugunu
aciklamislardi ancak sanat diinyasi1 bu agiklamay1 kabullenmekte olduk¢a zorlanmisti.
Darko Maver sergisinde sanal kisiligi yaratma siirecini her asamasiyla
anlatan, belgeleriyle ortaya koyan Mattesler, bu projeleriyle yalnizca izleyicinin degil
tim sanat diinyasinin ikircikli bir ruh haline biiriinmesine neden olmustu. Sanat
diinyasinin Sokal Vakasi®*'® olarak goriilebilecek bu projeyle yetinmeyen hatta
‘gercekligin asir1 abartildigini’ diisiinen Eva ve Franco Mattes, 2010 tarihli Eglenceli
Degil adli ¢alismalariyla internet sanati olarak adlandirilan ‘yeni’ sanat tiirliniin
carpict bir &rnegini daha sundular. Izleyiciyi sanatgiya, sanatgiyr izleyiciye
dontistiiren ¢alismalarindan biri olan Eglenceli Degil’de her sey ciftin Chatroulette
adli bir sosyal ag ve goriintiilii sohbet sitesine kayit olup profil olusturmasiyla
baglamisti. Programin yazilimina gore bilgisayar ekrani ikiye boliinmiis, bir yanda
sohbet etmek lizere baglanan kisinin canli kamera baglantisi, diger yanda da tavana
asitlan bir ipin ucunda sallanan Franco Mattes’in goriintiisii vardi. Ekranin alt
kisminda, yazigsmalar goriiliiyordu. Franco Mattes’in karsisina ¢ikan binlerce
rastlantisal izleyici, bir sanat projesinin katilimcist oldugunu, biitiin goriintiisiiniin,
tepkilerinin, yazdiklarinin belgelendigini ve sonra bir sanat galerisinde yapit olarak

bunlarin gosterilecegini elbette bilmiyordu (Resim 40). Marina Abramovi¢’in Ritim

319 New York Universitesi Fizik Béliimii’nde egitim veren Alan Sokal, 1996 yilinda tiimiiyle anlamsiz
bir igerigi olan akademik makale yazarak kiiltiirel ¢aligsmalar alaninda saygin bir dergi olan Social
Texté’ye gondermistir. Makalede o donemin akademik c¢evrelerinde oldukca popliler olan
kuramcilardan alintilar yapan Sokal, metnine Aydinlanma donemini elestiren bir girigle basladiktan
sonra miispet ve beseri bilimler arasinda ortak c¢aligmalar yapilmasi gerektigini anlatarak gerceklik
izerine yorumlarda bulunmugtur. Makale onaylanip dergide yayimladiktan sonra Sokal, Lingua
Franca adli akademik bir baska dergi i¢in kendisiyle yapilan soyleside tiimilyle uyduruk, mesnetsiz ve
kendisine gore ‘zirvaladigr’ bu makalenin postmodern kuramlara ve entelektiiel diinyanin yasadig:
‘bilme’ krizine kars1 bir elestiri oldugunu agiklamigti. Bahsettigi bu makalede sanat alaninda yazilan
hemen her akademik metinde ve yapilan ¢alismalarda atifta bulunulan Jean Baudrillard, Michel
Foucault, Jacques Derrida, Felix Guattari ve Gilles Deleuze dahil pek ¢ok isme yer vermigti. Makale
icin bkz. Alan D. Sokal: “Transgressing the Boundaries: Towards a Transformative Hermeneutics of
Quantum Gravity”, Social Text No. 46/47, 217-252 (ilkbahar/yaz 1996).
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0’1 kadar hatta ondan ¢ok daha g¢arpici sonuglart olan, saatlerce siiren bu projede
yalnizca bir kisi polisi aramisti! Bu sonug, oldukga kigkirtici, zaman zaman anarsist
olan hatta gergekligin gercekligiyle eglenen Mattesleri bile sasirtmusti. Soyle
diyorlardi bir soyleside:

“(...) farkinda olmayan izleyici kitlesi i¢in (...) 6liim gibi son derece gercek bir
seye tepki vermelerini istedik. Rasgele binlerce insan Franco’nun tavanda
asilmig halde saatlerce sallanisini izledi. Performansin video dokiimantasyonu,
bir dizi tepkiden olusuyor: Kimileri giilityor, kimilerinin hi¢ kili kipirdamiyor,
kimileri sozde cesede hakaret ediyor ve kimileri de cep telefonlariyla fotograf
cekiyor. (...) biri mastiirbasyon yapmaya basladi. Oyle ki ‘performansimzin’
izleyiciyi soke edecegini umarken biz soke olduk. Bu da bizi galiba eser
sahibinden izleyiciye déniistiirdi.”*"*

Resim 40: Eva ve Franco Mattes’in 2010 tarihli ¢evrimi¢i Eglenceli Degil projesinden
goriiniim (izleyicinin polisi aradigi sekans).

™ Auto stat ¥ Clean chatiog ¥ Chat souncs

> Connected—you can now speak.

Partner: IS THIS REALTHIS IS KINDA CRAZY

Partner: IF THIS IS REAL...THE POLICE WIL EVENTUALLY READ THIS...

Partner: IT 1:01PM IN CANADA AND I AM ON CHATROULETTE..... MY EMAIL ADDRESS IS

Partner: THIS IS NOT FUNNY...IF THE POLICE NEED TO CONTACT ME ONCE THEY READ THIS, U CAN REACH ME AT

Partner: 1 AM TAKING A PIC OF THIS JUST IN CASE

Kaynak: https://img.newatlas.com/ones-zeros-internet-art-
7.png?auto=format%2Ccompress&fit=max&q=60&w=1000&s=45882dcf926507189027a20
233341585 (erisim tarihi 01.12.2021).

Gergeklikte bir paradigma kaymasi yasanmasina neden olan bu proje, 10
dakikalik video halinde bir galeride gosterildiginde yapit statiisiine ulasiyor ve
izleyici oldugunu bilen izleyicilerle bulusuyordu. O zaman, tipki Abramovi¢’in Ritim
0’min izleyicisinin performans oncesi ve sonrasi ruh hali gibi, videodaki izleyiciyi

(izleyici oldugunu bilmeyen) yargilayan veya onu kiiciimseyen galerideki baska bir

31 Soylesinin tamamini ¢evrimi¢i okumak i¢in bkz. “Eva and Fanco Mattes’ virtual world’,
http://0100101110101101.0rg/press/2012-04-11_Phaidon_Eva_and_Franco_Mattes_virtual_world.pdf
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http://0100101110101101.org/press/2012-04-11_Phaidon_Eva_and_Franco_Mattes_virtual_world.pdf

izleyicinin (izleyici oldugunu bilen) i¢sel ve 6znel ahlaki muhasebesi basliyordu.
Ikircikli ruh halinin doruk noktasina tam da bu asamada variliyor ve deneyim
travmasi yasayan izleyici kendini geri ¢cekmeye hazirlaniyor, giincel sanatin makbul
paydasi olmay1 bir yana birakip lanetlilerinden olmayi tercih ediyordu. Oyle ki Allan
Kaprow’un basarilmasi gerektigini diisiindiigli seyi kelimenin yan ve alt anlamlartyla
degil, neredeyse diiz anlamiyla gergeklestirebilecek bir ‘sanat doygunluguna’
vardigini hissediyor, Kaprow’dan dogma bir neslin ¢ocugu olarak bizzat kendisini
sanattan tasfiye etmeyi bile aklina getiriyordu. Sanatla karsilasmak, ¢ogu zaman
izleyicinin ‘bagina sanat gelmesi’ haline doniigebiliyor, ¢agin gerektirdigi politik
dogruculuk ve spekiilatif digerkamlik maskelerinin ardina saklanan zihinler bir
yandan da bu rizasiz maruz birakilma-maruz kalma halini sorgulamaya (farkinda

olunmasa da) adim adim yaklasiyordu.
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BOLUM 3
GUNCEL SANATA MARUZ KALAN iZLEYICININ HALLERI

Sanatin her tirii (hatta yasamin kendisi), onunla karsilasan kisiler agisindan
bash basina bir maruz kalma halidir. Sanat mekan, sanat¢1 ve izleyiciden olusan sac
ayag1 iizerinde durur. Ug bilesen de birbiri kadar énemlidir ancak izleyicinin bu
denklemdeki yeri 6zel bir anlam tasir. Magara duvarindaki ya da tas tizerindeki bir
¢izimden Maurizio Cattelan’in Miami’de diizenlenen 2019 tarihli Art Basel etkinligi
kapsaminda Perrotin Gallery’nin duvarina yapistirdigi muza, onu yiyen izleyicinin
(ki o bir performans sanatgisi ve sasirtici olmayan sekilde Cattelan’in arkadast David
Datuna’ydi) eylemine; ilki 2020 yilinin Kasim ayinda ABD’deki Utah Codlii’nde
bulunan ve peyderpey farkli yerlerde karsilasilan, bir siire sonra ortadan kaybolan,
cesitli metallerden parlak dikitlere; tirettigi Jpeg resmi 69,346,250 Amerikan dolarina
satilan ve Kripto Sanat’in (2021 yili itibartyla simdilik) en yiiksek gelire sahip
sanatcisi kabul edilen Beeple’in (Mike Winkelman)?’12 calismalarina; COVID-19
pandemisi sebebiyle bir siire tiim sanatsal etkinlikler durduktan sonra nihayet
neredeyse her giin gercgeklestirilmeye baslayan ve olduk¢a caziplesen cevrimigi
(online) canli performanslara (sahne sanatlar1 dahil) kadar her etkinligi sanat kilan,
izleyicinin Varhgldlr.?’l?’ Sanatcilar (6nceki boliimlerde de deginildigi gibi) her
devirde kah izleyiciye denklemdeki yerini anlatacak kéh izleyicinin denklemdeki

yerinin agirligim degistirecek girisimlerde bulunmuslardir.

312 1981 yilinda dogan Mike Winkelman, 1 Mayis 2007 tarihinden 2020 yilina kadar her giin ¢izdigi
resmi internete yiiklemis ve on ii¢ yillik ¢alismalarimi derleyerek Her Giin: Ilk 5.000 Giin adin1 verdigi
Jjpeg calismasin1 11 Mart 2021 tarihinde diizenlenen bir Christie’s miizayedesinde NFT olarak,
69,346,250 Amerikan dolarina satmigtir. ‘Yeni'ligiyle gozleri kor edercesine kamastiran, Dijital
Sanat’in yirmi birinci yiizy1l akimlarindan biri olan Kripto Sanat, Tiirkiye’deki sanat¢ilar arasinda da
hizla yayginlasan NFT eserler, isin finans kisminin halledildigi blokzinciri teknolojisi hakkinda daha
fazla bilgi almak icin Londra’daki Christie’s miizayede evinde 2018 yilinda diizenlenen “Art+Tech
Summit: Exploring Blockchain” baslikl toplanti YouTube’dan izlenebilir:
https://www.youtube.com/watch?v=KT-gPtK5uHY (erisim tarihi 18 Ocak 2021).

313 Kald1 ki 2019 yilmin Aralik ayindan itibaren tiim diinyada yasanan pandemi ve ‘yeni normal’
sOylemi, izleyicinin edimselligini talep eden sanat iiretimlerinin seyrini son yillarin popiiler Dijital
Sanat’inin basrolii oynayacagi bir yonde degistirecek gibi goriiniiyor. Sosyal medya iizerinden
katilimin saglanacagi yeni normal siirecte, izleyiciler her tiir yapiti yalnizca bir tiklamayla gorecek.
Durum, Dijital Sanat’a, Sosyal Medya Sanati’na ve dahi Kripto Sanat’a yonelik arastirmalarin
sayisinda biiyiik bir artis goriilecegini gosteriyor. Konunun bu yoniine Boliim 3.3’te deginilecektir.
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Yapit karsisinda edilgen durumunu korumayi, estetik mesafenin emniyetli
limanindan ayrilmamay1 ve yapitla arasindaki ‘kathartik’ iliskiyi siirdiirmeyi tercih
eden izleyiciyle iletisim, ozellikle gerceklik, nesnelik, varolus sorgulamalarinin
sanattaki arayislar1 hizla sekillendirmeye basladigi bir donemde, yaklasik 170 yil
once degismeye baglamig, bunun son altmig yilinda sanat, izleyici agisindan
sanat¢inin uyguladigi pedagojik gelisim siireci haline gelmistir. izleyicinin fiziksel,
duyusal ve entelektiiel deneyimine dayanan hatta deneyim kelimesine farkli anlamlar
yiikleyen bu pedagojik gelisim siireci, zaman zaman izleyicinin gergeklik algisina
asirt yogunlastigindan bir tiir deneyim korelmesi ve deneyim travmasi yaratmaya
baslamistir. Deneyim korelmesi deyisinin 6diing alindigi Walter Benjamin’in iletisim
ve enformasyon konusunda yazdigi bir paragrafta bu konuyla ilgili yaptig1 yorum,
giiniimiiz sanatinda katilimecilik/deneyim sdyleminin, dolayisiyla izleyicinin halinin

vardig1 noktay1 degerlendirmeye 151k tutar niteliktedir. S6yle der Benjamin:

“(...) iletisimin farkl1 bigimleri arasinda bir rekabet vardir. Eski haber etmenin
yerini enformasyonun, enformasyonun yerini sansasyonun almasi deneyimin
gittikge daha cok koreldigini gosteriyor (...)"%*

S6zkonusu korelmenin ve travmanin dinamikleri arasinda sansasyonun yant
sira bunun getirisi olarak gercek deneyim ile sanatsal iiretim iizerinden edinilen
deneyimin (bazen istismara varacak diizeyde) birbirini agsmaya c¢aligmasi ve bu ¢aba
sirasinda bireyin fiziksel, duyusal, ruhsal varolusunun ikircikli bir ruh hali i¢inde
yabancilagmasi, yersizyurtsuzlagmasi, aidiyetini kaybetmesi vardir. Sanat¢inin (ve
sanatin) izleyiciyle meselesi estetik deneyimin ¢ok Otesine ge¢mis, Oyle ki estetik
baglam neredeyse tiimden bahis konusu olmaktan ¢ikmistir. Nitekim Sanat
Komplosu adli kitabinin sonuna eklenen ve kendisiyle yapilan sdylesileri igeren
metinlerden birinde Baudrillard, cagdas sanati tiimiiyle ele gegiren pratigin yirminci
yiizyilin ikinci yarisinda izleyici lizerindeki etkisi hakkinda (kendini de izleyici

olarak konumlandirarak) su yorumu yapar:

31 Walter Benjamin: Son Bakista Ask. Yay. Haz. Nurdan Giirbilek i¢inde “Baudelaire’de Bazi
Motifler Uzerine”, Cev. Ahmet Dogukan, Istanbul: Metis Yaymcilik, 1. Basim, 1993. Kald1 ki
Benjamin’in neredeyse kehanet nitelikli bu sozleri sanatin yani sira siyaset, toplumsal yasam,
magazin, spor gibi hemen her konuda hedefine ulagsmis ve zirveye oturmus goriiniiyor. Benjamin’in
deneyim korelmesi olarak ortaya koydugu kavrami Adorno ‘deneyim kaybi’ Agamben ise ‘deneyimin
yikimi’ sozleriyle karsilamistir.
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“(...) Her seye kars1 gelistirilen bir tiir inangsizlik, giivensizlik herkesi i¢inden
¢ikamadigr ikiyiizlii bir davramig bigimine dogru itiyor. (...) Bu kafa
karisikliginin yol actigi etkilesim, herkesin katilimi, yiiz yiize gelmeler ve
diisiince aligverigleri tiirlinden seyler benim canimi sikiyor... (...) Burada
bilingli sekilde (...) saf kdyliiyli oynuyorum. (...) S6zciigiin gercek anlamiyla
bana sunulan gostergelerin tuzagina diismek istemiyor(um). (...)"%"

Gilincel sanatin ana akimi haline gelen ‘katilimcilik suretiyle deneyim
edindirme’ s0ylemi ve hem bunun getirilerinden biri hem de sanatin zaten 6ziinde
var olan bir durum olarak sanata maruz birakilma hali, izleyiciye 6zgiirliikten ¢ok
bir zorunluluk hissi vermeye, edimsellik beklentisi izleyicinin iizerine yiiklenen
bir misyon olmaya baglamistir. Yirminci yiizyil sonu ve yirmi birinci ylizyil basi
itibartyla artik diinyanin her yerinde yayginlasan, izleyicinin katilimciligi
merkezli sanat calismalari, tipki kendinden oOnceki pek cok yenilik¢i sanat
hareketi gibi kurumsallagmis, izleyiciyi de sanat diinyasini da neredeyse
tahakkiim altina almaya baslamistir. Sanat diinyas1 her zaman yaptigim1 yaparak
once yenilike¢i, sonra ragbet goren, pek sonra da yerlesiklesen bu tiirii giinlimiizde
adeta bir norma déniistiirmiistiir. izleyici ise ddniisiim siireci i¢inde ortak-iiretici
olmanin, deneyimledigi sanatsal etkinlikten feyz almanin, kendini bir sanatsal
calismanin aracisi, araci, nesnesi, kurgulayicisi, kullanicist olarak bulmanin o ilk
heyecanini lizerinden atmis, bu sanat tiiriiyle ilgili pedagojik egitimini neredeyse
tamamlamis, edimselligi ise giiniimiizde neredeyse mecburi bir eyleyicilik halini
almigtir. Ustelik edimselliginin yalnizca beklentileri karsilayacak sekilde olmasi
kabul gormektedir.

Tipkt yasam gibi sanatin da varolusundan gelen maruz birakma durumu,
ozellikle yirminci yiizyilin sonu ve yirmi birinci yiizyilin basinda izleyiciler iizerinde
olumlu ya da olumsuz anlamda bir maruz kalma psikolojisi yaratmis, sdézkonusu
psikoloji baglaminda izleyici kitlesinin kendi iginde bdliinmesine de neden olmustur.
Bunlar arasinda dikkatten kagmasi muhtemel olanlar ise sunlardir: (psikolojiden

odiing alinan tabirle) Stokholm Sendromu tepkileri verenler, doygunluk tepkileri

315 Baudrillard’in Sanat Komplosu adli metninin i¢inde “Sanat Adli Komedi” baglikli bélim.
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verenler, belki daha da iyisi bilingli sekilde (Baudrillard’in tabiriyle) “saf koyli”*'®

tepkileri verenler. Elbette yirminci ylizyillin sonu ve yirmi birinci yiizyilin hemen
basinda kivrak zekali sanatgilar bu kitlelerin de farkina varmis, 6zellikle doygunluk
yasayan izleyici tiirline odaklanmis ancak belki de en Onemlisi herkesin sanat¢i
olabilecegi/oldugu sdyleminin ziyadesiyle popiilerlesip patlama noktasina ulasarak
icinin neredeyse bosaldigi bir donemde bilingli bir farkindalik i¢inde olsun ya da
olmasin herkesin birer sanat izleyicisi oldugu kanaatiyle dogrudan tiim toplumu
(sanat mekanlarina gelmeyen, gelmeyi bile diistinmeyen bir kitle dahil) hedefine
aldigmi duyurmus, bu dogrultuda iiretim yapmistir (ki sanatgilarin izleyicilerin
yasam alanlarinda, onlarla i¢ ige gegerek, onlari da birer lireticiye doniistiirerek
yaptiklar1 kolektif ¢aligmalar bunlara birer 6rnektir). Ancak 6zellikle modernizm
sonrast donemde ne kadar ¢abalanirsa ¢abalansin biinyesindeki ‘sinif’ ya da (bir tiir)
kast sistemini gercekten yok etmeyi basaramayan sanat diinyasinda, siklikla anlam
arayisi i¢inde olan, ‘doygunluk’ ve/veya ‘saf koyli’ tepkilerine sahip izleyicilerin ise
sistemdeki yerine dair sorular {izerine nedense heniiz bir fikir bildirilmemistir.
[zleyicinin yirminci ve yirmi birinci yiizyil sanatina bulanmis halde gegirdigi bazi
hallere Ozellikle agiklik getirmek sarttir. Ciinkii bunlar, Allan Kaprow’un restini
goriip oyunu yiikseltenlerin, kendisini sanattan tasfiye etmeye niyetli izleyicilerin
genel bakis agisina 151k tutmaktadir (elbette tasfiye kelimesinin barindirdig iki
anlami da dikkat almak gerekir. Kaprow, aritmayi, saflastirmay1 ima etmistir; sanatin

disina atmay1 degil).
3.1. Kendini Sanatin Icinde Bulma Hali

Ilging olmayan bir tesadiiftir ki 1960’11 yillar siyasi alanda katilimci

demokrasinin ve toplumcu deneyimin, ruhbilim ve sinirbilim alanlarinda ise

318 A.g.e. Bir not olarak su da eklenebilir; Baudrillard’in segtigi “saf koylii’ tabiri elbette tesadiif ya da
ozellikle indirgemeci degildir. Adorno’nun sanatin/eserin 6zerk ve toplumsal bir olgu oldugu
kabuliinden yola ¢ikarak kurgulanan salt izleyici seklinde goriildiigiinde ‘saf koylii’ gergek anlamini
kazanir. Adorno, sanatin/eserin dzerklestikge daha da toplumsal bir yap1 kazandigim ileri siirer. Hem
toplumun pargast hem de sanatin 6nemli bir paydasi olarak izleyici, bu noktada daha da dnem kazanir
ki artik tiimilyle bir felsefeye hatta felsefe-Gtesine doniisen giiniimiiz sanatinda izleyicinin iradesi
neredeyse hi¢ sorgulanmamakta, beklenti dis1 tepkileri ile izleyici bizzat sanat diinyas: tarafindan ‘saf
koyli’ kilimmaktadir.

157



maruz birakma terapisi, biligsel terapi gibi deneyime dayali sagaltma
tekniklerinin yiiceltildigi donemlerdi. Felsefe alaninda Hans-Georg Gadamer,
sanat deneyimi konusundaki tartismalarin kapsamini genisletecek fikirleri
tizerinde calisiyor, deneyimin yeniden deneyimlenmesini sorguluyordu.
Tohumlar1 ¢oktan ekilmis biitiin bu fikirlerin fideleri 1920’1i yillarin sonunda
(genel olarak Birinci Diinya Savasi ertesinde) gelismisti ve sanat da kuskusuz bu
fikirlerle temastan geri kalmiyordu. Nitekim 1950’li yillarin sonundan itibaren
Marcel Duchamp, Daniel Buren, Allan Kaprow, Yoko Ono ve benzeri sanatgilar
yaptiklar1 ¢aligsmalarda biitin bu fikirleri harmanliyor, kiiltiirel hegemonyay1
sorgulayan caligsmalar iiretiyorlardi. 1970°li ve 1980°li yillarda sanat kuramcilari

ve elestirmenler, “yeninin yarattigi sokun™3"’

etkisini halen {izerinde tasiyan
izleyicinin yeni pozisyonunu arastiran metinler yaziyor, yayimliyorlardi. Bir de
izleyiciyi bir tiir organizma gibi sanat eserine zerk eden sanatcilar sozkonusuydu.
Yayoi Kusama’nin 1965 tarihli Sonsuz Ayna Odasi-Fallus Tarlas: basta olmak
lizere ¢ogu calismasi izleyicinin sanatsal {iiriinlin i¢ine adeta serum gibi zerk
edilerek sanatin kaninda dolagima karigmasini sagliyordu.

Odak noktas1 hep fiili edimde bulunan, eyleyen, katilimec1 (performatif)
izleyicilerdi ki COVID-19 pandemisi ile tiimiiyle dijitallesen yeni diinya diizeninde
de bu odak halen degismemistir. Yapilan izleyici siniflamalari bile izleyicinin
katilimcili@ina (performatif izleyiciye) odakli ¢aligmalara dahil olan, farkindaliga ve
katilimc1 olma istencine sahip izleyicinin eylemlerini temel alir (esyaratici/iiretici
izleyici, isbirlik¢i izleyici, kullanici izleyici, sanatgi igin calisan izleyici gibi).
Sozkonusu smiflamalar genellikle izleyicinin eserle hemhal olus sekline dayanarak
yapilir ancak izleyicinin sanata maruz kalisinin boyutuna, sanat¢inin en énemli sanat
paydasi olarak izleyicinin iradesine miidahalesine ¢ok deginilmez. Oysa Kaprow’un
sanattan tasfiye etmek (mecazen) iizere bizzat (mecazen) dogurup yetistirmeye
basladig izleyicinin erginlestigi yirminci ylizyilin sonunda ve yirmi birinci yiizyillin

heniliz basinda kendini sanatin ig¢inde bulusuna verdigi tepkiler, onun eylemi,

317 Yeninin soku sdylemi konusunda bkz. Ingiliz elestirmen ve yazar Robert Hughes’un 1980 yilinda
BBC televizyonu hazirladigt The Shock of the New adli mini belgesel dizisi ve 1991 yilinda
yayimlanan The Shock of the New: Art and the Century of Change adli kitabi (Londra:
Thames&Hudson).
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eylemsizligi, edimi, en Onemlisi de muhakemesi goz ardi edilmemesi gereken

tirdendir.

3.1.1. Rastlantisal izleyicilik hali

Onceden iiretilmis ya da halihazirda iiretim halinde olan sanatsal etkinlikle
sanatsal bir etkinlikte bulunma (ya da sanat izleyicisi olma) niyeti giitmeksizin,
herhangi bir yerde ve zamanda karsilasan, bilingli bir sanat farkindaligi olmayan
izleyiciler rastlantisal izleyicilerdir. Bu tiir izleyici, ¢ogu zaman sanatla
karsilastiginin farkinda bile degildir; iistelik kelimenin tam ve en yalin anlamiyla
sanata maruz kalir. Sanat¢i, onun katilimc1 olmay1 isteme iradesinin yani sira sanat
izleyicisi olma iradesini de elinden almistir. Ancak ona sanatsal etkinligin kaderini
duygulariyla, tepkileriyle, eylemleriyle, fikirleriyle bizzat tayin etme; onu kullanma,
kurma, gelistirme, doniistiirme ve/veya durdurma hakki vermistir. Rastlantisal
izleyicinin sanatsal etkinlige katilimindaki (diisiinsel, fiziksel ya da duygusal)
eylemleri bilingli sekilde tarafinca kurgulanmaz. O yalnizca goziiniin 6niinde cereyan
eden olaymn akigina kendini kaptirir; yasananlara tepki verir, olaylar1 yonlendirir.
Sozkonusu izleyiciyi agiklamak igin verilebilecek en iyi 6rneklerinden biri Augusto
Boal’un goriinmez tiyatro performanslarinin izleyicileri olabilir. Sanat kuramcisi
Claire Bishop’in Yapay Cehennemler adli kitabinda katilimei sanatin siyasi baglami
0zelinde ayrmtil ele a1d1g1318 goriinmez tiyatro, Kaprow’un 1950’11 yillarin sonunda
gindeme tasidigi happening’lerin filizlerine asilanmig olsa da sanat¢i kimligine
yiiklenen saygmligin kokiinii kazimaya c¢aligmakla degil, izleyicinin birer birey,
vatandas olarak toplumu ve sistemi degistirme giicii konusundaki farkindaligiyla
mesguldii; Ustelik apacik sol hatta anarsist siyasi goriisi merkez aliyordu. Bu
yoniiyle de 1910’Iu yillarin sonu ve 1920’li yillarda avangart Rus sanat¢ilar arasinda
oldukca yayginlasan, toplumsal mesaj icerikli, dogrudan halki hedef alan ve onlar
aniden izleyici kilan sokak performanslarina®'® ve daha gok izleyiciyi tepki vermeye

tahrik eden Italyan Fiitiiristlerin aksam etkinliklerine daha yakindu.

318 Bishop: Artificial Hells: Participatory Art and the Politics of Spectatorship, 122-126.
319 Bu noktada bahsedilen grup Italyan fiitiiristlerin de sik sik basvurdugu bir yéntem olarak ilging
kiyafetlerle sokaga cikarak halkin arasina karismak, erkeklerin kadin makyaji, kadinlarin erkek
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Adina her ne kadar goriinmez tiyatro dediyse de Boal, basin mensuplariyla yaptigi
sOylesilerde bu kategori iizerinden tiyatro sanatini adeta bastan tamimliyordu. Onun
performanslari, yirmi birinci yiizyil sanat diinyasinda neredeyse tiranlik kuran Katilimci
Sanat’in gelisiminde kilometre tas1 olmustu. Ana fikri William Shakespeare’in As You
Like It adl1 tiyatro oyunundaki “(...) Tiimiyle bir sahnedir yasam; Erkeklerle kadinlarsa,
hepsi birer oyuncu; Biri ¢ikar, 6teki girer ve her biri; Kendine diisen siirede pek ¢ok rol

320 tiradina dayanan goriinmez tiyatro, bir sanat etkinliginin tiyatro sahnesi

oynar (...)
disinda ve izleyici olmayan insanlarm arasinda, yani hayatin icinde gerceklesmesi
esasina dayaniyordu. Dolayisiyla miidavimi olunan bir lokantada her zamanki yemegini
yiyen siradan bir insan, goriinmez tiyatro performanslar sirasinda kendisi de farkinda
olmaksizin bir izleyiciye doniisiiveriyordu. Tiyatrolara 6zgii herhangi bir ritiiel ya da
kalib1 igermemesiyle goriinmez tiyatro, (Kaprow’un rastlantisal izleyicileri her zaman
kayirdigi) happening’lerden oldukga farkliydi.

Martin Maria Kohtes’in “Invisible Theatre: Reflections on an Overlooked

»321 (Gériinmez Tiyatro: Gozden Kagmus Bir Usul Uzerine Diisiinceler) baslikli

Form
makalesinde vurguladigi kadariyla Boal’un bu tiir ¢aligmalarmin ilki 1972 yilinda
Arjantin’deki bir opera evinin fuayesinde gergeklesmisti. Varlikli ve seckin bir grup
insanin bir oyunun prémiyerini izlemek iizere toplandiklar1 fuayede zayif ve giigsiiz

goriiniimlii bir adam aniden bayllmlstl.?’22

Doktor oldugu anlagilan bir erkek, yerde
yatan adamin etrafina toplanan kalabalifa sahsin acliktan bayildigini sdylemisti.
Kenarda durup olayr izleyenler, yasanan durumu beslenme yetersizligi hakkinda
sohbet edebilecekleri bir konu olarak gérmiislerdi. Agliktan bayginlik geciren adam,
doktor ve olayin sahitleri arasindan bazilar1 aslinda birer oyuncuydu, bir senaryoya
gore hareket ediyorlardi. Ama olayin ciddiyetini gozler Oniine sermek, iilkedeki
beslenme sorununa dikkat ¢ekebilmek amaciyla herhangi bir teatral tavir

sergilemiyorlar, iilkenin ve toplumun durumuna dair son derece gergekci bir

makyaji yaparak kafelerde oturmasi ve benzeri tiirden eylemlerle topluma ideolojik, kiiltiirel ve
toplumsal mesajlar veren Rus avangartlar, 6zellikle konstriiktivistlerdir.

320 William Shakespeare: Size Nasil Geliyorsa. Cev. Biilent Bozkurt, Istanbul: Remzi Kitabevi, 1996, 65.
%21 Martin Maria Kohtes: “Invisible Theatre: Reflections on an Overlooked Form”, New Theatre
Quarterly 33: Cilt 9, Kisim 1, 85-89.

%22 Arjantin, 1970’li yillara biiyiik bir ekonomik krizle girmisti. Gelir dagilimindaki adaletsizlik her
gecgen giin artiyor, igsizlik sorunu giderek biiyiiyordu.
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performans ortaya koyuyorlardl.323 Izleyiciyi akil ve mantik diizleminde degil,
duygular ve biling diizleminde ‘ele gecirmeyi’ ve ‘harekete gegirmeyi’ hedefleyen
Boal, onu birbirinin tam karsisinda durup birbirinin sonsuz kopyasini iireten sanat ve
hayat aynalar1 arasinda kendi haline terk ediyordu. Izleyiciler gosteri oldugunu
bilmedikleri bir gosteriyi izliyorlardi ve tamamen rastlant1 eseri buna sahit oluyorlardi.

Augusto Boal, bu tiir gosterilerini zaman i¢inde hem yayginlagtirmis hem de
gelistirmisti; The Drama Review’da Ingilizcesi yayimlanan bir makalesinde, 1978
yilinda Belgika’'nin Liege kentindeki gosteriden kendisi de ¢ok etkilendigini yaziyordu
ki bu caligma kapsaminda rastlantisal izleyici tanimini zihinde canlandirmak ve
izleyicinin sanat c¢aligmasmma bu sekilde katilmasini merkeze alan sanat
uygulamalarinin gerek etik gerekse estetik risklerini anlamak acisindan bu 6rnek
oldukca kiymetli olabilir. Zira Boal ve ekibinin Liege’deki deneyimi bir slipermarkette
aligveris yapanlarin izleyici haline gelmesi, olaylarin biiyiiyerek kolluk giiclerinin
devreye girmesi, kolluk giiclerinin izleyiciye doniismesi, oyuncunun izleyiciye
doniismesi, oyuncu kolluk gii¢lerinin devreye girmesi, kolluk gii¢lerinin de izleyiciye
doniigsmesi gibi karmagik bir olay orgiisiine sahiptir. Dolayisiyla bu tez ¢alismasinda
sadece genel hatlariyla deginilecek olmasina ragmen uzunca bir anlatimi gerektirir.
Ayrica Boal’un Liege kentini segmesi de 6nemli bir ayrintidir. On dokuzuncu yiizyilda
kita Avrupa’sinda baglayan sanayilesme siirecinin sonuglarindan biri  olarak
madencilik, ¢elik ve silah iiretimi alaninda 6ncii bir kent haline gelen Liege, hizla go¢
almaya baglamigti. Hemen her yeri demiryoluyla dosenen kent, fabrikalar, toplu
konutlar gibi yapilarla kisa siire i¢inde kasvetli bir goriiniime biirlinmiis, bir yandan da
sendikalagmanin baglamasiyla siyasi fikir ayriliklarinin yarattigi catismalarin yagandigi
sikintili bir ortama déniismiistii. 1950°1li yillardan itibaren italyan, Cezayirli, Fash,
Tiirk, Vietnamli (yasal ve kagak) go¢cmenlerin adeta akinina ugrayan kent, 6zellikle
Boal’un performansini1 gerceklestirdigi 1978 yilinda kelimenin tam anlamiyla bir

gocmen (ve issizligin en yliksek diizeyde oldugu) kentiydi.

323 Kohtes, A.g.e., 85.
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“Invisible Theatre: Liege, Belgium, 197873 baslikli o makalesinde Boal, ilk
paragraflarda ekibiyle birlikte atolye calismasi yapmak iizere Briiksel ve Liege’e gidis
stirecini anlatir, genellikle dort giin siiren gériinmez tiyatro temali bu ¢aligmalar1 nasil

yaptiklar1 hakkinda kisaca bilgi verir.

“(...) yaslart 18 ile 50 arasinda degisen, Belcikalilarin yani1 sira Fas’tan,
Tunus’tan, Italya’dan, Fransa’dan ve bagka iilkelerden de gelen, kadinli erkekli 40
kadar katilimct vardi (...) ilk ti¢ giin grup haline bir araya gelerek alistirmalar
yapar, oyunlar oynar ve farkli ‘ezilenlerin tiyatrosu’ formlar1 hakkinda tartigiriz.
Dordiincii giin, normalde, segilen konuya bagl olarak lokanta, siipermarket, tren,
sokak gibi halka ag¢ik alanlarda goriinmez tiyatro uygulamasi yapariz. Son olarak
da izleyici katilimini da igeren, ‘forum tiyatrosu’ denen halka acgik bir
performansla da atdlye ¢aligmamizi bitiririz.

Ik {i¢ giinii Briiksel’de ge¢irdik, sonra Liege’e gittik ve yalnizca bir tane
goriinmez tiyatro performansi hazirladik (...)”

Dordiincii giin Boal ve atdlye calismasina katilanlarin da dahil oldugu ekibi bir
sipermarkete  giderek aligveris yapmaya baglarlar. Bu esnada Flaman
Televizyonu'ndan bir ekip oyuncularin {izerlerine, marketin g¢esitli yerlerine
yerlestirdikleri gizli kameralarla ¢ekim yapmakta, hazirlanacak belgesel i¢cin veri
toplamaktadir. Aligveris arabasinda ekmek, siit, margarin ve yumurta olan oyuncu
(Francois) ile diger dokuz oyuncu farkli kasalarin 6niinde siraya girer. Sira Frangois’ya
geldiginde kasiyere arabadaki her seyi almak istedigini ama yeterli parasi olmadigini,
igsiz oldugunu, giinlerini 1s aramakla gecirdigini, ancak Bel¢ika’daki 600 bin issiz
arasinda bir 13 bulmanin zor oldugunu anlatir. ‘Rastlantisal izleyici’ haline gelmis olan
kasiyer, bunlarin onu ilgilendirmedigini sdyler. Frangois, diirlist oldugunu,
calabilecekken buna tenezziil etmedigini, aldiklarinin bedeli karsiliginda stipermarkette
calisarak hesaplasabileceklerini sdyler (Resim 41). Kasiyer teklife kars1 ¢ikar, diger
kasalarin kuyruguna girmis oyuncular devreye girerler. Bazilar1 Frangois’y1
dilencilikle suglar, bagka biri kendisinin de issiz oldugunu ve Frangois’nin durumunu
acikca anlatmak konusundaki cesareti karsisinda duygulandigini sdyler, bir baskasi
Francois’ya bagka bir kente gidip orada is bulmayr denemesi gerektigini anlatir.

Konusmalar Belgika’da yasayanlarin milliyetleri, issizlik, fiyatlar, maaslar, olasi

324 Atslye gahismasmin ve performansin her asamasimn oldukga ayrintili yazildigi ve Boal’un etik-
estetik hakkindaki sorgulamalarini da iceren tam metin i¢in bkz. Augusto Boal: “Invisible Theatre:
Liege, Belgium, 1978”, The Drama Review (1988-), Cilt 4, Say1 3, Sonbahar, 1990, 24-34.
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¢ozlim Onerileri ekseninde ilerler. Bagka bir oyuncu Frangois’y1 ¢almadigi ve giizel bir
teklif sundugu icin hakli bulur hatta kasiyere durumu sorgulatan bazi climleler soyler.
Kasiyer miidireyi cagirir. Bu esnada diger miisteriler (ki hepsi birer rastlantisal
izleyicidir artik) konusmalara katilarak ortamin tansiyonunu diisiirmeye c¢aligirlar.
Midire (rastlantisal izleyici) kasanin yanina geldiginde polisi ¢oktan aradigini
sOyleyerek Frangois’y1 kasa kuyrugundan ¢ikarmaya caligir. Frangois ise nazik bir
sekilde, sesini hi¢ ylikseltmeden miidireye teklifinin ¢ok makul oldugunu anlatma
cabasindadir. Diger oyuncular bu kez Francois’nin kendini ifade etmesine izin
Verilmesi gerektigini sdylerler. Bazilart da aralarinda para toplayip Frangois’nin
aldiklarmi 6demeyi teklif ederler ancak bunun 600 bin igsizin oldugu bir tilkede kalici
bir ¢6zlim sayillamayacagini da eklerler. Tiim miisterilerin (rastlantisal izleyiciler dahil)
verdikleri paralarla Francois’nin aldiklarinin {icreti 6denir ancak miidire ve marketin
giivenlik gorevlileri onun ¢ikmasina izin vermezler. Sasirtici olan beklenmedik bu
gelisme karsisinda tiim oyuncularin aslinda bunun bir kurgu oldugunu séylemektense
oyunu devam ettirmeleridir.

Francois’ya tepki veren (rolleri geregi) oyuncular da dahil olmak iizere
marketteki tiim miisteriler ona arka cikarlar. Ancak miidire Frangois’y1 polise teslim
eder. Rastlantisal izleyiciler ve oyuncular protestoya baslarlar. Duyarsiz kalamayan
polis (artik o da rastlantisal izleyicidir) miidireye Francois’nin bir sey ¢almadigini,
aldiklarinin parasinm 6dendigini, su¢u olmadigin1 ve ne gerekgeyle tutuklanmasini
istedigini sorar. Midirenin sikayeti nettir: toplum huzurunu bozmak, kargasa
cikarmak! Polis Francois’yr merkeze gotiiriir, (senaryoya goére onu dilencilikle
suglayan) miisteri roliindeki bir oyuncu (onu yalniz birakmamak i¢in) olayin sahidi
oldugunu ve onun bir sugunun olmadigimi zapta gegirmek tlizere polisle birlikte
merkeze gider. Ilgingtir ki oyuncular, polis merkezinde de durumu aciklamak yerine
oyunu siirdiirmeyi tercih ederler. Ifade alirken ve iist aramas: yapildiginda Frangois’nin
tizerindeki mikrofonu bulunca polis onun gazeteci oldugunu, aslinda bir isi ve maasi
oldugunu diislinilir. Sorgu devam ettikce Francois nihayet biitiin bunlarin sadece bir
goriinmez tiyatro etkinligi oldugunu agiklar. Polis oldukc¢a sasirir, onlarla dalga
gecildigini diisliniir ve oyuncular1 kamusal alanda izinsiz gosteri yapmakla suclar. Alti
saat siliren gbzalt1 sonrasinda oyuncular serbest birakilirlar. Her seyi kaydeden belgesel

film ekibiyle, arkadaslariyla ve Boal’la bulustuklarinda olaylar1 ve haklarindaki
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suclamay1 anlatan oyunculara, sanata sansiir uyguladiklar gerekcesiyle (basina gelenin
sanat oldugu sOylense de bunu kabul etmedigi i¢in!) polise (yani aslinda bir rastlantisal
izleyiciye!) dava acabilecekleri, goriinmez tiyatro etkinligi i¢in izin almanmn onu
siradan bir tiyatro etkinligine doniistiirecegi ve bunun da bir tiir sansiir oldugu sdylenir.
Ertesi giin televizyonda Boal, ekibi ve yasananlar hakkinda bir program yaynlanir,
programda gizli ¢ekimlere de yer verilir. Forum i¢in bir araya gelinen giin, tiyatronun

tamamen dolu oldugunu goren Boal ve ekibi oldukga sasirir.

Resim 41: Augusto Boal’un 1978 yilinda Belgika’da gergeklestirdigi goriinmez tiyatro
atolye ¢alismasinin ardindan Liege’deki bir siipermarkette yapilan performans
sirasinda Flaman Televizyonu tarafindan gizli ¢ekimle alinan
goriintiilii kayittan bir kare.

I'Il work here V|n the shop fon :
gurstin order to pay. ,

Kaynak: https://vimeo.com/242782011 (erisim tarihi 01.12.2021).

Cogunlugunu yabancilarin, go¢menlerin ve miiltecilerin olusturdugu grup
karsisinda 1rkeilik, kadin haklari, issizlik temali bir forum gergeklestirdikleri sirada
Boal’un yanina biri yanasir ve polis oldugunu anlatip ona bir kimlik gosterir. Merkeze
gelmesi gerektigini sdyleyerek Boal’u kolundan kavrar, biri sivil digeri iiniformali i
polis ve durmaksizin havlayan polis kopegi esliginde yiirlimeye baslayan Boal’u
gorenler protestoya baslayip onu polisin elinden alirlar. Polisler destek ¢agiracaklarini

sOyleyerek giderler. Boal’un arkadaslari hizla avukatlari arayip durumu anlatirlar.
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Avukatlardan biri polisi aradiginda onlarin dyle bir emir almadiklarini, jandarmayla
konusmast gerektigini Ogrenir. Jandarma da avukata Oyle bir emir almadiklarin,
cetelerle miicadele eden tugaylarla konusmasini sdyler ama avukat tugaylardan da eli
bos doner.

Avukat durumu anlamak i¢in Boal’la ve olayin taniklariyla goriisiir. Ayrintilart
ogrendiginde siirekli havlayan kopegin Belgika’da kullanilan polis kdpeklerinden
olmadigi, kendini polis olarak tanitan kisilerin de yalan soyledikleri anlagilir.
Dolayistyla tekrar polis aranir ve yardim istenir. Gogmenlerden, miiltecilerden, kagak
yollarla tilkeye giris yapan ve yasadisi ¢alisan kisilerden olusan bir grupla dolu olan
tiyatro salonu kisa siirede gergek polislerle dolar ve herkesle goriisme yapilmaya
baglanir. Ortam fazlasiyla gergindir. Boal’un eskiden beri tanidigi ve onun atdlye
calismalarina katilan bir 6grencisi durum karsisinda oldukca panikleyerek itirafta
bulunur: Daha énce Boal ile italya’da ortak proje yapan Cirque Divers aktorleri bir
goriinmez tiyatro sergilemislerdir! Ayrica kalabalik arasinda da Cirque Divers
oyunculari vardir ve olay bagindan sonuna kadar kamerayla kaydedilmistir!

Boal, foruma gelen ve yaklasik bir buguk saat boyunca polisle konusmak
zorunda kalan izleyicilere durumu anlattiginda infial yasanir. Boal ve ekibi, Cirque
Divers oyuncularmin (katilimer roliindeki) canlarini korumak zorunda kaldiklar gibi
giivenliklerini de saglayarak tiyatrodan tahliye edilmelerini saglarlar. Boal,
makalesinde biitiin bu yagananlar iizerinden ezilenlerin tiyatrosu ve goriinmez tiyatro
etkinliklerinin etik boyutunu tartismaya acar. Miiltecilerden ve gé¢menlerden olusan
bir toplulugu gercek polislerle yiiz yilize getirerek onlar1 korkutmanin hem etik hem de
estetik agidan tehlikeli sularda dolagsmak oldugunu sdyler (ki aslinda gergek polisleri
cagiran onun avukati ve ekibidir). Yasananlar1 burada 6zetlenenden ¢ok daha ayrintili
sekilde anlatarak cesitli c¢ikarimlar yaptigi makalesinde Boal’un Cirque Divers’in
(belki de ava gideni avlayan) bu etkinligi konusunda oldukg¢a acik sekilde ifade ettigi
goriislerini ve Guattari’nin etik-estetik tartigmasi iizerinden yaptigi yorumu okumak
miimkiindiir. ‘Rastlantisal izleyici’ olma hali iizerinden okundugunda ise bu
etkinlikler, izleyici-oyuncu oldugundan habersiz izleyicinin sanat-hayat aynasinin
arasinda kaldig1 tekinsiz duruma dair somut birer kanittir. Kald1 ki anlasildigi kadariyla
rastlantisal izleyici bizzat bir sanat¢1 olmadigi siirece basina gelenlerin sanat oldugu

soylendiginde bunu sorgusuz kabul etmek ve saygi duymak hatta sanata maruz kaldigi
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icin belki de memnun olmak zorundadir! Onceki bdliimiin son ayriminda bahsedilen
Darko Maver (1998) ve Eglenceli Degil (2010) adli ¢alismalarin izleyicileri de
rastlantisal izleyici olarak benzer bir tekinsizlik i¢indedirler.

Kamusal sanat adi altinda iiretilen tiim c¢aligmalarin izleyicileri birer ‘rastlantisal
izleyicidirler’. Keza Keith Haring’den Banksy’e uzanan modern grafiti sanatinin
orneklerinin bulundugu yerlerdeki bireylerin ¢gogu bunlarin birer sanatsal iiretim hatta
kendilerinin de birer izleyici olduklarmin bilincinde olmayabilirler. Bu izleyiciler bazi
yonlerden Ortagag’da dua etmek {lizere kiliseye giden ve bu esnada oradaki heykellere,
resimlere, siislemelere bakan insanlarla paralel bir izleyicilik sergiler. Rastlantisal
izleyicinin gerceklesmekte olan sanat etkinligi {izerindeki etkisi sdzkonusu oldugunda
ise durum degisir; 6rnegin, daha 6nceki ayrimlarda da vurgulandig: gibi, Cage’in 4°33”
adl eserinin sokakta gerceklestirilen icralarinda yoldan gelip gecmekte olan herhangi
birinin ayak sesleri bile (eserin Oniinde dursun veya durmasin) birer sesbirimine
dontisecek, eserin ‘tek seferlik ve dogaglama’ bir pargasi haline gelecek, bir bestenin
tiretimine katilmis olacaktir. Bedeninden, giysilerinden, elinde tuttugu posetten ya da
gezdirdigi evcil hayvanindan, yanindaki g¢ocugundan c¢ikan her sesle besteyi
doniistiirecek, yeniden {iretecektir. Ustelik ortamda bulundugu siirece buna dahil
olmamak gibi bir sans1 neredeyse hi¢ yoktur. Etkinlik esnasinda ortamdan ayrilmasi bile
salyangozun ilerlemesi gibi arkasinda iz birakmasiyla miimkiin olabilecektir.

Jens Haaning’in farkli kentlerde farkli dillerde yineledigi fikra temali galismasi,
sanat¢inin miicadele alan1 yaratma hedefine yonelik iyi bir 6rmek olarak sunulageldi.
Calismanin kendisi keyifli bir icerige sahip oldugundan izleyicinin boyle bir miibadele
alanmna girmek konusundaki rizasi pek sorun edilmedi. Ancak Boal’un Belgika’daki
orneginde rastlantisal izleyicilerin ¢ogunun, yani miidirenin, polisin, forum alanindaki
gdcmen ve miiltecilerin inisiyatifini, rizasi yok saymanimn sonuglari ¢alismalart farklh
boyuta cekiyordu. Bu noktada miidire 1srarla sikayetci oldugu, polis kendisiyle dalga
gecildigini  diislindiigli i¢cin Katilime1 Sanat  diinyasinda miistehzi  tebessiimlerle
karsilanabiliyordu. Oysa onlar agisindan durum igerdigi ciddi toplumsal mesajlardan
bagimsiz olarak bir ‘sanatin bir pargasi olma liitfuna erismekten’ ibaret olmak zorunda
miyd1? Nitekim Boal’un Belcika’da yasadigi olaylarn ilk kisminda kendi ekibindeki
oyunculara sorusturma agilmasi ihtimaline karsi polisin sansiir uygulamaya kalkistig

arglimanimni kullanmay1 diistinmiislerdi. O halde Katilimci Sanat, istisnasiz herkesin sanati
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anlamasini, takdir etmesini, saygi duymasini, ayni-benzer anlamlari {iretmesini ve sanatin
her seyi affettirmesini mi umuyordu? Cirque Divers, foruma gelecek kitlenin 6zel
durumunu bilmeden (ki Boal ve ekibi bile kitleyi goriince sasirdiklarim ifade ediyorlardi)
ve hesaba katmadan hazirladigi performans, neden sert elestirilere hedef oluyordu?
Rastlantisal izleyicinin Katihmci1 Sanat’m bileseni olma kararmi bizzat verme hakki
bulunmadig1 gibi, ona aslinda bir sanat etkinliginin parcasi oldugu sdylendiginde ‘etkinlik
stirecinde maruz kaldig olaylara’ verecegi tepkiyi segme hakki da m1 olmamalrydi?

Eva ve Franco Mattes’in 2003 tarihli bir ¢alismast da bu bakimdan ilgingtir.
Viyana'nin iinlii ve en 6nemli meydani1 Karlsplatz etrafinda gelisen proje (Resim 42),

toplumda biiytik tepkilere neden olur.

Resim 42: Eva ve Franco Mattes’in Viyana’daki Karlsplatz’a kurdugu Nikeplatz
bilgilendirme kabinini, Nike logosu heykelini ve proje ¢izimlerini gosteren bir fotograf
seckisi.

Kaynak: Eva ve Franco Mattes’in resmi internet sitesi https://0100101110101101.org/nike-
ground/ (erisim tarihi 01.12.2021).
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Sehrin dort yanina brosiirler dagitilmig, kabinde projenin incelenebilecegi de
duyurulmustur. Iginde gergekten de yeni meydanin projesini gdsteren kapsamli gizimlerin
sergilendigi kabin her giin pek ¢ok kisinin ziyaret edip bilgi almaya galistig1 bir yer haline
gelir. Mattes ¢iftinin koca bir kentte goriinmez tiyatro performansi sergiledigi ve aktivist
sanat projesi olarak konumlandirdiklar1 bu yerlestirmenin, hepsi birer rastlantisal izleyiciye
doniismiis ve Katilimel Sanat’a maruz kalmis tiim izleyicileri, yani Viyana’nin st diizey
kamu yéneticileri, halk ve kuskusuz Nike firmas1 saskin, &fkeli, tepkilidir. Oyle ki bunun
bir tiir aktivist sanat projesi olmasi, gecen siiregte Viyanalilardan tepki dolu mesajlar alan
Nike firmasinin marka ismini ve logosunu izinsiz kullandiklart i¢in Mattes ¢iftine dava
acmaya kalkigmasina engel olmaz. Ama ABD firmasi olan Nike, Avusturya yasalari
uyarinca yatirilmast gereken yiiklii miktardaki dava harcim yatirmadigi icin (belki de
gergekten reklamin kotiisii yoktur) Mattesler ceza almadiklari gibi, bir ay boyunca Nike
adi1 ve logosunu kullanmaya devam ederler.’* Neticede onlarin sanat yaptiklar ortaya

ciktiktan sonra Nike, sanatciy1 destekleyen bir firma olarak dava agmaktan vazgegmistir.
3.1.2. Aporia®*® hali-aporetik hal

Katilimc1 Sanat kapsaminda {iretilen bir calismaya maruz kalmak yalnizca
rastlantisal izleyicilerin yasadiklar1 bir durum degildir. Ornegin Chris Burden’mn
Kaderine Mahkiim Olmak adli performansinin sona ermesi miize ¢alisanlarinin
miidahalesine bagliydi ama onlarin bundan haberi yoktu! Goézlerini agip kapatmak
disinda yatar haldeki pozisyonunu degistirmedigi saatler boyunca sanatci altina
isemis, actkmisg, susamis, uyuklamis ve miize yetkililerinin gelip, “Tamam Chris, saat
gecenin ikisi, herkes eve gitti (...) kapatmamiz lazim,”*?" demelerini beklemisti.

Ama ilk gece bu olmadi hatta o gece Burden miize yetkililerinin performansin

325 Sozkonusu davalar hakkinda bilgi almak icin bkz. Kembrew McLeod: “Cease and Desist:
Freedomof Expression in the Shadows of Intellectual Property”, Poroi 2, Say1 2 (2003): 1-21: 11-12.
326 Aristoteles retoriginde kusku ifadesi olan aporia, ¢oziilmesi zor bir olay karsisinda geligkili (en az)
iki akiler yanit bulunmasidir. Felsefede ‘cikmaz’ anlamina gelir. Sonuca varilamamasi, ¢ikmaza
girilmesi halini ifade eden aporetik durum, tartisilan bir konu (karsilasilan bir olay) hakkinda dogru
yanitin (tavrin ve durumun) ne olduguna karar verilememesi, dogruya ulasilamamasi halidir. Bire bir
Yunanca karsilig1 higbir yolun ya da gegidin olmamasidir.

%27 Roger Ebert’in 25 Mayis 1975 tarihinde Chris Burden ile yaptig1 sylesinin tam metni igin bkz. “Chris
Burden: ‘My God, are they going to leave me here to die?”” https://www.rogerebert.com/interviews/chris-
burden-my-god-are-they-going-to-leave-me-here-to-die
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biitiinliigiinii bozmak istememelerinden memnun olmustu. Ikinci gece aklinda onu
orada 6liime mi terk edecekleri sorusu vardi.*®® Miize calisanlardan Dennis O’Shea
suyu yanina koymasaydi performans nasil sonuglanacakt1? Katilimec1 Sanat’a maruz
kaldiklarinin (hatta kendilerinin izleyici olduklarinin) bile farkinda olmayan miize
caliganlar1 nasil bir ylikiimliiligiin altina girmis olacaklardi? Burden ve miize
yoneticileriyle sdylesi yapan gazeteci Robert Ebert, o siliregte yoOneticilerin
doktorlarla goriistiiklerini, tirologa danistiklarini, nihayet Burden’in gosterebilecegi
her tiir tepkiyi goze alarak performansa miidahale etmek zorunda hissettiklerini
yaziyordu.’® Burden ise bu sekilde sonsuza kadar durabilecegini ve basina
gelebilecek her tlir saglik sorununun sorumlulugunun miize ekibine ait oldugunu
sOyliiyordu! Yinelemekte fayda var; ama ekibin bundan haberi yoktu! Ondan bir yil
once Abramovi¢’in ‘her seyden kendisinin sorumlu oldugunu’ beyan ederek
gerceklestirdigi Ritim O performansinda ipin ucunu kagirarak i¢i dolu silaht onun
basina dayayan izleyicinin tetigi ¢ekmesi durumunda bu performans Katilimci
Sanat’1in hangi tipolojik 6zelligi olarak yer alacakt1? O izleyici, yalnizca bir su¢lu mu
olacakti yoksa cagdas sanat kuramcilariin yaptiklar izleyici siniflamalari arasinda
‘kullanic1 izleyici’ mertebesine mi erisecekti? Sanat¢inin basina geleceklerden
sorumlu oldugunu yazarak duvara astig1 kagit, tetigi ¢ceken izleyiciyi aklayan resmi
bir evrak sayilacak miydi? Dolayisiyla Katilimcr Sanat’in irdelenmesi gereken iki
boyutu daha giindeme geliyordu: biri izleyicinin hukuki sorumlulugu digeri
sanat¢inin hukuki sorumlulugu! Elbette bu konuda yapilmis herhangi ciddi bir
akademik caligma heniiz yoktur.

Katilmc1 Sanat’a maruz kalan izleyicinin, akil oyunu kurgularcasina proje
tireten sanatgilarca fiziksel ya da psikolojik acidan koseye kistirlldigi durumlar
arasinda cana kast etmeyen ornekler de vardir. Sierra’nin Ustii Ortiilii Kelime ve
Mekdni Cevreleyen Duvar’t tam da bdyle bir calismadir (Resim 43 ve 44). Izleyici,
Ispanyol Pavyonu’nun 6n kapisina geldiginde pavyona giremez, ama aslinda zihinsel
bir labirentin, bir tiir akil oyununun ortasina diisliverir. Son derece siyasi igerikli olan
projesinde Sierra, izleyicinin inisiyatifine yonelik bir manipiilasyon teknigi kullanir.

2003 yilinda gerceklestirilen, Diisler ve Catismalar: Izleyicinin Diktatorliigii ana

28 A ge.
9 A ge.
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baslikli 50. Venedik Bienali’nde Ispanyol Pavyonu’nun pargasi olan Ustii Ortiilii
Kelime ve Mekdn: Cevreleyen Duvar kapsaminda, Ispanyol Pavyonu’nun cephesindeki
Espafia kelimesini siyah bir musambayla kaplar ve binanin girisini tavandan yere kadar
briketle kapatir. Pavyonu gezmek isteyenler, onden igeri giremez, arka kapiya gecer ve
orada duran {iniformali resmi gorevlilere Ispanya pasaportlarmi gdsterebilirse igeri
alinirlar. Ancak igeride gordiikleri tek sey, bir Onceki bienalde bu alanda yapilan
yerlestirmenin daginik kalintilari, dar ve uzun bir koridor, tuvalet-banyo ve depodur.
Iceri giremeyenler ise bu duruma farkli tepkiler verirler: dfke, reddedilmenin yarattig
hayal kirikligi, vazgegis, umursamazlik, 1srar, gizlice igeri sizmaya g¢alismak... Bu
proje kapsaminda yapit, ashinda, iceriye girebilen Ispanya pasaportlu izleyiciler ile
disarida kalan Ispanya pasaportu olmayan izleyiciler, onlarm tepkileri, diyaloglar1 ve

tavirlaridir. Bomb dergisi igin yapilan bir sdyleside sunlari sdyler Sierra:

“(...) yapilan isin ulus kavrami, Ispanya’nin temsili hakkinda, bu pavyonlarin
anlam ve 6nemi hakkinda bir s6zii olmaliydi —¢ilinkii Bienale katilan iilkelerin
diinyadaki en giglii tilkeler olduklarmi aklinizdan g¢ikaramazsiniz. Mesela, bir
Etiyopya pavyonu yoktur (...) Ispanyol basim ¢alismay1 provokasyon olarak
gordii (...) Aslinda ulus bir sey degil; iilkeler yok. Astronotlar uzaya ciktiklarinda
Fransa ile Ispanya arasinda bir sinir ¢izgisi gormezler; Fransa pembeye, ispanya
maviye boyanmis degil. Bunlar siyasi yapilar, konstriiksiyonlar; bir yapinin iginde
ne olur? Icine ne koymak isterseniz o. Isin asli, pavyon bos degildi: Eski
gosterilerden kalma seyler vardi. Calismam, mekanin tarihine saygi gosterisiydi.
Ama ayni zamanda bu yapit, oradan gelip gecen insanlardi da (...)™®

Sierra, izleyiciyi yapitin bir 68esi, malzemesi ya da bileseni olarak kullanmak
yerine ‘mikro Olgekli bir uluslararasi seyahat simiilasyonu’ yaratmisti. Baska bir
deyisle, smir koymak, gercekten resmi kimligi olan gorevlilerle pasaport kontrolii
yapmak sayesinde izleyici ile yapit arasindaki smri kaldirmisti. Ancak Ispanyol
pasaportu olmayan izleyicinin aslinda higbir yasal yaptirnm giici olmayan kapi
gorevlilerine havaalani pasaport kontrol sorumlularinin sahip oldugu yasal otoriteyi
atfetmesi de onun ikircikli durumunu gozler Oniine seren manipiilatif bir tuzakti.
Tuzaklardan bir bagkas1 da Nedret Oztokat ve Usun Tiikel’in yapitla ilgili yazdiklar1 ve

yapitin gostergebilimsel ¢oziimlemesini yaptiklart “Le Dit et L’interdit: Une

%0 Tamamini okumak icin bkz. Teresa Margolles’in Santiago Sierra ile yaptig1 sylesi, Bomb, sayi
86, Kis, 2004. http://bombmagazine.org/article/2606/santiago-sierra
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Resim 43: Santiago Sierra, Ustii Ortiilii Kelime, 2003
Ispanyol Pavyonu, Venedik Bienali, Venedik.

Kaynak: http://images.artnet.com/images_us/magazine/features/zenakos/zenakos8-2-05-
3.jpg (erisim tarihi 01.12.2021).

Resim 44: Santiago Sierra, Mekdni Cevreleyen Duvar’da pasaport kontrolii yapan gorevliler
ve bir izleyici, 2003. Ispanyol Pavyonu, Venedik Bienali, Venedik.

Kaynak: http://artpulsemagazine.com/wp-content/uploads/2010/12/santiago_sierra.jpg
(erisim tarihi 01.12.2021).
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Lecture Sémiotique de la Biennale de Venise 2003” **! baslikli bildiride yer alan
tespitlerinden yola ¢ikarak yapilabilecek bir yorumla izleyicinin Sierra’nin ‘elinde bir
tiir deney faresine’ doniismesiydi. Ispanya pasaportu olan da olmayan da Ispanyol
Pavyonu karsisinda ‘aklinda sorularla, ne yapacagina dair kararsizlikla ve hedefe
(yapit1 gérmeye) ulasmaya odakli girisimlerle’ kalakaliyordu. Ister pasaportu
gosterip gizemli mekana girsin isterse tiim c¢abalarima ragmen (ya da ¢aba
gostermeksizin) yapiti gérememis olsun izleyiciler oradan ayrildiklarinda ellerinde
yalnizca ‘hayal kiriklig1” oluyordu; hayal edilene dair bir imge olmasa da...
Sierra’nin kiiresellesen ¢agda pasaportla seyahat simiilasyonu bienal temasina
uygun bir iktidar miicadelesini ifade ediyordu. Oztokat ve Tiikel’in belirttikleri gibi
semiyotik bir evren olarak bu yapit, sanat¢inin mutlak iktidarini ilan ediyordu. Bir
tilkenin pasaportuna sahip kisinin ‘Oteki’si olarak o {ilkenin pasaportuna sahip
olmayan arasinda bir ayricalik 6gesi haline gelen “yapit’ (labirentin ucundaki peynir)
tizerinden izleyici, sanat¢inin ‘Oteki’siydi. Her ne olursa olsun, bienal biinyesinde yer
alan ‘Ispanyol Pavyonu fikri’yle temas eden her izleyici, sanatgin iktidarini
sergileme yontemi olarak sectigi ‘tahakkiimle’ farkli diizeyde ve etkinlikte bir
katilimeilik 6rnegi sergiliyordu. Izleyicinin biitiin giiciinii elinden alan sanat¢1 kendi
diktatorliiglini mesru bir ¢erceveye oturtmustu. Bdylesi bir manipiilasyon ve
izleyicinin i¢inde bulundugu aporetik hal, bir sanatsal etkinligi ‘sinir bozucu
sayilabilecek bir deneyime’, hayal kirikligina ve boyun egise doniistiiriiyordu. Yine
de bienalin ana bashigmin “Diisler ve Catismalar: Izleyicinin Diktatorliigii” oldugu
diisiiniiliince Sierra’nin ¢aligmast ayr1 bir baglamsal 6nem kazaniyordu. Soyle ki: O
Venedik Bienali’nin izleyicileri, aslinda bir sanatsal iiretimin pargast olduklarinin
hatta onlerindeki secenekleri degerlendirdikleri her an onu yeniden iirettiklerinin
farkinda degillerdi. Dolayisiyla bu calismayla ilgili aldiklar1 her kararla Sierra’nin
kurguladig zihinsel labirentin karanlik uclarina g¢ekildiler. Bir yandan da tam olarak
Sierra’nin istedigi seyi yaptilar ve Ispanyol Pavyonu igin tasarladig: sanat etkinligini
(zorla) ilmik ilmik dokudular, kurdular, olusturdular. Kendilerini mekanin iginde var

oldugu zannedilen bir sanat ¢aligmasini gormekten alikonmus gibi hissetmek, gizlice

31 Nedret Oztokat ve Usun Tiikel: “Le Dit et L’nterdit: Une Lecture Sémiotiqu de la Biennale de
Venise 20037, 8¢éme Congrés de D’association internationale de Sémiotique (AIS), Lyon,
FRANSA, 7-12 Temmuz 2004. ((Fransizca tam metin i¢in  http:/jgalith.univ-
lyon2.fr/Actes/articleAsPDF/OZTOKAT-TUKEL_dit-interdit_pdf 20061106195716).
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iceri girmeye calismak, durumu kabullenip bagka bir sanat eserini gérmek icin
yoluna devam etmek, her sey Sierra’nin istedigi gibidir. Bu noktada “bir s6zceleyen
O0zne olarak ‘sanatgi-izleyici iligkisi’, adeta bir izin verme-izin alma durumuna
déniisiir>*? ki bu durum sanata maruz birakilmanin farkli bir boyutunu (otoriterligi)
daha gozler Oniine serer.

S6zkonusu ¢aligma ve bienal etkinligi 6zelinde kayda deger bir ayrint1 da 50.
Venedik Bienali’nin baskiiratdrii italyan Francesco Bonami’nin sanata (ve sanatgiya
hatta izleyiciye) bakis agisidir. Bonami, sdylemlerinde son bienal olarak bahsettigi
bu etkinlikle Bati sanat1 tarihinde bienallerin de Sldiginii de iddia ediyordu.*** Ona
gore artik kiirator diktatorligiiniin simgesine doniisen sanat etkinlikleri aslinda “(...)
giiniimiizde, tipki bir Yunan tragedyasi gibi, uzlasmasi1 miimkiin olmayan 6gelerin
catismasina hitap etmeli (...) ¢ogulculugun, cesitliligin ve ¢atismanin sergi yapisinin
tam iginde bir arada varolmasma imkan vermeliydi (...).”** Oysa sergiler artik
catismalardan sentezlenmis tek bir kavram {iretemiyor, aksine bir tiir ¢atisma
cilgmhigmin yasanmasia yol aciyordu. Buradan hareketle Bonami ¢oziimiin
izleyicide, izleyicinin daha etkin bir ‘okura’ doniismesinde olduguna karar veriyor ve
elestirel diisiincenin 6zendirilmesini, siyasi eylemin tesvik edilmesini destekliyordu.
Tek bir biiyiik anlati sunmayan kiiratorler izleyicinin geleneklere aykir1 diisiinme
becerisi lizerinde etkili olamiyor, sadece paket halinde sunulan goriislere maruz
kalmanin etkisini hafifletebiliyorlardi. Bonami, bu bienal i¢in on bir meslektasini
davet etmis ve Diisler ve Catismalar ana basligi altinda hepsinin kendi bagimsiz
sergilerini diizenlemelerini istemisti. Boylece, Katilimc1 Sanat konusuna yeni bir

acilim getirmis, serginin hazirlayicist tek kiiratdr olmaktansa bu unvani on bir

382 A.g.e.

%3 Onceleri sanat tarihsel baglamda savundugu bu fikirleri italya hiikiimetinin milliyetci politikalari
151g¢inda hicivlestiren Bonami, sahsi parodi Instagram hesabindan paylastig1 bir videoda sunlar1 ifade
ederek isin siyasi boyutunu esprili bir dille elestiriyordu: “Kiiresel ve ¢ok kiiltiirlii tlim kiiratorlerin isi
bitirildi. Artik diinyada bienal diye bir sey yok. Bienal de mozarella ve pizza gibi, bizim {iriiniimiiz.
Dolayisiyla Venedik disginda kimsenin ‘bienal’ adini kullanmasina izin vermeyen bir kararname
imzalayacagim (...) Venedik Bienali’ndeki uluslararasi pavyonlar i¢in bir siirpriz de 1895 yilindan bu
yana bize ddemeleri gereken birikmis kira borglarin tahsil etmemiz olacak. (...) misafir gibiydiler; biz
tatil beldesi degiliz, bienal gidip kendinize oda ayirtacagimiz bir yer degil. O yilizden artik bize
borglarini 6deyecekler. Hepsi bu!” Bonami’nin EXAGERAMOS! adli bir siyasi parti kurduguna dair
yaptig1 saka ve benzeri agiklamalari ile miistehzi videolar: igin bkz. resmi parodi Instagram hesab1
@thebonamist’teki 2019 y1l1 yaz mevsimi paylagimlari.

%% Francesco Bonami: Dreams and Conflicts: The Dictatorship of the Viewer. Venedig: Marsilio
Editori, 2003, 2 ve 3.
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%% yine de bienalin kiiratorii olarak yalmzca

meslektasiyla paylagsmayi tercih etmisti;
onun adi kayda geciyordu! Clinkii ana baslhigin fikri miilkiyet hakki onundu! Mikro
Olgekte postmodern izleyicinin esiireticilik, isbirlik¢ilik, katilimcilik pozisyonunda
bu kez kiiratérler vardi. ‘Eser sahibi’ ise Bonami’ydi. Bonami, bienal katalogu icin

yazdig1 giris metnini sdyle bitiriyordu:

“Diisler ve Catismalar. Izleyicinin Diktatorliigii izleyicinin bakisina ve hayal
giicline, sanat¢inin bakist ve hayal giiciiyle doniistiiriilen karmasik bir diinya
sunuyor. Kiiresellesme catigmalarinin yeni modernitenin romantik diisleriyle
bulusturuldugu bir diinya...

Beuys, hepimizin sanat¢i oldugumuzu sdylemisti. Biitiin insanlar bunu fark
etmese bile hepimiz kendi deneyimlerimizden ve hayal giiclimiizden
sorumluyuz. Hepimiz gilindelik yasamlarimizin iitopyaci giivenligi ve igsel
hayatimiz arasindaki yaratici gerilime ulasmanin aghigim ¢ekiyoruz.”**

50. Venedik Bienali’nin iizerine kurulu oldugu o catisma durumu, Sierra’nin
calismasinda hem igsel hem de apacik goriiniir halde, hem siyasi hem de etik boyutta
giin yiiziine ¢ikiyordu. Izleyicinin ne yapmasi gerektigini tam olarak kestiremedigi,
bir sanatsal iiretimle hasir nesir oldugunu agikca fark edemedigi hatta izleyici olarak
sahip oldugu 6zgiirliikk alanindan emin olamadig1 ‘sey’ karsisinda zihni aporetik bir
duruma ge¢misti. Adeta bir diislince deneyinin 6znesi haline gelen izleyici, igine
distiigii tekinsizlik ve yersizyurtsuzluk hissinden ¢ikabilmek amaciyla kendisi icin
en giivenli oldugunu diisiindiigii yolu secerek ‘sanatsal iiretim igindeki’ roliinii
giidiisel sekilde belirliyordu. Rauschenberg’in beyaz tuvallere bakan ya da
Duchamp’in sicimlerle miicadele eden izleyicisi i¢in de bu gegerliydi, Burden’in
kenarda durup ona bakan izleyicisi, Abramovig¢’in higbir sorumluluk yiiklemedigini
acikca beyan ederek karsilarina ¢iktigi izleyicileri, Santiago’nun peynirin ta kendisi
kildig1 zihinsel labirentinde heyecanla kosusturan deneklere dondiirdiigi izleyicileri
hatta Augusto Boal’un, Mattes ciftinin izleyicileri i¢in de... Baudrillard’in ‘saf
koylii’stinlin tepkilerini vererek sanatin ne’ligini sorgulayanlara cevap, giiniimiiz

sanat diinyasinin artik goriinmezlesen, elle tutulup gozle goriilmeyen otoritelerince

3% Kuskusuz bu tek érnek degildi. Documenta XI’de Okwui Enwezor, 9. Istanbul Bienali’nde Charles
Esche de ayni1 sistemi uygulamisti. Venedik Bienali’nde Bonami’ye eslik eden kiiratorler ise sunlardi:
Carlos Basualdo, Daniel Birnbaum, Catherine David, Massimiliano Gioni, Hou Hanru, Molly Nesbit,
Hans Ulrich Obrist, Gabriel Orozco, Gilane Tawadros, Rirkrit Tiravanija, Igor Zabel.

%% Francesco Bonami: Dreams and Conflicts: The Dictatorship of the Viewer. 3.
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veriliyordu. S6zkonusu durumda belki de acgikga fark edilmesi gereken, giiniimiiz
sanat diinyasinda otoritenin aslinda tam da elle tutulup gozle goériilmez hale gelmek
suretiyle tanrisalligini pekistirmis olmasiydi.

Izleyiciyi aporetik durumda birakmanin carpici drneklerinden biri de yine
Bishop’in Yapay Cehennemler’de degindigi Liitfen Avusturya’yt Sevin: Birinci
Avusturya Koalisyonu baglikli, 2000 tarihli performansti. Gergekgi tiyatro anlayisiyla
gerceklestirilen bu performans kimilerince diinyanin en kotii sanat calismasi olarak
kimilerince ise bir toplumun kendisiyle ylizlesmesini saglayan en iyi sanat ¢aligmasi
olarak goriiliiyordu. Genel olarak kiskirtici ve siyasi igerikli ¢calismalar gergeklestiren
Alman sanat¢1 Christoph Schlingensief, on iki miilteciyi Viyana’daki opera binasinin
yanina insa ettigi ve her yerine kameralar yerlestirdigi parmaklikli bir camekana
koymustu. Altt giin boyunca halk, tipki Biri Bizi Gozetliyor adli televizyon
programinda oldugu gibi oy kullanarak kimlerin smir dis1 edilecegine karar
verecekti. Milliyet¢i muhafazakar siyasetin giic kazandigi1 bir donemde Avusturya’da
bir Alman tarafindan gergeklestirilen proje, kuskusuz biiyiik ses getirmisti. Oncelikle
Viyana’daki yerel otoriteler bu performans icin izin vermek istememislerdi. Ayrica
Viyana Operas: idarecileri de hemen yanlarinda boyle bir yapinin insa edilmesi
fikrinden hoslanmamisti. Ancak sanatg1 nasil oldugu pek de bilinmeyen bir sekilde
tiim yasal zorluklar1 asmis ve baraka-kafesi insa etmisti. Uzerine bilyiik harflerle
Auslander Raus (Yabancilar Disar1) yazan bir tabela asmisti. Projede gorev alan
Matthias Lilienthal ve Anselm Franke ile 2018 yilinda Spike adli bir sanat dergisi

icin yapilan sOyleside Lilienthal su gézlemini aktarmisti:

“(...) havaalanindan aldig1 Israilli yolculara panoramik sehir turu yaptiran bir
otobiis binaya yaklasti. Tabelay1 gordiiklerinde otobiis hemen geri dondii.”**’

Sadece Viyana’da degil tiim Avusturya’da tepki ¢eken bu performansi ile
sanatc1, muhafazakar goriislii Avusturya Ozgiirliik Partisi’nin (AOP) yanlistymis gibi
goriildii. Ancak AOP bile bu performansin bir sanat degil apagik siyasi bir kigkirtma

337 «“Exhibition Histories: ‘Please Love Austria!/ Conversation / by Matthias Lilienthal and Anselm
Franke”, Spike Art Magazine, No. 56, Yaz 2018,
https://www.spikeartmagazine.com/?g=articles/exhibition-histories-please-love-austria (erisim tarihi:
15 Ekim 2021).
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oldugunu ileri siiriiyordu. Lilienthal, sanat¢inin katildig1 bir televizyon programinda

sahit oldugu diyalogu s6yle anlatiyordu:

“(...) Sonraki giin Christoph yine ayni programda AOP’nin kiiltiir sdzciisiiyle
konusuyordu. Kadin bunun sanat degil apagik siyasi bir ajitasyon oldugunu
sOyledi. Christopher, ‘Daha dnce hig tiyatroya gittiniz mi?” diye sordu. ‘Evet,
gittim.” ‘Hayir, daha 6nce hig tiyatroya gitmediniz!’ ‘Yaptigimiz sey ajitas...’
‘Hayrr, siz hig tiyatroya gitmediniz!” (...)"*®

Baraka-kafesteki Cinli, Kosovali, Nijeryali 6grenciler, giizellik uzmanlari,
psikologlar, gazeteciler, deniz biyologlarindan olusan on iki kisi gergekten
miilteciydi ve halk bu kisilerin Graz’daki miilteci merkezinden getirilen gercek birer

siginmact oldugunu 6grendiginde tepkiler ¢1§ gibi artmaya bagladi.

“(...) gercek sigmmact olmalar1 ¢ok 6nemliydi (...) Christoph, ben ve projeye
dahil olanlar “Yabancilar Disar1’ demenin uygun olup olmadig1 gibi kaygi verici
pek cok meseleyi tartistik (...) Bundan dogabilecek ters tepki riskini goze
alabilecek miyiz? (...) siginmacilar kimliklerini gizlemek igin peruk takip
kostiim giydiler. Her giin sonunda bir si§inmaci yapidan ayrildi (...) insanlarin
¢ogu onlarin gergekten sinir disi edildiklerini diigiindiiler ama aslina bakilirsa
‘sagmalik tiyatrosu’nun kurgusuydu bu. Schlingensief {izerine tam oturmayan
siradan polis liniformasi giyiyor, bazen de iizerine polis etiketi yapistirdig1 siyah
bir Mercedes’e oturuyor ve alani izliyordu (...) insanlar dizi izler gibiydiler.
Elleri kelepgeli halde ve siddet uygulanarak gotiiriildiikleri i¢in pek ¢ok kisi bu
siginmacilarin Macaristan sinirina gotiiriildiiklerini diisiiniiyordu.”339

Kuskusuz herkes gordiiklerinin bir performans oldugunun bilincindeydi ama
donemin siyasi giindemiyle baglantili olarak performansin gergekligi Oylesine
etkileyiciydi ki kusku duymaksizin sigimmacilarin sinir dist edildiklerini diisiiniiyor,
muhalif kimligiyle 6ne ¢ikan Alman bir sanatinin buna tegsne olmasina biiyiik tepki
veriyorlardi. Ancak calisma bir yandan da Avusturyalilarin aralarindaki azili
irkgilarin da birer birer ortaya ¢ikip sesini duyurmasini saglamisti. Ornegin eski asker
tiniformasini1 giymis yash bir erkek, sanatginin herkesin goriislerini aktarmasina izin
vermek tlizere kurdugu platformdaki megafonu eline alip biitiin bu simir dis1 edilme

0

stirecini  destekledigini mutlulukla dile getiriyordu.34 Bununla beraber siradan

3 ALg.e.
39 A ge.
%9 |linca Todorut: Christoph Schlingensief’s Realist Theater. Routledge, 2021, muhtelif sayfalar.
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insanlarin yani sira aslinda birer aktor olan ancak izleyici rolii yapanlarin hem
sanat¢tya hem de projeye yonelik ‘bu yaptigin siddet uygulamak’ ya da ‘sen fasist bir
solcusun’ gibi sloganlar da ortalig1 iyice hareketlendiriyordu. Sanat¢inin gercek
miiltecileri kullanmasi ve onlar1 apagik gostermesi etik agidan cokga elestirildi.
Ancak sorun su ki gercek ile sahnelenenin nerede baslayip bittigi, nerede birbirinin
yerine gectigi belli olmuyordu. Sanat¢inin megafonu eline alip ‘Bu bir Viyana
Festival Haftas1 performansidir! Herkes oyuncudur!” diye haber verdikten sonra her
seferinde ‘Mutlak gercek budur!’ demesi de kafalar az karistirmiyordu.

flging olan, bir grup dgrencinin sigmmacilar1 kurtarmak iizere eylem yaparak
baraka-kafese saldirmasiydi. Basta sanat¢i olmak iizere projenin belgeselini ¢eken
yonetmen, proje asistanlari ve giivenlik gorevlileri dahil hemen herkes bu 6grencileri
estetik bilgiden yoksun, sanatsal calismaya miidahale eden, saf ¢ocuklar olarak
gormiistii. Hatta bu 6grenciler alay konusu haline gelmislerdi. Su da var ki projeye
tepki vermeyenler, estetik mesafeyi koruyarak olanlar1 izleyenler de duyarsizlikla
etiketleniyorlardi. Sosyal Demokrat Parti (SDP) {iyesi bir politikaci ile Avusturya
Ozgiirliik Partisi iiyesi bir politikacinin Yabancilar Digar1 pankartim sékmek iizere
sanatc1 tarafindan bizzat davet edilmesi {lizerine ise SDP’li politikaci agikca sunlari

sOylemisti:

“Siz sadece oyununuzu oynayin, tuzaga diismeyecegim! Oyununuzun bir
pargasi olmayacagim!”***

AOP iiyesi politikacinin durumu ise daha vahimdi. Pankart:i sokse sanata
sansiir uygulamakta etiketlenecekti, sokmedigi i¢in irk¢ilikla suglaniyordu (aporia!).
Gortiinen o ki bu projenin ‘saf kdyliileri” 6zellikle 6grencilerdi.

Son seksen yil i¢inde goriinlirde ¢ogulcu bir demokrasiye kavusan gliniimiiz
sanat1 kapsaminda ¢esitli mecralarda farkli tekniklerle iiretilen her tiir iretimin ‘sanat
kabul edilme kriterleri’ i¢in bu goériinmeyen otoritenin soziine bagvuruldugundan
aporia halindeki izleyicilerin saf koyliileri birer turnusol kagidi olmuslardir. Aporetik

deneyim, demokrat gériinlimlii otokratik sanat diinyasini apagik ortaya koymustur.

31 g5zkonusu politikact Helmut Salcher’in sézleri igin bkz. A.g.e.
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Tam da bu noktada yiriminci ylizyilin golgede kalan onemli diisiiniirii Giorgio

Agamben’in modern insanin deneyim diinyasina dair su yorumlar1 akla gelir:

“(...) giiniimiiziin ay1rt edici 6zelligi, her otoritenin dayanaginin dile getirilemez
olanda bulunmasidir ve hi¢ kimse, tek mesruluk garantisini deneyimden alan bir
otoriteyi gecerli saymaya yanagmamaktadir (...) slogan, deneyimi yitirmis bir
insanligin atasoziidiir (...) Bugiin (...) deneyimler var, ama insanin diginda
gergeklesiyorlar.”3*

Yirmi birinci yiizyilin ‘moda’ sanat iiretim bigimleri arasinda tlimiiyle
deneyime dayali olan Katilime1 Sanat’in bazi izleyicileri, artik durup sunu sormaya
baslamistir: Her ne kadar sanatgi sekillendirmese de tlizerinde calisilacak bir niivesi
sunulan sanat, izleyici i¢in ozgiir ve dzgiirlestirici bir deneyim sahas1t midir yoksa
sadece deney mi (yani bilimsel bir deneyim sahasi m1)? Belki de en dnemli soru
sudur: Ben bunun icinde bir denek olmak istiyor muyum? Sevimlilestirmek

gerekirse, ‘bu oyuna ihtiyacim var m1?’
3.2. Gozlemci Izleyicinin Direncli Hali

Yaklagik 60 yil i¢inde kiiresel ¢apta sanat diinyasinda tiranlik kuran Katilimci
Sanat’in izleyiciyi Ozgiirlestirdigi, sanat¢inin tahtinda izleyiciye yer actigi (hatta
sanat¢inin tahtini, tacini izleyiciye devrettigi), yiiksek sanat sdylemini tlimiiyle
ortadan kaldirdigi, iktidar iligkilerini sorguladigi ve bu konuda son derece 6zgiirliik¢ti
bir yorum getirdigi s(iylenir.343 Claire Bishop, Kaija Kaitavuori de bu gii¢
dengelerinin degisimine iliskin yorumlarmi Katilimer Sanat’in kitleleri harekete
gecirmek, onlart her konuda s6z hakkina sahip olduklar1 konusunda bilinglendirmek
gibi egitici bir yonii oldugunu vurgulayarak yaparlar. Ancak Katilime1 Sanat’
tikayan damarlardan biri olan gdzlemci izleyicinin direncli hali {izerinde pek
durulmaz. Sebebi, edimselligi yoniindeki tercihini, ‘Katilmamay: tercih ederim,’

diyerek ortaya koyan ve sayist zannedilenden fazla olan bu suskun kitlenin biiyiik bir

%2 Giorgio Agamben: Cocukluk ve Tarih: Deneyimin Yikimi Uzerine Bir Deneme. Cev. Betiil
Parlak, Istanbul: Kanat Kitap, 2006, 17.

343 Bu konu 2000’li yillarin basindan bu yana Tiirkiye’de de giindemde olup sik sik arastiriimaktadur.
Katilimer Sanat’a methiye nitelikli dikkat ¢ekici bir dokiiman i¢in bkz. Kolektif: “Katilimc1 Sanat”,
Sanat Diinyamz, Say1 96, Giiz 2005.
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ihtimalle Katilmei Sanat’m Katip Bartleby’si*** olarak goriilmesidir. Boyle

goriildiigl icin belki de hi¢ ciddiye alinmayan, iizerinde calisma yapilmayan hatta
merak bile edilmeyen bu izleyici sanat diinyasinda daha ¢ok eylemsiz, hayalsiz,
enerjisiz, pasifliginden memnun, degisime ve yenilige kapal1 izleyici addedilir. Oysa
bu bakisin ve gdzlemci izleyicinin direngli tavrinin altinda Katilime1 Sanat’in kendi
carklarim1 dondiiren iktidar dinamikleri {izerinden okunabilecek derin bir siyasi
geemis yatar. Elbette bu izleyicinin ‘katilmamayi tercih etme’ durumu maruz kaldigi,
zerk edildigi sanat etkinlikleri s6zkonusu oldugunda yine de bir katilim halini
alacaktir ki bu da sanatin (en Onemlisi sanatginin) otokratikliginin kanitidir.
Agambenci sdylemle ‘katilmamayr tercih etmek’ mesru bir savunma olarak da

goriilebilir. Soyle sdyler Agamben:

“(...) laboratuvar fareleri i¢in hazirlanmig bir labirent kadar giidiimli ve
kontrollii bir deneyimin dayatilmak istendigi bir anda (...) deneyimin —gegici
olarak— reddedilmesi mesru bir savunma olusturabilir.”

Direngli izleyiciyi muhafazakarlik basta olmak {izere cesitli etiketlerle
yaftalama niyetinde olanlara sunu da mutlaka hatirlatmak gerekir ki Katip Bartleby
6lmek i¢in dogmus gibidir; sdzkonusu izleyici ise 6liimlii oldugunu bilen insandir!

Gozlemci izleyicinin direngli halinin Katilimc1 Sanat’taki rolii, 6zellikle
glinlimiizde, aslinda en az rastlantisal izleyici kadar degerlidir ¢ilinkii bu sanat liretim
tarzi baglaminda seyirciye sunulan neredeyse sinirsiz Ozgiirliigiin aslinda ne
oldugunu sorgulamanin yolu ‘izleyicinin hallerini’ yorumlamaktan gecer. Zira
Katilimc1  Sanat’in  biitin - meselesi (tarihsel gelisimi ve siyasi hedefleri
dogrultusunda) aslinda o gozlemci izleyiciyi ele ge¢irmektir ki hayatin iginde
kendiliginden gelismislik rolii oynayan pek ¢ok Katilimer Sanat 6rnegi bunu (hile ile)
basarir. Acconci, Sierra, Tiravanija gibi sanatgilar, sergi mekanina girdigi andan
itibaren her hareketiyle Katilimci1 Sanat’in bir pargas: haline gelen izleyicinin her tiir
direncini soguran ¢aligsmalariyla temelde Boal’la ayn1 hedefe ulagsmis olurlar. Ancak

bir sergi mekaninda olmay: tercih ederek sanat caligmasiyla hasrolan goézlemci

34 Herman Melville’in Katip Bartleby adli metninde ondan yapmasi istenen her seye, “Yapmamay1
tercih ederim,” diyerek kenara c¢ekilen kurgusal bir karakterdir.
5 Agamben: Cocukluk ve Tarih, 19.
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izleyici daha c¢ok ondan bir seyleri kurmasinin, kurcalamasinin, degistirmesinin,
dagitmasinin, iiretmesinin ve benzeri eylemlerde bulunmasinin istendigi durumlarda
direng gostererek kendini ifade etme firsat1 bulur. Ondan ne istendiginin agik ve net
bir sekilde ifade edilmedigi durumlarda ise eylemsizlik, bilinmezle karsilasan ve
kendini tekinsiz bir durumda hisseden kisi a¢isindan en uygun yoldur.

Eylemsiz varsayilan, oysa ‘katilmamay1 tercih etme’ edimini gergeklestiren
izleyici, Katilime1r Sanat’in heniiz canlandigi, onu ‘pedagojik egitime tabi tutan’
donemde muhtemelen kisisel birtakim ¢ekincelerle (komik duruma diismemek, tiim
gozlerin ona ¢evrilmesini istememek, o c¢alismaya ilgi duymamak gibi)
katilimciliktan uzak durmustur. Ancak 60-70 yil gibi bir siire i¢inde Katilimci
Sanat’in dinamikleri hakkinda fikir sahibi olan, sanat etkinliklerini takip eden,
kendinden onceki nesillerin katilimciliklarindan bilgi devralan, yine de tercihini
katilmamak yoniinde kullanan izleyicinin kuskusuz bir tavri ve durusu vardir. Yirmi
birinci ylizyilda bu, onun muhafazakar diinya gorisiiyle, kisisel g¢ekinceleriyle,
oyunbozanligiyla bagdastirilip goz ardi edilecek bir durum degildir. Yalnizca
izleme/seyretme edimiyle yetinen, ne nesne ne de Ozne olan bir izleyici
sozkonusudur ve bu yondeki tercihi, onun edimidir. Dolayisiyla izleyiciden
edimsellik bekleyen Katilimci Sanat’in gérmezden gelemeyecegi bir izleyicidir zira
kendisine demokratiklik goriintiisii altinda sunulan kiiltiir fikrine karst bir irade
ortaya koymayi, bu sdlenin hatta karnavalin gézlemcisi, belki de tanig1 olmay1 tercih
etmektedir. Direnci, onu sanati deneyimlemekten de yoksun kilmaz. Bu noktada,
Santiago Sierra’nin Venedik Bienali’ndeki calismasindan bahsederken Ispanyol
olmasma, gecerli bir kimligi bulunmasina ragmen mekéna ‘girmemeyi tercih
ettigini’, s6zkonusu yapiti konu alan bir Gostergebilim Kongresi bildiri sunumunun
soru-cevap kisminda deklare eden kisi, tipik bir rnektir.3*

Gozlemci izleyicinin bu direngli hali {izerine edebiyat ve medya caligmalari
alanlar1 disinda yapilmis herhangi bir bilimsel ¢alisma heniiz bulunmamakla birlikte,
izleyicinin genel olarak sanatla etkilesimli iletisim igerisine girmesini artirma
yontemleri konusunda kurumsal, akademik, sosyolojik pek ¢ok arastirma, yazilmis

sayisiz rapor mevcuttur. Bunun nedenlerinden biri, otokratik sanat diinyasinin

6 Usun Tikel ile sozlii goriisme. Sozkonusu etkinlik sudur: 8¢me Congrés de 1’association
internationale de Sémiotique (AIS), 7-12 Temmuz 2004, Lyon/Fransa.
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katilimciliktan ¢ekinen izleyici ile direng gosteren izleyiciyi ayni statiide, diisiince
yapisinda ve algi diizeyinde degerlendirmesidir. Dolayisiyla kongrede Sierra’nin
caligmasina katilmamasiyla ilgili agiklama yapan izleyici gibi miinferit 6rneklerin
otokrasiye ve hatta ‘sanattan anlamamakla itham edilme riskine’ ragmen sisteme ait
organlarda (konferanslar, kongreler, seminerler, akademik dergiler ve benzeri
yerlerde) diisiincelerini dile getirmeleri 6nemli ve degerlidir. Karsilastiklar1 sanatsal
tiretimlerin yorumlanmasina, ‘uygulanmasina’, ‘olusturulmasina’ dair sunulan, onlar
eglenceli, elestirel, yaratici olmaya tesvik eden yontemleri bir yana birakmay1 tercih
etmis, sistemin aslinda yapitin acikligini kisitladigini fark etmislerdir. Tim
yaptiklari, anlam tliretmektir ancak irettikleri anlam, sanatin fikir lideri paydaslari
acisindan pek makbul degildir. Bu durum onlarin glinlimiiz sanatinin muhalif ya da
muhafazakar degil, ‘alternatif bir izleyicisi’ olmasin1 saglamistir. Direncini sanatsal
tiretimin alimlanmasi1 bakimindan okumak gereklidir. Gézlemci izleyicinin direnci,
sanata bakma bi¢imlerinde yiizyillardir ‘edinilmis yoOntemler’den vazgecmemeyi
ifade etmez. O, izleyici olarak sanatta paymna diisen, pek fazla dile getirilmeyen
haklardan birini kullanan kisidir. Diisiinlir Hannah Arendt’in Zihnin Yasami adli
metninde belirttigi eylemek ve anlamak arasindaki ay1r1m1347 adeta gorsellestiren
giiniimiiziin gozlemci izleyicisi, “izlencenin ‘hakikatte’ neye iliskin oldugunu

anlayabilir fakat 6demek zorunda kaldig1 bedel ona katilmaktan uzak kalmaktir.”3%

3.3. Dijital izleyicilik Hali

Bir sanatsal iiretimi gormek, sanatsal etkinlige katilmak gibi amagclar icin
galeriye, miizeye etkinlik mekanina gitmek zorunda hissetmeyen, sanatsal {iretimin
sabit yahut hareketli dijital goriintiilerini herhangi bir zamanda tek tikla dogrudan
Oniine getiren izleyicinin halini ifade eden dijital izleyicilik, edim itibariyla Kitle
iletisim kiiltirliniin bir parcas1 haline gelen dijital platform kullanicilarininkiyle
benzerlikler tasir. Ancak temelleri, tutumlar1 ve yorumlanislar tiimiiyle farklidir. Su

da ozellikle belirtilmelidir ki bu tez ¢alismasi kapsaminda dijital izleyicilik, salt

%7 Hannah Arendt: Zihnin Yasam. Cev. ismail Ilgar, Istanbul: iletisim Yayinlari, 2018, 115.
8 Agee., 115.
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Dijital Sanat’in, Yeni Medya Sanatlari’nin, Etkilesimli Sanat’in®*° genelgecer bir
izleyicisi olarak degil, izleyici olma tercihini etkinlik alanina gitmemek, sanatsal
iretimle fiziksel olarak ayni ortamda bulunmamak yoniinde kullanan kisi olarak
konumlandirilmistir. Kast edilen, kendisini bir 6zne olarak sanatsal iiretimin
‘yasadigl’ ortamda var etmek, ‘o diinyada’ izleyici olarak bedenlenmek istemeyen
izleyicidir.

COVID-19 pandemisi nedeniyle c¢evrimici izleyiciye biiyiik bir sefkatle sanal
kapilarini, arsivlerini, gilincel sergilerini acan sanat diinyasinin 2010°lu yillarda
mecburen fark etmeye basladigi®® bu izleyicilik halinin tercih edilmesinin bir dlgiide
ekonomiyle, seyahat imkaniyla, teknolojiseverlikle, miinzevilikle ve benzeriyle ilgili
cesitli nedenleri olabilir. Ancak diger kosullarin etkili olmadigi durumlarda
izleyicilik tercihini 6zellikle bu yonde kullanan bir izleyici kitlesi de mevcuttur. Bu,
Oziinde, bagli basina bir dis diinya olarak giincel sanatla izleyicinin fiziksel bakimdan
i¢ ice gecmeksizin, zihinsel olarak ise teknigin olanaklartyla kisitlanmis sekilde
hemhal olmasinin sonucudur. Bu izleyici, her tiir sanatsal iiretimi dijital imgeye
dontistiiriilmiis halde gormeyi tercih eder. Giincel sanatin (Stendhal Sendromu’ndan
uzun zaman Once kurtulan) izleyicisi, sanatsal liretimin kutsal halesinin goélgesinin
dahi piksellestirilmisini gérmekten yanadir. Aslinda o, magara resminden performans
gosterilerine, ses yerlestirmelerine kadar her tiir sanat iiretimini goriintii ve zaman
diizeyinde esitler. Boylece her goriintii tek basina birer dokiiman haline gelir ve bu
izleyicilik hali, sanatin tamamin1 gorsel bir dokiimantasyona doniistiiriir. Tam da bu

noktada bir sanat olarak dokiimantasyon konusundaki tartismalarin alevini

9 Medya Sanati 6zelinde Istanbul’da diizenlenen biitiinliiklii ve kapsamli, uluslararast bir sergi igin
hazirlanan katalogda yer verilen metinler, konuya dair ayrintili bilgi sunuyor. Metinlerde Medya
Sanati’nin izleyicilerine dair yorumlar yer altyor. Medya Sanati’nin katilimci izleyicisi olarak sanatta
ona yliklenen gorevler iizerinden yapilan okumalarda, izleyicinin rizasindan, goriiniirde kazandigi
Ozgiirliigiin reel siirlarindan, izleyicinin maruziyetinden bahsedilmiyor. Sergi ve metinler i¢in bkz.
Ahmet Atif Akin, Sonia Alves, Bernhard Serexhe, Gozde Tiirkkan ve N. Kivileim Yavuz (der. ve ed.):
Haritasiz: Medya Sanatlarinda Kullanic1 Cerceveleri/Uncharted: User Frames in Media Arts.
Cev. Biike Cuhadar, Lisa Rosenblatt, Mine Sengel, Gozde Tiirkkan, santralistanbul 001, 1. Baski
Istanbul, Haziran 2009.

0 (Ozellikle miizeler dijital izleyicinin farkinda ok énce varmuslardi. Uluslararas: boyutta izleyici
kitlesini ve dijital platform diinyasinda dogan Z Kusagi’nt memnun edebilmek amaciyla yeni nesil
izleyici aragtirmalarini yogunlastiran miizeler ve ayrica galeriler, bu konuda kapsamli raporlar
hazirlamaya baglamiglardi. Bkz. Enrico Bertacchini ve Federico Morando: “The Future of Museums in
the Digital Age” New Models for Access to and Use of Digital Collections”, International Journal
of Arts Management, Cilt 15, Sayr 2, Ozel Konu: Digital Revolution in Arts and Cultural
Organizations (Kis 2013) 60-72.
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harlayacak bir odun atar atese. Bu yoniiyle (bu tez ¢aligmasi kapsaminda bahsedilen
tirde) dijital izleyicilik hali, yalnizca bir parmak hareketiyle tim akimlari, sanat
dallarini, sanatsal tiretimleri esdiizleme ¢eken bir izleyici ediminden ibaret olur.

Ote yandan genel anlamiyla Dijital Sanat ve Yeni Medya Sanatlari, yirminci
yiizyila 6zgii bir géz/duyu aldatmacasi, yirminci yiizyil mise en abyme’i, teknolojik
bir derinlik sarhoslugu olarak da goriilebilir. Akan goriintiiler icinde kaybolma hissi,
bir filmin i¢inde hapsolmusluk duygusunun verdigi duygular iizerine insa edilmis
Dijital Sanat drneklerine ek olarak bir teknoloji sovuna doniisen robotik heykeller,
iletisim araci haline gelen bilgisayar yazilimlari da birer Dijital Sanat olarak
izleyicinin karsisina ¢ikar. Biitiin bunlar ¢ogu zaman izleyicilerde hayranlik uyandirir ki
bu hayranlik hissinin aslinda dogrudan kullanilan teknolojiye duyuldugu genellikle pek
anlasilmaz. Ciinkii o his, bir sanat mekaninda sanatsal iiretim olarak oniine servis edilen
sanal ya da gergek nesne/goriintii/olay karsisinda uyanmustir ki bu oldukga ironiktir.

Ancak dijital izleyicilik halinin pek deginilmeyen iki yonii dikkat ¢ekicidir. Bir
yon bizi, izleyicinin ¢evrimigi platformlar lizerinden bir etkinlige katilarak, etkinlik
tiriine bagli sekilde dinleyici, izleyici hatta katilimc1 oldugu sanat c¢aligmalarina
gotiirir. Diger yon ise bizi herkesin sanat¢i oldugu sodylemini fiili olarak
yerlestirmeye baslayan ve sanatgilik riitbesini {irlin satis hacmiyle iliskilendiren

Kripto Sanat’a ulastirir.

3.3.1. Cevrimici izleyicilik hali

Enformasyon Cagi’nin bir getirisi olarak ortaya ¢ikan ve Yeni Medya Sanatlari
ana baglig1 altinda toplanan her tiir sanatsal teknigin uygulayicilar1 (ve sergileyicileri,
yer saglayicilari), internetin ve sosyal medyanin homo sapiens’in neredeyse yasam
kaynaklarindan biri haline geldigi 2010’lu yillarda sanat etkinliklerini ¢evrimigi
izleyebilme imkani1 sunmaya azami 6zen gostermeye basladilar. 1990’1 yillarda ilk
ornekleri goriilmeye baslayan Internet Sanati’nin izleyicileri zaman igerisinde eposta,
ses kayitlari, gorlintli kayitlari, grafikler, animasyonlar ve veritabani temelli
caligmalar karsisinda doygunluk yasamaya basladilar. Katilimci izleyiciyle omuz

omuza yirmi birinci ylizyilin makbul sanatin1 var eden camia, etkinlik alanlarindan
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geri ¢ekilmeye baslayan kitleye duydugu ‘saygiyla’, ¢agin da gerisinde kalmamak
amaciyla etkinlikleri izleyicinin bilgisayarina, cep telefonuna getirmeyi uygun gordii.
Oyle ki tiyatro oyunlar1 bile ¢agin gerekliliklerine uygun sekilde teknolojiye ayak
uydurdu. Hatta pek ¢ok tiyatro grubu internet tizerinden izlenmekle yetinmeyen,
izleyicilerin oyunlara ¢evrimi¢i katiliminin da saglanabildigi etkilesimli gosteriler
sahneledi. Bunun ilging bir denemesi, 2011 yilinda {igiincii versiyonu gerceklestirilen
ve hem Onceki hem de sonraki tarihli her sahnelenisinde351 deneysel bir doniistim
icinde olan, Macbeth uyarlamasi olarak yazilan, Alfred Hitchcock’tan esinler tagiyan
Sleep No More (Uyku Yok Artik!) adli tiyatro-dans performansiydi. izleyicisine dort
bast mamur bir katilimcilik deneyimi sunan Punchdrunk adli Ingiliz sahne sanatlari
grubuna ait Sleep No More, izleyici ile oyuncu arasindaki dordiincii duvarin
tamamen kalktigi, izleyicinin amatdr bir aktdre, zaman zaman bir avatara doniistiigii,

%2 jic katlt

yiiziine taktigi maskeye yerlestirilmis artirllmig gerceklik cihazlariyla
binanin hemen her yerinde gercek aktor-aktrisleri takip ettigi, diledigi karaktere
biirlinebildigi ve yardimci oyuncu gibi davranabildigi {i¢ saat boyunca her tiir
duyguyu yasayabildigi, her seferinde kapali gise gergeklestirilen, bol ddiillii, kadim
hayranlar1 olan ve kimilerince de sanattan ¢ok ticaret yapmakla elestirilen bir
gosteriydi. Mart 2011°de {iglincii sezonunun promiyeri yapilan Sleep No More’a bir
katman daha katilarak ¢evrimigi izleyicilere rol bi¢ip onlara yonelik ¢evrimigi bir tiir
oyun platformu kurmak iizere sonbahar aylarinda MIT Media Lab ile isbirligi
yap11d1.353 Bu kapsamda, performansin gergeklestigi anda diledikleri mekanda (evde,
okulda, isyerinde, tuvalette, yani internet erisimi olan her yerde) cevrimig¢i olan

izleyiciler (Cl), gelistirilen platform aracilifiyla fiziksel olarak performansin amatdr

oyuncular1 haline gelen ‘reel izleyici’lerle (RI) eszamanli bir katilimci deneyim

%1 {lk versiyonu 2003 yilinda Londra’da, ikincisi 2009 yilinda Boston’da, iigiinciisii 2011-2012

yillarinda New York’ta, dordiinciisii 2016 yilinda Sangay’da gerceklestirilmisti (salgin nedeniyle 2020
programu iptal edildi). (Carina E. I. Westling: Immersion and Participation in Punchdrunk’s
Theatrical Worlds. Bloomsbury Publishing, 2020, 76.)

%2 Bu cihazlar, mekani donem esyasiyla donatmaya yariyor ve izleyicinin masksiz gordiigii gergeklik
ile maskli iken gordiigii gerceklik arasinda bir ugurum agiyordu.

%3 Sanat icin Dijital Ar-Ge Fonu’nun destegiyle gergeklestirilen pilot proje hakkinda ydnetmenler ve
MIT Media Lab yetkilileriyle yapilan sdylesileri, projenin basarili ve basarisiz oldugu noktalar
hakkindaki geribildirimler Arts Council England’in YouTube hesabindan ¢evrimigi izlenebilir:
https://www.youtube.com/user/artscouncilofengland/search?query=punchdrunk (erisim tarihi 27 Mart
2021). Ayrica Punchdrunk’m Kurucu Ortag: Peter Higgin ile Yaratici Prodiiktorii Colin Nightingale’in
projeyle ilgili verdikleri bir seminer https://www.youtube.com/watch?v=TSF_hM9elRg adresinden
izlenebilir (erigim tarihi 27 Mart 2021).
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yasayabileceklerdi. Artirilmig gerceklik cihazlarinda goriilebilen mesajlar yazarak,
bunlar1 masklar seklinde giyen RI’yi yonlendirebilme, onunla iletisim kurabilme
imkan1 bulan CI, rahat koltugunda oturup bu ¢ok popiiler tiyatro-dans performansinin
katilimcist olabilecekti. Etkinlik, Katilimc1 Sanat’in varabilecegi bir asamayi1 daha
boylece gecmis olacak, citayr yiikseltecekti. Nitekim platform gelistirildi ve 2012
yilinda ilk denemelerin yapildig1 gosterilerde teknik sorunlar yasanmasina ragmen
uygulama hayata gecirildi.

Ri’nin katilmci deneyimi ile CI’nin katilimci deneyimi arasinda kuskusuz
biiyiik farklar vardi. CI, bacaklarin1 uzatmis halde bir PC oyunu oynar gibiydi.
Etkinlik alanindaki RI’yi bir tiir avatar gibi kullanabiliyor, onu yonlendirebiliyor,
yaniltabiliyordu. RI, genel kurgusu bastan belli olan ancak bizzat ilk kez
deneyimledigi performansa ‘maruz kalmanin’ yani sira bir de onu avatar olarak
kullanan CI’nin miidahalesine ‘maruz kaliyordu.” Gizmodo adli internet sitesinde
“Interactive Play”®* bashkli bir metnine yer verilen Leslie Horn, projenin

denemeleri sirasinda Ri olarak yasadig1 deneyimi sdyle aktariyordu:

“(...) grup, sizi kurgusal diinyanin daha da derinlerine ¢gekmenin yolunu bulmak
icin MIT Media Lab’a basvurdu. Birlikte fantastik bir sey tezgahladilar, dyle bir
sey ki bir haftalik deneyimde kobay oldum. (...) Proje, her Sleep No More
izleyicisinin  giydigi siiper giiclendirilmis mask prototipi merkezinde
gercgeklesiyordu (.. .)”355

Denemede Ci olma gérevi, kontrol odasindaki bir MIT miihendisine verilmisti.
Ayrica yeni maskta Onceki gosterimlerde kullanilan kapali-devre masklarda
bulunmayan, ses ¢ikaran, titresim yaratan ve benzeri uyaranlar ileten kiiciik sensorler

de vardi. Leslie Horn, Ci’nin olaylara dahil olusuna dair sunlar1 anlatryordu:

“(...) rahatladigimi hissetmeye baslamisken kikirdayan bir aktris beni balo
salonu mizanseninde gergeklesen ¢ilgin bir aksam yemegine dogru yonlendirdi.
Olaylar bir tiir grup sekse doniigiirken bagimin arkasina bir baski uygulandigini
hissettim. Once bunu hayal ettigimi diisiindiim. Ama masktaki goriintii
uyanmakta olan birinin gozleriyle etrafi gormemi sagladi. Oldukea yliksek sesli
bir esneme sesini duydugumda ¢ok sasirdim (...) Sonra biiyiik bir sessizlik oldu.

%4 Metnin tamamu igin https:/gizmodo.com/sleep-no-more-what-its-like-inside-the-worlds-most-int-
5912789 (erisim tarihi 5 Nisan 2021).
¥ Age.
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Oyuncular gézden kayboldu. Odada ilerledim. Uzaktan bir radyo sesi duydum
(...) biri bana, ‘Burada kesfedilecek harika seyler var,” dedi (...)"*®

Kontrol odasindaki CI’nin Ri’nin basmi itebilmesi, gordiiklerinin bir riiya
oldugunu zannetmesini saglamasi, esneme sesi ¢ikarmasi, RI ile konusmasi... CI,
yalmzca tek bir RI’yle iletisim kurmakla kalmiyor, ‘avatar’mi dilediginde
degistirebiliyordu. Dolayisiyla Ri, farkli seslere ve farkli Ci’lerin ‘inisiyatifine’
maruz kalabiliyordu. Ayrica CI, mekandaki birtakim araclar1 da kullanabiliyor,
Ornegin masanin {izerindeki daktiloyu kullanarak yazi yazabiliyordu. Performans

sonunda RI olarak hislerini sdyle yaziyordu Leslie Horn:

“(...) masadaki daktilonun ¢ikardigi sesle yerimden sicradim. Soyle bir mesaj
yazdi: Evrak ¢antasimin sifresi 527. (...) Oday1 hizla taradim, onu buldum ve
sayilar1 girdim (...) acamadim. (...) pek ¢ok denemeden sonra hayalet yazar
bana gitmem gerektigini yazdi. Zamanim azaliyordu. (...) Bunun, bunca
zamandir bir piyon gibi manipiile edildigimi fark edemedigim basit bir hikaye
oldugunu unutmustum.”*’

Bu arada sunu da unutmamak gerekiyor ki RI, aslinda CI tarafindan manipiile
edildiginin farkinda degildi ve her seyin performansin ekibi tarafindan yapildigini
diisiiniiyordu. Performansimn bir baska RI katilimcis;, Dave Itzkoff, New York
99358

Times’in internet sitesinde yer verilen “A Guinea Pig’s Night at the Theater

bagslikli makalesinde sunlar1 yaziyordu:

“(...) uzaktaki bir bilgisayardan metin-temelli bir oyun oynayarak yazi yazmak
suretiyle benim canli Sleep No More deneyimime dahil oldu. Bu kisi, goriinen o
ki kendiliginden ¢alisan bir daktilo iizerinden bana mesajlar yaziyordu ve hatta
kendi kararimla hareket ettigimi umdugum (...) anlarda bile bir webcam ile beni
izliyordu (...)"*

Acikgast bu deneyimden pek de memnun kalmayan Dave Itzhoff’un metninin

son paragrafinda bahsettigi an1 ise Ozellikle pandemi nedeniyle tiim diinyada

B Ag.e.

¥TAg.e.

%8 Metnin tamanu igin Dave Itzkoff: “A Guinea Pig’s Night at the Theater” New York Times resmi
internet sitesi, https://www.nytimes.com/2012/05/23/theater/sleep-no-more-enhanced-by-mit-media-
lab.html, 22 Mayis 2012 (erisim tarihi, 5 Nisan 2021).

¥ Age.
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insanlarin glinlik yasamlarin1 neredeyse tamamen evde ve internet iizerinden

stirdiirdiigli giinlerde, sanatta ¢cevrimigi izleyiciligin seyrine dair 151k tutuyordu.

“Enstitiiniin Opera of the Future grubunun direktorii olan MIT profesorii Tod
Machover, bu deneyin hedeflerinden birinin ‘ister konser ister tiyatro gosterisi
isterse Oonemsedigin insanlarla takilmak olsun, canli bir deneyim yasamanin ve
bunu herhangi bir yerde, iistelik sadece gozlemleyerek degil, orada,
yanlarindaymis gibi katilarak da deneyimlemenin miimkiin olabildigini’
gostermek oldugunu soyledi.

(Tesadiifen Bay Machover bunlar1 bana Singapur’dan telefon baglantisiyla
sOyliiyordu ki “Tiim giin kizlarima fotografli mesajlar atiyorum, muhtemelen
kafay1 kirdigimi diisiiniiyorlar,” dedi.)”*®

Cevrimigi izleyicinin katilimi, ona performansin akigini ve gelisimini dogrudan
etkileyen bir 6zgiirliik alani tanisa da bu 6zgiirliikk alan1 sadece yonetmenlerin izin
verdigi nesnelerle, hareketlerle, uyaranlarla sinirl kalir. Dolayistyla bu 6zgiirlik de
zannedildigi gibi tam bir bagimsizlik degildir, esneme alani biraz daha genislemis bir
ozgirlik simiilasyonudur. Higbir zaman tam olarak erisilemeyecek, ‘idea’
durumundaki bir gercekligin sanallasmis halinin sanallasmis halini tecriibe eden,
gerceklikten fersah fersah uzaklasmis CI’nin simiilatif 6zgiirliigii, RI’nin bir piyona,
kobay faresine doniismesine neden olur. Sonugta iktidarin sahibi yine ‘sanatsal
calismanin fikri sahibidir.” izleyiciler igerigi ve anlamu iiretmeye devam ederler ama
bunun denetimi yine ‘fikir sahibindedir.” Izleyici, giincel sanatin hemen her zaman

yaptig1 gibi, bir oyun sahasinda anlam iiretme oyunu oynamaya devam etmektedir.

3.3.2. Kripto izleyicilik hali

Kripto Sanat’in giindeme geldigi 2014 yilindan sonra bunun ne tiir bir sanat
oldugu iizerinde diisliniilmeye baslandi (bu noktada, bu tez calismasi kapsaminda
dijital-kripto izleyicilik mefhumunun Dijital Sanat izleyicisini kast etmedigini 6zellikle
vurgulamak gereklidir). COVID-19 salgini vesilesiyle bu sanat tiiriiniin izleyicisinin
koleksiyoncu olanlari, 2020 yilindan itibaren sik sik konusulur hale geldi. 2021 yili
itibartyla genel olarak bakildiginda Kripto Sanat, ‘caligma’ iireteni (sanatciyi),

%0 A ge.
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koleksiyoncuyu, galericiyi, veri analistlerini®*" dogrudan etkiliyormus gibi gériiniiyor
ve bu sanatin ‘alic1 olmayan’ izleyicisi hakkinda, yeni bir kitle oldugu disinda pek bilgi
bulunmuyor. Ancak sanat diinyasinin nabzini attiran Katilimer Sanat ile beraber nabzi
hizlandiran Kripto Sanat’in izleyicisi de ayr1 bir baslik altinda incelenmeyi hak ediyor.

Cesitli internet sayfalarinda yer alan (sergilenen), diinyanin dort bir yanindan, her
meslek grubundan, her yastan insanin dijital olarak {irettigi (ya da daha once iiretilen)
goriintiilerin (ya da goriintiilerin parcalarmin-piksellerinin) acik artirma usuliiyle sanal
para karsiliginda satilmasina dayanan Kripto Sanat, gilincel sanatin popiiler
anaakimlarindan biri olarak dikkat ¢ekiyor. Blokzinciri teknolojisiyle sanatciyr ve
koleksiyoncuyu gerek maddi gerekse yasal haklar bakimindan koruma altina alan Kripto
Sanat, kisa siirede sanat diinyasindan yogun ragbet gorerek (6zellikle iki yildir devam
eden pandemi siirecinde) bas taci edilmenin zirvesini yastyor.

Kanada’daki British Columbia Universitesi biinyesinde yapilmus, “Creating with
Blockchain Technology: The ‘Provably Rare’ Possibilities of Crypto Art”**? (Blokzincir
Teknolojisiyle Uretmek: Kripto Sanat’in ‘Kamtlanabilir Nadide’ Olasiliklar1) baslikli bir
yiiksek lisans tez c¢aligmasi, hem genel bir tarihce sunmasi hem de konu hakkinda
yapilmis ilk kapsamli akademik ¢aligmalardan biri olmasi bakimindan 6nem tasiyor. Bu
calismada da dikkat ceken noktanin, yalmizca sanatgidan ve koleksiyoncudan
bahsedilmesi oldugu goriilityor. Dolayisiyla akla su soru geliyor: Kavramsal Sanat’in
gelisim mantigiyla paralellik arz ettigi diisiiniilen Kripto Sanat, izleyiciyle nasil bir iliski
kuruyor? Kavramsal Sanat, izleyiciye sanatsal ¢alismanin anlamini iiretme hatta sanatsal
¢alismay! bizzat iiretme gorevi yiikliiyordu; satm alimp alinmamak hig sorun degildi.*®®
Nesne olmaktan kurtulmak, malzemeden armmak, eser sahibinden bagimsizlagmak daha
oncelikli dertleriydi. Teknoloji odakli sanat ¢aligmalari, izleyicinin duyularina ve algisina
sayisal verilerle hitap ediyor, yasaminin teknolojiyle hasrolan gerceklikteki yerine dair
sorular iiretmesini saglamaya, gelecege dair bir yorum yapmasia odaklaniyordu; satin

alinip alinmamak birincil kaygisi degildi. Son on y1l iginde akademik diizeyde yazilan

%1 Tiim paydaslarla ilgili kisa bir analiz iceren bilgilendirici bir makale igin bkz. Massimo
Franceschet ve dig.: “Crypto art: A decentralized view”, arxiv: 1906.03263v1 (cs.CY) 9 Haziran 2019
(metni ¢evrimi¢i okumak i¢in bkz. https://arxiv.org/pdf/1906.03263.pdf; erisim tarihi 20 Mart 2021).
%2 Blake Patricia Finucane: Creating with Blockchain Technology: The ‘Provably Rare’ Possibilities
of Crypto Art. University Of British Columbia, Yayimlanmamug Yiiksek Lisans Tezi, Vancouver, 2018.
%3 Luccy Lippard, Six Years: the dematerialization of the art object from 1966 to 1972 baslhikl
kitabinin Sons6z kisminin giris ciimlesinde bunu apagik ifade ve takdir ediyordu, sayfa 263.
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metinlere bakilirsa goriinen o ki Kripto Sanat eser sahipligini, fikri miilkiyet hakkini,
nesnelikten kurtulmay1, (Warholvari bir sekilde) kolayca herkese ulagabilmeyi bir sorun
olmaktan ¢ikaryor. (Yine Warholvari sekilde) ticari boyuta odaklaniyor ancak bu arada
miizeleri, sanat galerilerini ve miizayede evlerini her gegen giin biraz daha devreden
cikarmaya calistyor. Sanatin ugruna pek ¢ok seyini (sanatgisini, malzemelerini,
tekniklerini, Gisluplarini, yontemlerini, estetigini, anlamini hatta neredeyse tarihini) feda
ettigi demokratik 6zgiirliik ortamini sagliyor. Ustelik kendi para birimini bile gelistiriyor.

Sanateryt (ki Kripto Sanat’ta bu eli mouse tutan, parmagi ekrana dokunan herkes
olabilir) saticiya, koleksiyoncuyu salt yatirnmerya (¢iinkii Kripto koleksiyoncusu aldigini
hizla satar, Oncelikli amact biriktirmek, bakma hazzi almak, uzun vadede deger
kazanmasini gozlemlemek vs degildir) doniistiiren Kripto Sanat, temelde sanat sistemini
en kiiciik ortak paydalarindan birine, satisa indirmis gibi goriiniiyor. 2019 tarihli, her biri

alaninda uzman dokuz yazarl, “Crypto art: A decentralized view”**

(Kripto sanat:
Merkezsizlesmis bir bakig) baslikli bir makalede, Kripto Sanat’in paydaslari soyle
siralantyor: sanatci, koleksiyoncu, galeriler, sanat uzmanlari, veri analistleri.>®® Makalede
izleyiciden bahsederken genellikle Dijital Sanat izleyicilerine génderme yapiliyor ve
Lucy Lippard, Joseph Kosuth, Claire Bishop gibi kuramcilarin Dijital Sanat’in (ve Yeni
Medya Sanatlari’nin) izleyicilerine gonderme yaptiklari metinlerden alintilara yer
veriliyor. Neticede sadede gelerek, kokeni Duchamp ile iliskilendirilen Kripto Sanat’in

366

aslinda tiimiiyle yeni bir izleyici kitlesi gelistirdigine kisaca deginiliyor.” Makalenin

satir aralarinda Kripto Sanat’in yasi geng¢ potansiyel sanat¢ilart ve koleksiyoncular

cezbettiginden bahsediliyor.*’

Makalenin sonunda ise Kripto Sanat’in gelisim
Ol¢ctimlemesinde sanatgilar, koleksiyoncular, galericiler ve izleyiciler gibi farkli kullanici
platformlarma dair bilgilendirici veriler saglanmasina yonelik ¢alismalarin yapilmasi
gerektigi belirtiliyor.368 2021 yil itibariyla ulagilabilen kaynaklardan edinilen bilgiye
dayanarak Kripto Sanat’in izleyicilerinin 6zel dijital platformlar (sanatgilarin sahsi

internet adresleri, internet galerileri gibi) aracilifiyla kripto sanat ¢aligmalarini

gorebildiklerini, satin almasalar bile dilerlerse bilgisayarlarina kaydederek cikis almak

%4 Massimo Franceschet ve dig.: “Crypto art: A decentralized view”.
%% A.g.e.’de muhtelif sayfalardan ¢ikarim.

%6 ALg.e., 18.

%7 A gee., 34.

%8 Ag.e., 36.
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suretiyle ‘eserin’ roprodiiksiyonunu edinebileceklerini anliyoruz. Dolayisiyla bu
izleyicinin temel internet ve bilgisayar kullanma becerilerine sahip oldugunu farz
ediyoruz. Kripto Sanat uygulamalarmi goérmek {izere platformlan takip ettigini
varsayarak onun sanatla ilgilendigini tahmin ediyoruz. Neticede onu, fiziksel olarak
galeriye, miizeye veya etkinlik mekanmma giderek sanatsal bir faaliyette bulunan
izleyicinin kripto (gizli, sifrelenmis) olan1 seklinde tanimlayabiliyoruz. Bu yoniiyle de
kripto izleyicinin, geleneksel izleyicinin ete kemige biirlinmemis bir 6zdesi oldugunu,
Mona Lisa’nin afisini satin alip odasina asan bir sanatseverden tek farkinin (evde yazicisi
varsa) c¢ikis almak igin ozalitgiye para 6demek zorunda kalmamasi oldugunu
sOyleyebiliyoruz.

Kripto Sanat, (gliya) merkezsizligi, 6zgirliigl, esitligi biiyiik bir gilivenlik
saglayarak temin etmeyi vadediyor. Dolayistyla miikemmel bir teknolojiyle bilgiye ve
sanata rahatlikla erismeyi miimkiin kildigina, kitlelere ulasimin sonsuz kolaylikta
olduguna, sinirsiz iletisime acik bir sanatsal uygulama olduguna inaniliyor (fakat onun
kitleleri, teknolojiyle hemhal olanlar1 kapsiyor; Kripto Sanat’in ‘herkes’i belli ki her
yastan, her sosyal siniftan bireyleri kapsamiyor. Bu yoniiyle Kripto Sanat’in siifsallig
da sorgulanabilirmis gibi g('jriiniiyor).?’69 Herhangi bir sonu olmadig1 i¢in miikemmellik
dayatmasit da bulunmuyor; neticede herkesin iiretebilecegi her tiir dijital imge bir
‘sanat eseri’ sayiliyor. Olasiliklarin bu denli siursiz oldugu, herkesin ve her seyin
merkez haline gelerek (dolayisiyla merkezsizleserek) ayni degeri ve konumu kazandigi
Kripto Sanat diinyasinda izleyici igin biitiin goriintiiler esitlenmis oluyor. Ilk sanat
eserleri sayilan magara resimlerine bakanlar1 da birer izleyici kabul edersek, goriinen o
ki sanat tarihinin baslangicindan bu yana gegen siirecte izleyicinin halleri doniip
dolagip 6zii itibariyla yine geleneksel, edilgen izleyicinin halleriyle 6zdeslesiyormus
gibi gorlinse de durumun ayrintida hi¢ de boyle olmadig: biliniyor.

Kripto Sanat’in izleyicisi sanal bir galeriye veya sanal bir atdlyeye girerek sanal
eserlere bakiyor. Bilgisayarmin basinda otururken etten kemikten bir insan olan
izleyici, bu sanal ortamda sifrelenmis, anonim bir sanal kimlik kazaniyor ve kendisi
gibi sifrelenmis, sanal kimlikli sanat¢inin sanal tiretimlerinden (.jpeg, .GIF vs uzantil

ve Ozellikli) begendiklerini (dilerse) sanal bir para birimiyle satin aliyor. Onlari

%9 Bu durumda ister istemez Italyan Kardinal Sforza Pallavicino’nun (1607-1667) su sozii akla
geliyor: “Altin Cag, altin1 olanlar i¢indir.”
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bilgisayarinin masaiistiine kaydedip ¢ikis alarak onlara aslina benzeyen ama aslinin
aynist olmayan bir cisim veriyor, gorlintiiniin roprodiiksiyounu kendine ait kiliyor.
Sanat¢min dijital diinyaya saldig1r goriintiiniin ¢ikisinm1 alan her izleyici, goriintiiyii,
elindeki teknolojinin imkéanlarina ve kalitesine bagli olarak farkli sekilde yeniden
tiretiyor. Sadece bakmakla yetinmenin tesine gecen edilgen izleyici, ¢ikis almaya ya
da goriintliyli bilgisayarina kaydetmeye karar verdigi anda eyleme gegerek, yeni bir
goriintii (orijinalin ozelliklerini yitiren bir kopyasini) liretiyor. Peki ya ¢ikis almayan
izleyici? O da dijital diinyaya salinan her goriintiiniin aslin1 gérmiiyor. Sanat¢inin
goriintiiyli  Urettigi bilgisayarin renk, 151k ve ¢Oziiniirlik ayarlarindan, ekran
biiyiikliigiinden ve daha pek ¢ok ayrintidan farkli bir bilgisayardan baktig icin, dijital
olarak iretilmis goriintiiniin dijital olarak yeniden {iretilmis bir kopyasina bakiyor.
Gariptir, bu sanat deneyiminden tatmin oluyor. Ciinkii bu izleyicinin sanat algisinda ve
beklentisinde, niyetine bagli olarak degisen iki etken rol oynuyor: hosuna gitmesi ve
sanal bir meta olarak degerinin siirekli yiikselme egilimde (kisacasi, getirisi yiiksek bir
yatirim aract) olmast.

Hal boyleyken, tarihsel agidan Kavramsal Sanat’la hatta Sokak Sanati’yla
iligkilendirilmeye calisilan Kripto Sanat’in, izleyicisinin bu ikisinin aksine neredeyse
tamamen ‘potansiyel alici’ olmasini ‘talep ettigi’ pek rahat diisiintilebilir. Alici
olmayan izleyicinin bu ‘new age’ dijital sanat ‘trend’inde yeri neredeyse yoktur. Yoksa
izleyici artik sanattan tiimiiyle tasfiye mi edilmistir? Belki de ‘kendi ¢aginin ¢ocugu
olarak Kripto Sanat’ alic1 olmayan izleyiciyle mesgul olmak istemiyordur. Kiiciik bir
hatirlatma olarak suna da dikkat ¢ekmekte fayda var ki Beeple’mn (sanat¢inin adi
biliniyor) 2021 yilinda Christie’s miizayede evinde (aslinda Kripto Sanat’in kuramsal
olarak disladig1 bir sanat paydasi) acik artirmayla ‘kendi ¢aginin’ en yiiksek fiyatina
satilan Her Giin: Ilk 5.000 Giin adli eseri hakkinda yazilan akademik makalelerin
hemen hepsi satig fiyati, sanatin gelecekteki halinin ne olacagi, NFT piyasasinda ne
kadar biiyiik bir potansiyel oldugu hatta o biiyiik satisin ardindan NFT yatirimcilarinin
Picasso’nun eserlerinin NFT’lerine yoneldikleri gibi konulara odaklanmaktadir.
Uluslararasi basinda Kripto Sanat’in en yliksek fiyath satis1 olarak giinlerce haber olan
Her Giin adli sanatsal iiretim hakkinda kaleme alinmis akademik ve/veya akademik

olmayan bir incelemeye ve sanat elestirisine ise heniiz rastlanmamustir.
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DEGERLENDIRME ve SONUC

Sanatta Zihinsellik Ustiine baslikl kiilt metnine, “Her sanat eseri, zamaninin

#3710 ciimlesiyle baslayan

cocugu ve ¢ogu zaman duygularimizin anasidir,
Kandinski’nin referans1 kuskusuz Aristoteles’ti ve ikisi de (hayatin her alaninda)
hakikatin arayist icindeydi.>”* Kandinski’nin ézellikle etkilendigi bilinen Metafizik
kitabinin baslangi¢ climlelerini Aristoteles soyle kurmustu: “Biitiin insanlar, dogalari
geregi, bilmek isterler. Duyularimizdan aldigimiz haz bunun en biiyiik kanitidir.”"2
Hemen her yerde karsilasilsa da ozellikle secilmis, lizerine sayfalar dolusu
metin yazilabilecek bu iki alinti, sanata maruz kalmayi ve giiniimiiz sanatinda
izleyicinin hallerini ele alirken neden izleyicinin fiili katilimi (dolaysiz deneyim)
odakli sanatin (Katilimci Sanat) iizerinde duruldugunu agiklamaya yeterlidir. Ayrica
sanat tarihinde izleyiciye dair kategorilestirmelerin de temelini olusturur. Coklu
gerceklik diislincesinin temellerini atanin Aristoteles oldugunu unutmamak gerekir.
Nitekim o, deneyimi ve duyular1 onceliyormus gibi goriiniirken aslinda herkesin
gercekler karsisinda kendi duyular1 ve deneyimleri araciligiyla, kisisel potansiyeli
uyarinca ulastigi (farkl) bilginin varolusun hedefi oldugunu ifade eder. On
dokuzuncu yilizyilin sonundan itibaren avangard sanat ¢oklu gerceklikler kuraminin
popiilerleserek gelismesiyle eszamanl ilerlerken toplumlar bir yana, bireyin dahi
kendi icinde paralel evrenlerde, paralel gergekliklerde yasiyormus gibi hissettigi
yirmi birinci yilizyillda ‘bilgiye ulasma’ yolundaki akile1 dizge, ‘modasi ge¢mis’,
‘eskiye ait’, neredeyse muhafazakar bir arayisin sembolii haline gelmistir. Gerek
siyasi gerekse toplumsal arenada akilciligin (ve aklin) yitirilisine dair doniistimiin
izini siirmek ve her evrimsel basamagin tarihini kesin olarak sdylemek, bunun

toplumda igkinlesmesinin yarattig1 sosyolojik, psikolojik, manevi (hatta bedensel)

sikintilar1  siralamak, gelecekteki olasi yikimlardan bahsetmek, dolayisiyla aklin

%70 Vassily Kandinski: Sanatta Zihinsellik Ustiine, 19.

371 fnsam ruh ve bedene, ruhu ii¢ islevsel birime (bitkisel ruh, hayvansal ruh, akilsal ruh), akilsal ruhu
da aktif ve pasif olmak iizere ikiye ayiran Aristoteles, aktif aklin deneyimlerle, pasif aklin ise
duyularla bilgi edindigini sdyliiyordu.

372 Metafizik’in I. Kitap’1, tam olarak sanat, deneyim, hafiza ve akil iliskisini aciklar ki yiizyillardir
pek ¢ok diisliniire ilham vermeye devam etmektedir. Kaldi ki Aristoteles, bu agiklamasiyla aslinda bir
yandan da diisiinmenin ve suurun ontolojisini tanimlar. Aristoteles: Metafizik 25:980 b 21 (Cev.
Ahmet Arslan, Divan Kitap, 2021).
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tekrar devreye sokulmasinin ivediligini dile getirerek pek ¢ok ¢evrede onaylanmak
miimkiindiir. ‘Zamaninin ¢ocugu sanat eseri’ne ve ¢agin sanatina ayni diizlemden
bakarak yorum getirmek pek miimkiin degildir. Bu tir yorumlar giinlimiizde
tutuculukla, ge¢miste kalmis bir dille konusmakla, ‘Baba’yr yikamamakla, cagi
yakalayamamakla ve cagmn sanatin1 anlamamakla etiketlenmektedir. Ayrica sanat
aragtirmacilarindan, ‘yeni bir dil ve yontem’ gelistirmeleri talep edilmektedir. Oysa
kapal1 devresi i¢inde siirekli olarak hem izleyicinin hem sanatin hem de sanat¢inin
siirsizca Ozgiirlestigini, sanat kurumlariin otoritesinden tam anlamiyla kurtulmanin
saglandigini, eskinin biiylklii kiigiiklii tiim anlatilarindan azadelesildigini, sanatci
olmanin bir ziimrenin tekelinden ¢ikarildigini diisiinen (belki de buna ylirekten
inanan) ‘en demokratik’ yirmi birinci ylizyil sanat diinyasinin, aslinda, ‘Baba’sindan
ogrendigi dille konusmay1 bizzat stirdiirdiigli gézlemlenmektedir.

Gliniimiiz toplumlariin, toplumsal ve siyasi alanda arzu edilen ‘akilciliga
doniis’ii sanat alaninda acik bir taleple dile getirmedikleri ancak ‘bu sanat m1’ diye
sorarak neyin neden sanat oldugu hakkinda binlerce sayfa metin yazilmasia yol
actig1 biliniyor. Postmodern sanatla sanattan tasfiye edilerek birer esiireticiye, ¢cogu
durumda bir anlam iiretme makinesine doniistiiriilen izleyicinin artik bir sanatsever
olmasi, sanat istegi tasimasi bile gerekmiyor, zaten o artik bir sanat tiiketicisi olarak
aniliyor. Dolayisiyla bir izleyici 6zne olarak sanattan tasfiye edilirken aklinin ve
bilincinin de buna eslik etmesi bekleniyor. Ondan yalnizca haz almasi talep ediliyor.
Zamaninin ¢ocugu sanatin bu talebini bir siire karsiladiktan sonra izleyici, yine
kadim ve usandirici soruya, ‘bu sanat m1’ sorgulamasina ydneliyor. Iste bu kilit soru,
diizanlamiyla okundugunda sanat tarihi yOntemlerini, sanatin tarihini, estetik
kuramlarini, sanat¢iyr merkeze alarak cevaplaniyor. Oysa yananlamiyla bu soru
aslinda estetikle ilgili olmadig1 gibi sanat tarihsel baglama da dayanmiyor. Cok basit
sekilde hazzin (felsefi anlamda hazzin) sanatta bir amag¢ m1 ara¢ m1 oldugu soruluyor.
Ciinkii 6ziinde bir anlam arayis1 barindiriyor. Zaten gilinlimiiz sanati da uzun
zamandir anlamin tretilmesini izleyiciden talep ediyor. Bunu yaparken izleyicinin
denklemden bir 6geyi ¢ikarmasini istiyor: akil.

Estetik ve sanat felsefesi arastirmacisi Hans Maes’in, sanatin sonunun
geldigine dair iki 6nemli metinden birinin yazari olan Arthur Danto’yla (digeri

Donald Kuspit’ti) yaptig1 bir sdyleside Danto’dan dinledigi ani, anlam arayisina dair

193



iyi bir 6rnek sunuyor. Aniya gére Danto’nun yazdig1 Siradan Olanin Baskalasimi
adli metinden aldigi ilhamla Der Stand der Dinge (Seylerin Pavyonu) baslikli bir
sergi hazirlayan Alman kiiratér Udo Kittlemann, “(...) miizesine her seyi doldurmus.
Uzerinde Marcel Duchamp’m imzas1 olan bir sandik filan da var. (...) bazilar1 sanat
yapit1 bazis1 degil ve buna sizin karar vermeniz gerekiyor. (...) agilisindan onceki
aksam bagka bir kiirator, Kasper Konig geliyor miizeye. Igeri bakip bu mezbeleligi
goriince, ‘Udo ¢aligman gerek, sergiyi bir hale yola koyman lazim. Nasil yapacaksin
bilmiyorum ama yarma kadar burayr diizeltmen lazim!’ diyor. Udo’nun cevabi,
‘Sergi bu zaten. Ve mesele de bu,” oluyor.”*”® Sanatta anlamin goriinmez bir 6zellik
oldugunu, sanatin cisimlesmis bir anlam oldugunu, felsefi boyutta ise anlamin
adlandirmaktan baska bir sey olmadigini savunan Danto bu anisini anlattiktan sonra
biraz da keyifle su ciimleyi ekliyor: “yasam ¢ok liberallesti.”*"

Anlam arayisi, Aristoteles’in de tespit ettigi gibi insanin dogasi1 geregi bilme
arzusunun neticesidir. Yalnizca sanatsal bir liretim karsisinda degil, hemen her
durumda anlam iiretmek icin gergeklikleri akil yoluyla (duyular ya da deneyimleme
ile) degerlendirip hakikatlere ulasir. Akilciligin temelinde yer alan deneyimin kokeni
de aslinda budur. Ancak izleyicinin fiziksel-diisiinsel deneyimini merkeze alan
giiniimiiz sanatinin bir izleyicisi olarak insan, sanat Uretimiyle gerceklik(ler) ve
hakikat(ler) tlizerinden bag kurmaya kalkistiginda karsi-akilcilikla engellenir ve bos
bir ¢aba i¢inde oldugunu hissettirilir. Bu ¢aba bazi izleyicilerin hosuna giderken,
bunun boslugunu goren, aralarinda Baudrillard ve 2014 tarihli Manifesta 10’un
bagkiiratériic Kasper Konig’in de bulundugu sdylenebilecek bazi izleyicileri ise
rahatsiz eder. Ciinkii akademik unvanlarindan, sosyal statiisiinden, entelektiiel bilgi
sahibi olusundan bagimsiz olarak degerlendirildiginde izleyici, bir gilincel sanat
calismas1 karsisinda anlam iiretmeye c¢abalarken (ki ‘caba’nin ‘olus’undan dolayi)
gerceklik-akil-hakikat diizleminde bir edimsellik igine girer. Karsisina ¢ikan
okumalar hatta zaman zaman askin okumalar bollugu (kitaplar, metinler, basin
biiltenleri, gazete haberleri, kataloglar, elestiri yazilari, yorumlar ve benzeri) ise onu,
biitiin bu okumalara yol acan seyin ne oldugunu sorgulamaya iter. Kuskusuz yanit

basittir: agkin idealar! Cogu kaynakta rastlanan asir1 yorumlarin ve agkin okumalarin

373 Hans Maes: Conversations on Art and Aesthetics. Oxford University Press, Londra, 2018, 49-82.
374
A.g.e.
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pek ¢ok sanat iireticisini, kiiratorii, koleksiyoncuyu, galericiyi, miizayede evini,
miizeleri memnun ettigi (ki bunlarin marka degeri ve fiyat tizerindeki olumlu etkisi
kagiilmazdir) gézden kagmaz. O halde, askin idealarin kaynagina bakmak gerekir
ve koklerde halen, ‘aslinda ¢ok da yiice bir sey olmadigi’ sdylense de yirmi birinci
yiizyilda bile sanatin yiiceltilmesinin yattig1 apagik goriiliir. Cokmerkezli, (tarihsel-
sanat tarihsel) ge¢misten azade, paydaslariyla kopriileri yikmaya hazir ve nazir
oldugunu her firsatta gururla ifade eden giiniimiiz sanati, kolektiflestirilmis iireticiler
arasinda fikri miilkiyet hakkina sahip kisiye (sanat¢t unvanimi neredeyse kabul
etmeyen) ilahlagtirircasina bilgelikler atfeden asirt yorumlarin marifetiyle halen
biiyiikk harfle ‘Sanat’ semsiyesinin altina siginmay1 tercih eder. Ancak bu esnada
izleyicinin anlam {iretirken gerceklik-akil-hakikat denklemi {izerinde yiiriiyerek bir
yoruma ulasmasini (ki bu son derece Aristoteles¢i bir tutum olmasina ragmen
Platoncu zannedilerek) hi¢ soziinii esirgemeden bir ¢irpida muhafazakarlik, tutukluk,
cagin disinda kalmishk addediverir. Zira gerceklik bollugu yiiziinden, varilabilecek
hakikat bollugu icinde bazi hakikatler, asir1 okumalarin perspektifine sigmayan bir
netlikte hatta onlar1 da etkisizlestiren bir boyuttaysa pek rahat 6nemsizlestirilebilir.
Sanat diinyasi otoritelerince onaylanan asir1 okumalar, hazzi1 sanatin araci olarak
konumlandiranin, ona yiiklenen anlam iiretimi misyonunda bu ydntemi kullananin
karsisinda adeta Baba figiirii gibi dikilir ve onun dilinin uygunsuzlugu yinelenir.
[zleyiciye 6zneden kurtulmasi gerektigini (Michel Foucault referansiyla), biiyiik
anlatilarin bittigini (Jean-Francois Lyotard referansiyla), celiski diye bir seyin artik
kalmadigint (Paul Feyerabend referansiyla), evrenselligin salt bir yanilsamadan
ibaret oldugunu ve ‘bilmesi’ gereken daha pek ¢ok seyi sdyleyerek oniinde duran (ya
da i¢ine girdigi, belki de maruz birakildig1) sanatsal {iretime tekrar bakmasini, onun
sanathigini gérmesini ister. Akildan uzak durmasi da gereklidir, ¢link{i yirmi birinci
yiizyilda akil, kisitlayici, bunaltici, sikici, muhatazakar ve gereksizdir.

Ornegin yine izleyiciyle meselesi olan bir bagka sanatg1, Joseph Kosuth, 1966-
68 tarihli Art as ldea as Idea serisiyle anlam isinin tiim sorumlulugunu izleyiciye
vermisti. Kavramsal Sanat’in ge¢misi itibartyla Kosuth’un ‘Eski  Ustalart’
sayilabilecek Rene Magritte ve Marcel Duchamp’in sanatin tiimiiyle bir diisiinceden
ibaret olduguna dair 6nermelerinden yola ¢ikip soziin yitimine, dilin tekinsizligine

odaklanarak vardig1 noktada Kosuth, ¢agdaslarina biiylik ‘Sanat’ semsiyesi altindaki
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tiretimlerin anlamini izleyicinin iiretmesini neredeyse sart kosmustu. Nitekim
diistince tiretmek de bir eylemekti, edimdi, muhakeme gerektiriyordu. Ama onun (ve
cagdas1 pek cok kisinin) da bir felsefeye doniistiikten sonra sanatin geleceginin ne
olacagina dair sorular1 ve kendince yanitlari vardi.

Sanatla her an her yerde her sekilde karsilasabilmek, gerektiginde sanatin
tiretiminde birincil rol oynayabilmek, sanat¢iyla arasindaki o biiylik farkin bir anda
Ozdeslestigine ikna olmak, aklin soguk magarasindan ¢ikmak, eglenceli ve muzir bir
seffaflik, teklifsizlik, goniilli sembolik takaslar, yepyeni tekniklerle bambagka
mecralarda sanatla bulusabilmenin kolayligi; bir izleyici i¢in nasil da bag dondiiriicii
ve Ozgilir bir sanat ortami! Foucault’'nun disiplin toplumu olarak betimledigi
sistemden bunalmis sanatcilar kadar izleyiciler igin de eglenceli bir sagaltim ve hatta
direnis yoluydu elbette. Ancak yine ayni diisiiniiriin yeniden giindeme getirdigi
tabirle kontrol toplumuna gecildiginde isler izleyici agisindan pek de eskisi kadar
eglenceli olmamaya basladi. Sanat kazalar1 olarak anilan miinferit olaylar siklagirken
bu kazalar1 gerceklestirenler sanatt anlamadiklar1 halde sanat ortaminda
bulunmalariyla kitle iletisim kanallarinda haber oldular (ki elbette bu kazalarin
sebebinin her zaman izleyiciler olup olmadig: tartisilabilir). Kimi izleyiciler, galeri
ve miizelerde diizenlenen sergilerin yani sira diger izleyicileri de ‘trollediler’ (ki bu
ornekler de bashi basina birer inceleme konusu olabilirdi). Bazen de basina sanat
gelen rastlantisal izleyiciler iginde bulunduklari durumu ger¢ek zannederek gercek
tepkiler verdiler ve aslinda bir sanat etkinliginin pargast olduklarini1 6grendiklerinde
bile tepkileri bile degismedi (ki bu izleyiciler de acik goriislii bulunmadilar). Sanata
maruz kaldiklarin1 bilmelerine ragmen ahlaki bir sorun tespit ettikleri projelerde
bireysel ya da miinferit tepkilerde bulunan izleyiciler de ¢ogu zaman sanata
miidahale etmekte suglandilar. Ancak giliniimiizde tikanan bu noktay1 daha 1990’I
yillarda sanat tarihgilerinin kimi dolayli kimiyse dolaysiz sekilde belirtmislerdi.
Ornegin Bourriaud, Guattari’ye atifla izleyicinin katilimi odakli sanatin gercekten
doniistiiriicii bir tiretime katki saglamadig: hallerde tikanacagini ima etmisti. Bishop
ise Dadacilarla ve Fiitiiristlerle temellendirdigi Katilimc1 Sanat’in deneysel yani
sayesinde iretilen sanat faaliyetlerinin gerek toplumsal gerekse sanatsal deneyime
nasil katkilarda bulundugunun analiz edilmesi gerektigini israrla vurgulamisti. Bu

arada sanatta demokrasi ile toplumda demokrasi anlayisi arasinda fark oldugunun da
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altin1 ¢iziyordu. Bu, bir sanat etkinligi ya da fikri lizerine olumlama yapmayanlarin
bilgilerinin noksan oldugu yoniindeki evrensel ve disiplinler aras1 kapali uzlagidan da
acikca belliydi. Clinkii 6zellikle modern donem sonrasi sanat en yenilik¢i, en seffaf,
en eglenceli, en muhalif hatta anarsist oldugu zamanlarda dahi izleyicisinden daima
‘bilgi’ talep etmisti (Deleuzecii sdylemle sanat eserinin iletisimle bir iligkisi olmasa,
iceriginde herhangi bir bilgi zerrecigi dahi bulunmasi gerekmese bile sanat Gyle
degildi). Teknikle, el becerisiyle, malzemeyle ve benzeriyle ilgili bir bilgi degildi
talep ettigi, entelektiiel bilgiydi. Izleyiciyle entelektiiel bir iliski kurmayi isteyerek
anonimlesmeye, en iicrada kalan kisiyle bile o fark etmeden temas etmeye, onun
zihninde yeni ufuklar agmaya meylediyordu. Oysa bazi durumlarda aslinda siyasi bir
eyleme, muhtemel bir intihar girisimine, propaganda nitelikli sosyolojik bir
aragtirmaya benzeyen sanatsal etkinliklerin ‘Sanat’ semsiyesi altinda performans
kategorisine girmekle kazandig: statii iizerinde pek fazla durulmuyordu. Bu yonden
bakildiginda sanatin ‘sanat iireticisine maruz kalmasi’, keza bir ‘kalkan’ olarak
kullanilmasi da ayr1 bir arastirma basligina doniisebiliyordu.

Sanatla karsilagsmaya goniillii olmayan herhangi birinin bile kendini bir anda
sanatin tam merkezine konumlanmis halde bulabildigi (rastlantisal izleyici) ve bu
maruz kalistan hoslanmayan, bunu istemeyen, tepkisini ortaya koyan ‘izleyici’nin
(direngli rastlantisal izleyici) agisindan bakildiginda gilinlimiiz sanatinin  bu
izleyiciden almak istedigi tepki, ancak bilgi ve arzu ile gelebilir. Glinlimiiz sanatinin
iletisim kurmuyormus gibi goriiniirken bile kurmaya calistigi iletisimin temeli zaten
kisilerin (tim sanat paydaslarinin) bilgilerine dayanir. Ancak cagin en ¢ok alinti
yapilan hatta ylizyilin estetik kuraminin (iligkisel estetik) temelinin dayandigi
Deleuze-Guattari ikilisinden Gilles Deleuze, bilgi, fikir ve iletisim arasindaki iliskiyi

sOyle 6zetler:

“(...) fikir sahibi olmak iletisime dair bir sey degildir. (...) Hakkinda soz
ettigimiz her sey iletisime indirgenebilir degildir ve bu da sorun degil. Ilk
anlamiyla iletisimin bir bilginin aktarimi ve yayilmasi anlamima geldigini
sOyleyebiliriz. (...) herkes bilir ki bilgi, talimatlar biitiinidir. Size bilgi
verildiginde aslinda neye inanmaniz gerektigi soylenir (...) bilgilenmek, bir
talimat1 yaymaktir. (...) yani hangi durumda olmamiz ve neye inanmamiz
gerektigi, neye inanma mecburiyetimizin bulundugu bize bildirilir. Hatta
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inanmak zorunda bile degilizdir, inaniyor gibi yapmamiz istenir. (...) bilgi, tam
anlamuyla bir kontrol sistemidir.”*"

Art as ldea as ldea ve ardindan yazilan sayisiz metin, gelistirilen pek ¢ok
kuram arasinda su ayrintiya deginmek ise belki de unutulmustu: Izleyicinin iiretecegi
anlam denetim altina alinir mi, alinmali mi1, alinmamali m1? Yogun sanata maruz
kalis altinda izleyici halden hale girerken, Deleuze’iin bahsettigi bilgiye sahip
olmasina ragmen °‘saf koyli’ tepkisi vermeyi ‘tercih eden’ izleyicinin irettigi
anlamin, o izleyici 6érnegin Walter Benjamin, Jean Baudrillard ya da Kasper Konig
olsa bile makbul mii yoksa yaslandikgca muhafazakarlasan bir akademisyenin
sayiklamalari, bos isleri mi oldugu hangi kritere gore belirlenmeliydi? Yoksa bu
izleyiciye yonelik bir varolugsal engelleme miydi? 2021 yilindan bakildiginda gecen
siiregte belli ki glinlimiiz sanati, kiiresel ¢apta patron sirketlerinde mevcut bir
anlayisla izleyiciye sorumlulugu verip yetki vermemeyi tercih etmisti.

Su noktada, 6rnegin direngli izleyicinin bakis acisina gore sanatta anlam
liretme isinin bir miibadele nesnesi olarak konumlandirildigini, dolayisiyla anlamin
yok olmadigini yalnizca onu iiretme isinin el degistirdigini vurgulamak gerekir. O
halde isini yapmak isteyen ancak muhafazakar (sikici, dar goriislii, estetik bilgiden
yoksun hatta vizyonsuz) addedilen gerceklik-akil-hakikat izcisi izleyici, aslinda
kelimenin tanimi itibariyla muhafazakar degildir. Hakkini aramaktadir. Sanat iiretimi
karsisinda izini siirdiigii ve pesine diistiigli sey plastik degerler, betimleyici 6geler,
estetik kavramlar, teknik uygulamalar, felsefi kuramlara aidiyet, psikanalitik yoruma
acik olmak, estetik deneyim ya da deger deneyimi sunmasi ve saire degildir. Onun
gerceklikten algiladigi gordiiklerinin - oldugu haliyle betimlenmesi degildir;
hakikatten anladig1 ise varilacak tek sonugtan ibaret degildir. Coklu gercekliklere ve
coklu hakikatlere kucak a¢mustir, sanat T{retimiyle arasindaki mesafenin
kaldirilmasindan da rahatsiz degildir. Sanatin ne oldugunu da sorgulamaz, ona
bigilen kilig1 sorgular. Yalnizca bir seyin ne kadar i¢ine girilirse onu gérmekten o
kadar uzaklastiginin farkindadir. Tonlarca aciklamanin yapildigi, iizerine yiginla
so0zlin sOylendigi, okunmasi gereken sayfalar dolusu metnin yazildig:1 giincel sanat

onun igin ¢ogu zaman, 1996 tarihli Baskanin Adamlar: (Wag the Dog) filminde

378 Gilles Deleuze’iin verdigi seminerden on bes dakikalik bir kesit
https://www.youtube.com/watch?v=JgMQjjOdNmU
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Robert de Niro’nun canlandirdigi Conrad Brean karakterinin su repliginde savas
kelimesinin yerine koyularak okunan anlamdadir: “Bir savas olmayacak bu, savasin
gorlntiisii olacak.”"® Dolayisiyla ona sunulan kurgusal ‘savas’ i¢in bir anlam
iretmek, bir baglam yaratmak, nedensellik bigmek, onu 6ykiilemek, yorumlamak,
tanimlamak, metaforlar uydurmak, bilingalt1 analizlerine yonelmek, onda maksat
aramak tercih ettigi bir sey degildir. Asir1 ¢ikarsizligl savunan seffaf sanatin herkes
icin ortak bir evren yarattigini ve bu esnada her tiir 6znel bakis1 kapinin disarida
biraktigin1 iddia eden bir diinyada duygularinin kaynagmin o kurgusal savas
goriintiileri olmasini reddetmektedir.

Absiirt tiyatronun 6nde gelen ismi Eugene lonesco, diinyanin anlamsiz, grotesk
ve sacma olduguna inamiyor, varolusun diislinlilemeyen bir sey oldugunu

savunuyordu.

“(...) Kesinlikle hi¢bir sey bilmiyoruz. (...) dolayisiyla disiinmeyi
reddediyorum ¢iinkii boyle bir olanagim yok. Her tiir felsefe bana giiliing
geliyor. (...) tahammiil edemedigim sey cehalet. Hi¢ tahammiil edemedigim sey
ise alimlerin daha da karmasik cehaletleri. (...) Cehalete mahkGimum (...)
Bilmeden yasamay1 kabullenmemiz gerek (...) kaderinin farkinda olan bir adam
hatta bagkalariyla karsilastirdigimizda iistiinliikleri olan bir kisi higbir seyi
bilmemeyi kabullenemez. Halbuki hi¢bir seyi bilmemeye mahkGmdur (...)
edebi olmayandan, sanatsal olmayandan, tahayyiil edilebilir olmayandan yola
cikarak diisiince, edebiyat ve sanat iiretiyoruz. Yani sonugta bir teknigin,
kolayligin kurbanlariyiz. Susmak yerine bir cevap bulma umudu olmaksizin
kendimizi sorgulamak yerine edebiyat yapiyoruz (...) iste tuzak da bu (...)
edebiyata, ticarete boyun egiyoruz. (...)™"

Konusmasmin devaminda yasadigi celigkilere de deginen Ionesco, Kafka,
Kierkegaard hatta Beckett’in biitiin bu bilmeme durumu ile huzuru bulamadigina da
deginiyordu. Aslinda onun bahsettigi, baglamsizliktt ama 6lecegini bilen bir varligin
bu baglamsizligr katlanilmasi miimkiin olmayan bir trajedi gibi algilamasinin
kacinilmaz oldugunu dile getirmiyordu. lonesco’ya oldukc¢a yakisan ironi, bu
baglamsizlig1 bir dereceye kadar tolere edilebilir kiliyordu elbette, zamanla bir

savunma mekanizmasi olarak ironinin yerini sarkazm aldi ve Ionesco’yu (yani sira

%7° Bagkamin Adamlar1 (Wag the Dog), 1997. Yén: Barry Levinson, 97 dakika.

%" 6 Temmuz 1973’te France Inter radyosunda Eugene Ionesco ile yapilan sdylesinin bir kismini
dinlemek i¢in https://www.youtube.com/watch?v=U4gNtNdzGzk (Cevrimi¢i erisim 30 Temmuz
2021).

199


https://www.youtube.com/watch?v=U4qNtNdzGzk

tiim absiird sanat1) son derece akli hatta anlam ytiiklii kilan bir tavirla salt indirgemeci
bir sanat yontemine doniistii.

Yirmi birinci yiizyilin ¢ocugu olarak sanata maruz kalan izleyici, yine ¢agin
temel diisturu olan “her sey serbest/her sey uyatr”378 dogrultusunda sanatta sarkazma
da tika basa doymustur. Doyma noktasindan itibaren bir sanat dili olarak sarkazm,
izleyici agisindan bir saldirtya doniligsmiistiir ki o da aklina, iradesine hatta izleyici
olarak varligina yonelik bir saldir1 altinda oldugunun, soyutlandiginin bilincindedir.
Keza sanatin da...

izleyicinin soyut bir varlik olabilmesi kuramsal agidan miimkiin olsa da
pratikte bu miimkiin olmadigindan soyut varsayildik¢a zaten sahip oldugu igkin
varolugsal trajediye eklenen ‘sanatsal’ deneyimlerle bir silire sonra deneyim
korelmesi yasamasi, tepkisizlesmesi muhtemeldir. Sanat ise soyut bir seydir ama
somut oldugu varsayilageldiginden onun trajedisinin bu korelme ve tepkisizlik
karsisinda yok olmak oldugu bilinir. Ne var ki giincel sanat, dyle veya boyle
‘Sanat’in korunakli limaninda kalmak zorundadir. Nitekim son moda giincel sanat
egilimi, Kripto Sanat, bunun bir 6rnegidir.379 Ancak Kripto Sanat’in tamamladigi bir
gorev vardir: izleyiciyi sanattan ‘tasfiye etmek’.

Biitiin bunlarin bilinciyle, sanata maruz kalmaya devam eden somut, ama soyut
varsayilan izleyici gerceklik-akil-hakikat eksenine giderek daha fazla meyledecektir.
Sanat tarihsel baglamda bu durum sdyle ifade edilebilir: Allan Kaprow’un gecen

yiizyilda dogurdugu (geleneksel katigiklardan arittigi, tasfiye ettigi) yeni izleyici, bu

8 Feyerabend’in Yonteme Karst adli metninde degindigi ne olsa uyar ilkesine gonderme.
Feyerabend, kendi metninde sunlar1 sdyler: “(...) ‘Ne olsa uyar’ benim savundugum bir ‘ilke’ degil
(...) tarihe daha yakindan bakan bir akilcinin dehset i¢inde haykirisidir.” (s. 12); “Hem tarihsel
olaylarin incelenmesi hem de diisiince ile eylem arasindaki iligkinin soyut bir ¢éziimlemesi bunu
gosterir. Ilerlemeyi engellemeyen tek ilke sudur: ne olsa uyar.” (s. 32). Bkz. Paul Feyerabend.
Yonteme Karsi. Cev. Ertugrul Baser, Istanbul: Ayrt1 Yayinlari, 1999, 12 ve 32.

%% NFT satislariyla birlikte ‘sanat piyasasinda’ (piyasayr vurgulamak gerekir), ozellikle sosyal
medyada giindeme gelen biiylik 6zgirlilk duyurulari, kurumsal yapilardan kurtulmayi oneren ve
ayrimcilik, cinsiyetgilik, irk¢ilik yapan kurumlart ifsa eden kampanyalar kisa siire i¢inde sona ermis,
‘Sanat’mn Sotheby’s, Christie’s gibi ‘yash kurtlar1’® (yan1 sira biiyiik galeriler de) teknoloji kontrollii
gelisen bu alana hizla uyum saglamis, Metaverse departmanlarini kurmus, en yiiksek bedelli satislar
gerceklestirmigtir. Alana hitap eden galeriler pesi sira agilmig, Saatchi koleksiyonuna dahi alimlar
yapilmus, ‘is’in ‘biricikligini’ (ki biriciklik meselesi de hakikat arayigina dairdir) kanitlayan belgeler
ve sistemler gelistirilmig, nihayet Kripto Sanat da neredeyse dogar dogmaz ‘Sanat’ semsiyesi altina
apacik girmistir ve bundan da gayet memnundur. Ancak izleyicisi yalnizca belli 6zelliklere sahip
kitledir ve bu da oldukg¢a sinifsaldir.
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yiizyilda ebeveyninin mirasina sahip c¢ikmaya ¢aligmaktadir. Ebeveyni (yani
Kaprow) gibi o da sanati asmaya degil, ona ulagsmaya ¢alismaktadir.

Danto, Siradan Olanin Baskalasimi baslikl kitabini su sozlerle noktalar:

“(...) sanat yapitt her zaman neyi yapiyorsa onu yapar: Bir diinyayr gérme
bi¢imini dissallastirir; bir kiiltiirel dénemin i¢ diinyasini agiklar; kendini bir
ayna haline getirerek krallarimizin bilincini gérmemizi saglar.”380

Caginin ¢ocugu sanatin ana akimina baktigimizda yirmi birinci yilizyilin
krallarmin bilincinin nasil oldugu goriiliiyor? Bu soru aklindayken, olusundan gelen
gerceklik-akil-hakikat dizgesiyle diisiinen, sanattan tasfiye edilmeye, sanatin disina
atilmaya da direnen bir izleyici, Giiney Afrika’daki Blombos magarasinda bulunan
yaklagik 73 bin yillik ilk hashtag isaretinin (ona benzer duvar ¢iziminin) gorselinin
NFT olarak kaga satilacagini, metaverse olusumda tasiyacagi anlami merak ediyor ve
Bagkanin Adamlar: filminin orijinal adi1 olan Wag the Dog’un génderme yaptigi
Ingilizce deyime ('jyki'mmeyle?’81 ‘kuyrugun salladig: bir kopek’ olmay: tercih etmiyor

olabilir.

%0 Danto: Siradan Olamin Bagkalasimu, 230.

%1 Wag the Dog, ingilizce bir deyim olan the tail wagging the dog’a géndermedir. Bire bir Tiirk¢e
cevirisi kdpegi sallayan kuyruktur. Deyim, 6nemli, giiglii ve yetkin olanin kendinden ¢ok daha diisiik
seviyedekilerce yonetilmesi/yonlendirilmesi anlamina gelir (yani kuyrugun kdpegi sallamasi gibi).

201



Kitap, Makale, Tezler

Abrams, M. H.:

Addison, Joseph:

Agamben, Giorgio:

Akin, Ahmet Atif; Sonia
Alves; Bernhard Serexhe; ve
dig., (der. ve ed.):

Almenberg, Gustaf:

Alpers, Svetlana:

Althusser, Louis:

KAYNAKCA

The Mirror and the Lamp: romantic theory
and the critical tradition. Londra, Oxford ve
New York: Oxford Univ. Press, 1953.

The Sir Roger de Coverley Papers from the
Spectator. Ed. John Calvin Metcalf, B. F.
Johnston Publishing Co., yeniden basim, 1910.

Cocukluk ve Tarih: Deneyimin Yikim
Uzerine Bir Deneme. Cev. Betiil Parlak,

Istanbul: Kanat Kitap, 2006.

Haritasiz: Medya Sanatlarinda Kullanici
Cerceveleri/Uncharted: User Frames in Media
Arts. Cev. Biike Cuhadar, Lisa Rosenblatt, Mine
Sengel, Gozde Tiirkkan, santralistanbul 001, 1.
Basim, Istanbul, Haziran 2009.

Notes on Participatory Art: Toward a
Manifesto Differentiating It from Open
Work, Interactive Art and Relational Art.
AuthorHouse, 2010.

“Interpretation Without Representation, or, the
View of Las Meninas”, Representations. Sayi.
1 (Subat 1983), 30-42.

Ecrits philosophiques et politiques. Stock-IMEC,
1995.

202



Antmen, Ahu:

Arendt, Hannah:

Aristoteles:

Aristoteles:

Artaud, Antonin

Avci, Mehmet Aydin:

Bahtin, Mihail M.:

Barthes, Roland:

Barthes, Roland:

Batschmann, Oskar:

Sanatc¢ilardan Yazilar ve Aciklamalarla 20.
Yiizyill Bati Sanatinda Akimlar. Istanbul: Sel
Yayincilik, 6. Basim, 2014.

Zihnin Yasami. Cev. Ismail Ilgar, Istanbul:

Iletisim Yayinlari, 2018.
Ikinci Coziimlemeler. 99b38-100a9.

(Cev. Ali Houshiary, Istanbul: Yap: Kredi
Yayinlari, 3. Basim, 2015.)

Metafizik. 25:980 b 21.
(Cev. Ahmet Arslan, Divan Kitap, 2021.)

Tiyatro ve Ikizi. Cev. Bahadir Giilmez,
Istanbul: YKY, 2008.

Giincel Sanatta izleyici Katilimi. (Sanatta
Yeterlilik Tezi). Tez Danigsmani: Prof. Dr.
Mehmet Yilmaz, Ankara Haci Bayram Veli
Universitesi, Lisansiistii Egitim Enstitiisii,

2021.

Rabelais ve Diinyasi. Cev. Cigek Oztek,
Istanbul: Ayrit1 Yayinlar1, 2009.

“Yazarin Olimii”, Dilin Calisma Sesi. Cev.
Ayse Ece, Necmettin Kamil Sevil, Elif
Gokteke, Istanbul: Yapr Kredi Yayinlari,
Aralik 2013.

Camera Lucida: Fotograf Uzerine
Diisiinceler. Cev. Reha Akgakaya, Istanbul:
Altikirkbes, 2011.

Giovanni Bellini. Londra: Reaktion Books,
2008.

203



Baudrillard, Jean:

Baudrillard, Jean:

Belting, Hans:

Belting, Hans:

Benjamin, Walter:

Benjamin, Walter:

Berghaus, Giinter:

Berman, Marshall:

Bertacchini, Enrico ve

Federico Morando:

Sanat Komplosu: Yeni Sanat Diizeni ve Cagdas
Estetik. Cev. Elcin Gen ve Isik Ergiiden, Istanbul:
fletisim Yay., 2. Basim, 2010.

Sanat Komplosu. Cev. Oguz Adanir, istanbul:
Iletisim Yayinlari, 2005.

Likeness and Presence: A History of the Image
Before the Era of Art. Cev. Edmund Jephcott,
Chicago: University of Chicago Press, 1994.

Sanat Tarihinin Sonu: Modernizmden Sonra
Sanat Tarihi. Cev. Mustafa Tiizel, Istanbul:
Iletisim Yayinlari, 2020.

“Uretici Olarak Yazar”, Brecht’i Anlamak.
Cev. Haluk Bariscan ve Giiven Isisag, Istanbul:

Metis Yayincilik, 4. Basim, Agustos 2011.

Son Bakista Ask. Yay. Haz. Nurdan Giirbilek
icinde “Baudelaire’de Baz1 Motifler Uzerine”,
Cev. Ahmet Dogukan, Istanbul: Metis
Yayincilik, 1. Basim, 1993.

Avant-garde Performance. Palgrave, 2005.

Kati Olan Her Sey Buharlasiyor. Cev. Umit
Altug-Biilent Peker, 16. Basim, Istanbul: Iletisim
Yayinlari, 2013.

“The Future of Museums in the Digital Age” New
Models for Access to and Use of Digital
Collections”, International Journal of Arts
Management. Cilt 15, Say1 2, Ozel Konu: Digital
Revolution in Arts and Cultural Organizations (Kis
2013) 60-72.

204



Bishop, Claire (ed.):

Bishop, Claire:

Bishop, Claire:

Bishop, Claire:

Bishop, Claire:

Blaney, John:

Boal, Augusto:

Bois, Yve-Alain:

Bonami, Francesco:

Bourriaud, Nicolas:

Brand, Roy:

Brener, Alexander ve Barbara

Participation: Documents of Contemporary
Art. Whitechapel Gallery ve MIT Press, 2006.

“Antagonism and Relational Aesthetics”,

October. Cilt. 110, Sonbahar, 2004, 51-59:56.

“Participation and spectacle: Where are we
now”, Living as form: Socially engaged art
from. Ed. Nato Thompson, MIT Press, Subat
2012, 34-45.

Artificial Hells: Participatory Art and the
Politics of Spectatorship. Londra ve New
York: Verso Publ., 2012, 198.

Yapay Cehennemler: Katilime1 Sanat ve
izleyici Politikas1. Cev. Mine Haydaroglu,
Istanbul: Kog Universitesi Yayinlari, 2018.

John Lennon: Listen to This Book. Paper
Jukebox, 2005.

“Invisible Theatre: Liege, Belgium, 1978,
The Drama Review (1988-). Cilt 4, Say1 3,
Sonbahar, 1990, 24-34.

“Painting: The Task of Mourning”, Painting as
Model. Cambridge, Mass.: MIT Press, 1990.

Dreams and Conflicts: The Dictatorship of
the Viewer. Venedig: Marsilio Editori, 2003.

Iliskisel Estetik. Cev. Saadet Ozen, Istanbul:
Baglam Yayincilik, 2005.

Art and the Form of Life. Palgrave
Macmillan, Mart 2021.

“Ac¢ik Mektup”, art-ist dergisi. Situasyonist

205



Schurz,

Buchloch, Benjamin:

Bullough, Edward:

Birger, Peter:

Cage, John:

Carrier, David:

Clair, Jean (ed.):

Clark, T. J.:

Collins, Daniel L.:

Concannon, Kevin:

Enternasyonal 6zel sayisi, Haziran 2004.

October: The First Decade. Cambridge, MA:
MIT Press, 1987.

“‘Pyschical Distance’ as a Factor in Art and as
an Aesthetic Principle,” British Journal of
Psychology (1912), 87-98: 87.

Avangard Kurami. Cev. Erol Ozbek, (Gen.
Basim), Istanbul: iletisim Yaymcilik, 2017.

Silence: Lectures and Writings by John
Cage. Hanover: Wesleyan University Press,
1961 (Karton kapak basim 1973) iginde “On
Robert Rauschenberg, Artist and His Work”
baslikli boliim (s. 98-109).

“Art and Its Spectators”, The Journal of
Aesthetics and Art Criticism. cilt 45, say1 1,
Sonbahar 1986, 5-17:6.

Cosmos: From Romanticism to the Avant-
Garde, 1801-2001. Prestel, 1999.

The Painting of Modern Life: Paris in the
Art of Manet and His Followers. New Jersey:

Princeton University Press, 1986.

“Anamorphosis and the Eccentric Observer:
Inverted Perspective and Construction of the Gaze,”

Leonardo. Cilt 25, Say1 1, 1992, 73-82:73.

“Yoko Ono’s ‘Cut Piece’: From Text to
Performance and Back Again,” PAJ: A
Journal of Performance and Art. Cilt. 30,
Say1. 3, Eyliil 2008, 81-93.

206



Crow, Thomas E.:

Caglayan Kolain, Cigdem:

Cinar, Hilal:

Danto, Arthur C.:

Danto, Arthur C.:

Davey, Nicholas:

Deleuze, Gilles ve Félix

Guattari:

Deleuze, Gilles ve Félix

Guattari:

Painters and Public Life in Eighteenth-

Century Paris. New Haven ve Londra, 1985.

Katihim ve Gii¢: Cagdas Katihmer Sanatin Ana
Hatlar1. (Yayimlanmamis Yiiksek Lisans Tezi),
Tez Danismani: Ogr. Gor. Dr. Aslthan Erkmen
Birkandan, Istanbul Teknik Universitesi, Sosyal
Bilimler Enstitiisii, Nisan 2018.

Cagdas Seramik Sanatinda Katilimci
Izleyicinin Rolii. (Yayimlanmamis Yiiksek
Lisans Tezi). Tez Damismani: Dr. Ogr. Uyesi
Pinar Caliskan  Giines, Dokuz  Eyliil

Universitesi, Giizel Sanatlar Enstitiisii, 2021.

“The End of Art: A Philosophical Defense”.
History and Theory. Vol. 37, No. 4, Theme
Issue 37: Danto and His critics: Art History,
Historiography and After the End of Art
[Aralik 1998] 127-143.

Sanatin Sonundan Sonra: Cagdas Sanat ve
Tarihin Simir Cizgisi. Cev. Zeynep Demirsii,

Istanbul: Ayrint1 Yaymlari, Mayis 2010.

Unfinished Worlds: Hermeneutics,
Aesthetics and Gadamer. Edinburg
University Press, 2013.

Kapitalizm ve Sizofreni 1: Bin Yayla-
Gocebebilimi Incelemesi: Savas Makinasi. Cev.

Ali Akay, Istanbul: Baglam Yaymcilik, 1990.

Kapitalizm ve Sizofreni 2: Bin Yayla-Kapma
Aygiti. Cev. Ali Akay, Istanbul: Baglam
Yayincilik, 1993.

207



Descartes, René:

Descartes, René:

Dezeuze, Anna:

Dinkla, Soke:

Eco, Umberto:

Eco, Umberto:

Eco, Umberto:

Eco, Umberto:

Elwell, J. Sage:

Escoffery, David:

AKkhn Yonetimi I¢in Kurallar. Cev. Miintekim

Okmen, Istanbul: Sosyal Yaymlar, Mart 1986.

Metot Uzerine Konusmalar. Cev. K. Sahir Sel,
Istanbul: Sosyal Yayinlar, May1s 1984.

Almost Nothing: Observations on Precarious
Practices in Contemporary Art. Oxford

University Press, 2017.

“From Participation to Interaction: Towards the
origins of interactive art,” Clicking In Hot Links
to a Digital Culture. Ed. Lynn Hershman Leeson,
Seattle WA: Bay Press, 1996, 279-290.

Acik Yapit. Cev. Pmar Savas, Istanbul: Can
Yaymlari, 2001.

Anlati Ormanlarinda Alt1 Gezinti. Cev. Kemal

Atakay, Istanbul: Can Yayinlari, 2. Basim, 1995.

The Open Artwork. Cev. Anna Cancogni,
Harvard University Press, 1989.

The Role of The Reader: Explorations in the
Semiotics of Texts, Indiana Univ. Press, 1979.

Crisis of Transcendence: A Theology of Digital
Art and Culture, Lexington Books, 2010.

“Dada Performance and the Rhetoric of Nonsense:
Tearing Down the Fourth Wall at the Cabaret
Voltaire”, Ed. Leslie Boldt-lrons, Corrado Federici
ve Ernesto Vigulti, Images and Imagery:
Frames, Borders, Limits —Interdisciplinary
Perspectives. Peter Lang Publ., New York, 2005,
3-12.

208



Evren, Siireyyya:

Feldman, Zeena (ed):

Fetterman, William:

Feyerabend, Paul:

Finucane, Blake Patricia:

Fitzsimmons, James:

Foucault, Michel:

Foucault, Michel:

Francblin, Catherine:

Fried, Michael:

Fried, Michael:

Gasset, Jos¢é Ortega Y:

Giiniimiizde Sanat ve Deneyim. Istanbul:

Hayalperest Yaymevi, Ocak 2022 (baskida).

Art and the Politics of Visibility: Contesting the
Global, Local and the In-Between. 1.B. Tauris,
2017.

John Cage’s Theatre Pieces. Routledge, 2012.

Yonteme Karsi. Cev. Ertugrul Baser, Istanbul:
Ayrmt1 Yayinlari, 1999.

Creating with Blockchain Technology: The
‘Provably Rare’ Possibilities of Crypto Art.
(Yayimlanmamis Yiiksek Lisans Tezi). University

Of British Columbia, Vancouver, 2018.
“Art,” Arts and Architecture 70 (1953): 9, 32-5.

Hapishanenin Dogusu. Cev. Mehmet Ali
Kiligbay, Istanbul: imge Kitabevi, 1992.

Kelimeler ve Seyler. Cev. Mehmet Ali Kiligbay,
Istanbul: Imge Kitabevi Yayinlari, 2. Basim, Ekim
2001.

Jean Baudillard ile soylesi, “La Commedia

dell’arte”, Art Press, say1 216, Eyliil 1996, 73-83.

Art and Objecthood: Essays and Reviews.
Chicago ve Londra: University of Chicago, 1998.

Manet’s Modernism, or, The Face of Painting in
the 1860s. University of Chicago Press, 1996.

Sanatin insansizlasmas1 ve Roman Ustiine
Diisiinceler. Cev. Neyyire Giil Isik, Istanbul:
Yap1 Kredi Yayinlari, 2010.

209



Gide, André:

Goldberg, Rose Lee:

Gombrich, E. H.:

Gombrich, E. H.:

Gocmen, Ece Ceren:

Guattari, Félix:

Hamilton, George Heard:

Hardwicke, Adrian:

Haywood, Robert E.:

Herban, Mathew:

Journal: 1889-1939. Gallimard, 1939.

“Performance-Art for All?” Art Journal, Cilt.
20, Sayt 1/2, Modernism, Revisionism,
Plurism, and Post-Modernism, Sonbahar-Kis,
1980, 369-376.

Imge ve Goéz: Gorsel Temsil Psikolojisi
Uzerine Yeni Incelemeler. Cev. Kemal

Atakay, Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari, 2015.

Sanat ve Yanilsama. Cev. Ahmet Cemal,

Istanbul: Remzi Kitabevi, 1992.

Mekan ve Izleyici Baglaminda Cagdas Sanat
Yapitinda Etkilesim. (Yayimlanmamisg
Yiiksek Lisans Tezi). Tez Danigsmani: Dr. Ogr.
Uyesi Sirin Yilmaz, Sakarya Universitesi

Sosyal Bilimler Enstitiisii, 2019.

Chaosmosis: an ethico-aesthetic paradigm.
Cev. Paul Bains ve Julian Pefanis, Indiana

University Press, 1995.

Manet and His Critics. New York: W.W.
Norton, 1969.

“Secret diary of an art gallery attendant,” The
Guardian, 18 Mart 2004.

“Heretical Alliance: Claes Oldenburg and the
Judson Memorial Church in the 1960s”, Art
History, Cilt 18, Say1 2, 1995, 185-212.

“Kurt Schwitters by Werner Schmalenbach,”
Art Journal, Cilt. 31, Say1. 2, Kis, 1971-72,
228-230.

210



Hopkins, David:

Hughes, Robert:

Hume, David:

Iser, Wolfgang:

Jauss, Hans-Robert:

Jay, Martin:

Jiminez, Jill Berk (ed.):

Johnson, Grant:

Jones, Derek (ed.):

Joseph, Branden Wayne:

Modern Sanattan Sonra: 1945-2017. Cev.
Firdevs Candil Erdogan, Istanbul: Hayalperest
Yayinevi, 2018.

The Shock of the New: Art and the Century of
Change. Londra: Thames&Hudson, 1991.

insanin  Anlama  Yetisi Uzerine  Bir
Sorusturma. Cev. Oru¢ Aruoba, Ankara:

Hacettepe Universitesi, 1976.

The Act of Reading: A theory of Aesthetic
Response. The Johns Hopkins University Press,
1980.

“Literary History as a Challenge to Literary
Theory”, New Literary History, 2 (1967), 11-19.

Deneyim Sarkilari: Evrensel Bir Tema Uzerine
Modern Cesitlemeler. Cev. Baris Engin Aksoy,
Istanbul: Metis Yayinlar1, 2012.

Dictionary of Artists’ Models. Londra ve
Chicago: Fitzroy Dearborn Publishers, 2001
icinde Marie Lathers, “Meurent (or Meurend),
Victorine”, 370-372.

“Citing the Sun: Marc Jacobs, Olafur Eliasson,
and the Fashion Show,” Fashion Theory The
Journal of Dress Body & Culture, 06/2015; 19

(3).

Censorship: A World of Encyclopedia. New
York: Routledge, 2001.

Random Order: Robert Rauschenberg and the
Neo-avant-garde. MIT Press, 2003.

211



Jung, Carl Gustav:

Justi, Carl:

Kachur, Lewis:

Kahraman, Ayse Tiilay:

Kaitavuori, Kaija:

Kandinski, Vassily:

Kaprow, Allan:

Kaprow, Allan:

Kattwinkel, Susan:

Kipling, Rudyard:

Kirby, Michael (ed.):

Anilar, Diisler, Diisiinceler. Cev. Iris
Kantemir, Istanbul: Can Yayinlari, 6. Basim,

Temmuz 2013.

Diego Velazquez and His Times. Cev. A. H.
Keane, Londra: H. Grevel and Co., 1889, 414-
22.

Displaying the Marvelous. Cambridge: MIT
Press, 2001, 164-197.

1990 Sonrasi Sanatta Etkilesim Baglaminda
Sanat Eseri ve izleyici. (Yayimlanmamis Yiiksek
Lisans Tezi). Tez Damigmani: Yrd. Dog. Dr. Ulfet
ligaz Ozgen Topcuoglu, Akdeniz Universitesi

Giizel Sanatlar Enstitiisii, 2015.

The Participator in Contemporary Art: Art
and Social Relationships. 1. Basim, .B.
Tauris, 2018.

Sanatta Zihinsellik Ustiine. Cev. Tevfik Turan,
Istanbul: Hayalbaz Yayinlari, Mayis 2009.

Assemblages, Environments and Happenings.
New York: Harry N. Abrams, 1966.

Essays on the Blurring of Art and Life. Ed. Jeff
Kelley, University of California Press, 1993.

Audience Participation: Essays on Inclusion in

Performance. Greenwood Publ.Group, 2003.

Selected Poems. “The Conundrum of
Workshops”, Penguin Publ., 2016, 31-32.

Happenings: An lllustrated Anthology. New
York: E.P. Dutton Inc. And Co., 1965.

212



Kitnick, Alex:

Kleiner, Fred S.:

Kohtes, Martin Maria:

Kolektif:

Kolektif:

Kostelanetz, Richard:

Koster, Margaret L.:

Kuhn, Laura (ed.):

Kuman, Cansu:

Kurczynski, Karen:

“Claes Oldenburg” (soylesi), The Third Rail.
Say1 2, 2014, 26-33.

Gardner’s Art Through the Ages: The
Western Perspective. Cilt 2, 13. Basim,
Cengage Learning, 2010.

“Invisible Theatre: Reflections on an
Overlooked Form”, New Theatre Quarterly
33: Cilt 9, Kisim 1, 85-89.

“Katilimc1 Sanat”, Sanat Diinyamiz, Say1 96,

Gz 2005.

Diinya Kiiltiirii: Felsefe, Sanat, Edebiyat ve
Kiiltir Tarihi Uzerine Yazilar icinde
“Betimlemeden Yorumlama, ya da Las Meninas’a
Bakis”, Cev. Usun Tiikel, Istanbul: Kabalc1
Yaymevi, 1996, 109-116.

Conversing with Cage. Limelight Editions, 1988.

“The Arnolfini Double Portrait: A Simple
Solution,” Apollo (Eyliil 2003): 3-14.

The Selected Letters of John Cage. Wesleyan
University Press, 2016.

Sanatta ve Siyasette Sensorium Meselesi ve
Katihmerya Déniisen Izleyici. (Yayimlanmamus
Yiksek Lisans Tezi). Tez Danismani. Prof. Dr.
Evangelia Sarlak, Isik Univ. Sos. Bil. Ens., 2014.

“Ironic  Gestures:  Asger Jorn, Abstract
Expressionism, and Informel”,  Abstract
Expresionism. Ed. Joan Marter, Rutgers
University Press, 2007, 108-255.

213



Kuspit, Donald:

Kuspit, Donald:

Kwastek, Katja:

Lacan, Jacques:

Landau, Erika:

Leeker, Martina; Imanuel

Schipper; Timon Beyes (ed):

Lippard, Lucy R.:

Locke, John:

Lorente, J. Pedro:

Sanatin Sonu. Cev. Yasemin Tezgiden,

Istanbul: Metis Yay., 3. Basim, Mayis 2010.

The Cult of the Avant-Garde Artist.
Cambridge University Press, 1994.

Aesthetics of Interaction in Digital Art.
MIT Press, 2013.

Psikanalizin Dort Temel Kavrami: Seminer
11. Kitap. Cev. Niliifer Erdem, Istanbul:
Metis Yayinlari, 2003.

“On the Creative Experiences of Beholders of
Visual Art”, Leonardo, Cilt. 8, Say1 2
(ilkbahar, 1975), 136-138.

Performing the Digital, Transcript Verlag,
2017 iginde “From flaneur to co-producer:
The performative spectator”, 189-209:206-
207.

Six Years The Dematerialization of the Art
Object from 1966 to 1972. University of
California Press, 1973, (yeni baski, 2001).

Insanin Anlama Yetisi Uzerine Bir Deneme
I-11. Cev. Meral Delikara Topgu, Ankara:
Oteki Yayinlari, 2. Basim, Nisan 2000.

“Art in the urban public sphere: art venues by
enterpreneurs, associations and institutions,
1800-1850”, Jan Hein Furnée (ed.), Leisure
Cultures in Urban Europe, c. 1700-1870: A
Transnational Perspective. Londra: Oxford
University Press, 2015, 22.

214



Luke, Timothy W.:

Lushetich, Natasha:

MacLean, Malcolm; Wendy

Russell ve Emily Ryall (ed):

Maes, Hans:

Mango, Cyril:

Marcuse, Herbert:

Marinetti, Filippo Tommaso:

McLeod, Kembrew:

McShine, Kynaston:

Melville, Herman:

Merlau-Ponty, Maurice:

Shows of Force: Power, Politics, and
Ideology in Art Exibitions. Duke University

Press, 1992.

Interdisiplinary Performance: Reformatting
Reality. Palgrave Macmillan, 2016.

Philosophical Perspectives on Play iginde
Tim Stott, “Lessons in playing: Robert Morris’
Bodyspacemotionthings 2009 as a biopolitical
environment”, Routledge, 2016, 84-94.

Conversations on Art and Aesthetics. Oxford

University Press, Londra, 2018.

“Antique
Beholder”, Dumbarton Oaks Papers, Cilt. 17
(1963), 53, 55-75.

Statuary and the Byzantine

Eros ve Uygarhk: Freud Uzerine Felsefi Bir
inceleme. istanbul: Idea Yay., 1998.

“The Variety Theatre”, (i¢inde) Michael Kirby
ve Victoria Nes Kirby, Futurist Performance.
New York: PAJ Publications, 1986, 179-186.

“Cease and Desist: Freedomof Expression in
the Shadows of Intellectual Property”, Poroi 2,
Say1 2 (2003): 1-21.

The Museum as Muse: Artists Reflect. New
York: The Museum of Modern Art, 1999.

Katip Bartleby. Cev. Hamdi Kog, istanbul:
Tiirkiye IS Bankas1 Yayinlari, 2016.

Goz ve Tin. Cev. Ahmet Soysal, Istanbul:
Metis Yayinlari, 3. Basim, Temmuz 2012.

215



Merleau-Ponty, Maurice:

Montaigne, Michel de:

Moran, Berna:

Newman, Barnett:

Nightingale, Andrea W.:

O’Doherty, Brian:

O’Doherty, Brian:

Oh, Je-Ho ve Chung-Kon Shi:

Okan, Sedef:

Algilanan Diinya. Cev. Omer Aygiin, Istanbul:
Metis Yayinlari, 2005.

Denemeler. Cev. Engin Sonar, Istanbul: Say
Yayinlari, 2011.

Edebiyat Kuramlari ve Elestiri. Istanbul:
[letisim Yayinlar1, 7. Basim, 2002.

“The First Man Was An Artist”, Charles Harrison
ve Paul Wood (ed.), Art in Theory: 1900-1990.
Wiley-Blackwell Publ., 2002, 566-8.

Spectacles of Truth in Classical Greek
Philosophy: Theoria in its Cultural Context.
Cambridge University Press, 2004.

“Gallery as Gesture”, Reesa Greenberg, Bruce
W. Ferguson, Sandy Naime (ed), Thinking
About Exhibitions i¢inde, Routledge, 1996,
227-240.

Beyaz Kiipiin I¢inde: Galeri Mekaninin
Ideolojisi. Cev. Ahu Antmen, Istanbul: Sel
Yayincilik, 2. Basim, 2010.

“Categorisation of Audience Relationship
between Action and Visualisation in
Interactive Art Installations” 2013 17th
International Conference on Information
Visualisation. Londra 2013, 555-560.

Cagdas Sanat Siireci I¢inde Yeni izleyici.
(Yaymmlanmamis Yiiksek Lisans Tezi). Tez
Damsmant: Yrd. Dog. Dr. Ismet Cavusoglu, Kocaeli
Univ., Sos. Bil. Ens., 2005.

216



Olin, Margaret:

O’Neill, Rosemary:

Oztokat, Nedret ve Usun
Tiikel:

Panofsky, Erwin:

Panofsky, Erwin:

Panofsky, Erwin:

Platon:

“Forms of Respect: Alois Riegl’s Concept of
Attentiveness”, The Art Bulletin, Cilt 71, Say1
2, Haziran 1989, 285-299: 286.

Art and Visual Culture on the French
Riviera, 1956-1971: The Ecole de Nice.
Londra ve New York: Routledge, 2016.

“Le Dit et L’nterdit: Une Lecture Sémiotiqu de
la Biennale de Venise 20037, 8éme Congrés

de I’association internationale de Sémiotique
(AIS), Lyon, FRANSA, 7-12 Temmuz 2004.

“On the Relationship of Art History and Art
Theory: Towards the Possibility of a
Fundamental System of Concepts for a Science
of Art,” Cev. Katharina Lorenz ve Jas’ Elsner,

Critical Inquiry 35 (Sonbahar 2008), 43-71.

“Uber das Verhiltnis der Kunstgeschichte zur
Kunsttheorie,” Zeitschrift fiirAsthetik und
allgemenie Kunstwissenschaft 18 (1925):
129-61.

Early Netherlandish Painting: Its Origins
and Character (2 cilt), Cilt. 1, Cambridge ve
Massachussetts Harvard University Press,
1958.

Devlet. VII: 696 d, e.

(Yay. Haz. Miirsit Balabanlilar, Cev.
Sabahattin Eyiiboglu ve M. Ali Cimcoz, II.
Basim, Istanbul: T. Is Bankas1 Kiiltiir
Yayinlari, 2000.)

217



Poggioli, Renato:

Popper, Frank:

Ranciere, Jacques:

Read, Herbert; Ruth Olson ve

Abraham Chanin:

Read, Herbert:

Read, Herbert:

Reynolds, Joshua:

Riegl, Alois:

Riegl, Alois:

Rose, Barbara:

Rubin, William S.:

The Theory of the Avant-Garde. Cambridge:
Belknap Press of Harvard Univ. Press, 1968.

Art, Action and Participation. Londra: Studio
Vista, 1975.

Ozgiirlesen izleyici. Cev. E. Burak Saman,

Istanbul: Metis Yayincilik, 1. Basim, 2010.

Gabo&Pevsner. New York: The Museum of
Modern Art Publ., 1948.

The Art of Sculpture. Princeton: Princeton
Univ. Press/Bollingen Paperback Printing,
1977.

The Philosophy of Modern Art. Londra:
Faber & Faber, 1952.

Literary Works of Sir Joshua Reynolds,
First President of the Royal Academy. Cilt 1,
Londra: T. Cadell, Strand, W. Blackwood and
Sons, 1835.

The Group Portraiture of Holland. Cev.
Evelyn M. Kain, Los Angeles: Getty Research
Institute for the History of Art and the
Humanities, 1999.

Hollanda Grup Portreciligi. Cev. F. Tiilay
Kazanci, Istanbul: Hayalperest Yayinevi, 2019.

Claes Oldenburg, MoMA sergi katalogu, New
York Graphic Society 1970.

Dada, Surrealism, and their heritage. New
York: MoOMA, 2017.

218



Saltz, Jerry:

Saragoglu, Nazli Ekin:

Schimmel, Paul:

Schwitters, Kurt:

Shakespeare, William:

Shannon, Joshua A.:

Shayegan, Daryush:

Situasyonist Kolektif:

“A Short History of Rirkrit Tiravanija,” Art in
America, Subat 1966, 106.

Cagdas Sanatta Cevre ve Izleyici
Miidahalesiyle Olusan Yapait.
(Yayimlanmamis Yiiksek Lisans Tezi). Tez
Danismant: Yrd. Dog. Dr. Giilgin Ozdemir.
Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi,

Sosyal Bilimler Enstitiisii, 2005.

“Only memory can carry it into the future™:
Kaprow’s Development from the Action-
Collages to the Happenings”, Eva Meyer-
Herman,  Andrew  Perchuk,  Stephanie
Rosenthal (ed.), Allan Kaprow: Art as Life.
Getty Publications, 2008 i¢inde 8-19.

“Merz”, Der Ararat, Cilt 2, S 1, Ocak 1921, 3-
9.

Size Nasil Geliyorsa. Cev. Biilent Bozkurt,
Istanbul: Remzi Kitabevi, 1996.

“Claes Oldenburg’s ‘The Street’ and Urban
Renewal in Greenwich Village, 19607, The
Art Bulletin, Cilt. 86, Say1 1 (Mart), 2004,
136-161.

Yaralh Bilin¢: Geleneksel Toplumlarda
Kiiltiirel Sizofreni. Cev. Haldun Bayri,
Istanbul: Metis Yayinlari, 6. Basim, Ocak
2010.

“Situationist ~ Manifesto”, Internationale
Situationniste, No. 4, Haziran 1960.

219



Sokal, Alan D:

Sontag, Susan:

Sontag, Susan:

Spies, Werner:

Stefanis, Konstantinos:

Steinberg, Leo:

Steinberg, Leo:

Stiles, Krstine ve Peter Selz
(ed):

Todorut, llinca:

“Transgressing the Boundaries: Towards a
Transformative Hermeneutics of Quantum
Gravity”, Social Text No. 46/47, 217-252
(ilkbahar/yaz 1996).

“Susmanin Estetigi”, Sanat¢ci: Ornek Bir
Cilekes. Haz. Yurdanur Salman ve Miige
Giirsoy Sokmen, [stanbul: Metis Yay., 2.
Basim, 1998, 49-51.

Yoruma Karsi. Cev. Osman Akinhay,
Istanbul: Agora Kitapligi, 2015.

“Max Ernst and Dada in Cologne,” Max
Ernst: Collagen. Ko6ln: Kunsthalle Tubingen,
1988.

“Nathaniel Hone’s 1775 Exhibition. The First
Single-Artist Retrospective,” Ed. Andrew
Graciano, Exhibiting Outside the Academy,
Salon and Biennial, 1775-1999: Alternative
Venues for Display. Ashgate Publishing,
2015, 13-36.

“Observations in the Cerasi Chapel,” Art Bulletin,
cilt. 41, say1 2, Haziran 1959, 183-190.

“Velazquez’ ‘Las Meninas’”, October, Cilt 19
(Kis 1981), 45-54.

Theories and Documents of Contemporary
Art. “Beware!”, University of California Press,
1996, 140-149.

Christoph Schlingensief’s Realist Theater.
Routledge, 2021.

220



Trier, James:

Tiikel, Usun:

Tiikel, Usun:

Urpsprung, Philip ve Fiona
Elliott,

Veikos, Cathrine:

Wajda, Andrzej:

Walker, John A.:

Ward, Frazer:

Westling, Carina E. I.:

Wintle, Justin (ed.):

Detournement as Pedogogical Praxis,
Springer, 2014.

“Natiiralist-Olmayan  Betimleme Kimlerine
Iliskin Gésterim Uzerine”, Sanatin Ortagag:
Tiirk, Bizans ve Bati1 Sanat1 Uzerine Yazilar.
Haz. Engin Akyiirek, Istanbul: Kabalci
Yayinevi, 1997, 117-124: 117.

Resmin Dili: Tkonografiden Géstergebilime.

Istanbul Kabalc1 Yayinevi, 2005.

Allan Kaprow, Robert Smithson, and the
Limits to Art. University of California Press,
2013.

“To Enter the Work: Ambient Art,” Journal of
Architectural Education (1984-), Cilt. 59,
Say1 4, Installations by Architects: Ephemeral
Environments, Lasting Contributions, Mayis
2006, 71-80.

Sinema ve Ben. Cev. B. Ant, istanbul: Afa
Yayinlari, 1993.

Left Shift: Radical Art in 1970s Britain. 1.B.
Tauris, 2002.

No Innocent Bystanders: Performance Art
and Audience. UPNE, 2012.

Immersion and Participation in
Punchdrunk’s Theatrical Worlds.
Bloomsbury Publ., 2020, 76.

The Concise New Makers of Modern
Culture. New York: Routledge, 2009.

221



Wittgenstein, Ludwig:

Wollheim, Richard:

Worringer, Wilhelm:

Yakaner, Esra:

Yurtsever, Enis Ali:

Film ve Belgeseller

Baskanin Adamlanr
(Wag the Dog)

Great Contemporary Art
Bubble

(Cagdas Sanat Balonu)

F For Fake

(Hakikatler ve Diizmeceler)

Tractacus, Logico-Philosophicus. Cev. Orug
Aruoba, Istanbul: Metis Yayinlari, 2008.

“What the Spectator Sees”, Visual Theory. Ed.
Norman Bryson, Michael Ann Holly ve Keith
Moxey, Cambridge: Polity Press, 3. Basim,
1996, 101-150.

Soyutlama ve Ozdesleyim. Cev. Ismail

Tunali, Istanbul: Remzi Kitabevi, 1985.

Cagdas Sanat Yapitlarinda izleyici Katihimi.
(Yayimmlanmamis Yiiksek Lisans Tezi). Tez
Danigsmani: Prof. Nurdan Gdkge, Erciyes

Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii, 2019.

Seyirden Etkilesime: Bir Katilimc1 Sanat
Yapit1 Olarak Dijital imgenin
Fenomenolojisine Dogru. (Yayimlanmamis
Doktora Tezi), Tez Danismani: Yrd. Dog. Dr.
Zerrin iren Boynudelik, Yildiz Teknik

Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, 2015.

Yon: Barry Levinson, 1 saat 37 dakika, 1997.

Yon: Ben Lewis, 90 dakika, 2009.

Yon: Orson Welles, 120 dakika, 1973.

222



Fully Awake: Black Mountain Yo6n: Cathryn Davis Zommer ve Neeley

College Dawson, 60 dakika, 2008.
(Biiylik Uyanis: Black

Mountain College)
Northern Renaissance Yon: Elaine Donnelly Pieper, Colin Murray
(Kuzey Ronesansi) ve Sandy Raffan, (her bdlim) 60 dakika,

2006 (BBC4 igin hazirlanmis ii¢ boliimliik
BBC4 mini belgesel).

The Shock of the New Yon: David Richardson, (her bolim) 60
(Yeninin Soku) dakika, 1980. (BBC igin hazirlanmis sekiz

boliimlik mini belgesel).

Cevrimi¢i Kaynaklar

Addison, Joseph: The Sir Roger de Coverley Papers from the Spectator (¢evrimigi

metin), Archieve.org:

https://ia700402.us.archive.org/29/items/sirrogerdecoverl00a/sirrogerdecoverl00a bw.pdf

Alberti, Leonbatista: Della pittura e della statua di Leonbatista Alberti

https://archive.org/details/dellapitturaedelO0albe

Arts Council England:

www.youtube.com/user/artscouncilofengland/search?query=punchdrunk

“Art+Tech Summit: Exploring Blockchain”:

www.youtube.com/watch?v=KT-gPtK5uHY

Bishop, Claire: Cesitli makalelerin Tiirkce ¢evirileri:

wWww.e-skop.com

223


https://ia700402.us.archive.org/29/items/sirrogerdecoverl00a/sirrogerdecoverl00a_bw.pdf
http://www.youtube.com/watch?v=KT-gPtK5uHY

Bishop, Claire: “Uretici Olarak Seyirci”, skopbiilten. Cev. Ayse Boren, 14.04.2017:

http://mwww.e-skop.com/skopbulten/uretici-olarak-seyirci/3342# _ednref4

Cage, John: “Silence”:

http://johncage.org/pp/John-Cage-Work-Detail.cfm?work 1D=313

Catisma Mutfag i¢in hazirlanan TV programi, BBC Televizyonu:

https://www.youtube.com/watch?v=U3gZeoE0goo

Deleuze, Gilles: “Yaratma Eylemi Nedir?”, Kérotonomedya:

http://www.korotonomedya.net/kor/index.php?id=6,23,0,0,1,0.

Dewey, John: “Maarif Raporu”:

https://acikerisim.tbmm.gov.tr/xmlui/bitstream/handle/11543/928/197000571.pdf?sequ

ence=1&isAllowed=y

Dil Dernegi resmi internet sitesi:

www.dildernegi.org.tr/TR,274/turkce-sozluk-ara-bul.html

Duchamp, Marcel: “Yaratict Eylem” baslikli konugmast:

https://soundcloud.com/brainpicker/marcel-duchamp-the-creative-act

Ebert, Roger: “Chris Burden: ‘My God, are they going to leave me here to die?””:

https://www.rogerebert.com/interviews/chris-burden-my-god-are-they-going-to-leave-

me-here-to-die.

e-skop: Katilimei Sanat temali muhtelif makaleler:

https://www.e-
skop.com/arama?q=katilimci+sanat&cx=014899107027645925844:elvebOpcdua&cof=F

224


http://johncage.org/pp/John-Cage-Work-Detail.cfm?work_ID=313
https://www.youtube.com/watch?v=U3gZeoE0goo
http://www.korotonomedya.net/kor/index.php?id=6,23,0,0,1,0
https://acikerisim.tbmm.gov.tr/xmlui/bitstream/handle/11543/928/197000571.pdf?sequence=1&isAllowed=y
https://acikerisim.tbmm.gov.tr/xmlui/bitstream/handle/11543/928/197000571.pdf?sequence=1&isAllowed=y
http://www.dildernegi.org.tr/TR,274/turkce-sozluk-ara-bul.html
https://soundcloud.com/brainpicker/marcel-duchamp-the-creative-act
https://www.rogerebert.com/interviews/chris-burden-my-god-are-they-going-to-leave-me-here-to-die
https://www.rogerebert.com/interviews/chris-burden-my-god-are-they-going-to-leave-me-here-to-die

ORID:11&Ir=lang_tr

Eugene Ionesco ile yapilan sdylesiden bir boliim:

https://www.youtube.com/watch?v=U4gNtNdzGzk

“Eva and Fanco Mattes’ virtual World”:

http://0100101110101101.org/press/2012-04-

11 Phaidon Eva and Franco Mattes virtual world.pdf

“Exhibition Histories: ‘Please Love Austria!/ Conversation / by Matthias

Lilienthal and Anselm Franke”:

https://www.spikeartmagazine.com/?q=articles/exhibition-histories-please-love-austria

Floyd, Phyllis A.: “The Puzzle of Olympia,” Nineteenth-Century Art Worldwide: A
Journal of Nineteenth-Century Visual Culture. Cilt 4, Say1 1, ilkbahar 2005
cevrimici dergi:

www.19thc-artworldwide.ora/spring05/70-spring04/spring04article/285-the-puzzle-of-

olympia.

Fluxus Bildirgesi:

https://www.moma.org/collection/works/127947

Foe, Hilary “’Everything Was Getting Smashed’: Three Case Studies of Play and
Participation, 1965-71”, Tate Papers, say1 22, Sonbahar 2014:

https://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/22/everything-was-getting-

smashed-three-case-studies-of-play-and-participation-1965-71#footnoteref22 hh6b9nl

Foucault, Michel: “Qu’est-ce qu’un auteur?”:

www.movementresearch.org/classesworkshops/melt/Foucault WhatlsAnAuthor.pdf

225


https://www.youtube.com/watch?v=U4qNtNdzGzk
http://0100101110101101.org/press/2012-04-11_Phaidon_Eva_and_Franco_Mattes_virtual_world.pdf
http://0100101110101101.org/press/2012-04-11_Phaidon_Eva_and_Franco_Mattes_virtual_world.pdf
https://www.spikeartmagazine.com/?q=articles/exhibition-histories-please-love-austria
http://www.19thc-artworldwide.org/spring05/70-spring04/spring04article/285-the-puzzle-of-olympia
http://www.19thc-artworldwide.org/spring05/70-spring04/spring04article/285-the-puzzle-of-olympia
https://www.moma.org/collection/works/127947
https://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/22/everything-was-getting-smashed-three-case-studies-of-play-and-participation-1965-71#footnoteref22_hh6b9nl
https://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/22/everything-was-getting-smashed-three-case-studies-of-play-and-participation-1965-71#footnoteref22_hh6b9nl
http://www.movementresearch.org/classesworkshops/melt/Foucault_WhatIsAnAuthor.pdf

Franceschet, Massimo ve dig., “Crypto art: A decentralized view”, arxiv:

1906.03263v1 (cs.CY) 9 Haziran 2019:
https://arxiv.org/pdf/1906.03263.pdf

Francesco Bonami’nin resmi parodi Instagram hesabi: @thebonamist

Gilbert, Chris: “Olafur Eliasson,” Bomb, Say1 88, Yaz 2004:

www.bombmagazine.org/article/2651/olafur-eliasson

Gilles Deleuze’iin bir seminerinden kesit:

https://www.youtube.com/watch?v=JgMQOjjOdNmU

Hanley, William: Rirkrit Tiravanija ile sOylesi, “Rirkrit Tiravanija and the Politics

of Cooking”:

https://www.surfacemag.com/articles/rirkrit-tiravanija-talks-politics-cooking-ceramics/

“Hurlements en faveur de Sade”:

https://vimeo.com/34883689

Margolles, Teresa: Santiago Sierra ile sdylesi, Bomb, say1 86, Kis, 2004:

http://bombmagazine.org/article/2606/santiago-sierra.

Marina Abramovi¢’in TED Talks konusmasi:

https://www.ted.com/talks/marina abramovic an art made of trust vulnerability an

d connection?language=tr#t-190542

Itzkoff, Dave: “A Guinea Pig’s Night at the Theater” New York Times:

https://www.nytimes.com/2012/05/23/theater/sleep-no-more-enhanced-by-mit-media-
lab.html

226


https://www.youtube.com/watch?v=JgMOjjOdNmU
https://www.surfacemag.com/articles/rirkrit-tiravanija-talks-politics-cooking-ceramics/
https://vimeo.com/34883689
http://bombmagazine.org/article/2606/santiago-sierra
https://www.ted.com/talks/marina_abramovic_an_art_made_of_trust_vulnerability_and_connection?language=tr#t-190542
https://www.ted.com/talks/marina_abramovic_an_art_made_of_trust_vulnerability_and_connection?language=tr#t-190542
https://www.nytimes.com/2012/05/23/theater/sleep-no-more-enhanced-by-mit-media-lab.html
https://www.nytimes.com/2012/05/23/theater/sleep-no-more-enhanced-by-mit-media-lab.html

Kaprow, Allan: “The Legacy of Jackson Pollock” (1958):

https://monoskop.org/images/d/d5/Kaprow Allan 1958 1993 The Legacy of Jacks

on Pollock.pdf

Ono, Yoko: “Cut Piece” (1965):

https://www.youtube.com/watch?v=1YJ3dPwa2tl

Oztokat, Nedret ve Usun Tiikel, “Le Dit et L’nterdit: Une Lecture Sémiotiqu de la
Biennale de Venise 20037, 8¢me Congres de 1’association internationale de
Sémiotique (AIS):
http://jgalith.univ-lyon2.fr/Actes/articleAsSPDF/OZTOKAT-TUKEL _dit-
interdit_pdf 20061106195716

Peter Higgin ve Colin Nightingale’in verdikleri bir seminer:

https://www.youtube.com/watch?v=TSF hM9elRqg

Robert Rauschenberg’in bir panelde yaptig1 konusma, SFMOMA internet sitesi:

https://www.sfmoma.org/artwork/98.308.A-C/research-
materials/document/WHIT 98.308 005/

Russeth, Andrew: “Vito Acconci: ‘The Worst Performance Would Have to be Marna

Abramovic at MoOMA’”, Observer, 18 Subat 2014:

https://observer.com/2014/02/vito-acconci-the-worst-performance-would-have-to-be-

marina-abramovic-at-moma/

Saltz, Jerry: “Conspicuous Consumption” New York Magazine, 23 Ekim 2007:
http://nymag.com/arts/art/reviews/31511/

“Situationist Manifesto”, Situtationist International Online, Cev. Fabian Thompsett:

227


https://monoskop.org/images/d/d5/Kaprow_Allan_1958_1993_The_Legacy_of_Jackson_Pollock.pdf
https://monoskop.org/images/d/d5/Kaprow_Allan_1958_1993_The_Legacy_of_Jackson_Pollock.pdf
http://jgalith.univ-lyon2.fr/Actes/articleAsPDF/OZTOKAT-TUKEL_dit-interdit_pdf_20061106195716
http://jgalith.univ-lyon2.fr/Actes/articleAsPDF/OZTOKAT-TUKEL_dit-interdit_pdf_20061106195716
https://www.youtube.com/watch?v=TSF_hM9elRg
https://www.sfmoma.org/artwork/98.308.A-C/research-materials/document/WHIT_98.308_005/
https://www.sfmoma.org/artwork/98.308.A-C/research-materials/document/WHIT_98.308_005/
https://observer.com/2014/02/vito-acconci-the-worst-performance-would-have-to-be-marina-abramovic-at-moma/
https://observer.com/2014/02/vito-acconci-the-worst-performance-would-have-to-be-marina-abramovic-at-moma/

https://www.cddc.vt.edu/sionline/si/manifesto.html

“Sleep-no-more :

https://gizmodo.com/sleep-no-more-what-its-like-inside-the-worlds-most-int-5912789

“The Unilever Series: Olafur Eliasson: the Weather Project”:

www.tate.org.uk/about/press-office/press-releases/unilever-series-olafureliasson-

weather-project

Tiirk Dil Kurumu resmi internet sitesi:

https://sozluk.qov.tr

Yoko Ono’nun MoMA’da yaptig1 konusmanin kaydi:

https://www.moma.org/explore/multimedia/audios/406/7254

228


https://gizmodo.com/sleep-no-more-what-its-like-inside-the-worlds-most-int-5912789
http://www.tate.org.uk/about/press-office/press-releases/unilever-series-olafureliasson-weather-project
http://www.tate.org.uk/about/press-office/press-releases/unilever-series-olafureliasson-weather-project
https://sozluk.gov.tr/
https://www.moma.org/explore/multimedia/audios/406/7254

OZGECMIS

Istanbul Teknik Universitesi’nden mezun olduktan sonra bir siire miihendis
olarak ¢alisti. Aym dénemde kitap ¢evirilerine basladi. Ardindan Istanbul
Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Sanat Tarihi Anabilim Dali’nda yiiksek lisans
yapti. Mezun olduktan sonra ayni boliimde ¢agdas sanat iizerine doktora egitimine
basladi. Cesitli sanat kurumlarinda farkli pozisyonlarda g¢alisti. Ulusal gazete ve
dergiler i¢in sanat muhabirligi, sanat sdylesileri, yayinevleri i¢in ¢evirmenlik yapti.
2014 yilindan bu yana, sanat yayinciliginda uzman bir yaymevinin editorii olarak

calismakta ve sanat tarihi ile ilgili akademik caligmalarina devam etmektedir.

229



